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Ozet:

‘Yeni Dalga/Nouvelle Vague’ hareketi sinema tarihinin en 6nemli akimlarindan biridir. Yeni
Dalga akimiyla birlikte olusan estetik anlayis, sinema filmlerinin kendine 6zgii dil ve ifade bigimi
arayiglarina yeni boyutlar kazandirmistir. Yeni dalga akimin sinema dilinin gelismesine sagladig:
katkinin ne oldugunun arastirilmasi ve tartisilmasi, giiniimiiziin filmlerinin durumu ve gelecekteki
muhtemel gelismelerin ne olabileceginin anlasilabilmesi bakimindan 6énem arz etmektedir. Bu
baglamda ¢aligma Yeni Dalga akimini ve 6zellikle en 6nemli temsilcisi olan Jean-Luc Godard’in
filmlerini incelemekte ve film estetigi baglaminda sorgulamaktadir. Caliymada 6zellikle Godard’in
grup icindeki ayricalikli yeri dikkate alinmakta, secilen tipik film 6rneklerinden hareketle, olusan
film anlayisinin karakteristik 6zellikleri belirginlestirilmektedir.

Anahtar kelimeler: Godard, modern, film, sdylemsel estetik

The Movies of Jean-Luc Godard and His Aesthetic Manifesto
Abstract:

The Movement of ‘New Wave/ Nouvelle Vague’ is one of the most significant trends in the
History of Cinema. In fact, the aesthetic notion that has ever been forming with the New Wave
Movement has added new dimensions to the cinema movies search for manners of language and
expression peculiar to itself. In this respect, it is important to research and discuss what the
contribution of the Movement of New Wave to the development of the Language of Cinema is
from the point of perceiving the state of today’s pictures as well as what the potential progressions
in future will be, in which context this very study expatiates upon the Movement of New Wave
and, particularly, the movies of Jean-Luc Godard, who is actually the most notable representative
thereof, whereby questioning them from the aspect of film aesthetics. This study also pays
particular attention to the exclusive place of Godard within the group and - in consideration of an
exemplary selection of his typical films - the characteristic features of his understanding of films
have been elucidated.
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Jean-Luc Godard’in Filmleri ve Estetik Manifestosu
Giris

Kuskusuz, sinema tarihinin Siirrealizm, Ekspresyonizm, Empresyonizm ve
Neorealizm gibi en O6nemli akimlarinin yaninda iizerinde en fazla durulmasi gereken

gelismelerden biri de Fransiz Yeni Dalga hareketi ve estetik-modern sdylemselligidir. Zira

Yeni Dalga hareketi, en az diger akimlar kadar, baslangicindan giliniimiize kadar sinemaya
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hakim olan ve gegerli gorsel dil kodlarinin belirlenmesine ve yerlesmesinde énemli bir rol
istlenen klasik-ger¢eke¢i anlatim sinemasinin 6nemli kirilma noktalarinda birini teskil
etmektedir.

Yeni Dalga akiminin ve en 6nemli temsilci olan Jean-Luc Godard’in filmlerinin
anlasilmasi, sinemada ana akimi ifade eden klasik-gercek¢i anlatim geleneginin
sorgulanmasini ve daha iyi anlagilmasini saglayacaktir. Bu amagla ¢alismada, sinema tarihinin
baslangi¢c yillarina donmeksizin, Yeni Dalga akimimin genel ¢izgiden ayrilan yonleri,
karakteristik Ozellikleri ortaya ¢ikarilmakta ve nihayet sinemanin sanatinin ne oldugu ve

olabilecegi sorusu tartisma konusu olarak somutlagtirilmaktadir.

Yontem

Kuskusuz adi Yeni Dalga hareketiyle birlikte anilan Francois Truffaut, Claude
Chabrol, Jacques Rivette, Eric Rohmer gibi bir¢ok yonetmen bulunmaktadir ve bunlarin her
birinin akimm meydana gelmesi ve kendini kabul ettirmesinde belirli diizeylerde katkilar
olmustur. Ancak bu isimlerden higbiri, Jean-Luc Godard kadar Yeni Dalga hareketine yon
vermemis ve nihayet akimla 6zdeslesmemistir. Bu yiizden calismada, ad1 gecen yonetmenleri
ve filmlerini tamamiyla analiz etmek ve karsilastirmaktan ziyade, ki bdyle bir ¢alisma
kuskusuz makale sinirlarin1 asacaktir, akimla 6zdeslesen Godard’i ve akima o&zelliklerini
kazandiran tipik filmlerinin analizinin ve dekonstriiksiyonunun yapilmasi tercih edilmektedir.
Godard’in filmlerinde hakim olan gorsel dilin estetik anlam1 ¢6ziimlenirken karsit bir gelisme
olarak, edebi anlatimlarin dramatik ilkelerini sinema diline aktaran ve hakim kilan klasik-

gercekei anlatime1 akim dikkate alinmaktadir.

Akimin dogusu ve Godard’in ayricahig:

Adi Yeni Dalga akimiyla birlikte anilan Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Jean-Luc
Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer gibi yonetmenler, egitimlerini Oncelikle Fransa’da
50’11 yillarda yaygin olan film kliiplerinde almislardir. S6z konusu yonetmenlerin 6zellikle
Paris’in Cinémathéque’i tarafindan ¢ikarilan ve yillar boyunca, sef redaktorligiinii André
Bazin’nin istlendigi, meshur sinema dergisi Cahiers du Cinéma’da film elestirmeni olarak
etkin olduklar1 goriilmektedir. Bu yonetmenler, film c¢evirmeye baslamadan once, film
kuliiplerinde ve Paris’in Cinémathéque’inde Film Noir/Kara Dizi filmleri ve Renoir, Hawks,
Lang, Ford, Nicolas Ray, Anthony Mann gibi yonetmen sinemasinin énde gelen isimlerinin
filmleriyle tamigmislardir. Cahiers dergisi etrafinda toplanan grubun daha sonraki film

calismalarindan ve kaleme aldiklar elestirilerinden, Kara Dizi ve Hitchcock’un filmlerinden
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olduk¢a fazla etkilendikleri anlagilmaktadir. Claude Chabrol Le Beau Serge (1959) ve
Truffaut Les Quatre Cents Coups (1959) gibi Yeni Dalga’nin yonetmenleri ilk sinema
filmlerini ¢evirmeye basladiklarinda, Alain Resnais, ¢evirdigi Hiroshima, mon amour adl
filmiyle biiylik bir hayranlik uyandirmistir. Eric Rohmer Le Signe Du Lion (1959) filmiyle,
Jacques Rivette Paris Nous Appartient (1959) ve Jean-Luc Godard A Bout de Souffle (1959)
filmiyle ilk c¢ekim tecriibelerini yaptiklarinda, film elestirmenleri tarafindan saygiyla
karsilanmis ve anlatim tarzlar1 gazeteciler tarafindan Yeni Dalga olarak vasiflandirilmistir.

Yeni Dalga’nin bu ilk filmlerinin 6zelliklerini anlatim teknigi agisindan 6zetlemek su
sekilde miimkiin gozilkmektedir: Yeni Dalga’nin gen¢ yoOnetmenlerinin pratik film
tecriibelerinin olmadig1 bilinmektedir. Bu sebeple oOncelikle, elleriyle 6zel bir kamera
kullanim teknigi gelistiren Henri Decae gibi, tecriibeli bir kameramandan ve daha once
gelistirdikleri kendi teorik-elestirel yaklagimlarindan faydalanmiglardir. Genel olarak Yeni
Dalga filmleri, elle kullanilabilen kamera (35mm) ile stiidyo disinda, yani toplumsal
mekanlarda ve caddelerde c¢ekilmistir. Geng yonetmenler filmlerini agirlikli olarak disarida,
caddede cekerken dogal 151k sartlarin1 ve tasinabilir ¢ekim araglarimi kullanmiglardir. Bu
caligma sartlarina uygun olarak bir¢ok diyalog ve aksiyon, bilhassa Godard’in filmlerinde,
irticalen gerceklestirilmistir. Bu filmlerde Yeni Dalga’nin anlatim tekniginin 6nemli unsurlari
olarak zaman ve mekan siirekliligi i¢cinde bazen hizli, bazen panik halinde, bazen de kesimsiz
uzun cekimler, ¢ok kisa planlar, ani ve eliptik sigramalar ve klasik-ger¢cek¢i anlatim
sinemasinin kat1 normlarina karsi takinilan umursamaz bir tavir sergilenmektedir.

