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Abstract
To Be Virtuous in Cinema: On Godard and Wit Movie

Jean-Luc Godard, who described cinema as an experience
and a show business, argued that the show had no side to be re-
vealed. On the other hand, while he is saying that the opposite is
necessary in other to teach us thinking rather than the images come
before words in movies, he aims to rediscuss the cinema. For this
purpose Godard, who created his own movie structure by breaking
the links with the conservative style of the cinema and the tradi-
tional narrative technique completely while doing so, showing that
there is no limit in the cinema. This work inspires from Godard'’s,
he sees the cinema as an unpredictable, intellectual art which are
added by him to the movie literature. Starting from this view, Wit by
Mike Nichols was selected among the productions within the scope
of Hollywood and it was aimed to determine whether the movie
was in the frame of Godard or not. Finally, Godard’s thoughts about
classical narrative tradition representing the mainstream in cinema,
which turned the seven since of cinema into virtue, were associat-
ed with the Wit and how these ideas were constructed in the cine-
ma. In this context, it was observed that Nichols, like Godard, had
an attitude against the classical style and projected its projection
into screen with Wit. However, it was found that Wit was on the
counter-cinema axis and built a strong bridge between the classical
narrative and the modern narrative.

Key Words: Counter-Sinema, Jean-Luc Godard, The Wit
Movie
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Résumé
Etre vertueux au cinéma: sur Godard et le film Wit

Ce travail se concentre sur le Contre-cinéma de Jean-Luc Godard avec
lequel il a completement brisé la structure filmique et la technique narrative tra-
ditionnelle en se placant en dehors du cinéma classique orthodoxe. Ce travail
s’inspire de nouveaux principes que Godard a établi dans le langage cinématog-
raphique: il décrit I'art du film a la fois comme une expérience et un spectacle
et considere le cinéma comme un champ intellectuel. En partant de cette base,
Mike Nichols’s Wit a été sélectionné parmis les productions du cinéma hollywo-
odien avec pour objectif de déterminer si ce film s'inscrit dans ['attitude cont-
re-courant de Godard, qui, en se donnant le devoir de remettre en question la
narrative classique traditionnelle représentative du courant dominant, a converti
les sept péchés du cinéma en vertu. En dernier lieu, les idées de Godard ont
été associées au film Wit et la reconstruction de ces idées dans le langage ciné-
matographique de ce film ont été décrites. Dans ce contexte, il a été constaté
que Nichols, sur les traces de Godard, manifestait une attitude contre le style
classique et constituait un pont solide entre le récit classique et le récit moderne.

Mot-clés: contre-cinéma, Jean-Luc Godard, le film Wit

Ozet

Bu c¢alismanin konusu, film sanatini hem bir deneyim hem de bir géste-
ri isi olarak nitelendiren Jean Luc Godard’in Klasik Ortodoks Sinema’nin disina
cikarak yarattigl filmsel iskeleti ve geleneksel anlati teknigini tamamen kirdigi
Karsi Sinemasi lzerinedir. Bu ¢alismaya, sinemaya sonunu kestiremedigi ente-
lektiiel bir mecra olarak bakan Godard’in, film diline kazandirdigi yeni égretileri
ilham olusturmaktadir. Bu ¢ikis noktasindan hareketle; Hollywood Sinemasi kap-
samindaki yapimlar arasindan Mike Nichols imzali Wit filmi sec¢ilmis, s6z konusu
filmin Godard'in karsi durusu cercevesinde yer alip almadigini tespit etmek amacg-
lanmustir. Nihai olarak, sinemada ana-akimi temsil eden klasik anlati geleneginin
sorgulamasini édev edinerek, sinemanin yedi gtinahini erdeme ¢eviren Godard'in
dusdnceleri, Wit filmi ile iliskilendirilmis, bu distincelerin sinema dilinde nasil insa
edildigi betimlenmistir. Bu baglamda, Nichols’un, Godard'in izinden giderek, kla-
Sik tarza karsi bir tavir sergiledigi ve klasik anlati ile modern anlati arasinda gticli
bir képrii insa ettigi tespit edilmistir.

Anahtar Soézciikler: Karsi Sinema, Jean-Luc Godard, Wit Filmi
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Giris

“...Belli tirdeki sinema artik kapandi, belki de bitti! Oyleyse son noktay
koyalim. Her seyin mimkin oldugunu gdsterelim” (Godard, 2008, s. 47)... O,
Godard Godard'i Anlatiyor'u kaleme alirken; yeni bir film dilinin icinde yer almak
istedigini bu sozlerle belirtir. Kuskusuz Godard, yarattigi filmlerinde, alisiimis olani
tamamen yikmaya yonelik kaygisini bu amag Gzerine insa eder. S6z konusu amag,
sinemada anlati kalplarinin gegmisten o glne kadar kazandigi formlar gdzden
gecirmeyi gerekli kilar. Zira, Godard’in film diline kazandirdiklari, ana-akim sinema
ekseninin disina ¢ikan bir tarza sahipken, es zamanli olarak modern anlatinin da
temeline kok salan bir kdpri konumundadir.

Hollywood'da stldyo sisteminin uygulanip sinemanin tam manasiyla ken-
dini kanitlamaya basladigi o an, ana-akim sinemanin hakimiyetinin uzun soluklu bir
serlivene referans olusturdugunun haberini duyurur. Hollywood'da baslayip tim
dlnyaya egemen olan klasik anlati ve onun etki alanina giren tim sinema, isleyisi
bakimindan, o glnden itibaren, benzer kurallarla sekillenir.

Ana-akim sinema, filmin kapsadigl dramatik olaylara odaklanir: yapiy say-
dam kilarak, yapinin yalnizca starlarini ve olay érgistni on plana ¢ikarmayi he-
defler (Oluk, 2004, s. 102). Bu yolla, izleyicide, dykinUun birileri tarafindan anla-
tildigi izlenimi olusturularak, kisileri filmin icine ¢ekmek amaglanir. S6z konusu
amag, klasik anlati semsiyesi altinda, sinema literatlrline; 6zdeslesme, seffaflik,
kapalilik, haz gibi terimleri de sunar. Ote yandan, ana-akim kapsaminda degerlen-
dirilen filmlerin nihai sonlari da benzerdir. Sonug gergegin ifsasinin anlamini tasir:
Hak eden hak ettigi iyiligi ya da kotaligu bulur. Klasik anlatinin serim, digim,
catisma, doruk nokta ve ¢6zUm ydriingesinde isleyen olay 6rintlsindeki catisma
ve doruk noktasinda gelisen gerginlik, kesin ve belirgin bir son ile ¢dzime kavu-
sur (Abisel, 1995, s. 49). Filmler tamamen basit bir kurgulama ile sunulur.

Buraya kadar s6zU edilenler, ana-akim merkezli filmlerin iskeletini olusturan
Ozelliklerdir. Tam da bu noktada, sinemanin gelisim ve donlsim serlvenine re-
ferans olusturan Godard, kendinden sonraki anlati kaliplarinin da sekillenmesine
dayanak saglayacak ve film diline yonelik karsi bir bakis sunacak fikirleriyle belirir.
Sinemada bu belli tirdeki anlati kalibinin son bulmasi gerektigini sdyleyen Godard
(2008, s. 47), sinemanin yedi gliinahina karsi bir durus gostererek (Gurkan, 2015,
s. 21) modern sinemanin temelini atar.

Bu calismaya, ana-akim merkezli anlati yapisinin artik disina gikmanin za-
maninin geldiginin vurgusunu yapan Godard'in, Ortodoks sinemaya yonelik kar-
s1 gorUsU ilham olusturmaktadir. S6z konusu ¢ikis noktasindan hareketle, anlati
agisindan ana-akim sinemanin karsisinda duran karsi sinema kavramina agiklik
getirmek ve Hollywood Sinemasi'nin kendi blnyesinde Urettigi glincel yapimlar
arasindan segilen filmin, s6zU edilen anlati ekseninde nasil sekillendigini ortaya
koymak amaglanmaktadir. S6z konusu filmin drneklem olarak segilmesindeki
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amacin temeli ise, filmin Hollywood'da gekilmis olmasina ragmen; Hollywood ¢iz-
gisinin disina hangi noktalarda ¢iktigini, hangi noktalarda klasik olana sadik kaldigi-
ni gbzlemeye dayanmaktadir. Nitekim, her ne kadar Wit (2001) filmini, ilk bakista
klasik anlati evreninin disinda konumlandirmak yerinde bir diistince gibi gortinse
de filmin ara ara klasik olana keskin gdndermelerde bulundugu gercgedgi, filmi ay-
rintil okumaya ve Godard izlegini merkeze alarak incelemeye deger kilmaktadir.

