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ONSOzZ

Son yillarda sinemaya gosterilen ilginin giderek artmas: sevindirici
bir gelisme olarak dikkat gekiyor. Salonlar yeniden dolmaya
baslarken, sinemanin eskisinden daha sik giindeme gelmesi, devletin
ve diger baz1 kurumlann yaklasimindaki olumlu isaretler, bize farkh
bir tabloyla karg! karsiya oldugumuzu anlatiyor.

Bu degisikligin nedenlerinden biri, sinemanin artik bir endiistri
olarak ciddiye alinmasi olarak goriilebilir.Ulkemizde
gerceklestirilmekte olan ulusal ve uluslararas: film festivallerinin ge-
leneksellesmesi, Tiirk filmlerinin yurtdisindaki basarist, ézellikle ya-
bana filmlerin dagitimi ve gésterimindeki hareketlilik, yerli film
yapiminda devlet yardimi ¢ok daha énemli adimlann habercisi ola-
bilir.

Bununla birlikte, endiistriyel etkinliklerle el ele giden bir sinema
kiiltiriiniin  yerlesmesi geregini goérmezlikten gelemeyiz. Hele,
yapimasiyla, oyuncusuyla, elestirmeni ve seyircisiyle Tirk si-
nemasinmn arayis i¢inde oldugu tir dénemde, cergevelerin, daha farkh
bakis aglarmn edinilmesi, sorunlann tammlanip tartisma or-
tamlannin hazirlanmas! biiyiik anlam tasiyor.

Jean-Luc Godard iizerine yapilan bir ¢aligma, buraya kadar
degindigimiz konulan ister istemez bir ka¢ koldan kusatacaktir.
Herseyden once Godard'in persona'si bu tiirden bir yaklagimi zorunlu
Jalar. Onun giindemi sinemanin giindemidir, filmleri sinema tizerine
bir diiglinme ve yerlesik degerlere bir karst ¢ikistir.

Bu nedenle, giiniimiizde sinema kuramlannda baslica yeri tutan
feminist yaklasim, egemen sinemaya, dolayisiyla erkegin ve kadinin
konumlanmasina getirdigi elestiride 6nemli olgiide Godard'in si-
nemqsina yaslarur. Feminist elestirinin, egemen sinemanin ve
ozellikle Hollywood sinemasinin kadinin yenidensunumu konusunda
yaptigi en can alict saptamalann izierini Godard'in erken filmlerinde
bulgulamak miimkiindiir. O zaman, sinemaya iliskin daha elestirel
bir kavrayis kazanmamiz ve kendi sinemamiza iliskin yapip et-
tiklerimiz konusunda aydinlanmamaiz igin Yeni Dalga'min bu belki de
en dnemli yonetmeninden 6greneceklerimiz var.

Cahsmanin ortaya gikisinda ve bazi sorunlu anlarinda yardimlan
ve yol gostericiligi i¢in Nezih Erdogan'a tegekkiir bor¢luyum. Esim
thsan Derman'a kariyerimle ilgili her noktada bana cesaret ve
calisma zevki verdidi, her calismamin bagindan sonuna kadar emegi
oldugu icin minnet duyuyorum. Ona ayiramadigim zamanlardaki
sabn ve olgunlugu igin oglum Derin'e tesekkiir ediyorum.
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Meta Olarak Film

Sinemanin ilk yillanndan baslayarak kadin, yenidensunu-
mun araa ve merkezi haline gelmistir. Kadimin sinemada yeni-
densunumunun en ¢arpici ve kalici 6rmeklerine "egemen sinema"
da rastlanir. Egemen sinemada kadinin ele alinigi, filmin ele
alimsindan farkh degildir. Film, egemen sinemada fiziksel
varhiglyla mal degerini tasir. Burada s6ézkonusu olan perdeye
yansiyan 151k ve gblgeden olusan film degil, tizerine kaydoldugu
seliloid tabakalan ve bunlann bir makaraya sanlarak
olugturduklan degisim nesnesi olan filmdir: Film bu fiziksel varlig:
disinda, perdeye yansiyan gorintiileri izleme hakkina sahip
olmak amaayla izleyicinin satin aldig: biletle de bir meta sayilir.
Para karsihginda filmi izleme hakkinin satin alinmasi, film ma-
karas) gibi somut bir mal degildir. Burada o seliiloid yuzeylerde sa-
bitlenen anlamlann satin alinmas: sdézkonusudur. Ozetle film,
seliiloid makaralan ve anlam tastyia olarak iki yonli bir mah
olusturur.