Digerleri arasinda Claude Chabrol, grubun ilk filmini Le Beau Serge (1958) F.
Truffaut’dan 6nce ¢eken kisidir. Bu filmde Chabrol, alkol bagimlis1 ve parasiz olan bir kisinin
hikayesini anlatmaktadir. Alkol bagimlis1 kisi, gri ve monoton renk tonlariyla goériintiilenen
bir Fransiz kasabasinda yasamakta ve orada nihayet tedavi edilmektedir. Chabrol daha sonra
Les Cousins (1959)’i ve akabinde A Double Tour (1959), Les Bonnes Femmes (1960), Les
Godelureaux (1961), Le Femme Infidele (1969), Le Boucher (1970) ve son olarak Une Affaire
des Femmes (1988) filmlerini gevirmistir. Chabrol’un filmlerinin bir¢ogunda Hitchcock’un
tesiri gorlilmektedir. Chabrol genellikle, i¢inde hadisenin melodramatik doniisler ve
psikanalitik analizlerle anlatilmaya c¢alisildigr thriller/gerilim filmleri c¢evirmistir. Bu
baglamda Ulrich Gregor, Chabrol’un kendini, elestirilerinde ve monografisinde (Eric Rohmer
ile birlikte) Ingiliz yonetmen Alfred Hitchcock’u yiicelten metafizik¢i olarak kabul ettirmek
istedigini sOylemektedir. Ulrich Gregor’a gore Chabrol, Hitchcock’un felaketlerle olan ironik

oyununu hiddetli bir ciddiyetle devam ettirmektedir; oyuncularinin aksiyonuna, Le Beau
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Serge filminde oldugu gibi, istl Ortiilii motivasyonlar yerlestirmektedir (Gregor ve Patalas,
1976: 451).

Ote yandan Eric Rohmer ise basarisiz filmi Le Signe Du Lion (1959) den sonra ilk
defa Ma Nuit Chez Maud (1968) filmiyle kabul gérmiistiir. Daha sonra Rohmer Le Genou De
Claire (1970) ve L"Amour, L aprés Midi (1972) filmlerini ¢evirmistir. Claude Chabrol ile
birlikte Hitchcock iizerine bir kitap da yazan Rohmer’in filmlerine, ayn1 temanin ve ortak
anlatim yapisinin g¢esitlemeleri goziiyle bakmak miimkiindiir: Rohmer’in filmleri genellikle,
psisik giidiiler ile kisilikler arasindaki g¢atigmalar iizerinedir. Cevreyle daha iyi iliskiler
kurmak istemeleri sebebiyle entelektiiel bir istikrarsizliga sahip olan karakterler arasindaki
mahrem konusmalar, genellikle, kelimeler (konusma edimi) ve karakterlerin aksiyonu
arasinda celigkili bagintilarin oldugunu gostermektedir. Bu duruma uygun olarak Rohmer, bir
karakterin i¢ diinyasim1 daima bir bagkasinin psikolojik durumunun zitti olarak analiz
etmektedir. Bu psikanalitik tasarim ve karmasik olmayan, tutumlu fakat akici kamera
kullanim1 ile Rohmer, Oykiilleme, kurgu ve rasyonel analizlerle olan edebi eglencesini
filmlerinin gorsel ifadesine tasimaktadir (Monaco, 1985: 330). Ornegin, Heinrich von Kleist
(1777-1811)’m aymi adli eserinden sahneye uyarladigi La Marquise d’O (1975) filminde
Rohmer, agiklanamayan sebeplerden dolayir hamile olan saygm bir kadiin cinselligini,
cinsiyetin metafizigi baglaminda incelemektedir.

Grubun diger 6nemli iiyelerinden biri olan Jacques Rivette Oncelikle Cahiers du
Cinéma dergisinin bir elemani, Renoir ve Becker’in asistani, Truffaut ve Rohmer’in ¢evirdigi
kisa filmlerde kameraman olarak caligmistir. Jacques Rivette, filmin gorsel tabiatina deneysel
bir tarzda yaklasmis ve dramatik anlatim yapilarina olan diiskiinliigline ragmen, 6rnegin dort
saat stiren filmi L"Amour Fou’da, 16mm ve 35mm’lik ¢ekimleri, kaliteye hi¢ dikkat
etmeksizin birbirine karigtirmistir. O’nun filmleri siire, film ve aksiyon unsurlar1 arasindaki
bagmtilarin psikolojik-dramatik yogunlugu gibi fenomenler iizerine yapilan dayanilmaz
uzunluktaki arastirmalardir. Jacques Rivette’nin yapitlari, La Religieuse (1965), L”Amour Fou
(1968) — dort saatten fazla siiren bir film, Out One (1971) — yaklagik 13 saat siiren uzun bir
film, Out One: Spectre (1972) — dort saatlik bir film, Duelle (1976), Noroit (1977) ve Merry
Go Round (1978) gibi 6rneklerinden olugmaktadir. J. Rivette’nin sira dis1 kamera kullanimi,
oyuncularin irticali aksiyonlar1 ve kamera arkasindaki rastlantilara kars1 gosterdigi olumlu
yaklasimi, Godard’in aksiyon akisinin elestirel-soylemsel bir bakis lehine, 6znelciligin
estetik-refleksif bilinciyle baglanti kurabilmek icin kesintiye ugratildigir filmlerini

hatirlatmaktadir (Monaco 1985: 331).
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Yeni Dalga yonetmenleri arasinda Frangois Truffaut, ticari anlamda en basarili
olanidir. O’nun Yeni Dalga hareketi i¢indeki kariyerinin baglarinda c¢evirdigi ilk filmleri Les
Quatre Cents Coups (1959), Tirez Sur Le Pianiste (1960) ve Jules et Jim (1962) daha sonra
cevirecegi L"amour & Vingt Ans (1962), La Mariée Etait En Noir (1968), La Sirene Du
Mississippi (1969) ve La Nuit Américaine (1973) gibi yapitlarin karakteristik 6zelliklerini
sergilemektedirler. Truffaut da, Hitchcock’u hayranlikla yiiceltenlerden oldugunu, yazdig:
‘Hitchcock® adli kitab1 ve gevirdigi La Mariée Etait En Noir ve La Siréne Du Mississippi
filmlerle gostermistir. Truffaut’un filmlerine bakildiginda, Yeni Dalga’nin diger yonetmenleri
gibi, Amerikan Sinemasi tarafindan biiyiilendigi anlasilmaktadir. Bu hayranligin sonucunda
olarak Francois Truffaut filmlerinde, Kara Dizi , Western ve Gangster filmleriyle kendi kisisel
anlatim tarzim1 kaynastirmigtir. La Siréne Du Mississippi gibi filmleriyle Truffaut tiirleri,
kombinasyonlar aracilig1 ile par¢alamaya ve bunun sonucunda, yonetmen filmleri gelenegine
yeni bir ivme kazandirmaya c¢alismistir. Truffaut 1967 yilinda kendi hakkinda soyle

demektedir:

Cekim caligsmalar1 esnasinda anladim ki, sezgi, diiriistliik ve giiven, kendimi arzu
ettigim gibi anlasilir kilmak i¢in yeterli olmuyor. Her Oykiiyii veya film yOnetimini
ilgilendiren meselede, Hitchcock veya Renoir’i diisiindiim ve meselenin dil ile mi
yoksa sahne oyunuyla mi alakali oldugunu sordum. Uzunca bir zaman, insanin
kendisine yakin hissettigi bir seyi ancak sezgisel olarak sergileyebilecegine inandim.
Fakat kisa bir siire sonra, en ciddi konularin irdelenmesinde dahi kurguya kacisin
gerekli oldugunu fark ettim ve bu diislinceye, Hitchcock filmlerini seyrettikge daha da
inandim (Marchelli, 1978: 88).

Kuskusuz Truffaut’un filmleri, Yeni Dalga’nin diger filmlerine nispetle daha az
modern ve entelektiieldir. Filmlerinde Truffaut’un, diger teorisyenlerin teknik bilinci ile kendi
arasina mesafe koymak istedigi anlasilmaktadir (Allen, 1986: 36). Truffaut, Fransiz
sinemasinda devrim yapmak yerine, 30’lu, 40’li ve 50’li yillarin iyi film anlayisina sadik
kalmak istemistir. Filmlerinin ¢ogu otobiyografik ve edebi 6zellikler, belirli yonetmenler ve
yonetmen filmlerine, Oykiilemeci gelenek c¢ercevesinde yapilan Oykiinmeler igermektedir.
Gayri ihtiyari, trajik sug iliskilerine bulasan bir piyanistin hikayesinin anlatildigi, sikca
Godard’in A Bout de Souffle filmiyle karsilagtirilan Tirez Sur Le Pianiste filmi tizerine

Truffaut s0yle demektedir:

Sistematik olarak cesitli film tiirlerini birbirine karistirdim ve bazen Oykiindiim.
Mesela, Nicole Berger’in pencereden diistiigli sahne ki, Amerikan filmlerine
melodramatik ve pervasizca bir Oykiinmedir. Temayi1 Perrault’un bir hikayesini
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kendime 6rnek almak suretiyle yapilandirdim ve sinirladim. Goodi’nin, bir siire sonra
alisilmig polisiye tarzinin Otesine gecip masallagan romani beni gergekten hayran
birakti (Marchelli, 1978: 89).