Bu baglamda, calisma iki ayak Uzerine insa edilmektedir. Calismanin ilk aya-
ginda kapsamli bir literatlr taramasi ile karsi sinema kavrami ve Godard'in s6z
edilen yedi glnahi yikarak olusturdugu kars! film iskeleti agiklanmaktadir. Calis-
manin ikinci ayaginda ise Wit (2001) filminin ddsdnsel hatlari ile Godard'in karsi
film anlayisi iliskilendirilerek sunulmaktadir. Bu dogrultuda, galismada nitel aras-
tirma yontemlerinden gérsel metin ¢oziimlemesi yontemi izlenmektedir. iletisim
arastirmalarinda, nitel galisma ydntemlerini keskin gizgilerle birbirinden ayirmanin
imkéansiz oldugu (Biryildiz, 2012, s.51) ve hemen hepsinin belli basli unsurlari bir
araya getirerek yeni yontemler ortaya koydugu gercegi bilinmektedir (Neuman,
2007, s.119). Bu galismada, farkli sdylemleri birlikte sunan ve filme gerek elestirel
bakan gerek filmin ortlli sdylemlerini agiga kavusturan ve metnin altina ilistirilmis
dili yakalayabilme amaci giiden (Bazin, 1995, s. 27) gérsel metin ¢dzimlemesi yon-
temine basvurulmaktadir. Ayrica Godard'in sinema diinyasini uykusundan uyandi-
ran sdylemlerine atfen; higbir hakikati ortaya serme derdinde olmayan bu calisma-
nin bir sav ileri stirlp; nokta koymak gibi bir niyetinin olmadiginin alti giziimelidir. Bu
baglamda, Wit (2001) filminin anlati 6zelliklerinden de yola ¢ikilarak filmin ne derece
klasik ne derece karsl sinema anlatisina sahip oldugu betimlenerek tartisiimakta,
s0z konusu filmin sinema dilinde nasil insa edildigi bu galisma ile sunulmaktadir.

Anlatida Karsi Durus: Karsi Sinema

Anlati, herhangi bir hikayeyi orgitlemek icin kullanilan stratejilere, kodlara
ve uylasimlara géndermede bulunup (Wright, 2006, s. 21), glnlik yasantimizda
her daim karsilastigimiz bir olgunun ifadesidir. Bos vakitlerimizde basvurdugumuz
roman, muzik, film... birer anlati ekseninde sekillenir. Nitekim sinema da gegmis-
ten glnimuze farkl anlati perspektiflerinden sunulur. Ozellikle Hollywood tarzi
yapimlarin icerisinde sekillendigi klasik anlati Gslubuyla hazirlanan filmler, hede-
fe ulasmaya calisan kahramanin belli bir nedensellik gizgisinde yol alisi etrafinda
sunulmakta, bu tarz filmler uzun dénemlerdir yalnizca seyirci odakli geleneksel
anlati kaliplariyla izleyiciyle bulusmaktadir.

Ote yandan, anlati, insanlarin deneyimlerinin zamansal olarak anlamli bo-
[imler halinde organize edilmesiyle birlikte bir sonug ¢ikarma ve temsil tarzi ola-
rak tanimlanmaktadir. Bu sekilde, herkes dinyay! anlatisal olarak algilamakta ve
temsil tarzi olarak anlamlandirmaktadir (Glrkan ve Ozan, 2004, s. 154).

Ornek vermek gerekirse; “bir geng kiz ve bir erkek tanisir ve birbirini sever.
Sonra evlenirler. Bir slre sonra erkek, baska bir kadinla iliski kurmaya baslar.
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Bu nedenle karisiyla kavga eder ve bosanacak noktaya gelirler. Gelisen farkli
durumlarla olay ¢6zullr ve nihai olarak yeniden barisirlar” (Moran, 2000, s. 55).
Hikayeyi birine 6zetleyecek olursak, olaylari bu siralama gizgisinde anlatiriz. Iste,
filmdeki hikaye de yasamdaki sirayi izleyen olaylar zinciriyle esdeger bir anlatima
sahiptir. Ancak yonetmenin bu hikayeyi sunus bicimi hi¢ de dyle olmayabilir. Fil-
me, belki kavga sahnesiyle baslayabilir. Daha sonra kurgunun gtcdlnd kullanarak
geriye donmeler yapabilir. Yani yonetmen, isterse filmi klasik bir anlati gizgisi-
nin disinda sunabilir. Yonetmenin sirayl bozarak gergek yasamdaki dizgeselligin
Otesinde bir tavir sergilemesi, klasik gelenegin disinda sekillenen bir anlati tarz
olarak karsimiza gikar (TUfekgi, 2003, s. 55). Tam bu noktada, ydnetmenin sunus
bigimindeki farklilasmanin nedenine yonelik yeni bir zemin olusturan, bilinenin
disinda seyreden bir anlati tarzi belirir.

Ana-akim sinemasinin ideolojisi, kurallari ve kodlariyla micadele eden ve
bunlari yikmaya galisan filmleri kapsayan bu yeni sinema, gergekligin illizyonun-
dan ziyade; illizyonun gergekligiyle ilgilenir (Godard, 2008, s. 116). Godard'in bu
cikis noktasindan hareketle ¢ektigi 1969 tarihli Dogu Rizgari, sinemada klasik
olanin disina ¢ikilip karsi sinema olarak adlandirilabilecek yepyeni bir anlati tarz
dogar (Gurkan, 2015, s. 65).

Hayward, Karsi Sinema'yi tanimlarken bu kavramin genis kapsamli bir sem-
siye niteliginde oldugunun; deneysel, avangart veya sanatsal nitelikli tim filmlerin
Karsl Sinema kapsaminda yer aldiginin altini gizer (2001, s.75). Godard'a gore,
Karsl Sinema en basit haliyle; kendi dislnsel hatlariyla yarattigi pratigiyle, mev-
cut sinematik kodlari ve s6zlesmeleri sorgulayan, bunu altlist eden bir sinemadir
(Hayward, 2001, s. 76).

Wollen, Sinemada Goéstergeler ve Anlam eserinin giris metninde bakis agi-
sinin derinliginin her seyden énemli oldugu disUncesini vurgularken; farkl ifa-
de kodlari ve kiplerin kullaniminin birlesiminin bir hediyesi olarak sunar sinemayi
(2004, s.8). Wollen'in sinemayi farklilik unsuru ile esdeger varsayarak, ancak bas-
ka perspektifle yaklasildiginda sanat kategorisine dahil ettigi ortadadir. Nitekim
izleyici ile iliskiyi gliglendirmek igin her tirll anlati teknigini blnyesine alan Karsi
Sinema da, temelde klasik olani alasagi etme niyeti lzerine sekillenen filmleri
kapsar. Bu yeni tarz, geleneksel Ortodoks ekseninde sekillenen filmlerdeki an-
lati gegiskenligi, 6zdeslesme, seffaflik, tek diegesis, kapalilik, haz ve kurgusallik
unsurlarini yok saymayi 6dev edinir (Ipek, 2017, s. 77). Godard'in o gline kadar
cektigi filmler referans alinarak, ilk kez 1970'li yillarin basinda Peter Wollen tara-
findan ortaya konulup yepyeni bir isim kazanan bu karsi akim; basitge, ana-akim
sinemaya dair tUm unsurlari reddeden ve yeni anlatim modelleri gelistiren bir
yapliya karsilik gelir. Ote yandan; bu kavrami karsi kiltiriin bir aygiti olarak nitelen-
dirmek de mimkUndur. Zira, tipki toplum igerisinde egemen olan tim ideolojiye
ve kurallara baskaldiran karsi kultlr gibi, karsi sinema da hakim olan sinemasal
peyzajl yeniden sekillendirme amacini Ustlenir. Egemen olana karsi bir segenek
konumunda olma dustincesi, karsi sinemanin temel savini olusturur.
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Wollen, Godard'in filmlerinden edindigi izlenimlerle, karsi sinemanin; ana-a-
kim sinemanin yedi 6limcul glinahini yapibozumuna ugrattigini savunur. Bu savina,
oncll olarak Godard'in anlati tarzi temel olusturur. Bu glinahlarin ve karsi sinema-
nin imal ettigi farkliliklarin Gzerine yogunlasan Wollen, ilk olarak anlati gegiskenligi
meselesini konu alir. Wollen’a gére Hollywood Sinemasi, imgelerin birbirine bir tlr
nedensellik bagiyla bagl oldugu bir anlati formu Uzerine insa edilmektedir. Anlati
geciskenligi olarak da karakterize edilen bu yapi, birbirine siki sikiya bagli bir anlat
orgUsU etrafinda sekillenir. Nitekim, filmin gidisatinin nasil isleyecegine dair belirli
bir diizen iginde bigim kazanip izleyiciye ipuglari sunan bu iliskiler sistemi, film ya-
pitinin bilindik 6zelligini olusturur (Bordwell & Thompson, 2011, s. 57). Filmin ige-
rigindeki ritimden uzak iliskisellikler, klasik anlati icin rutin bir uygulama olup; onun
sadakatle bagli kaldigi 6zelligini olusturur. Tam da bu noktada, Karsi Sinema, anlati
gecissizligini kullanarak filmik akisi sekteye ugratir (Ogut, 2009, s. 212). Bu durum,
ana-akim sinemada gorilen kapilip gitme hissiyatinin son bulmasini saglar.