Filme mal degerini kazandiran yalnizca sézii gegen 6zel-
likleri degildir: bir ayakkabinin, bir makina pargasinin_iretimi,
pazarlanmasi ve satisinda oldugu gibi, yapimadan dagmmc1ya
kadar iiretici ve aracl konumundaki kisilerin elinden gegmesi de,
filme meta degerini kazandinr.

Filmin meta degerine sahip oldugu egemen sinemanin
ideal 6rnegini, 1930-40 yillan arasindaki Hollywood stiidyo sis-
temi olusturur. Bu sisteme bagl olarak Hollywood sinemasinin
yontemleri toplumsal yapiya dayanan ataerkil ideolojiyi icerir.Bu
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ideoloji kadini, ataerkil gereksinmeleri ve bilingdisini yansitan
6zgiil yollarla bigimlendirir.

Feminist Elestiri

Kadinin yenidensunumunun incelenmesi agisindan Holl-
ywood sinemas: feminist kuramc ve elestirmenler i¢in
vazgecilmez bir kaynaktir. Kuramsal ve ideolojik bilesimiyle ¢ok
alisimig  bir yaklasim olmayan feminizm yoluyla sinema
alaminda gergeklestirilen ilk ¢alismalar daha ¢ok kadimin cinsel
roliinii 6zerklik ve bagimsizlik temeline gére olumlu veya olumsuz
olarak tanimhiyordu.

1970'lerde film kuraminda gézlenen gelismeler feminist
elestiriyi de etkiledi. Oncelikle gostergebilimin etkisiyle feminist
elestirmenler sanatsal bi¢imi, anlatm araa olarak gordiiler ve
ikinci olarak psikoanalizin etkisiyle Oedipal surecin sanat
¢alismalannin tretiminde de egemen oldugunu soylediler. Bunun
sonucunda feminist elestirmenler, toplumsal elestiri baglaminin
disina gikarak, sinemada anlamin nasil tretildigiyle ilgilendiler.

Egemen sinema iizerine yapilan feminist elestiri ¢calismalan,
kadinin incelenmesi ve ¢éziimlenmesinde tiimdengelimden ¢ok
tumevanma  yéntemleri  benimsedikleri ic¢in,  yapisala
yéntemlerden aynlirlar. Omegm Molly. Haskell'in From Re-
verence To Rape adl kitabi sinemanin basladig: yillardan 70'lere
degin, kadinin Hollywood filmlerindeki goriintii ve rollerini in-
celeyen ampirik ve tarihsel bakis agisini iceren tiimevanma bir
yaklasimdir.! Ote yandan yapisula yaklagim, film metnini daha
hermetik bir bakis agisyyla inceler ve oncelikle i¢ yapilarda odak-
lanir. Bu agqidan yapisala analiz temel anlati yapilann ifade
etmek i¢in yalnizca bir tek anlatiyla yetinebilir. 2

Anlatilarda kadin analizine herhangi bir yapisal yaklasim,
tiimevanma yodntemlerin bir ézelliginden dogan kadin modeliyle
kamsilasir. "Kadin", artik "gercek" yasamdan ¢ok, sinema per-
desinde varolan bir kisidir. Kadin anlatida veya anlatlar gru-
bunda, éykiiniin ve olay 6rgiisiiniin diizenini yonetir.

Mary Beth Haralovich, érnekleme yéntemiyle sectigi,(1930-
40 yillan arasinda ¢ekilmis) on Warner Brothers filminin ku-
rumsal ve tarihsel baglamini, kadin karakterlerin roliinii ve anlati
yapilarnni iceren agiklayici modelde ‘inceler.Haralovich anlati so-
nucunun heteroseksiiel "kurlasmada" odaklagan gizin segikliginde
oldugunu soyle dile getirir:
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Eger normatif olmayan bir role sahip kadin ekonomik de-
netim ve uretim igindeyse, bu denetimi filmin sonuna
dogru erkege terkeder. Romantik agk, cogunlukla kadinin
karanni etkileyen en gliglii normatif roldiir.3