Truffaut, Jules et Jim adli yapitin1 filmsel bir edebiyat olarak degerlendirmektedir.
Gergekten de Jules et Jim adli film, Henri-Pierre Roché’nin {glii bir ask hikayesinin
anlatildig1, ayn1 adli romaninin sinemaya uyarlanmasidir: Romanda iki arkadas bir kadina asik
olur. Uzunca bir siire birlikte yasarlar. Cikan bir savas dolayisiyla ayrilirlar, fakat savasin
sona ermesiyle tekrar bulusup birlikte yasamaya baglarlar. S6zii edilen karakterler 30’lu
yillarin Ozgiir disiinceli ve entelektiiel bohem tipini temsil etmektedirler. Bilhassa
karakterlerin temsili sahnelerinin yeniden lretilmesi suretiyle, roman filme uyarlanmakta,
karakterlerin davranis mantig1 ve genel olarak bireyler arasindaki aksiyon akisi, psikolojik-
gercekeci sanat filmlerinin geleneksel aliskanliklari tarafindan belirlenmektedir. Bu
melankolinin nese acinin sevingle dengelendigi filmde Truffaut seyirciye, psikolojik karakter
tasarimi ve oldukca sakin ve istikrarli kamera kullanimiyla, hiimanist Jean Renoir’dan ne
kadar ¢ok etkilendigini gostermektedir.

Gangster filmlerine, Kara Dizi’ye ve Hollywood’un melodramatik ask hikayelerine
refleksiyonlar kuran ve aksiyon akigindaki ani kavisleri sebebiyle, senaryosunu yazdig:
Godard’in A Bout de Souffle filmiyle karsilagtirilan Tirez Sur Le Pianiste filmi harig
tutuldugunda, Truffaut’un diger biitiin filmleri, kendisinin de itiraf ettigi gibi, dykiilemeci
sinema gelenegi ¢ercevesinde degerlendirilmektedir.

Fakat biitiin bu klasik 6zelliklerine ragmen Truffaut, Yeni Dalga grubunun kurucusu
oldugu i¢in ve filmlerinde Yeni Dalga’ya 6zgii kamera kullanimi, eliptik anlatim tarzi, irticali
aksiyonlar, anlatim siirekliligi ve montaj i¢indeki sigramalar bulundugu i¢in akim agisindan
onemli bir yer isgal etmektedir. Biitiin bunlara elbette, grubun Yeni Dalga adiyla taninmasina
vesile olan ticari basarisin1 da eklemek gerekmektedir.

Yeni Dalga akimmin onciiliik ettigi yenilikleri, elestirel-analitik, yorumcu-denemeci
tavriyla entelektiiel-reflektif bir séylemin anlatim formu i¢inde radikallestiren ve nihayet Yeni
Dalga’y1 en fazla belirleyen kisi Godard’dir. Bu durum, Godard’in filmlerini, grubun diger

filmlerinden ayirip, Yeni Dalga’nin gercek temsilcileri olarak incelenmesini gerektirmektedir.

Godard’in estetik-sdylemsel tavrinin sergilendigi tipik film érnekleri
Godard, ilk ve en basarili filmi olan A Bout De Souffle/Nefes Nefese ile, modern

bilincin bunalimimi estetik yapmin bunalimi ve yapiy1 da, aynstirilabilir unsurlarin
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(kategorilerin) ve nispetlerin bir sistemi (sdylemi) olarak kavradigini gostermistir. Bunalimi
kendi biitiinliigii icinde bir yap1 olarak kavramaya kalkisan Godard’in bu girisimi, kendini
yalnizca destriiksiyon, elestirel-sdylemsel yansima ortami ve bilginin esteti§i olarak
sunmaktadir. Her ne kadar Godard, baslangigtan itibaren geleneksel 6ykii anlatiminin ve genel
olarak temsilin sona erdigini diinyaya ilan etmeyi istemis olsa da, sonugta, elestirel mesafenin
korunmasindan yana siirekli artan bir siddetle ifade edilen zevk diismanlig1 ve 6znelciligin
sona erecegi siiphesinden kaynaklanan karamsarligin sinemadaki en 6nemli temsilcilerinden
biri olmustur.

Godard’in A Bout de Souffle (1959) filminde anlatilan hikdye sudur: Geng bir Fransiz
olan Michel Poiccard (Jean-Paul Belmando) ¢alinmig bir araba ile Paris’ten Le Havre’ye
gider. Michel yolda, kendini takip eden motorlu bir polisi silahiyla vurur. Amerika’da yattig1
hapisten ¢iktiktan sonra Avrupa’ya yaptigl yolculuk sirasinda tanigtigl kiz arkadasi Patricia
Franchini (Jean Seberg) ile Michel bir eve sigmirlar. Patricia esasen Amerikali bir gazeteci ve
Paris’te bir oyuncuyla roportaj yapmak ister. Michel, biraz para toparlayip kiz arkadasiyla
birlikte Roma’ya kagmak ister. Birlikte gecirdikleri bir gecenin akabinde gazeteci kiz,
Michel’i polise ihbar eder. Filmin sonlarinda, Michel bavulunu hazirlarken, Patricia O’na,
kendisiyle birlikte gitmeyecegini ve O’nu polise ihbar ettigini soyler. (Michel aslinda, bir
gece once yolda yiirlimekte olan bir kisi, filmin yonetmeni Jean-Luc Godard tarafindan ihbar
edilmistir.) Michel siik(inetini bozmaz, bekledigi paray1 bir cadde ortasinda alir, kendisine
verilmek istenen silahi ise almak istemez. Polis ates ederek Michel’i bobreklerinden vurur.
Michel yalpalayarak bir caddenin derinligine dogru kagar ve bir siire sonra yere yikilir.
Michel 6lmeden once sdyle der: ‘Midemi bulandiriyor.” Arkadasinin yanina kosan Patricia
‘Ne diyor?’ diye sorar. Polis kiza, Michel’in s6zlerini, ‘O’nun midesini bulandirdiginizi
sOylityor’ seklinde terciime eder. Patricia kameraya dogru doner ve sorar: ‘Bulandirmak? Bu
ne demek ki?’

Godard’in bu filminde Oncelikle, genel olarak sinemanin nasil, ilkin Godard ile birlikte
degil, hatta O’ndan da 6nce, kendine Oykiinmeye bagladigini goriilmektedir. Truffaut gibi
Godard’in filmlerinde de, Amerikan Gangster, bilhassa Kara Dizi filmlerinin hayranligi
goriilmektedir: Kovalanan kahramanlar, tek basina kacislar, entrikalar bir tiirlii ¢oziilemeyen
gizli organizasyonlar, silahlar, amblem olarak sigaralar, jestler toplulugu ve kadin diismanligi
hepsi genelde Western filmlerine ve Robert Aldrich’in The Phoenix veya Mark Robson’in
Ten Sounds To Hell ve The Harder They Fall gibi filmlerine atifta bulunmaktadir. Michel
Poiccard gergek bir isyanci degil, o daha ¢ok gangster filmlerindeki biiytik, bagimsiz avareler

mitosunun bir kurgusudur. Agzinda sigarasi ve basinda sapkasiyla O, Humphrey Bogart’a
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benzemektedir: Hayali, fakat goriiniirde kendinden emin bir kisilikle donanmis olan avare,
ornek aldig1 kisiyi kendi oOliim yolculugunda selamlamaktadir. Michel bagparmaginin
tirnagiyla alt dudagini oksayarak, Humphrey Bogart’in vitrindeki resmine bakmakta ve O’nu
taklit etmektedir. Kara Dizi’de oldugu gibi, A Bout de Souffle filminde de tema agk ve
olimdir. Bu Gangster filminde kahraman, kendi hayat iradesinden ziyade ask hatirina
yasamaktadir: Michel, Patricia kendisine eslik etmedigi takdirde kagip gitmek istememekte ve
bu yilizden O’na, biitiin parasin1 aptalca harcayan, her seyi kiz arkadasina itiraf eden ve
nihayet onunla birlikte polis tarafindan yakalanan bir dolandiricinin hikayesini anlatmaktadir.
Michel ‘Kadinlar korkaktir’ demekte ve Patricia’nin O’na, bunun aksini ispatlayacagin
ummaktadir. Eger ask kazanmazsa, O’nun ig¢in geriye Oliimden bagka bir secenek
kalmamaktadir.