Ote yandan, kars sinema, 6zdeslesme yerine yabancilasma duygusunu
merkeze oturtur. Bu nedenle, karsi sinema filmlerinde yer alan karakterlerin ge-
lisimi, izleyici ile aralarinda duygusal bir bag kurmaya izin vermez. Vertov, drama
halkin afyonudur (2007) derken; insanlarin uyusturularak kurmaca bir dinyanin
icine ¢ekildigini, birkag saatligine de olsa, izleyiciyi kendi gercekliginden koparip
filmin dinyasina kattigini belirterek tam da ézdeslesme olgusuna atifta bulunur.
Sinemanin yedi 6lUmcil ginahinin belli ki en blydginin gdstergesi sayilan 6z-
deslesme unsuru, klasik anlatinin dayattigi egemen olan ideolojiyi asilama gorevi-
ni de layigiyla yerine getirir. Bu noktada karsi sinema, egemen ideolojiye bir karsi
durus yaratarak; izleyicinin film karakterleriyle 6zdesim kurmasinin 6nind tikar.
Hikaye akisindan siyrilarak izleyiciyle direkt iletisime gegen, izleyiciye donlp bakis
temas! saglayan ve ona sorular soran karakterlerle, izleyiciye film izliyor oldugu
hatirlatilarak yabancilasma saglanir.

Karsi sinemanin izleyici Uzerinde yarattigi yabancilasma hissi, beraberinde
haz alma duygusunun zitti olan rahatsiz olma duygusunu da tasir (Glrkan, 2015, s.
75). izleyici, filmde yer alan siddet gibi rahatsiz edici unsurlara ek olarak filmin dili
ile de rahatsiz edilir. Oldukga basit goriinen bu islem, ana-akim sinemanin temel
ozelligi olan, izleyicinin filme tamamen dahil olmasi, bir karakterle kendini 6zdesles-
tirmesi ve onun bir film izlediginin unutturulmasi gibi ezberlenen durumlari tama-
men bozmaya yoneliktir. Sinema dilinin deforme edilmesiyle yaratilan bu rahatsizlik
hissi, ozellikle de siddet barindiran karelerin gercek olmadigini da izleyiciye ifade
ederek rahatlama saglar. Boylelikle, bir anda, siddet karsisindaki rahatsizligin éniine
gecilip, film ile izleyici arasindaki iliskinin boyutu sekil degistirir (ipek, 2017, s. 83).

Izleyiciye, film izledigini unutturmama diistincesi (izerine insa edilen kars
durus, bu dislnceden hareketle, filmlerinde teknik ekibe ve unsurlara yer ve-
rerek, klasik anlatinin seffafliginin karsisina 6n plana c¢ikarma unsurunu koyar
(Gurkan ve Ozan, 2014, s. 164). Ekranda gordigimiz ve duydugumuz simge-
leri etkileyen unsurun, alinan gesitli kararlarin birlesimi nihayetinde olustugunu
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vurgulayan Bordwell ve Thompson igin, yonetmeninin dislncelerini materyaller
araciligiyla dile getiren bigimsel tasarima yonelik her sey, filmin sanatsal insasina
bir yapi tasi olusturur (2011: 3). Bu sanatsal yap! tasini gorandr kilma amaciyla
yola ¢ikan Karsl Sinema yonetmenleri de set tasarimlari, kameralar, mikrofonlar,
kisacasi filmin gekim asamasinda gerekli olan malzemeleri ve film karesinde o
ana kadar yer bulmayan filmsel arka plani perdeye yansitir. Boylelikle, film izler-
ken sahneler igine girip karaktere eslik eden izleyicinin yerini; izlediginin kurmaca
bir diinya oldugunun ayirdina varan, 6zdesim kur(a)mayan izleyici alir.

Klasik anlatinin izledigi giris, gelisme, gatisma, doruk nokta ve sonug ek-
senli olarak kapalilik anlayisina dayali anlatiminin (Oluk, 2004, s. 156) da bir diger
glnahi temsil ettigini savunan Wollen, bunun karsisina agiklik unsurunu koyar.
Hollywood filmlerinin benzer nihai sonlarinin aksine; karsi sinemada ¢ogu olay,
beklenen ya da istenen sonuca kavusmadan kapanir. Zaman ve uzam surekliligi-
nin olmamasi, sinemanin bir sanat dali olarak en karakteristik 6zelliklerinden birini
olusturur (Wright, 2006, s. 22). Zaten sinema, dogas! geregi zamansal ve uzamsal
sureklilikle sinirlanmamustir. Bu tabloda, Karsi Sinema da kuralsizligin kuralini ya-
ratarak mekansal ve zamansal sirekliligi yok eder ve bu yolla mantiksal mizansen
tarafindan sunulan ortamin givenligini bozar (Hayward, 2001, s. 76). Bir sahne
glnUmuzde bir evin igerisinde gegerken, bir sonraki sahne 50 yil sonra bir dagin
tepesinde gecehilir ve bu iki sahne arasindaki gegis, saniyenin yirmi dortte biri
gibi kisa bir sirede gerceklesebilir. Bu, diger sanatlarin sahip olmadigi bir im-
kandir ve sinemaya kendine 6zgl sanatsal bir anlatim dili olusturmak igin blyUk
olanaklar saglar. Karsi sinema, sinemanin sundugu bu olanaklarin farkindadir ve
hepsini sonuna kadar kullanmayi amacglar.

Karsi sinemanin, klasik anlatinin bir diger giinahi olarak nitelendirdigi unsur
tek diegesistir. Hollywood filmlerinde yer alan her sey ayni diinyaya aittir ve o
dlnvya igerisindeki kompleks yapilar, geriye donUsler dikkatli bir sekilde izleyiciye
belirtilerek sunulur. Olaylarin tutarli bir dinyada gegtigine yonelik vurgulamalar
yerlestirilir. Bunun aksine, karsi sinema, bu diinyay! parcalamakta; homojen din-
yaya karsl heterojen dlnyalar yaratmaktadir (Gtrkan, 2015, s. 81).

Aslina bakilirsa, siralanan unsurlarin glinah olarak nitelendirilmesi; izleyici-
de bastan sona 6zdesim olusturarak, filmde yaratilan diinyanin normal, olmasi ge-
rekenmis gibi sunulmasindan kaynaklanir. Karsi sinemanin s6z konusu glnahlari
yikma gabasi ise, izleyicide rahatsizlik duygusu olusturma disincesine yoneliktir.
Bu duslnce, izleyiciye elestirel bir tavir sergilemesinin 6gretilmesi geregini agik-
lar. Bdylece, filmlerdeki kurgu dinyasina karsi gerceklik olgusu 6ne c¢ikarilarak,
Hollywood sinemasinin kurmaca temelli diger giinahina karsi bir durus takinilir.
Bunun esasi, sorunlara dikkat cekmeye ve izleyiciyi provoke etmeye dayanir.

Wollen, ortaya koydugu karsi sinema kavramiyla, ana-akim eksenindeki her
seyi reddederken; yeni yollar ve yeni anlatim modelleri sunmayi hedefler. Karsi si-
nema, yalnizca bigimsel anlamda bir karsitlik olusturmakla kalmayip; iceriksel an-
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lamda da karsi durusun bir simgesi olur. Kadinlardan beklenen geleneksel kadinlk
rollerini ters ylz eden mesajlarin sunumu, karsi sinemanin ana-akima baskaldiran
bir diger tavri olur (ipek, 2017, s. 87; Oluk, 2004, s. 158). Karsi sinema filmlerinde
kadinlar, birer fetis nesnesi ya da aldatilsa da evine, erkegine baglh evcillestiriimis
varliklar degildir. Hegemonik pratikleri ve normalize edilmis kliseleri agiga gikarip;
gorinmez olani gorindr kildiginda muhalif bir nitelik kazanan Karsi Sinema filmleri
(Hayward, 2001: 76), eril toplum yapisinin normallerini de yapibozumuna ugratir.

Yeni Akima Oncii Olmak: Jean-Luc Godard

Sinemanin gegirdigi gerek icerik gerek bicime yonelik evreler, o dénemin,
yasanan siyasal ve toplumsal atmosferinden beslenir. Nitekim, ikinci Diinya
Savasi'nin bitiminde, italya’da bas gdsteren yeni siireg, dinya sinemasinda bir
degisim rlzgarinin esmesine 6nclllk eder. Savas sirasinda baslayan ve savasin
sonunda sinemaya bambaska bir acidan bakan Yeni Gergekgi italyan Sinemasi,
tim dinya Ulkelerinde sinema alanina yénelik déntstme duyulan ihtiyaci hatir-
latir. Fakat bu dondsim hemen gerceklesmez; 1958 yilinin Fransa’si beklenir.
1950'li yillarin sonunda Fransa’da dogan ve ilk modern sinema hareketi olan Yeni
Dalga, s6z konusu ihtiyaca cevap niteliginde varlik kazanir. Bu gikis noktasi, yine
1950'lerde baslayan ingiliz Ozgur Sinemasi'na, diger tarafta Amerika'da yiikselen
Beat Kusagina da referans olusturur (Coskun, 2011, s. 170-199, 251).