Klasik Hollywood anlatisinda kadin "iyilestirme"ye yonelik
bir egilim géze carpar. Kadin ¢ogunlukla, film dykiisiine "dert"
katan 6gedir. Bu iyilestirme belli yollarla gdsterilir; kadinin
kisiligi, asik olup aileye katilarak, "erkegini kazanarak", evlenerek
veya "normatif" bir kadin rolii uistlenerek korunur. Tersi durumda
kadin, anlatis1 veya topluma kars! gikmast nedeniyle soyutlama,
yasadisi olma ve hatta 6liim gibi yollarla cezalandinlir. Omegin
Mildred Pierce adlh filmde, Mildred son sahnede eski kocc151yla
birlesir ve ailesine kavusur. Ancak kizi, yasay: ngnedlgl icin ce-
zalandinlir. Mildred'in kizi yalnizca cinayete kangtigr icin degil, ci-
nayetin nedeni olan ustii kapali ensest cinselligi yiiziinden top-
lumsal agidan suglu goriilir. 4

Egemen Sinemada Anlati ve Anlatim

Klasik Hollywood sinemasinda anlati, konu ve yap: olarak
kadim "emin bir yere" saklamak egilimindedir. Konusu sug¢ ve
sugun bir dedektif tarafindan ara§tmlm<151 olan "film noir" da ise,
kadin sugtan bagimsiz olarak ¢oziim bekleyen bir gizemdir. Cogu
"film noir"da o6ykiinin odagi sugun ve "kadin" sorusunun
¢oziimiidir. Egemen sinemanin anlat kahplanni ¢ok belirgin bir
bigimde kullandig: igin "film noir", feminist elestirinin siklikla in-
celedigi bir tirdiir.

Klasik gergekgi metnin tanimlayia araglanindan biri de,
anlati sdyleminin kendi anlamim iretmesi ve bunu izleyiciye
yoneltecek bigimde diizenlemesidir, ancak izleyici bu siiregten ha-
berdar edilmez.

Egemen sinemada gosterenler anlatinin hizmetindedirler.
Anlam zaten Sykiniin i¢indedir. Anlami veren gésterenlerin dort
kod seti wvardir: Fotografik gorintii, mizansen, hareketli
cerceveleme, kurgu. Sinematografik gorintii, fotografik goriin-
tiden yararlanir, bunun yamnda kendi kodlanni da tretir.
Cerceveleme ise, sinematografik goriintiinlin en 6énemli
araglanndan biridir. Genel, orta ve ayrninti gekimler ayrica kendi
anlamlanni da yaratirlar. 1920 klasik Hollywood filmlerinin tipik
olgegi aynnt ¢ekimdir. Bu 6lgek, basrol oyunculanni ve onlann
duygulanm géstermek amaayla kullamlir. Aynnti ¢ekim klasik
anlatinin vazgegilmez bir gostergesidir.
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Mizansen ise, diger kodlarla birlikte anlamlar uretir. Klasik Holly-
wood sinemasinda kurgu, bu kodlann en énemlisidir. 1920'lerde
Hollywood'da yayginlasan ve kurallar dizisinden olusan sureklilik
kurgu sisteminin amac, sinema sdyleminin etkisini, anlam
liretme stirecini gériinmez kilmaktir. Bunun sonucu olarak, anlati
sinemasinda "gergek izlenimi" veren bir kurmaca diinya tretilir.

Sonug olarak, smetinler varolduklan kurumsal kosullardan
bagimsiz islev gérmezler ve sinematik aygitin bir pargumdnrlar; Si-
nematik aygit da, filmin alimlandigi baglam iginde
yapilandinlmigtir

Gostergebilim ve Psikoanaliz

Alimlama aninda sinematik gosterenler bir dizlemde
deglslm nesnesi olurken, diger diizlemde de anlam yapilandirma
stirecinin 6geleri haline gelirler.

Egemen sinemada izleyici metin iligkisini inceleyen ¢a-
lisma, gostergebilimin verilerinden yararlanan psikoanalitik
yaklasimdur.