Ote yandan bu 6liim, Kara Dizi filmlerinde oldugu gibi romantik bir 6liim degildir. Bu
olim daha ¢ok, yoOnetmenin kahramanina, ydnetmen sinemacilifinin (6znelciligin)
kahramaninin hayali kisiligine ve genel olarak fiksiyona kars1 kurdugu bir komplodur: Bu
durum ozellikle, Michel’in yaraticisi Godard’in filmin hikayesine, anlatimina miidahale
ederek, hayali kahramaninmi1 6liime sevk ettigi sahnede belirgin olarak ortaya c¢ikmaktadir.
Filmin sonlarina dogru aniden, Godard ortaya c¢ikmakta ve oldukca keyfi bir tarzda, bir
yonetmen gibi sahnede etrafina bakinmakta, sahne kurulusunda emirler verir gibi Michel’e
isaret etmektedir. Godard’in bu parmak ucuyla isareti, esasen aslinda dykiiyli bizim i¢in tutarh
bicimde toparlayan yOnetmenin imajiner ve yoOneten eline atifta bulunmaktadir. Bu
yonetmenin esrarengiz, yoneten eli daha sonra, filmin sonuna kadar hikayeye disaridan
miidahale eden zekanin resmi olarak goriilmektedir: Michel kagip gitmeyi veya Antonio
tarafindan ayaklarinin Oniine firlatilan silahi almay1 reddetmektedir. Fakat Michel polisi
goriince, egilip silah1 alarak, polisin O’na ates etmesine sebep olmaktadir (Barr, 1969: 11-16).

Filmin kahramani Michel, esasen bir kurgu, geleneksel sinemanin imgesel karakter
tiplerinin tuhaf bir karigimidir. Film tarihine yapilan gondermelere ragmen, A Bout de Souffle
adli bu filmin sahneler arasinda ve i¢inde yapilan keyfi sigramalari, filmin gramerine ve
montaj gelenegine ters diismektedir. Film sinemanin geleneksel aliskanliklarina, esasen onlar1
bertaraf etmek i¢in gondermeler yapmaktadir. Michel’in, yonetmenin miidahalesi sonucu
Olmesiyle, Godard’in gergek niyetini gostermektedir: Godard, kurgusal 6znelligin 6ldiigiinii
ve onun yerine elestirinin, 6znelciligin ve onun sdyleminin gegtigini ilan etmek istemektedir.

Pierrot le Fou (1965) filminde Ferdinand (Jean-Paul Belmondo) ve O’nun g¢ocuk
bakicis1 Marianne (Anna Karina)'nin hikayesi anlatilmaktadir. Ferdinand zengin bir kadinla

evlidir ve iki ¢ocugu vardir. Daha 6nce bir televizyon kanalinda c¢alisan Ferdinand issizdir.
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Ferdinand is iliskileri kurabilmek i¢in kaympederinin verdigi bir ziyafete gider. Cok can sikict
gecen ziyafette misafirler, aralarinda para hirsiyla dolu parazitler gibi sohbet ederler. Ziyafete
katilanlar arasinda bulunan Sam Fuller (Samuel Fuller) konusmalariyla seyircinin dikkatini
lizerine ¢eker. Sam sinemay1 sdyle tanimlar: ‘Sinema filmi bir savag alan1 gibidir — agk, nefret,
aksiyon, siddet ve 6liim. Tek kelimeyle heyecan’. Ferdinand, ziyafetten ayrilir ve Marianne
ile bulusur. Ferdinand geceyi O’nunla gecirir. Marianne gayri ihtiyari, politik ve su¢ ¢etesinin
iyesi olur: Marianne bir giin oturdugu evde bir ceset bulur ve agiklanmasi gereken bir seyin
olmadigini fark ederek Ferdinand ile birlikte giineye gider.

Her ne kadar film, yolculuk boyunca geleneksel epik anlatim tarzini benimsese de,
zamanla Ferdinand ve Marianne’nin, ger¢eklik ve hayal arasindaki aci verici catigma
sebebiyle rahatsiz olduklar1 anlasilmaktadir: Onlar, iki yetiskin kisi, Ferdinand ve Marianne,
kurgusal karakterler gibi, daha dogrusu, filmsel gercekligin kurgusal diizleminde
davraniglarin1  sergilemeye calismaktadirlar. Onlarin  bu kurmacaya kacisi, aslinda
Oznelliklerinin ger¢ek anlamini bulabilme ¢abasindan baska bir sey degildir. Her ikisi de, bu
kaybolan anlami Oncelikle tabiatin giiclinde bulabileceklerine inanirlar ve i¢ baris ve
Ozglrliigii macera ve siddette aramaya baslarlar: Yolculuk sirasinda paralar1 biten Ferdinand
ve Marianne, arabalarina hile ile benzin doldururlar, fakat daha sonra arabay:1 kullanmaktan
vazgecip atese verirler ve geride iz birakmamak i¢in yaya yiirimeye baglarlar. Daha sonra
Galaxie 62 model bir Ford calan kahramanlar, Akdeniz’de bir adada bir tilki, papagan ve
kitaplarla (Ferdinand’in giinliikleriyle) birlikte goriiliir. Gilin gectikge daha fazla cam sikilan
Marianne, bunalima girmeye baslar. Bir giin Marianne, arkadas1 Fred’le bulugmak tizere alir
basin1 gider. Marianne, Ferdinand’1 Paris’ten arayarak, O’nun yardimina ihtiyact oldugunu
sOyler. Ferdinand Paris’e geldiginde, Marianne tekrar kaybolmustur. Ferdinand Marianne’nin
evinde iki ceset bulur. Iki gangster, Marianne’nin nerede oldugunu sdyletebilmek igin
Ferdinand’a iskence yapar. Ferdiand daha sonra, Toulon limaninda calismaya baslar.
Marianne Toulon’da tekrar ortaya cikar. Marianne artik Fred’i nerede bulacagini bilmektedir,
fakat once Ferdinand’in, cesetlerden sorumlu olan iki gangsteri Oldiirmesi gerekmektedir.
Ferdinand Marianne’ye giivenmez ve O’nu takip eder. Ferdinand nihayet, sdzde kardes
Fred’in aslinda Marianne’nin sevgilisi oldugunu ortaya ¢ikarir ve her ikisini de oldiiriir.
Ferdiannd 6nce Paris’teki karisini telefonla aramay1 dener, sonra yiiziinii maviye boyayarak,
kafasini lizerinde dinamitlerin dizili oldugu bir kusakla sarar ve kendini havaya ugurur.
Ferdinand’in kendini ateslemesini uzaktan takip eden kamera, saga dogru kayarak denizin
maviligine karigir. Marianne ve Ferdinand’in Arthur Rimbaud’un bir siirini fisildadigi

duyulur: ‘O (kadin) sonsuzlugu buldu; giinesle birlikte kaybolan denizi’.
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Pierrot le Fou filminin hakim mecazlar agk, 6liim, eril 6znelligin bunalimi ve kadin
diismanhigidir. Pierrot Le Fou, Picasso, William Faulkner, Rimbaud ve gelencksel sinemaya,
bilhassa Godard’in Une Femme Mariée, A Bout De souffle, Le Petit Soldat, Le Mépris ve
Alphaville gibi 6nceki filmlerine yapilan bir refleksiyondur. Basrol oyunculart Ferdinand ve
Marianne’nin de, filmin de 6zii, aksiyon degil, refleksiyondur. Zira filmin ana figiirleri, bir
karakterin sahip olmas1 gereken cevherden tamamen yoksun bulunmaktadir: Figiirler,
geleneksel anlamda kendilerine 6zgii bir kisilige sahip degildir, daha cok estetik-mecazi
anlamda sentez edilen kurgusallik diizeyinde varliklarmi siirdiirmektedirler ve sadece
sinemadaki temsil gelenegine yapilan refleksiyonlar sayesinde mevcudiyetlerini
anlamlandirmaktadirlar: Baglangig jeneriginde, filmin ismi ana renklerle, alfabetik siraya gore
siyah bir zemin tizerinde 1sildayarak goriinmektedir. Filmin ismi Pierrot Le Fou’nun rengi
mavi olarak belirlenmistir. Ismin harfleri, iki ‘o> harfi disinda tekrar kaybolmaktadir.
Marianne’ye kirmizi, Ferdinand’a ise mavi renk isnat edilmektedir. Kirmizi renk tehlike,
diizensizlik, kadinsilik ve 6liim i¢in secilmisken, mavi renk romantik huzur (baris), 6zgiirliik,
siikinet ve yiiceligi sembolize etmektedir. Marianne’nin evinde uzanmis duran cesedin
boynundan kirmiz1 kan akmaktadir. Figiirler birlikte, Marianne’ye ait olan kirmiz1 bir Peugeot
ile, cesetlerin kan kirmizis1 harabeler icinde asili durdugu bir kaza mahallinden
geemektedirler. Giineye dogru yapilan seyahat esasen, maviye, umudun mavi ufuklarina kagis
anlamina gelmektedir. Figiirler zor da olsa, Kizilderililerin hayali cennetlerine yonelmeleri
gibi, bir nehrin mavi sularina, mavi Akdeniz’in ortasindaki bir adaya dogru yiiriimektedirler.
Fakat daima onlara eslik eden kirmizi ise, siirekli ugursuzluk getirir ve hayali yok eder.
Gangsterler, Ferdinand’a, Marianne’nin kirmizi elbisesiyle iskence ederler. Ferdinand nihayet
kendini 6ldiirdiiglinde, iizerinde kirmizi bir tigért vardir, maviye boyanmis basina doladigi
dinamitlerden ikincisinin kabinin da kirmizidir.