Vertov'un gecmiste, sinemanin halki uyusturan ve yaratilan ideolojiyi halka
dayatma gorevi Ustlenen bir arag¢ olduguna yonelik elestirel sdylemlerinin (2007,
s. 67); Godard'in filmlerinde layigiyla vicut bulup uygulandigi, sonraki asamada
ise Wollen tarafindan sistemlestirildigi Karsi Sinema kavraminin dogusu, tam da
bu doneme denk diser. Gerek bicimsel gerek iceriksel baglamda Klasik Ortodoks
dayatmalarinin perdedeki izdisimundn hakimiyetinin nihai olarak sonlanmasi ge-
rektigine yonelik dislnce, Karsi Sinema cercevesinde sekillenir ve Jean-Luc Go-
dard, bu yeni akimin éncilsU olarak yUkselir.

Paris'in o dénemin meshur Cinematheque Dergisi etrafinda toplanan
Francois Truffaut, Jacques Rivette, Claude Chabrol, Jean-Luc Godard gibi yonet-
menler kendilerine Yeni Dalga adini koyar. Yonetmenlerin birlestigi ortak payda;
o gline kadar yapilan ezberlenmis tim filmlere yonelttikleri elestirilerdir (Senturk,
2010: 138). KarsI Sinema’nin dogusu noktasinda ilk adim olarak beliren Yeni Dal-
ga akiminda; igeriksel baglamda islenen yasamdaki adaletsiz dagilim ve insan ilis-
kilerindeki ¢ikara dayali iletisim dert edinilir. Tam da ikinci Diinya Savasi'nin cirkin
yiziine maruz kalinan bir dénemde vyer alan bu elestirel sdylemli filmler; Oztiirk
igin “anarsist filmler”dir (1995, s. 232).

Ote yandan; sinemanin adetleriyle olan bigimsel hesaplasmaya, belirgin
olarak Godard'ta rastlanir. Amaci modern estetik unsurlarin arka planina uzanmak
olan Godard igin; diyalektik sentezden uzak, ¢atisma kombinasyonlarinin kendi-
ni gosterdigi bir sinema sahasi yaratma kaygisi Ustlindir. Bu baglamda Godard,
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Yeni Dalga’nin en ¢ok da bigimsel yonlU anarsist tarafinda yer bulur. Bu taraf, ona
kendi Karsi Sinema’sini yaratma noktasinda yepyeni bir alan olusturur.

Her ne kadar konuya yonelik calismalar bulunsa da Godard’t anlamaya ve
anlatmaya calismak, onun bu 6zgln girisiminden dolay! hep baslangi¢ noktasinda
durur. Zira; klasik sinemanin 6lim ganlarini galan ve genel itibariyle 1960’larda
baslayan modern sinemanin temellerini atan isim olarak Godard, o gine kadar
yapilagelmis sinema anlatisinda eski olani yikip yepyeni bir akim baslatir.

Isvecli orta sinif bir ailede diinyaya gelen Godard, 19 yasinda Paris’e gele-
rek Sorbonne Universitesi’'ne kaydolur. Ancak zamanini okuldan ziyade; Paris Si-
nematek’'te ve klguk sanat sinemalarinda gegirir. Ayni donem, Frangois Truffaut
ile saglam bir dostluk kurar. Belki de Godard'in mozaigi andiran kiltlrel olusumu
ve kendine 6zgl genis perspektifli, olusmus bir diinyay! ortaya koymaktan ¢ok;
var olan dUzeni pargalamayi, icinde sUrekli ve durmaksizin yenilikler katmay se-
ven tavrinin olusumu, o glnlere uzanir (Dorsay, 1997, s. 382).

Godard, 1954'te basladigl kisa film calismalarina 1959'da Yeni Dalga’nin
manifestosu niteliginde sundugu Serseri Asiklar (1960) filmi ile son verir (Cos-
kun, 2011, s. 214). Bu, Godard'in ilk blylk basarisidir ve Serseri Asiklar'in actig!
yoldan, valnizca Yeni Dalga akimi degil; tUm bir modern sinema gider. Nitekim
temelde bir sinema anarsisti olan Godard (Dorsay, 1997, s. 383); Serseri Asiklar'la
birlikte, burjuva sinemasinin getirdigi tim kurallar yeniden disinme egilimine
baslar. Burjuvazinin en iyi sahip ¢iktigl, kendi ideolojisi yoniinde en iyi kullandigi
sanat olarak sinemayi sectigini distinen Godard, bu disiincesinden hareketle kla-
sik olani pargalamayi, demode hale getirmeyi, bu sinemanin burjuva silahi olarak
naslil kullanildigini kitlelere anlatmayi ddev edinir.

Klasik anlatinin tdr filmleri kaliplarinin kimi 6gelerini segerken, bunu bam-
baska bir bitinUn icinde sunan Godard, Alphaville'de tipik bir polisiye iskeleti
kullanir. Filmde klasik anlatida ylceltilen karakterlerin zayifligini ve gligstzligind
ironik bir ifadeyle sunar. Bu noktada Godard, klasik anlatiyi, klasik anlatinin sila-
hiyla vurur. Buradaki amaci, ardindan yUz milyonlarca kisiyi strikleyen burjuva
sinemasinin i¢ yUzdnd her kesime anlatabilmektir.

llerleyen siirecte 68 olaylari olarak nitelendirilen baskaldirilar, tim diinyayi
oldugu gibi, Godard'i da etkiler. O gline kadar dayatilanlarin tahammdl sinirini asma-
sina ciddi bir itiraz olarak ylUkselen 68 olaylari, cogu kisinin oldugu gibi, Godard'in da
yeni bir bakis agisi kazanmasina 6ncilik eder. Zira Godard, artik her yonlyle degis-
mesi gerektigine inandigi dlinyada, klasik bicimli bir film yapmak istemez. Kliseleri
delik desik etme niyetiyle yola gikarak, Dziga Vertov'un da sdylemlerinin isiginda,
didaktik, radikal bicimde siyasal, bigcim olarak deneysel ve ilkel bir teknikle kotaril-
mis, kolektif bigcimde yapilan filmlere giriserek kendi iginde yepyeni bir karsi ddnem
baslatir. Gerek igeriksel gerek bicimsel baglamda, 6zgUr bir zihinle; dlzenin pargasi
olmayi reddeden bir tavirla kendi akiminin dnclligini bir kere daha Ustlenir.



44 lleti-s-im 30 « haziran/june/juin 2019

Filmin inanilirhgina zarar verecek de olsa birgok plani kaldirip atarim (1991,
s. 13) derken Godard, sinema perdesinin bir seyleri gizlemek yerine agiga ¢ikarma-
sI gerektigi Gzerinde de durur. Vertov'un Kamerali Adam filminde gdrtlen filmin
hazirlik stirecini yansitma Godard'da da tekrarlanir. Boylelikle Godard, seffaflasma
unsuru karsisinda dne ¢ikarmayi radikal bir ifadeyle sunar.

Dogu Rizgari (1969), yedi 6limcil glinahin neler olduguna dair dillendirisin
cikis noktasini temsil edip Godard’in kendi bakis agisini gérsellerle yogurdugu
yapitlari arasinda kilt olarak belirir. Klasik unsurlari kesin manada yapibozumuna
ugrattigr ilk film olarak Dogu Rizgéari; kameramanlarin, ses teknisyenlerinin, filmin
diger yapim ekibinin karelerde yer alisini sunarak, izleyiciyi yabancilasma efekti-
nin yarattigl zorunlu etkiyle tanistirir. Gérintl ve ses dgelerinin birbirinden kopuk
bir senkronla verilmesi ise, alisilagelmis fabulanin disinda bir tavir sergilendiginin
ifadesidir. Bir dis ses vardir, ki o; filmin gdrselligindeki bitlnsellik unsurundan
uzak neden-sonug baglamini bir nebze anlasilir kilma goérevini Ustlenir. Godard'in
gorlintiden ziyade; odagl bu defa sese tasimaya niyetli oldugu acgiktir.

Godard, Her Sey Yolunda (1972) filminde, film yapiminin ticari gerekliligini
anlatir. Gergeklikle kurguya dayali film arasindaki iliskiyi izleyiciye desifre ederken;
karakterlerin kurgunun bir pargasi oldugunu da ifade eder (GUrbUz, 2014, s. 176).
Diger yandan, izlenilen filmin yalnizca bir film oldugu izleyiciye hatirlatilir. Godard,
kimi sahnelerde izleyiciyle g6z temasi kuran karakterlere de yer verir. Kisacasl,
klasik anlatinin izleyiciyi olayin igine geken yapisina Godard'in filmlerinde rastlan-
maz. Godard filmlerinin agik uglu sonlarla bitmesi ya da nihai sonuca baglanma-
masl, bu durumun bir diger gdstergesidir.