Gostergebilim, toplumdaki gostergeleri ve anlam uretme
sireglerinin kiltiirel yapilanni inceler. Gostergebilim yazul ve
sozli dilin yanisira, vine bir gosterge sistemi olan filmj de inceler.
Filmin g6stergeler arachglyla kendini ifade ederek anlam tirettigi
savl, gostergebilime dayanmaktadir. Psikoanalitik yaklasim, bu
konuda bir adim daha ileri g1derek sinematik anlamlarin, uleyen
6zne igin nasil olugturuldugunu inceler. Okuma aninda, iz-
leyicinin kendini nasil anlamlara kaptirdigi, onlar tarafindan
bi¢imlendirildigi ve aym1 zamanda anlamlan nasil yapilandirdigi
bu incelemenin konusudur. Bu yaklasimin psikoanalitik ozellikler
kazanmasinin nedeni gostergebilimle karsilastinldiginda sinema
oznesinin  olusturulmasi  sirasindaki  ¢ahsmalann  bilingalti
strecleri kuramina dayanmasidir. Bu konuda 6zgiil sav, sinema
Oznesinin dil ve yenidensunum siiregleri i¢cinde yapllandmldxgxdlr

1970'1i yillann ortalannda Feminist elestiri; gostergebilim
ve psikanalizin (ozellikle Lacanc psikanalizin) 1$b1rlxgmm
uriinlerinden yararlanmaya baslamigtir. Laura Mulvey'in "Visual
Pleasure and Narrative Cinema" bashkhi denemesi, Feminist
Elestiri'nin dénim noktasin: érnekler.

Ataerkil Bilingalti ve Kadin.- Laura Mulvey'e gore, psi-
koanalitik kuram, ataerkil toplumun film bi¢imini nasil
yapilandirdigini ¢6ziimleyen politik bir silah olarak kullanilmstir.
Kadin, ataerkil bilingdisinin bigimlendirilmesinde iki yonlu islev
gorir. Psikoanalitik kurama gore birincisi, kadinin penise sahip

4
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olmamasindan dolayr hadim edilme tehdidini simgelemesi, ikin.
dsi ise, bu eksikliginden étiirii v;ocugunu yetistirirken onu sem-
bolik alana sokmasidir. Kadin g¢ocugunu penis sahibi olma ar-
zusundan dolay: gosteren (signifier) durumuna getirir. 3

Ann Kaplan Women and Film adh kitabimn sonug
bolimiinde kadimin bu eksikligini anne olarak ¢ocuguna nasil
yansithgini anlatir. Ona gére, annelik narsisistik bir iligkiyi
tanimlar, bu agdan erkek fetisizmiyle paraleldir. Erkek, kadin
tehdidini ortadan kaldirmak i¢in onu fetis haline getirir, yani
igdisligi ve igdislik tehdidini simgeleyen kadim fallusa
donistiirlir. Kadinlar ise ayni seyi ¢ocuklarina uygularlar.
Gocuklannda fallus eksikliklerini gidererek hadim edilmisligi den-
gelerler. Julia Kristeva'ya gore annelik istegi kadinin kendi
babasindan bir ¢ocuk sahibi olma ve babanin da bu ¢ocuga ben-
zeyerek deg@erini kaybetmis bir erkek olarak yerine oturmasidir.
Boylece bebek babanin islevini gorir, yeniden iretilen arzuyu
ozglinlestirir ve doérular.\\Bu narsisistik iligkinin diger bir yénii de,
kadinin ¢ocukta. kendi egosunun uzantisim gormesidir.\Yasanin
anneligi baski altina almasindan dolay, bu iligski ataerkilligi
yikmay: olasi kilan tek yoldur. Anneligin diger bir yonii de, an-
nenin kendi bedeninde annesini 6zdes gérmesidir. Hollywood
filmlerinde erkegin kadina bakisiyla egemen olmasi, annenin
temsil ettigi tehdidi ataerkil stratejiyle elaltinda tutmak ve bir an-
neye sahip olmanin hafizada biraktig: olumlu ve olumsuz etkileri
denetlemek anlamina gelmektedir.