Mavi ve kirmizi renkler kendi baslarina bir sey ifade etmemektedirler. Onlar sadece
karakterlerin ve filmin kurgusal tasarimini yansitmaktadirlar. S6zii edilen renkler yalnizca,
Godard’in kendi ve baskalarinin filmlerinden yaptig1 alintilar gibi, gercekligin ve askin
Oznelligin kaybedilmis oldugunun bir isaretidir. Bu bakimdan, Ferdinand’in kendini havaya
ucurmast ve hikdyenin biitlin parcali anlatimimi sagmaliga doniistiirmesinin asil sebebi,
Oznelligin ve kurgusal olmayan gercekligin mevcut olmayisidir. Demek oluyor ki, filmin
sonunda sadece yiizii boyanmis Ferdinand degil, bilakis ayn1 zamanda, temsili kurgunun
gerceklik tizerinde hakimiyet kuran giicii de havaya ugurulmaktadir.

Weekend filminde yine, anlatimin kendilerinden hareketle gelistigi ve par¢a parca

olmus resimlerin kendilerine tutundugu iki ana figlir bulunmaktadir: Roland (Jean Janne) ve
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Corinne (Mireille Darc). Corinne bir adamla evli ve onunla pek seyrek uyumaktadir. Roland
ve Corinne karsilikli ¢atismalardan sonra aralarinda baris yaparlar. Bu arada Corinne’nin
babasi vefat eder. Bir Cumartesi giinii birlikte, Oinville’ye gitmek, Corinne’nin babasin
defnetmek, mirasini almak iizere yola ¢ikarlar. Yolculuk sirasinda, sayisiz arabanin arasinda
trafikte sikisirlar. Roland’in bu trafik sikisikligindan kurtulmak igin gosterdigi biitiin ¢abalar
bosa ¢ikar. Yaklasik on dakika siiren bir kamera hareketiyle, perdede siraya dizilmis arabalar
ve belgesel bir tarzla goriintiilenmis insan yiizleri goriiliir. Bu kamera hareketinin sonunda,
sikisikliga sebep olanin bir trafik kazasi oldugu anlagilir.

Oinville’de Corinne’nin annesi, O’na mirastan diisen paymni vermeyi reddedince,
Roland ve Corinne tarafindan o6ldiiriiliir. Bindikleri arabay1 stiriillemeyecek kadar harabeye
cevirdikten sonra kahramanlarimiz yiirlimeye baslarlar. Yolculuk sirasinda bir takim
patlamalar olur. Roland ve Corinne koyliiler, kasabalilar, yaya ve araba siiriiciileri, kurban ve
canilerle karsilagirlar ve bunlar nihayet tuhaf bir aile resmi etrafinda toplanirlar. Godard
sahneleri, araya sikistirdigi metinlerle kesintiye ugratir ve cinayet gibi sahneleri gostermez.
Hadiseleri sergilemek yerine Godard, araya sikistirdigt metinler ve diyaloglar vasitasiyla
stirekli onlara imalarda bulunur. Roland ve Corinne, ‘Maocu Hippiler’ ve yamyamlarla
karsilagirlar. Corinne’nin kocasinin yamyamlar tarafindan 6ldiiriildiiglinii 6grenirler. Corinne
gruba dahil olur ve hippi/yamyamlarla birlikte kocasinin etini yemeye baslar. Daha sonra
perdeye ‘siif miicadelesi’ veren Araplarin, dans sahnelerinin ve Mozart sonati calan Paul
Gegauff’un (Chabrol’lin senaryo yazarinin) goriintiileri yansir. Bu filmde de yine alintilar ve
kiiltiirel anlamda yapilan atiflar yer almaktadir.

Godard, her seyi miimkiin oldugu olclide tek bir film icinde paketlemeye
caligmaktadir. Godard hatta geleneksel sinemaya karsi olan radikal tavrini, filmin bir
sahnesinde Roland ve Corinne’ye kendini yOnetmen olarak tanitan otostopgu bir tip
vasitasiyla ifade etmektedir. Godard, dilbilimsel ¢agin sona erdigini, basarilarla dolu yeni bir
donemin, bilhassa film alaninda basladigini ilan etmektedir.

Godard’in Weekend’ini, bir alt yaziyla ‘hurda yiginlar1 arasinda bulunmus’ bir film
olarak vasiflandirmaktadir. BoOylece Godard, filminin hayali bir iiriin olmadigini, onu
buldugunu ifade etmek istemektedir. Muhtemelen bu yiizden Godard, filmin baslangi¢
jeneriginde, yonetmenin, teknik sorumlunun ve oyuncularin adini belirtmemektedir. Bu
durumda akla Godard’in esasen neyi, yonetmenin Oliimiinii mii, yoksa kurgunun sonunu mu
ilan etmek istedigi sorular1 gelmektedir. Aranilan cevabi Godard Weekend filminin sonunda
goriintliye gelen metinle vermektedir: ‘Fin de cinéma/Sinemanin sonu’. Godard’in gercekten

boyle diistindiigiinii, bunun bir kiskirtma olmadigin1 montajcist Agnés Guillemot ifade
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etmektedir: “Weekend ¢ekimlerinin sonunda O, biitiin ¢ekim arkadaslarina sdyle dedi: ‘Artik
film yapmayacagim. Kendinize baska yerde is arayin” (Barr, 1969: 81).

Weekend filmiyle birlikte ve daha sonra, ¢iglik atma noktasina gelen (Godard 1981:
256) Godard’in elestirel-soylemsel yan1 daha da belirginlesmistir. Baslangigtan itibaren
filmsel yapiy1, geleneksel-dramatik anlatim bigiminden uzak tutmaya ve her ikisini de kendi
unsurlarina ayristirmaya c¢alisan Godard’in filmleri siirekli daha denemeci, elestirel, etik-
politik ve sdylemseldir. Fakat O, kendi filmlerinin ve geleneksel sinemanin anlatim yapisini
kendi unsurlarina ayristirdik¢a, ayni oranda, biiyiileyici ve heyecan verici goriintiiler igin
sevgi yerine fikir iireten biri olmaya baglamstir.

Oznenin, her yerde mevcut olan o resimlerin vazeden giicii karsisinda ac1 cektigini,
hayal ve gerceklik arasindaki miiphemlesen sinirlarda bulundugunu diisiinen Godard, kendini,
sinemada elestirel-sdylemsel bir ¢ag acan Oncii olmaya adamistir. Bu ¢abayla Godard
filmlerinde modern biling bunalimini somut bicimde gdstermeye caligmis, estetik sdylemsel

bir dil gelistirmistir.

Godard’in filmlerine hakim olan estetik-soylemselligin ¢6ziimlenmesi

Godard, filmlerinde estetik sdylemsel bir dil gelistirirken anlamlandirma siirecini
gerceklikten ayirmakta, seyircinin dikkatini sinematik anlamlandirmanin kurallarina,
normlaria, kategorilerine ve geleneklerine ¢ekmekte ve bdylece sinematik taklidi, yani
gosterimi sorunsallastirmaktadir. Bu bakimdan Godard’in filmlerini, filmin ve sinemanin
yapisini arastirmak i¢in yapilmis filmler olarak degerlendirmek miimkiin goziikmektedir.
Godard sinemaya, arka planda bulunan asli diizeni arayan simyaci bir film yapimcisi gibi
yaklagmaktadir.