Oldukga uzun sayilabilecek bir filmografiye sahip Godard, daha ¢ok bigim-
sel ve bazl noktalarda da igeriksel anlamda klasik sinemadan kopma egiliminde-
dir. Wollen'in daha sonradan onun tim filmlerini izleyerek sinemanin yedi giinahi
olarak siraladigi unsurlara, Godard'in filmlerinde bilingli olarak rastlanmaz. Godard
gerek klasik olani reddeden kesin tavriyla gerek bunu uygulamadaki kararliligiyla,
modern sinemanin temelini kurup tim zamanlarin en iyi karsi durusunu sergiler.

Wit Filmini Godard Cercevesinden Yeniden izlemek

Calismanin bu kisminda, Mike Nichols ydnetmenliginde cekilip, 2001
yilinda izleyiciye sunulan Wit filmi, Godard'in kesin manada taraf oldugu karsi
sinema perspektifiyle betimlenmektedir. Wit (2001) filmi ile karsi sinema iliskisini
tartismadan 6nce, Nichols'un durusuna, sézi edilen filmin konusuna ve genel
hatlarina deginmekte yarar vardir.

Nichols, Alman asilli Amerikall ydbnetmen, yazar ve yapimcidir. Bir yonet-
menin yasam OykUstUnlUn dislncelerinin anlasilmasina ne derece etki ettigine
dair kati bir nedensellik bagindan s6z etmek mimkin degildir. Ancak; yonetme-
nin dislnce sistemi biyografik 6gelerinden bagimsiz da degildir. Nazi yonetiminin
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korkun¢ baskisindan kagarak 1939'da Amerika'ya tasinan Yahudi ydnetmen igin;
Yahudilik, Almanlik ve Amerikalilik Gggeninde ilerleyen bir yasam seriveni baslar.
Komedi odakli oyunlari ile baslayan sanat yolculuguna, ona “dev"” ydnetmen niteligi
kazandiracak filmlerle devam eder. Birden fazla Oscar ve Golden Globe 6duline
sahip birydnetmen olarak, filmleri; farkli perspektiflerden olusan ve alisildik konularin
disina tasan niteliklere sahiptir. Kadin-erkek iliskilerini keskin bir dille sunan, yer yer
insan iliskilerine dair elestirel sdylemler insa eden ve toplum iginde cinsel kimligi
bakimindan farklilasan bireylere ses olan nitelikte filmler Uretir.

Nichols, Amerikan orta sinif 6gretilerini, filmlerinde yer verdigi ince dokunuslarla
elestirerek, sinemanin alisildik durusuna karsi bir kiltlr yaratmaya yonelir. Basina buy-
ruk bir ydnetmen kimligiyle gerek igeriksel gerek bigimsel manada klasik Hollywood
filmleri sayfasini delik desik eden Nichols “Amerikan rlyasinin Hitler Almanya’sindan
kacan essiz multecisi” sifatiyla, 2014'te hayata veda eder (vanityfair.com: 2015).

Nitekim, galismaya konu olan Wit (2001), tam da ifade edildigi sekliyle, Ni-
chols'un Amerikan rlyasini goren ve hep ayni disinsel hat ekseninde sekillenen
filmleri yapibozumuna ugrattigi eserleri listesinde yer bulur. Amerikan merkezli
HBO Yapim Sirketi kapsaminda ¢ektigi bu filmde, Nichols'un karsi tavir sergiledigi
hentz ilk adimindan bellidir. Bu; ayni zamanda, onlarca Klasik Hollywood tarzi fil-
mi blnyesinde tutan sirkete de muhalif bir tutumdur. Bu durumda Wit filmi, bagli
oldugu yapim sirketine karsi da bagimsizligini ilan eder. Bagimsiz bir ydnetmen
olarak Nichols, modern anlatiya kaydigi bu tavri ile Godard'in temellerini attig
karsl sinemayla ilk bagini kurar. Bu bag, Wit (2001) filmine, gdsterime girdigi yil
Emmy Oduli'nt kazandirir. Filmin bu yapisi, Nichols'un her zamanki gibi olana
yonelik muhalif tavrinin perdedeki durusudur ayni zamanda. Karsi kiltir 6gretisin-
de s6z sahibi bir yonetmen sifatiyla Nichols, bir idealin sunumu olarak Wit (2001)
filmini bulusturur izleyiciyle.

...Gururlanma, ey 6lim!... Kadere, talihe, glice ve umutsuzlara kéle
oldun. Savaslarda ve hastaliklarda hep ¢adir kurdun... Bizi uyutmaya
fazlaca yeter... Bu havan kime boyle?... John Donne’nin satirlarinin,
bir edebiyat profesorinin dilinden yeniden dokullsine, hayatinin
ilerleyen déneminde de s6z konusu satirlarin onun yasamina aynen
yanslyisina tanik oluruz Wit'te...

Vivian Bearing, isine sadakatle bagli, idealist, disiplinli ve o giine kadar aka-
demiye dair bitln hayallerini ve planlarini gergeklestirmis basaril bir edebiyat
profesortdur. Karnindaki agri nedeniyle doktora gittiginde, ileri seviyede yumurta-
lik kanseri oldugunu 6grenir. Ayni derecede isine tutkulu olan Doktor Kelekian, Vi-
vian'a hastaliginin ciddi bir vak'a oldugundan s6z eder. Kelekian i¢in Vivian, dnem-
li bir arastirma denegidir de ayni zamanda... Bu amagla, Vivian'a tam doz tedavi
uygulanmaya baslanir. Yan etkileri agir olan tam doz ilag tedavisi sirdikge, Vivi-
an'in saghgr daha da bozulmaya baslar. Bununla birlikte, Vivian'in otoriter, ciddi ve
basina buyruk tavri, yerini masum, kirilgan ve ilgiye muhtag bir ruh haline birakir.
Yalnizligini, hayrani oldugu John Donne'nin siirlerini ve ders verdigi blyuk siniflar
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animsayarak unutmaya calisir. Gegcmisine yonelik gitgelleri ve arada sirada da ilgi
ve sevgisine minnet duydugu hemesiresi Susie’nin varligi ile teselli bulur. Cocuklu-
gundan o glne dzellikle de egitim hayatina yonelik hafizasinda canlanan hatiralari,
tedavi slresince yattigi hastane odasinda, seyirciyle birlikte Vivian'a eslik eder.

Bu genel hatlar gergevesinde Wit (2001) filmi, s6z konusu isleyis 6rglsUyle
paralel bir anlati ekseninde sekillenir. Oyku, simdiki zamanda baslasa da gecmise
yonelik zamansal ve mekéansal donislerle ilerler. Kahramanin geriye; gocuklugunda
babasiyla gerceklestirdigi sohbete, gengliginde hocasiyla gorlistigl odaya, ders-
likte dgrencilerine ders anlattigi zamana gidip; bugiline, hastane odasina dondsU
ve her defasinda yeniden konumlandirilan olaylar, filmin paralel bir gizgi izledigini
gosterir. Ote yandan, gecmis ve bugln arasinda yasanan gitgeller, sirali bir hikaye-
nin sunumu olmasi bakimindan Vivian'in mevcut konumunu da agiklar niteliktedir.
Zira onun basarill bir edebiyat profeséri olmasi noktasinda, égrencilik yillarinda ho-
caslyla gerceklestirdigi diyalogun blyUk bir paya sahip oldugunu, gecmise donlk
hatiralarin canlandirimasi ile anlariz. Es deyisle, Wit, slrekli gegcmise ddndsler ve
simdiye sigrayislari kullanarak, birbirinin nedenini aciklayan geride kalmis hikayelere
atifta bulunur ve bu yolla belli bir nedensellik dizgesi igerisinde isler.

Nedensellik bakimindan geleneksel 6zellik tasiyan ve dramatik yonU agir
basan bir kurmaca olarak Wit filmi, Aristoteles’ten kaynaklanan modelin etkisini
de sUrdurtr. Nitekim, gegmise ddnulslerde gdsterilen, Vivian'in zor durumda kalan
bir 6grenciye 6devini zamaninda getirmesi konusundaki kati tavri ile hastane oda-
sinda, hastanin duygularini Snemsemeyen doktorun tavirlari arasinda bir iliski ku-
rulur. Doktorunun Vivian'a yonelik umursamaz tavri, onun égrencisine gegmiste
sergiledigi hosgorUsiz davranisinin bir faturasidir ona gore... Bu kapsamda Wit,
olay 6rgisU baglaminda klasik anlatinin nedensellik zincirine sadik bir yol izler.
Filmde, Vivian'in gcocukluguna ve gengligine yonelik gdndermelerle simdinin kur-
gusu saglanir. Gegmise doniik her bir sigrayis, simdinin nedenini aciklar. ilk ba-
kista Wit filmine yonelik, gergege benzerlik algisinin yaratilip klasik gelenegin de-
vamliligini sagladigr htkm verilse de Vivian'in derdini izleyiciye donik sekildeki
ilk anlatimi bu hikma gecersizlestirir.