Psikoanaliz yoluyla Hollywood filmlerinin ¢6ziimlenmesi,
kadimi yukanda deginilen nedenlerden o6tiirii muamma, "6teki”
haline getiren ataerkil mitoslari ¢6ziimlemeyi saglar. Bu
¢oziimlemelerin 6rnek aldigi genre, kadinlara yoénelik aile me-
lodramlandir. Melodramlar, kapitalist ¢ekirdek ailenin kadin
uzerindeki baski ve kisitlamalanni géstermesi ve bunlan dogal ve
verili olarak kabul etme konusunda izleyiciye egitici bir sdylemde
bulunmas: agsindan incelemelere 15tk tutmaktadir. Kaplan, me-
lodramin bir bi¢im olarak tanimlanmasinin nedenini, Oedipal ko-
nularla ilgilenmesine baglamaktadir.® Melodramin konusu ge-
nellikle anne-gocuk, kar-koca, baba-ogul ve bunlar arasindaki
iliskileri kapsar. Hollywood sinemasimin "sayginliga" sahip diger
genre'laninda énemli bir role sahip olmamasina karsin, kadinin
melodramlarda basrolde olmasi bu baglamda énem ka-
zanmaktadir.

Yukanda deginilen gergeklere karsin, melodramin izleyici
olarak kadinlan en fazla ¢eken genre olmasi ilgi ¢ekicidir. Bunun
aciklamas da psikoanaliz yoluyla yapilmaktadir. Kaplan'a gore

5
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bu zevkin ve ¢ekiciligin nedeni, kiz gocugun Oedipal krizinin
bicimlenmesiyle ilgilidir. Bu sireci agklayan Lacan, kz
¢ocugunun konusmaya baslamadan 6nce anneyle yaniltia bir
birliktelik siirdiirdiigiinii belirtir. Konusmaya baglamas: ile birlikte
bu kralligin sona ermesi ve kiz gocugun 6zne ve nesneyi igeren
sembolik diinyaya dénmesi gereklidir.” Kendisi i¢in tanimlanan
nesne konumunda (penis eksikliginden dolay) erkek isteginin
alimlayicist ve rol yapan yerine, goéziiken dururnuna girer. Kendi
cinsel zevkini yapilandirabilmesi ancak nesnelestirilmesiyle
olasidir. Erkegin yapilandiniimasinin da sadizm ¢evresinde olmasi
dolayisiyla kiz ¢ocuk kendisine bunu uyarlayarak mazohist tavn
benimser. Kiz ¢ocuk giderek biiytir ve bu siire¢ i¢inde kendisini ero-
tik olanin fantazisine yerlestirir. Bunu iki yolla yapar; ya kendisi
erkek istedinin edilgen alimlayicisidir, ya da aym durumda olan
baska bir kadin "izleyerek" kendini bu konuma getirecek bi¢imde
gelistirir.

"Scopophilia" ve Sinema.- Kadinin edilgen olarak bakilma
konumu ve erkegin etkin bakma zevki, sinemanin sundugu do-
yumlar ve zevkler arasinda, en énde gelenidir. "Scopophilia™ ola-
rak tamimlanan ve hazzin kaynag olanébakma/‘bakllmayl Freud,
erotojenik bolgelerden bagimsiz isleyen bir diirti olarak-gériir. Bu
diirtii 6zellikle gocukluk déneminde bastinlmistir ve 6zel seylere
merak bigciminde kendini gésterir. Cocuklar bagka kisilerin genital
bolgelerini, bedensel iglevlerini ve erkeklik organlanni merak eder-
ler. Freud bu meraklar {izerine, "scopophilia -gérme severlik
kuramini" gelistirmistir. Ayn: zamanda bu kuram, bakis zevkinin
baskalanna yansiildigi pregenital otoerotizmle bagdastinir.®
Gocukken bagkalanni gizlice izleyerek duyulan zevk, yetiskinlikte
de bagka bi¢imlerde varligini siirdiirmektedir.

. Egemen sinemanin islevi bu asamada ortaya ¢ikmaktadir.

Anlatinin dogasi, filmi karanhikta izleme zorunlulugu, 151gin
aydinlik ve karanhk agisindan degiskenligi izleyiciyide ayn ve ozel
bir diinyaya baktigr ve dikizci/rontgenci fantazilerini harekete
gegirme durtisiini yaratir. Kaplan'a gore, ¢ocugun goézii belirli
siirelerle bir gerceveyi aydinlatan projektoriin diyaframiyla ve ne
izlenecegini kosullayan kameranin goziiyle temsil edilir. Bu goz
(kamera ve \projektér), bakig: deligin gergevesiyle simirh olan ve
anahtar deliginden bakan gézii taklit eder.