Godard’in filmlerinin her biri, sinemanin gelenekleriyle entelektiiel bir hesaplasma
olmas1 dolayisiyla, kolaj veya siirsel bir balad olmaktan ziyade, filmin ve resmin neredeyse
her unsurunu yap1 ve kategori olarak tasavvur eden bir sdylemdir. Resim, ses, miizik, montaj,
¢cekim uzunlugu, sekans, ara metin, diyalog ve metin (anlatim/0ykii), hatta renk gibi neredeyse
her unsur, bir kategoriyi ifade etmektedir. Bunun disinda hatta imgesel olma, korku, kurgu,
oliim, siddet vs, gibi kavramlar birer kategori olarak muamele goriirken, destan, tiyatro,
roman, dans ve sinemanin kendisi gibi estetik tiirler, cesitli yapilar olarak rol oynamaktadirlar.

Fakat bu kategori ve yapilar filme baladimsi ve zevkli bir ahenk katmamaktadirlar.
Bunlar daha ¢ok, simgesel-kavramsal unsurlar arasindaki catismayi siddetlendirmekte ve

filmin yapisinin tesiri bakimindan ayristirilabilir ve ayrigtirict olmasini temin etmektedirler.
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Modern estetik bunalimin arka planina ulasabilmek i¢in Godard, deyim yerindeyse,
modernlesme siirecini geriye dogru takip ederek, modern projenin temel fikirlerini (ilkelerini)
benimsemekte ve sonra onlar1 zitliklarin diyalektigi olarak filme tatbik etmektedir. Godard,
stirekli resim/anlatim gercekligi/soyutlama, irticali aksiyon (Cinema Vérité)/sahneleme (Mise-
en-scéne), seyretme/tasvir, Oznellik/nesnellik, diyalog/yorum, goriintii/ses, gorlintii/metin
(yazili dil, ara metin olarak), hayat/sanat, siir/ bilim vs. gibi zitliklar insa etmektedir. Fakat bu
zithiklar1 mutlaka, Eisenstein’in yaptig1 gibi, diyalektik bir senteze tasimaktan ziyade, onlar1
yeni catisma kombinasyonlari olusturarak siirekli gecisler yaparak doniistiirmekte ve
mevcudiyetlerini siirdiirmesini saglamaktadir. Bu yontem, Godard’in filmlerine hakim olan
estetik-sdylemsel modernizmin bigimsel karakteristigi gostermektedir: Godard’in filmlerine
hakim olan, esasen radikal bir yapibozum, boliimleme, parcali anlatim, yorumlama ve
yabancilastirma suretiyle yasayan bir bi¢im bilincidir.

Godard’1n aragsallastirici, elestirel-operasyonel bigim bilinci, sinemanin gelenekleriyle
ve tabii ki seyirciyle hesaplagsmayi1 gerekli kilmaktadir. Jean-Luc Godard filmlerinde,
sinemanin geleneklerini ortaya ¢ikaracak teknikler uygulamakta ve kendine 6zgii bicimde
gelistirdigi montaj anlayisina, zitliklarin/geligkilerin diyalektigi, sdylemsel ve denemeci
sinemanin estetik ve etik ingasinda énemli roller bicmektedir.

Seyirci ve film arasindaki mesafe, Godard’in estetik-sdylemsel filmlerinin en
vazgecilmez sartidir ve 6znellik bilincinin, seyircinin kendini gdsterime kaptirmasini veya
kahramanla 06zdeslestirmesini gerekli kilmaksizin, viicut bulmasini amaglamaktadir.
Seyircinin dikkatinin filmin geleneklerine, normlarina, kurallarina ve anlamlandirma siirecine
cekilmesi, seyircinin ¢ok agili, agik ve elestirel bir konuma gelmesine hizmet etmektedir.
Bunun i¢in Godard filmlerinde, bir tiir Brecht tarzi yabancilastirmaya yol acan c¢esitli
teknikler kullanilmaktadir.

Brecht tarzi yabancilagtirmanin en goze carpan bigimleri olarak Godard’in filmlerinde,
sergilenen hadise ile seyir arasina giren konugma, yorum ve ara metin goriilmektedir. Hatta
Godard’in resimlere ve onlarin tesir giicline giivenmedigi, bilhassa oyuncular belirli yiiz
ifadelerini sergilediklerinde, yorumlanmasi gerektigine inandig1 iddia edilebilir. Zira
Godard’in filmlerinde heyecanlar, resimlerle gosterilmek yerine kelimelerle tasvir
edilmektedir. Tersi olmasi1 gerektigi halde, kelimeler resimleri yOnlendirmektedir. Hatta,
Godard’1n bazi, bilhassa politik filmlerinin siirekliliginin gorsel olmaktan ziyade, s6zel olmasi
manidardir. Godard’in filmlerinde sik¢a, bir planin veya sahnenin siiresinin kelimeler

tarafindan belirlendigi, dyle ki, tek bir resmin, metin okumasi bitinceye kadar beyaz perdede
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bekletildigi gortiilmektedir. Bu durum, Godard’in estetik sdylemsel dilinin politik tavrindan

kaynaklanmaktadir. Godard, bu baglamda sunlar1 sdylemektedir:

Emperyalizm gibi sinema da resimler iiretiyor: Reklam resimleri, reklam, fotograflar.
Giin boyunca televizyonda araliksiz olarak resim gosteriliyor. O kadar ¢ok resim
gosteriliyor ki, insan kayboluyor. Bu resimlerin hicbir anlami yok. Buna karsin biz,
onlar1 kontrol edebilmemiz i¢in, az resim yapmaliyiz. (...) Biz siirekli olarak daha az
resim ve daha fazla ses iiretmeye calisiyoruz. (...) Ben kendimi film yaparken
gozlemlerken, diistindiigiim duyuluyor. (Schiitte, 1979: 29-35)

Bu ifadeler, estetik olan bir seyin Godard’da etik ve onun da yine politik bir sey
oldugunu gostermektedir. Goriintillerde arzunun mevcut olmayisinin bir sonucu olarak,
mesafeye ulasabilmek i¢in Godard, kelimelere yiikledigi asir1 deger dolayisiyla, seyirciyle
sergilenen hadise ve film hadisesi arasinda siirekli mesafe olusturmaktadir. Seyirci ile goriintii
arasinda olusan mesafe sayesinde Godard, seyirciye, filmsel zaman ve gergeklik ile gercek
zaman ve gerceklik arasindaki farkin bilincine varabilmesi i¢in sdylemsel anlamda imkan
vermeye c¢aligmaktadir.

Godard’in British Sounds ve Le Gai Savoir gibi filmleri ise resim ile ses arasindaki
kavgay1r sergilemek icin yapilmistir. Bu filmler o&zellikle, sesin resme karst nasil
kullanilabilecegi sorusuyla mesgul olmakta ve tabii boylece sonug itibariyle, seyircinin film
hadisesinden uzaklagsmasina sebep olmaktadirlar. Godard, Pravda’ da (Afterimage, Nr. 1 —

Nisan 1970) ‘Ne yapmali’ ve ‘Notlar’ baslig1 altinda s6yle yazmaktadir:

Hastalig1 iyilestirme metodu — Marksizm-Leninizm. Marksist-Leninist bir film
yapimcist olarak gorevimiz: hala dogru olan sesleri, hala yanlis olan resimlere
yiikklemek. Sesler heniiz diizglin, ¢linkii onlar devrimci bir kavgadan geliyorlar.
Resimler hala yanlis, c¢linkii onlar emperyalizminin ideolojik karargahinda
iiretiliyorlar. (...) Basit resimler ortaya ¢ikarmak demek (ki bu o kadar kolay degil,
c¢linkii burada politik davranmak zorundasiniz), tipki bizim Cek ve Slovak is¢i siniflar
iizerine cevirdigimiz filmlerde, o hep aym {iiretim c¢ekimlerinde oldugu gibi, basit
resimler ortaya c¢ikarmak demek, asir1 diizeyde tam tekmil bir diinyaya ait resimleri
reddetmektir, zira bu, ayn1 resmin (ayn1 sesin) kavgada ve kavgaya ait olan bir resmin
sahip oldugu bir pozisyonu kazanmaktan ziyade, kavgaya ait ve kavganin i¢inde olan
bir resmin (sesin) elestiri ve degisime acik olmasidir. (...) Icraata gegcmek demek,
somut bir stimulasyonun somut bir analizini yapmaktir. Icraata gegmek demek, British
Sound yapmaktir. Icraata gegmek demek, British Sound’un bir Ingiliz televizyon
kanalinda yaymlanmas: i¢in kavga etmektir. icraata gegmek demek, diinyanin tam
tekmil olmayan resimlerini goreceli hakikat adina yapmaktir. Icraata gegmek demek,
seylerin ne kadar gercek olduklarin1 sdylemektir (Brecht). icraata gegmek demek, sinif
zithiklarm resim ve seslerle arastirmaktir. Icraata gegmek demek, iiretim iliskileri ile
tiretici glicler arasindaki ¢eliskileri arastirmaktir (Grafe, 1971: 184).
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Godard’in Le Gai Savoir veya One Plus One gibi filmleri, resim ve kelime arasindaki
iliskinin sorunsallastirildigi tipik Orneklerdir. Bu filmlerde dilin, simirlarinin 6tesinde
kullanildigin1 sdylemek hi¢ de abarti olmayacaktir. Bu filmlerde gorsel rol, artik dokunakli
resimlerden olugsmamaktadir. Goriintiiler ikinci derecede 6nemli ve sadece Ogretici metinleri
resimleme fonksiyonu gormektedirler. Metinin, kendisi i¢in gosterilen resimlerle hicbir
insicamli iligkisi bulunmamaktadir. Filmin 6ziinii olusturan resimler nihayet, kelimelerden
olusan y1ginin arkasinda kaybolup gitmektedirler. Le Gai Savoir filminde, Patricia Lumumba
(Juliette Berto) ve Emile Resseau (Jean-Pierre Léaud) 90 dakika boyunca kendi aralarinda
konusmaktadirlar. Fakat Godard’in iizerine parolalarini karaladig1 kitap resimleri konusmalara
eslik ederken, konugsmalardan bagimsiz olarak hi¢ heyecan uyandirmamaktadirlar. Godard’in
artik kendi baslarina etkili ve dokunakli resimler iiretmedigi goriilmektedir. Bu tiirlii resimler
yerine O, siirekli olarak resimlerin tabi oldugu anlamlar ve metinsel terkipler iiretmektedir.
Godard’1n iirettigi resimler, entelektiiel-sdylemsel ve etik-politik metinlerin muhafaza edildigi
elektronik hafiza veya magnetik bir bant olarak gorev icra etmektedirler. Demek oluyor ki,
gercekligin temsili gdsterimini sorunsallastiran ve tahrip eden sdylemsel metinler yazdigini,
sadece, diger ses ve resimlerle kavga eden ses ve resimleri onayladigini sdylediginde, O’na
hak vermek gerekmektedir (Grafe, 1971: 182).

Godard, 6zne/nesne, kiiltlir/tabiat, ruh/madde vs. gibi ve ¢esitli boliimlere parcalanmis
bilgi alanlar1 (ve yapilar1) arasindaki tezatlarin diyalektik-elestirel iligkisini sart kosan Yeni
Cag diisiincesinin (soyleminin) ilkelerini, filmlerinin ve genel olarak sinemanin etik-estetik
yapisina tatbik etmeye caligmaktadir. Buna uygun olarak Godard, filmlerinde, gerceklik,
hayal, kurgu ve resim arasinda diyalektik-elestirel bir oyun oynamaktadir. Boylece Godard,
stirekli olarak, gercek ve hayali olan, film ve sinema arasinda elestirel-sdylemsel bir yansima
iliskisi kurmaktadir. Godard’in filmlerinin her birinin, sinemanin gelenekleriyle entelektiiel
bir hesaplasma igine girmesinden dolay1, filmlerinin giincel ve gergek 6znesini, sinemanin, bir
baska deyisle filmin yapisi olarak tanimlamak miimkiin goéziikmektedir. Gangster filmleri,
siirsel veya romantik filmler, sembolik ve politik filmler gibi sinema tarihinin tiirleri,
Godard’in filmlerinde yapisal yorumun belirli figiirleri tarafindan deruhte edilmektedir.
Godard tiirleri ve bir¢gok miinferit filmi, kendi radikal diyalektik yorumlarinin nesnesi
yapmaktadir. Godard, 6rnegin Le Mepris, Grandeur et Decadence D’un Petit Commerce de
Cinema, Tout va Bien, Soigne ta Droite ve Made in USA yapitlarinda oldugu gibi, filmin ve
sinemanin estetik ve etik yapisim1 ayristirmaci bir tarzda sorunsallastirmakta ve

sorgulamaktadir.
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Netice itibariyle, sinemanin geleneksel aligkanliklarinin agiga ¢ikarilmasinin ve
dikkatin, anlam iiretme siirecine ¢ekilmesinin yaninda, Godard’in estetik-sOylemsel
sinemasinin ana karakteristigi yapibozum olarak belirmektedir. Zira, Godard’in filmlerinde
sadece davraniglar (aksiyon resmi) diyaloglar ile, diyaloglar miizik ile ve miizik yine ses
montaji ve diyalog (gliriiltiiler) ile ve biitiin bunlarin hepsi elestirel-yansitmaci montaj
araciligl ile kesintiye ugramamakta, ayni zamanda filmin 6zii kendisini, biitiin yonleriyle
yapibozum olarak takdim edilmektedir.

Godard’in filmsel mekanini tezatlar, se¢ilmis renkler, ¢iplak ve bir veya iki renkli
odalar ve duvarlar yahut genellikle derinligi olmayan manzaralar, figlirlerin mekandaki
matematiksel-geometrik ve genellikle asimetrik yonelisleri, bi¢imsel ve genellikle asimetrik
bicimde konumlandirilmis kamera ve kamera hareketleri, baglantisiz zaman ve aksiyonlarin
stireksiz bi¢cimde islenmesine yol a¢maktadir. Godard’in sinematografik mekani, belirli
boyutlar1 olan ve iizerine isaretler, hareketler, seylerin bicimleri, giiriiltiiler ve kelimeler,
kategoriler veya hislerin yansidig1 perdenin ince derisiyle (yiizeyiyle) 6zdeslesmektedir. Bu
durum Godard’in yalnizca estetik-sdylemsel estetiginin bigimselci karakterini ifade
etmemekte, ayni zamanda, filmdeki oyuncularin viicutlarina nasil muamele edildigini de
gostermektedir: Godard filmlerinde oyuncularin viicutlarina, gosterimin viicuduna ve
perdenin ince derisine (ylizeyine) nasil muamele ediyorsa Oyle, yani yapibozumcu, baglantisiz
ve sOylemsel bicimde miidahale etmektedir.

Godard’in filmlerinde, klasik-Oykiilemeci ve ozellikle psikolojik-gercekei filmlerde
‘sensomotorik baglantilar’ (Deleuze, 1991: 21) olarak gdrev icra eden yan unsurlar, estetik
sOylemin, yapi ve big¢imlerin elestirel tarzda arastirilmasi geregince, esnetilmekte ve hatta
giderek ¢oziilmeye maruz birakilmaktadirlar. Bir baska deyisle yan unsurlar, optik ve akustik
olanin yapibozumcu diizenine eslik etmektedirler. Sonug olarak Godard’in estetik, elestirel ve
entelektiiel sinemasinda figiiratiflik bir artis gostermemekte, bilakis figiiratifligin
0zdoniisiimsel tabiati, belirli bir elestirel-estetik tarza yonelik yapilan sdylemsel yansimanin
nesnesi yapilmaktadir. Ger¢i modernizmin estetik-sdylemsel sinemasinda optik-akustik
durumlar (resimler) artik bir aksiyon veya dramatik-konstriiktif davranis vasitasiyla tesir
etmemekte, bir aksiyon i¢inde dahi devam ettirilmemektedirler ki bu dogrusu temsili aksiyon
goriintlislinlin (resminin) i¢ine diistiigi derin bunalimi ifade etmektedir. Fakat 6te yandan
sonug¢ itibariyle hareket sinemasinin yerine, elestirel-séylemsel bi¢imde bakan ve
gbzlemleyen bir sinema ikame edilmektedir.