Nitekim, Karsi Sinema tarafina muhafazakarlkla bagh kalan filmlerin, stid-
yolardan bagimsiz yapitlar oldugu bir gergektir. Muhalif zihinli filmler, herhangi
bir mekansal kistas iginde yer bulma dislncesine de muhalefet eder. Bu durum
g6z onlnde bulundurularak Wit filmi distnuldiginde, yonetmenin filmin distn-
sel hatlarini yaratirken, bu noktada kars! bir durus sergileme niyetinde olmadigi
acgiktir. Zira, filmdeki olaylar bastan sona tek bir mekanda, hastane odasinda, ge-
lisip ilerlemekte ve filmin fabulasini klasik manadaki stlidyoya hapsetmektedir.
Nichols'un filmsel durusu, tam da bu noktada klasik olandan yana belirir.

Filmde, olaylar bir karakter tzerinde evrilmekte ve saglam bir nedensellik
bagl hikim sirmekteyken, alisilmisin disinda bir tavirla karakter izleyiciyle goz
temasi halindedir. Bu noktada izleyicinin, Vivian‘in dert ortagi olarak konumlan-

lleti-s-im 30 « haziran/june/juin 2019 47

dirlmasi, klasik olan tarza bambaska bir nitelik kazandirir. Bu degerlendirmeler
dahilinde, Wit (2001) filminin bazi noktalarda klasik bir gizgide seyrederken; diger
noktalarda klasik olandan koptugu gézlemlenir. Filmin, tipik Hollywood tarzi ekse-
ninde sekillenmedigi ve hatta dramatik yonU agir bassa da tam anlamiyla bir tir
kategorisine dahil olmadigi aciktir. Bu nedenle, Wit'i, Godard'in sadakatle filmleri-
ne yerlestirdigi, Wollen'in de kuramsal bir insaya donisturdigu yedi ozellik dahi-
linde ele almak yerindedir. Bu ¢ikis noktasi, Wit filminin karsi sinema kapsaminda
konumlandiriip konumlandirilamayacagina cevap aramaktadir.

Anlati Geciskenligi Karsisinda Anlati Gegissizligi ve Wit

Anlati gegiskenligi, olaylarin birbirini takip etmesi ve bir dnceki olay ile bir
sonraki olay arasinda nedensellik baginin var olmasi ile agiklanir. Godard karsi
tavrinda, nedensellik zincirini kirmaya yoénelik olarak tasarlanan her tirli bosluk ya
da kesinti ile anlati geciskenligini yok sayip, bir anlati gegissizligi yaratmayi édev
edinir. Bu baskaldirilya onun neredeyse tim filmlerinde rastlanir.

Wit filminde anlati gegiskenligi unsurunun yikilip yikilmadigini anlayabilmek
icin, filmin nedensellik dizgesi takip edip etmedigini incelemek yeterlidir. Bu nok-
tada, filme ayrintilh bakildiginda, olay 6rglisinun klasik bir tarzda isledigi ve tipki
Hollywood filmlerinde oldugu gibi, filmin belli bir nedensellik dizgesi takip ettigi
goraltr. Wit filminin olay orglstne gore, Vivian basarili bir edebiyat profesoriy-
ken, hissettigi rahatsizlik sebebiyle hastaneye gider. Ciddi bir hastalik tasidigi ger-
ceqiyle ylUzlesir. Tedavi amaciyla hastaneye yatar. Nihai olarak da sikintili tedavi
slrecine ve kansere yenik duser.

Filmin fabulasi, bulundugu evren icerisinde degerlendirildiginde nedensel
olarak bir ¢izgi icerisinde isler. Ote yandan; Vivian'in gecmise doniik hatiralari ile
mevcut durumu arasinda saglam bir iliski kurulur. Ornegin, hastane odasindaki
yalnizliginin nedeni, hayati boyunca is iliskisinin disinda, kendisine sosyal bir ¢cev-
re edinme firsati tanimamis olmasina baglanir. Bu baglamda Wit, zaman zaman
gecmis ve bugln arasinda var olan sigrayislarla izleyicinin kafasinda anlik bir kar-
masa yaratsa da; filmin bitlnsel anlamda neden-sonug iliskisi izledigi ve boylece
anlatl gegiskenligi unsurunu benimsemis oldugu aciktir. Bu nokta, Wit filminin
kars! sinema gergevesinde yer almasina engel olusturur.

Ozdeslesme Karsisinda Yabancilasma ve Wit

Klasik Hollywood filmleri, izleyiciyi; dykdndn igine tamamen c¢ekerek ne-
densellik zincirine onun da katilmasini amaglar. izleyicinin, filmin temasina dogru-
sal bicimdeki bu katilimi 6zdeslesme olarak nitelendirilir. Godard ise, karsi sinema
cikisiyla, s6z konusu kurall yok saymaya ydnelik yabancilasma unsurunu ortaya
koyar. Bu amacgla, izleyiciye bir film izledigini hatirlatarak, onun gergek diinyasin-
dan kopup filme katilmasina izin vermez. Godard, yonetmenin sahip oldugu bir tdr
ideal 6zne olgusuna bu baskaldirisiyla karsi gikar.



48 lleti-s-im 30 « haziran/june/juin 2019

Wit, diyaloglarla yUklU bir filmdir. Hareketli bir olay érgistnden ziyade; ka-
rakterin ruhsal bunalimini agiklayan durumsal bir 6rtintl Uzerine insa edilir. Vivi-
an’in kameraya bakarak derdini anlatmasi, ilk bakista izleyiciyi saskinliga ugratir.
Nitekim filmin neredeyse tamaminda, Vivian'in izleyiciyle soluksuz bir gz tema-
sinda olmasi, izleyiciyi sasirtmanin dtesine gegirir. izleyici, film ilerledikge onun
derdine ortak olmaya baslar. Ve hatta bu durum, konuyu bir adim daha ileriye
tasiyarak; izleyicinin gercekten de kendini filmin bir pargasi olarak hissetmesine
neden olur. Oyle ki Vivian'in izleyiciyle géz temasi kurmadigi anlarda ise, izleyici
kendini terk edilmis hisseder. Bu noktada; baslangicta, tam da klasik anlatinin
Ozdeslesme unsuru yikihyormus gibi goriinse de Wit'te, Klasik Ortodoksun bu
unsuruna husu uyandiran bir tarzda yer verildigi gézlemlenir. Vivian'in ilk bakisi,
yabancilasma unsurunu hatirlatip izleyicide saskinlik uyandirir, ancak karakterin
tavri ve izleyiciye donlik konusmalarinin sirekliligi buna izin vermez. Es deyisle,
Wit, yabancilasma unsuru Uzerine 6zdesim olusturarak, izleyicinin filme yabanci-
lasmasini engeller. Boylelikle ydnetmen, klasik anlatida yUceltilen degerlerin glic-
stzIGgunu ve zayifligini ironik bir ifadeyle sunar.

Seffaflik Karsisinda One Cikarma ve Wit

Kurmaca hikaye, filmsel evrende, sanki dogal bigimde isliyormus gibi sunu-
lur. Dramatik olay orgusu, filmin fabulasinda kendi i¢ dinamigiyle gelisiyormus iz-
lenimi tasir. Filmde, bir hikayenin kamerayla cekilip kurguyla birlestirilen bir sireg
sonucu olustugunu unutturan bigimsel yapi ile ilgili tim pratiklerin gértinmez kilin-
masl seffaflik unsurunun ifadesidir. Klasik anlati ve onun etkisiyle sekillenen tim
filmler, temel olarak seffaflik Gzerine insa edilir. Bu yolla, filmde sunulan kurmaca
dinyanin kendi kendini anlatmakta oldugu algisinin izleyicide yaratilmasi saglanir.
Ote yandan Godard, seffaflik unsuruna karsi durusunu éne ¢ikarma unsuru ile
gOsterir. Filmde, filmin konusuyla 6zdeslesmeye de engel yaratacak her tirld ger-
ceveleme, oyuncularin konumlandirilisi, filme ¢ekme, montaj gibi bigimsel yapiya
yonelik tUm operasyonlarin ifsasi, dne ¢ikarmaya yoneliktir.

Wit filminde, teknik unsurlara yonelik herhangi bir gésterim ya da bilgi
acikga yer almaz. Fakat film icerisinde gegcmise ve simdiye sigrayislarin olmasi,
seffaflik 6zelliginin bir parca kirlmasina neden olabilir. Filmde yer alan gegmis ve
simdi arasindaki gitgeller, izleyicinin film izledigini tamamen unutmasina engel
olusturur. Bu durum, Wit filminde seffaflik unsurunun vyitirilmesine neden olup,
bunun karsisinda 6ne ¢ikarma unsurunun benimsendigini agiklar.