Friday ise, Men in Lovc adh kitabinda erkek ve kadin di-
kizciliginin de farkh olduguna deginir: Kadin izlerken de istegine
sahip degildir, kendini cinsellikten uzaklastinr; erkek ise istegin ve
kadinin sahibidir. ?
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Lacan ve Sinemada Ozne

Sinema "scopophilia"y1 narsisistik agidan da gelistirir. Ege-
men sinemanin bu tiirden yapilanmasin, ¢ocuklugun bilingalt
stireclerine gore agiklayan Freud sonrasi psikoanalistlerden Jac-
ques Lacanin modeli olmugtur. Lacan'n bu modelinden ha-
reketle, ozellikle Christian Metz, sinemada metin ve izleyici
arasindaki iligki konusunda bilincalti siregler tarafindan
olusturulan belli bir izleyici/6zne modeli ortaya atmisuir. Bu mo-
dele gore insan oznesi, dil 6grenme siirecinde geliserek yapilanan
.dis diinyayla iligkiler sonucunda bigimlenir. Bilincalth bu
suireglerin yan uranudir. 10

Lacan'a gbre, c¢ocugun aynada kendi gérintiisiini
gbzlemlemesi egosunun olugmasina énemli bir katkida bulunur,
¢unkii ¢ocuk aynadaki yansimasini kendi bedenine oranla daha
biitiin gorur ve bu deneyim ona zevk verir. Bedenin oldugundan
daha biiyiik algillanmasini sonuglayan bu yamltc gozlem so-
nucunda c¢ocuk, kendi bedeni disindaki yansimay: daha iistiin
kabul eder.Bu yansima ileride ¢ocugun baskalanyla
Ozdeslesmesini mumkiin kilan ideal egoyu olugturur. Bu énemli
ayna evresi ¢ocugun dil 6grenmesini 6nceden belirler.!! Annette
Kuhn, ayna dénemini "specularity” (izlenirlik) agisindan éncelikli
bir an olarak niteler, ¢iinkii aynada kendi bedeninin dis ¢izgilerini
goren gocuk, kendi bedenini annesininkinden ayirir ve dilin kul-
lanilmast igin gerekli olan 6zne/nesne ayrimini égrenir.12

Lacanyen psikoanalize gore, bilingalti da dil gibi
yapilanmigtir. Kisaca bilingalti, 6zneyle ayni siiregte -dil kazanma
sirecinde- uretilir. Mulvey ve Kuhn, Lacanin kuramina da-
yanarak ayna evresinin, dugselin matriksini, gdzlem/yanls
gozlem'i, oOzdeslesmeyi ve "Ben'in bxclmlenmesml, oznellhgl
olusturan gériintii oldugunu belirtirler. Ozetle, insan oznelligi,
bilingalt: ve dil arasinda bir baglanti vardir. Lacan, 6znelligin
diger seylerin yamsira, konusma eyleminin icinde ve onun
araaligiyla yapilandigimi séyler. Omegdin, "ben" sozciigiiniin
soylenmesi sirasinda bunu séyleyen kisinin dig diinyadan kendini
ayirabilmesi icin kavramlastmnaya gereksinimi vardir. Konusan
"ben" sézcuguni soylerken aym zamanda bu oznelligi
uretmektedir. Bu baglamda siire¢ kavram: iki nedenden dolay
onemlidir. Birincisi, 6zne yalmzca dilin kazanildigi anda olmus
degildir, ikindsi 6zne kavram 6znelligin her zaman yapisik, bir-
liksel ve sonul oldugunu dnermez.

Lacanin ayna evresi Freud'un narsisizm (bakisin nesnesinin
insanin kendi bedeni olmas) olarak nitelendirdigi "scopophilia"ya
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‘denk diiger. Freud bunun disinda "dikizcilik" (6zne disinda bir nes-
neye bakma arzusu) ve "teshircilik"e de (teshirci 6zneye bakisin
kaynag: olarak yeni bir éznenin sunulmasi) deginir. Mulvey,
bakistan duyulan bu zevkleri geleneksel sinema durumlarina ve
film terimlerine gére agiklar. Buna gére "scopophilia”da éznenin
perdedeki nesneyle dzdesligi aynstinhr. {kincisinde ise, izleyicinin
biiylilenmesi ve benzerini gézlemlemesi yoluyla egonun perdedeki
nesneyle 6zdeslesmesi beklenir. Birincisi, cinsel iggtidiilerin islevi,
ikincisi ise, ego libidonun islevidir. Freud bu ikisinin birbirinden
farkh olmakla beraber, iliskide olan ve tistiiste gelen yonlerine dik-
kat gekmistir. Aym konuda Mulvey'e gore,