Dogrusu bu durum bize, Godard’in nesnelciliginin hakiki metafizik arka planinin ne

oldugunu gostermektedir. Godard, sinemanin geleneksel aliskanliklarini agiga c¢ikararak,
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baska kelimelerle ifade etmek gerekirse, klisenin her tiirlii bi¢cimine savas agarak, filmin
dilbilgisel ¢agmin sona erdigini ilan etmek istemektedir. Kliseleri agmak, goriintiilerin
arkasindaki potansiyel cevhere ulagabilmek icin Godard, kliseleri delik desik etmeye, i¢lerini
bosaltmaya ve nihayet sensomotorik baglantilari bertaraf etmeye c¢aligmaktadir. Godard,
dogrudan estetik-sdylemsel bigimde insa edilen zamanin optik ve akustik resimleriyle kliseleri
asmaya calisirken, besbelli ki, kligselere karsi olan bu durusun kendisinin, estetik-sOylemsel
modernizmin klisesi olacagi gerceginin bilincine varamamaktadir. Deleuze’e gore, optik-
akustik resimler, “enetelektiiel veya toplumsal bilingten degil de, derin, hayat dolu bir
sezgiden neset eden giiclerle beslenmedigi takdirde, neticede kliseye donlisme tehlikesi her
zaman vardir” (Deleuze, 1991: 37).

Godard’mn filmlerinde figiirler, hikAyenin 6ykiilemeci anlatimi yerine, estetik-modern
soylemin elestirel-yansitmaci diizen/diizensizligine tabi olmaktadirlar. S6zii edilen figiirler,
sOylemsel kategorik sistemin fonksiyonlarmi icra eden araci-kisiler konumunda
bulunmaktadirlar (Deleuze, 1991: 251-256). Yansitici tipler olarak gorev yapan figiirler, epik
yabancilastirma tesiri dolayisiyla, estetik-sOylemsel diizenin iiglincii tekil kisisinin veya
kendini kategoriler, filmin ayristirmaci unsurlar1 ve nispetleri vasitasiyla, biitlinliigiin
namevcut olusundan dolay1 ac1 ¢eken askin 6znelligin aracisi olarak gosterime sunulan ben’in
roliinii {istlenmektedirler. Ornegin, Godard’m bilim-kurgu filmi Alphaville -Une Etrange
Aventure de Lemmy Caution- (1965) oldugu gibi: Filmde teknigi yenmek, aski ve siiri
kurtarmak isteyen bir adamin hikdyesi anlatilmaktadir. Bagaktoriimiiz filmin sonunda,
gercekligi kendisinden alinmis bir diinyada artik 6zne ve birey olarak yasamanin miimkiin

olmadigini anlamaktadir.

Sonug¢ ve degerlendirme

Yeni Dalga akiminin diger yonetmenlerinden farkli olarak Godard, sinemadaki klasik-
gercekei ve Oykiilemeci estetigin kaliplarina daha bilingli ve elestirel yaklasmistir. Godard,
temsili gosterimi, estetik-soylemsel tarzda problematize etmek suretiyle, elestirel-entelektiiel
ve yapibozumcu bicimde, filmin geleneksel kalip ve kliselerini agi§a almayr denemis ve
seyirci ile film hadisesi arasindaki mesafeyi acarak, sinemada ve 6zellikle seyircide elestirel,
estetik-sOylemsel bir biling olusturmaya c¢alismistir. Godard’in estetik-sdylemsel estetigi,
destriiktif gdsterim bi¢imleri sayesinde, temsilin klasik-gercekei ve Oykiilemeci modiillerini
terorize etmekte basarili olmustur. Fakat yine de Godard, multimedyatik, mantiksal aykirilik
ve anlamsal ¢esitliligi ifade eden goriintiilerin seleyanina karsi kendi elestirel, estetik-

sOylemsel bilinci ile karsi durabilecegine dair besledigi iimitleri yitirmek zorunda kalmistir.
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Zira Godard’in elestirel-soylemsel estetiginin yapibozumcu kazanimlar1 bile daha sonralari,
temsili estetigin geleneksel modiilleriyle birlikte sinema, televizyon, reklamlar ve video-
kliplerinde postmodern estetigin figiiratif elementi olmaya baslamislardir.

Bilincin ve temsilin i¢ine girdigi bunalimdan netice itibariyle en fazla etkilenen
estetik-sOylemsel modernizmdir. Estetik-sOylemsel modernizm, temsilin, klasik-gergekci
anlatimin ve psikolojik-ger¢ekei gosterimin artik kurtarilamayacagi diisiincesinden hareket
etmistir. Refleksif ve parametrik anlatim yapisi araciligi ile estetik-sdylemsel modernizm,
elestirel-entelektiiel bir bicim ve tarzda gostergelerin diizeninin yapibozumunu yapmaya
calismistir. Bu tarz sorunsallastirmanin sinemadaki belkemigi genelde Yeni Dalga ve 6zelde
de Jean-Luc Godard’dir. Jean-Luc Godard ve filmlerini Yeni Dalga akimimin ve sinemadaki
estetik-sOylemsel gosterimin gercek temsilcisi olarak kabul edilmesi gerekmektedir. Ciinkii
Godard, Yeni Dalga ve getirdigi yenilikleri daha da ilerleten ve radikal anlamda zirvelestiren
kisidir. Eger Yeni Dalga’nin diger filmlerini, mesela Truffaut’unkileri, dykiilemeci anlatimin
ve temsilin i¢ine girdigi bunalimin modern bilingte neden oldugu sanciy1, susarak tahammiil
eden veya ¢esitli tiirlerin karisimiyla hafifletebilen filmler olarak kabul etmek miimkiinse, o
zaman Godard’in filmlerini, tehdit edilen 6znenin elestirel akil ve yargi giiciinii yardima
cagirmak icin ifade edilen manifesto olarak degerlendirmek gerekmektedir. Bu manifestonun
Yeni Dalga akiminda ve bilhassa Godard’in filmlerinde refleksif, teorik bir biling olarak
ifadeye kavustugu goriilmektedir. Kisaca Yeni Dalga akimi, diisiinen 6znenin, insan ve diinya
arasindaki temsili iliskinin ertelenmesine atifta bulunan estetik-clestirel bir ifadedir;
sinemada, 6znelligin 6zerk zihni gorlintiisiiniin kaybolup gidigine sebep olan filmin geleneksel
aliskanliklarina ve kligelerine elestirel-entelektiiel bir yansima iligkisi kuran manifestodur.

Sonug itibariyle ifade etmek gerekirse, estetik-modern ve sOylemsel sinemaya temel

teskil eden ilkeleri su sekilde 6zetlemek miimkiin géziikmektedir:

- Kelimelere, resimlere nazaran 6ncelik vermek.

- Kiiltiirel nesnelerin bigimsel vasiflarin1 ve gosterimin elestirel-yansitmaci tarzda
sorunsallastirilmasini asir1 diizeyde 6nemsemek.

- Akiler bir kiiltiir anlayisini ve 6znelciligin metafizik bir sdylemini yaymak.

- Kiiltiirel metinlere en yliksek diizeyde deger bigmek.

- ‘O’nun, bir baska deyisle biling-disi’nin degil de, sdylemsel bilincin hassasiyetini
vurgulamak.

- Seyirci ile kiiltiirel nesne arasina mesafe koymak suretiyle tesirli olmak.
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- Varligi veya gercegin dogasmi, temsil edilemezligin gosterimi vasitasiyla
dogrudan sorunsallagtirmamak, aksine mevcut varligi, yiiceligin namevcut
olusundan dolay1 ac1 ¢geken modern 6znenin mantiksal-yansitmaci, elestirel-estetik

bilinci araciligi ile sdylemsellestirmek.

Godard’1n filmlerinin genel seyirci tarafindan basarili bulunmadig: bir gercektir. Diger
politik filmleri bir yana, A Bout de Souffle ve Pierrot le Fou gibi filmleri dahi normal
seyirciler tarafindan sevilmemistir. Bu filmler aha ¢ok entelektiieller, sanatgilar,
gostergebilimciler, film okuyan 6grenciler ve film elestirmenlerinin ilgisini ¢ekmis, normal
seyirci tarafindan, sahip olduklar1 bicimselci-sdylemsel entelektiializm sebebiyle daha ¢ok
itici bulunmustur. Dogrusu Godard, politik-sdylemsel filmlerinin karsilagtigt bu neticeleri
hazmetmek zorunda kalmistir. Zira Godard’in elestirel sinemasinda bir goriintii, seyircinin
arzusunu harekete geg¢irdigi anda, bu arzu, araya giren yabancilastirma teknikleri vasitasiyla,
hemen bir soru isareti olarak seyirciye geri dondiiriilmektedir. Kendiligindenlik ve serbestlige
yonelen mesafeli durus ve elestiri, Godard’in anlatim sirasini kesintiye ugratmak, seyirciye
geri adim attirmak ve nihayet onun, film yapma siirecindeki kendisi i¢in karakteristik olan
iretim iligkilerinin farkina varmasini saglamak i¢in kullandigi tekniklerin asil sebebini

olusturmaktadir.
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