Tek Diegesis Karsisinda Coklu Diegesis ve Wit

Anlatinin igerigini olusturan bir kavram olarak diegesis, hikdyenin iginde ta-
nimlanan her seye atifta bulunur. Kurmaca diinyanin ekraninda olup biten her sey
diegesistir. Klasik anlati tarzinda, sunulan her goérintl ayni diinyanin birer parga-
lari olup, zaman ve mekanlari birbiri ile tutarl bir sira izler. Hollywood anlatisinin
tutarl zamansal ve mekansal yapisi tek diegesisin bir ifadesidir. Godard ise bu
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homojen diinyaya karsilik heterojen bir dlinya yaratmayi hedefler ve filmlerinde,
¢oklu diegesis olarak adlandinlan karsi bir tavir uygular.

Wit filmi, anlati yapisi bakimindan paralel bir anlatiya sahiptir. Filmde, birden
fazla zamana ve mekéna sigrayislarin yasanmasi bunun gostergesidir. S6z konusu
heterojen yap, birbiri ile iliskilendirilerek ortak bir zaman diliminde birlestirilir. Es
deyisle Wit, gegmise donusleri kullanirken gegmise donuk hikayeleri, Vivian'in
icinde bulundugu simdiki zaman ve hastane odasinda yeniden bulusturur. Ote
yandan, filmde paralel bir anlatinin olmasi olay érgtsindeki temel igerigi bozmaz.
Sonug ortak paydada birlesir. Bu durum, filmin yapisini kesin manada heterojen
kilmamakla birlikte, igerigini homojen bir durusa da yaklastirir. Bu nedenle, filme
batlnsel anlamda bakildiginda belirgin bir heterojenlik ya da belirgin bir homojen-
lik gbzlenmez. Wit filminde bu noktaya yonelik bilingli bu konumlandirma, onu
karsl sinema yorlingesine yaklastirir.

Kapallik Karsisinda Acikhk ve Wit

Godard, klasik anlati ve onun etkisiyle sekillenen tim filmlerin sonlarinin
¢6zUme kavustugunu belirtir. Bunun, filmin kalicihgr noktasinda bir gélge olustur-
dugunu ifade eder. Hollywood sinemasinin bu kapaliigina karsi, film sonlarinda
izleyiciyi sasirtmaya ve distnmeye sevk edecek ¢oziimstizlik ise, aciklik unsu-
ru olarak nitelendirilir. Godard, neredeyse tim filmlerinde s6zUi edilen disince
dogrultusunda acglklik unsurunu benimser. Bu yolla, filmi sonuca baglama islevi
izleyiciye birakilir.

Wit, klasik Aristo etkisinin gerektirdigi gibi sonu¢ metni iceren bir filmdir.
Fakat Hollywood filmlerindeki alisilmis mutlu son enstantanesi bu fiimde gozlen-
mez. izleyici, Vivivan'in hastane odasindaki zorlu siirecine yakindan tanik olsa da
alisiimis mutlu bir bitise, yani onun saglgina kavusmus bir sekilde hastaneden
clkacagl ana yonelik bir Umit icerisindedir. Ancak Wit, izleyicinin bu beklentisini
bosa cikarir. Bu yonlyle Wit, klasik anlati tarzinin bir adim disina ¢ikarken, olayin
sonuca baglanip Vivian'in hastane odasinda hayatini kaybetmesiyle, izleyiciye dU-
stinme firsatl birakmadan, onu nihai sonugla bulusturur. Bu durum Wit filminde
aclklik unsuruna yer verilmediginin ifadesidir.

Haz Alma Karsisinda Rahatsiz Olma ve Wit

_ Klasik anlati filmleri, bigcimsel ve igeriksel dlizeydeki her seyi plrlizsiz sunar.
Izleyicinin dilegini perdedeki izdlstimde gérmesi ve bundan memnuniyet duymasi,
film karakterleriyle kolaylikla 6zdesim kurmasi, filmde yer alan simsiki nedensellik
dizgesi ve kapall bir son bu pUriizstiz sunumun, yani haz almanin ifadesidir. Haz
alma unsuru ile izleyici, filmin bitln sirecine sorunsuz katilir. Kuskusuz bu durum,
Klasik Ortodoks ideolojisinin de izleyici tarafindan itirazsiz kabulinln bir ifadesidir.
S6z konusu zahmetsiz haz, yalnizca pozitif duygusal tepki gerektiren ideolojik bir
semsiye konumuna yerlesip, filmlerde izleyiciyi rahatsiz edecek her unsurdan uzak
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durulmasinin nedenini olusturur. Godard, haz almaya es deger sayilacak her tir-
[0 unsura, filmin kalicihgina engel olusturdugu distncesiyle karsi bir tavir takinir.
Godard'in izleyicinin filmle butlnlesmesinin yolunu kapatan her tirli uygulamasi,
rahatsiz olma ya da rahatsiz etme unsuru olarak nitelenir.

Bu baglamda Wit filminin, haz alma hissini tam anlamiyla gerceklestirip ger-
ceklestiremedigi noktasinda keyif verici bir kontrast s6z konusudur. Biraz 6nce
belirtildigi gibi, Vivian'in izleyiciye donik konusmalari, izleyiciyi tamamen filmin bir
pargasl yapmakla birlikte; onun, filmle 6zdesim kurmasina yoénelik temel dayanagi
saglar. Bu durum, izleyicinin haz almasini kolaylastirir. Ote yandan Vivian'in gecmi-
se yonelik hatiralarinin sunumu, gocukluk, genglik ve olgunluk dénemine dénusleri,
izleyicide duragan stregiden akisin bozulmasindan kaynaklanan bir rahatsizlik yara-
tir. Nitekim filmin kapali sonlu bir gdzime kavusmasina ragmen, izleyicinin beklenti-
sindeki o her zamanki mutlu sonun olamayisi da haz almasini zorlastirir. Es deyisle,
¢6zUm bolimidnde mutlu bir sonug olmamasi, izleyiciyi rahatsiz eder.

Iki yonlyle degerlendirildiginde Wit, bilingli sekilde, kesin bir taraf icerinde
yer bulmaz. Fakat hem haz alma ve rahatsiz olma unsurlarinin birlikte kullanimi
hem de yénetmenin klasik olanin zayifligini ortaya koyan bu ironik sunumu, filmi
karsl sinema yorlingesine yaklastirir.

Kurgusallik Karsisinda Gergeklik ve Wit

Kurgusallik, 6zdeslesme yoluyla izleyicinin filme dahil olmasini ve herhangi
bir olayi, onun kendi duygusal dinyasiyla iliskilendirmesini saglayan nedenlerine
siki sikiya bagl olay orglstdur. Klasik Aristo mantigiyla kurulan diinyaya izleyici,
filmin kendisini yansittigina dair bir i¢gsellestirmeyle adim atar. Bu yolla 6zdesim
olusturulur. Boylelikle dramanin 6zinde var olan nedensel yapiya katilm sagla-
nir. S6z konusu katihm, kurgusallik'in ifadesidir. Buna karsin Godard, izleyicinin
Ozdeslesme yoluyla filmin kendisi i¢in olusturdugu kurmaca dinyaya girmesini
zorlastiracak her tirll rahatsiz etme unsuru ile izlenilenin bir film oldugunu ona
siddetle hatirlatir. Onun filmlerinde, slrekli rahatsiz edilen izleyici, 6zdesim sagla-
yamadigindan, gergek dinyanin iginde oldugunu unutmaz.

Bu baglamda degerlendirildiginde Wit filminde, yer yer 6znelligin vitirilip
nesnellik unsurunun 6ne ¢ikarildigr gozlenir. Vivian'in gegmisi igerisinde seyahat
halinde olmasi, izleyicinin filme duragan katiimina engel olusturarak gergeklik
icerisinde kalmasini saglar. Ote yandan Vivian'nin gecmiste gerceklestirdigi her
bir olay, buginkl mevcut durumunu agiklar nitelikte olan nedensellik bagiyla da
éruntuludur. Izleyici, Vivian'in kendisine doniik bakislariyla, onun dert ortagi da
olur ayni zamanda. Bu durum, bir yandan da 6zdeslesmenin kurulmasina temel
dayanag olusturur. Bu nedenle, Wit, kurgusallik ve gergeklik arasinda gidip gelir.

Wit filmi, bu yontyle de bilingli bir kontrastin temsilidir. Klasik Ortodoks ve
onun etkisiyle sekillenen tim filmlerin, yaratilan ve dayatilan kurallara ilk glinden
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itibaren siki sikiya sadik kaldigi gergegi géz dnlinde bulunduruldugunda; kurallarin
yalnizca bir adim dahi disina ¢ikan tim filmlerin, klasik olana bir baskaldiri niteligi
kazandigi sdylenebilir. Bu noktada, Wit filminin, kurgusallik ve gergeklik perspek-
tifinden degerlendirildiginde de karsi sinema ¢ergevesi iginde oldugu gozlenir.