...bunlann ikisinde de anlamlama yoktur, bir idealizasyona
eklenmeleri gerekir. lkisi de algisal gergeklikte farksizligy
amaglar, diinyanin digsel ve erotize edilmis tasanm yo-
luyla 6znenin algisimi bigimlendirir ve ampirik nesnelligi
taklit eder.13

Sinema, kendi tarihi siirecinde, ego ve libidonun iginde
miikemmel bir fantazi diinyas: bulduklan gergek yanmlsamasimn
6nemli bir bolimini evrimlestirmigstir. Perdenin fantazi diinyasi,
cinsel i¢guidileri ve 6zdeslesme siireglerini sembolik bir dizgede
bi¢imlendirerek istege yon verir. Dille dogun arzu ig¢guidiiseli ve
digseli asar, ancak yine de hareket noktast olan hadim edilme
kompleksine doner. Boylece bicimi agisindan zevk verici olan
bakis, baglarm agisindan tehdit edici olabilir. Sinemada bir
yonilyle zevk veren, 6bir yoniiyle gerginlik yaratan bu paradoksu
gerek yemdensunum gerekse goruntii baglaminda kristalize eden-
kadindur.

Gorintii olarak Kadin, Bakisin Ahcsi olarak Erkek

Cinsel dengesizlige dayanan bir diinyada bakisin zevki de
etkin/erkek ve edilgen/kadin olarak aynlmustur. Erkek bakisi
kadina yéneliktir, kadin ise fantazisini bu bakisa uygun olarak
bi¢imlendirir.

Kadina yonelik ti¢ erkek bakigi sdzkonusudur: birincisi,
erkegin kameranin ¢ektigi olaya bakigi (teknik olarak nétr olan
bu durum igsel olarak dikizci ve erildir, ¢iinkii filmi ¢ekenin erkek
oldugu kabu edilir, filmi ¢ceken kadin dahi olsa bakis agisi erkektir
-seksist ideoloji-); ikincisi ise, kadini bakigin nesnesi haline getiren
anlatdaki erkegin bakis); sonuncusu ise, ilk iki bakis taklit eden
erkek izleyicinin bakisidir.

Bu temele gore, kadin geleneksel teshirci roliinde gosterilir
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ve erkek de kadimi dikizci agidan izler. Kadin bu siirecte giiglii
gorsel ve erotik etkilerle kendine bakilmakta oldugunu vurgular.
Kadinin cinsel nesne olarak gésterilmesi erotik seyirligin leitmotivi
haline  gelmigtir:  Pin-up'tan  stripe-tease'e,  Ziegfeld'in
gosterilerinden Busby Berkeley' in filmlerine kadar, kadin bakisi
yakalar, kendini erkek arzusuna gore yonlendirir ve erkek bakisim
anlamdinr. Kadinlann cinsel fantazileri, filmlerdeki cinsel rol-
leriyle de pekistirilir. Mary Ann Doane, "The Woman's Film: Pos-
session and Address" adli yazisinda, melodramin kadmnin iz-
leyiciligini olugturdugunu ve kadinin mazohistik fantaziye
katilmasini sagladigini belirtir.'* Ancak kadi' i yonelik filmlerde
bakis erotik degildir. Oysa sinemanin erkek kahramanlan, erkek
izleyiciye egemenlik ve denetim kangimi kusursuz bir ayna benligi
verir.

Mulvey'e gore, geleneksel sinema miuizikaller disinda anlati
ve seyirligi birlestirmistir. Kadin geleneksel anlati filminde se-
yirligin vazgecilmez bir dgesidir. Ancak burada kadinin gérsel
varhgr oykiinin akisina karsi hareket eder, dzellikle erotik an-
larda hareketin akisini dondurur. Bu nedenle, bu yabana varlik
anlatiyla birlesmelidir. Onemli olan kadin kahramanin kigkirtuig,
daha dogrusu temsil ettigidir. O, erkekte sevgi ve korkuyu ilham
eden, erkegin onun i¢in duydugu dider seyler ve kendi istedigi gibi
davranmasina neden olandir. Kadin kendi icin en ufak bir 6neme
sahip degildir.