Degerlendirme ve Sonug

Calismada, Mike Nichols'un 2001 yapimli Wit filmi, Karsi Sinema anlatisi
cercevesinde betimlenmistir. Godard'in kendi ifadesiyle sinema anlatisina son
noktay!r koydugu kasitli sdylemlerinden yola c¢ikilarak, filmin anlati ézellikleri ay-
rintill olarak tartisiimistir. Filmsel iskeletin yapisindan da anlasilacagi Uzere, Ni-
chols'un Godard'i iyi tanidigi oldukga aciktir. Klasik anlatinin stereotiplestiriimis
yapisina kasitll bir sdylem gelistiren ve bunun izdGsimuind Wit filmi ile beyaz
perdeye yansitan yonetmen, tipki Godard gibi, sinemada hicbir sinirin olmadigini
gOsterir. Bunu yaparken Godard'a birgok noktada gticlt bir selam da gdnderir.

Genel hatlariyla ele alindiginda, Wit filminin belli bir tir kategorisine dahil
olmadigi agiktir. Klasik Ortodoks sinemasinin temel yapi tasi konumunda olup;
belirli kurallarin ezberinin perdeye yansiyisina alisik oldugumuz kategorilestirme
islemine bu filmde rastlanmaz. Tam da bu noktada Wit, klasik anlati ekseninin di-
sina ilk adimini atar. Siki sikiya dramatik unsurlarla 6rinttld olsa da filmin fabulasi
tek bir kapsam cercgevesi iginde yer bulmaz.

Godard'in kendi filmlerinde bilingli olarak yer vermedigi yedi glinah referans
alinarak izlendiginde Wit filminin, klasik anlatiya yer yer gdndermede bulundugu,
yer yer de onu yapibozumuna ugrattigr agikga gézlenir. Nichols'un husu uyandiran
ve izleyiciyi saskinliga ugratan tavri, kilcal bir gizginin basarili gostergesidir. Zira,
simsiki bir anlati geciskenligi dizgesiyle ilerlerken, izleyiciyi igcine hapsedecekmis
gibi bir edayla ona g6z kirpan Wit, 6te yandan da one ¢ikarilan filmsel tekniklerin
gecmise yonelik donUsler ve simdiye sigrayislarla sunumunda izleyiciye, orada,
oturdugu koltukta kalmasini sdyler.

Bir baska agidan bakildiginda, tekli diegesis ve ¢oklu diegesis unsurlarinin
yonetmence farkinda olunarak ortak paydada birlestigi gdzlenmekte, bununla bir-
likte izleyicinin kafasi bir kere daha karismaktadir. Ancak Vivian'la film boyunca
kurdugu saglam dostlugun sonucunda, bir kere daha kendinin filmin temel yapi
tasi oldugunu hisseden izleyici; 6zdeslesmenin, en yiksek noktasina, zorunlu zir-
vesine ulasmaktadir. Nichols'un burada, klasik anlatiya kasitli bir elestirel sdylem-
le gondermede bulundugu aciktir. Zira yonetmen, yabancilasma unsuru (zerine
6zdesim insa ederek beklenilenin tamamen disinda bir tablo gizmekte, bunu ya-
parken de klasik anlatiyr onun silahiyla vurmaktadir.

Klasik anlatiyr baglarindan ayiran o kilcal ¢izgi, Wit filminde, rahatsiz olma
unsurunun varligiyla da kendini gosterir. Duragan stiregiden akici hikayenin za-
man zaman kesintiye ugramasi izleyiciyi rahatsiz etmekle birlikte; kurmaca ile
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gerceklik arasindaki keyif verici kontrastin sunumu, klasik anlatida yUceltilen un-
surlarin glgsizIGgunU bir kere daha ironik bir tavirla sergiler. Durum boyleyken,
Wit, klasik anlatiya hosgakal der.

Vivian‘in bitln acisina ortak olan izleyici, her ne kadar onunla kesin
manada vedalasmaya daha bastan hazirlansa da onun iyilesecegine dair bir umut
beslemektedir. Ancak, filmin kapali sonu, Vivian'i bu dinyadan kopararak izleyi-
ciye bu hayalini sunmaz. Bu dramatik son, klasik anlatinin ezberlenmis yapisini
bozup, filmi karsi sinemaya tasirken, hikdyenin ¢ézime kavusarak noktalanmasi,
Nichols'un kasitli karsi séyleminin de bir diger ifadesini temsil eder.

Klasik Ortodoks ve onun etkisiyle sekillenen tim filmlerin, yaratilan ve da-
yatilan kurallara ilk ginden itibaren siki sikiya sadik kaldigi gergegi gdz 6ntinde bu-
lunduruldugunda; kurallarin yalnizca bir adim dahi disina gikan tam filmlerin, klasik
olana bir baskaldir niteligi kazandigi sdylenebilir. Bu baglamda, Wit filmi, Karsi
Sinema perspektifinde yer almakla birlikte, sinemada ana-akimi temsil eden kla-
sik anlati ile, onun kurallarini yikmayi ddev edinen modern anlati arasinda saglam
bir kdpru gorevi Ustlenir. Nihai olarak Nichols da tipki Godard gibi, klasik olani yer
yer alasagi ederken; Godard'in belli tirdeki sinemanin kapanisina dair dillendirdigi
manifestosunun altina imzasini atar.

Kaynakca

Abisel, N. (1995). Popiiler Sinema ve Tirler. istanbul: Alan Yayincilik.
Bazin, A. (1995). Cagdas Sinemanin Sorunlari. istanbul: Bilgi Yayinevi.

Biryildiz, E. (2002). Orneklerle Turk Filmi Elestirisi (N,.Ozon, Cev.). istanbul: Beta
Yayinlari.

Bordwell, D. & Thompson, K. (2011). Film Sanati. Ankara: De Ki Basim Yayim.
Coskun, E. E. (2011). Dinya Sinemasinda Akimlar. Ankara: Phoenix.
Dorsay, A. (1997). Yizyilin Yiiz Yonetmeni. istanbul: Remzi Kitabevi.

Godard, J. L. (1991). Godard Godard'i Anlatiyor (A. Derman, Cev.). istanbul: Metis
Yayinlari.

Gurbuz, O. N. (2014). Modern Sinemanin Erken Tarihi ve Modern Sinema Olarak
Jean-Luc Godard Sinemasi. GimUshane Universitesi lletisim Fakdiltesi Elektronik
Dergisi, S. 4, 160-180.

Gurkan, H. & Ozan, R. (2014). Butterfly Effect Filmi Orneginde Karsi Sinemanin
Hollywood'da Déniisimu. Global Media Journal, S. 4, 154-185.

Gurkan, H. (2015). KarsI Sinema. Ankara: ES Yayinlari.

Hayward, S. (2001). Cinema Studies The Key Concepts. London and NewYork:
Routledge.

lleti-s-im 30 « haziran/june/juin 2019 53

https://www.vanityfair.com/hollywood/2015/09/remembering-director-mike-ni-
chols, (Erisim 31.05.2010).

ipek, O. (2017). Peter Wollen'in Karsi Sinema Kavrami. Maltepe Universitesi ile-
tisim Fakdltesi Dergisi. S. 2, 72-87.

Kirel, S. (2010). Kiiltiirel Calismalar ve Sinema. istanbul: Kirmizi Kedi Yayinlari.

KUglkyurt, F. D. & Gurata, A. (2004). Sinemada Anlati ve Turler. istanbul: Vadi
Yayinlari.

Moran, B. (2000). Edebiyat Kuramlari ve Elestiri. istanbul: iletisim Yayinlari.

Neuman, L. W. (2007). Toplumsal Arastirma Yontemleri: Nicel ve Nitel Yaklagim-
lar. Istanbul: Yayin Odasi Yayinlari.

Nichols, M. (2001). Wit. (Film).

Oluk, A. (2004). Klasik Anlati Sinemasi (Hollywood Sinemasi Baglaminda). Yayin-
lanmis ylksek lisans tezi, Dokuz EylUl Universitesi Glzel Sanatlar Enstitlsu.

Ogut, H. (2009). Kadin Filmleri ve Feminist Karsi Sinema. Cogito Ug Aylik Diistince
Dergisi: Feminizm, S. 58, 202-220.

Oztiirk, S. R. (1995). Sinemada Akimlar. Ankara Universitesi Egitim Bilimleri Fa-
kdltesi Dergisi, S. 26, 227-235.

Senttirk, R. (2010). Jean-Luc Godard'in Filmleri ve Estetik Manifestosu. Global
Media Journal. S.2. 133-152.

Tufekei, M. E. (2003). Yapisalci Yontem ve Uygulama Alanlari. Tiyatro Arastirma-
lari Dergisi. 50-67.

Vertov, D. (2007). Sine-Goz (A. Ergeng, Cev). istanbul: Agora Kitap.

Wright, M. (2006). Religionand Film: an Introduction. London: |. B. Taurisand
Company Limited.

Wollen, P. (2004). Sinemada Géstergeler ve Anlam. istanbul: Metis Yayinlari.



54

lleti-s-im 30 « haziran/june/juin 2019