Geleneksel olarak sergilenen kadin sinemada iki diizeyde
islev gonir: erotik nesne olarak perdedeki oykiiniin erkek kah-
ramanlan ve sinemadaki izleyiciler i¢in perdenin iki tarafindaki
bakislar arasinda degisen bir gerilim yaratir.

Kadimin oyununun cinsel etkisi filmi bir an i¢in zaman ve
mekdn disi "1ss1zlik"a gotiiriir. Ornegin Marilyn Monroe'nun The
River of No Return'da ilk ¢ikisi, Lauren Bacall'in To Have and
Have Not filmindeki sarkilan, Dietrich'in bacaklannin aynnt
¢ekimleri, Garbo'nun yiizii anlatiya degisik bir erotisizm havas
katar. Pargalanmig bedenin bir pargasi Rénesans mekaninini ve
anlatimin gerektirdigi derinlik yanilsamasini yikar, dizlitk ve per-
dede benzerlikten ¢ok "cut-out” veya ikon niteligini yaratir. 13

izleyici kendini erkek kahramanla 6zdesticir ve bakigini
kahramanin yénlendirecegi bicimde ona yansitir. Boylece, iz-
leyicinin perdedeki devami olan ve olaylan denetleyen kah-
ramanin gliciiyle izleyicinin bakiginin giicii birlesir ve iki yonli
doyum saglayan tek bir gii¢ haline gelir.

Erkek kahramanin ézelligi bakisin erotik nesnesi olmak
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degil, ayna karsisindaki gbzlemden edinilen daha tam, kusursuz,
gigli ideal ego olma ozelhgxdxr Kadin ikonun aksine, erkek kah-
raman ayna gdzlemine esdeger ti¢ boyutlu bir mekdna gereksinim
duyar. Burada dogal kosullara yakin bir algilama siireci saglayan
bir alan olusturulur. Erkek kahraman mekansal yanisamay
saglayan sahneyi, bakis! bigimlendirecek ve hareketi yaratacak
sekilde yonetmekte serbesttir.

Geleneksel sinemada basta erotik ve cinsel olan kadin
erkek kahramana asik olmaya baslayinca, yalnizca onun mali
haline gelir. {zleyici ise, kendini bu aynlmadan, zdeslesme ve tek
giice katilma yoluyla kurtulur. Dolayh olarak, o da kadinin sahibi
olur.

Ancak kadin figtirii daha derin sorunlar yaratmaktadir. Er-
keklik organmina sahip olmamas),’ hadim edilme tehdidini ve
endiseyi beraberinde getirir. Kadin, ikon olarak erkekler igin
bastan itibaren yarathgi endiseyi surduriir. Erkegin bilingaltinin
hadim edilme korkusundan kagmak icin iki yolu vardir; biri
kadini arastrmak ve onun gizemini agiga gikarmak veya degerini
diisiirmek, cezalandirmak ya da suglu nesne olmaktan kurtarmak
(film noir'da oldugu gibi denetim altina almak), ikiocisi ise,
kadimi fetise dondirerek tehlikesini azaltmaktir (degerini
yuceltmek, kadin star kiiltii). Fetigistik scopophilia nesnenin fi-
ziksel guze]llglm olusturur ve kendi icinde tatmin bulur hale ge-
tirir. Birindisi i¢in bir 6ykiiye gerek vardir "sadism demands a
story". ikincisinde ise, anlati dondurulur, ¢iinkii gériintii o an
kendi kendine yeterli yani falliktir. Bu kagis yollanna Hitchcock ve
Sternberg 6rnek verilebilir, ancak Hitchcock iki yolu birden kul-
lanir. Oysa Stemberg'in filmlerinde fetisistik dikizcilik egemendir.

Raymond Bellour, "Hitchcock, The Enunciator" adh yazi-
sinda, yonetmenin bakls arauhglyla kendi arzusunu ortaya
koydugunu ve perdedeki kadin nesnesine baski uyguladigim be-
lirtir. 16 Mulvey de, Hitchcock'un dikizciligin arastina yéniiyle il-
gilendigini belirtir. Oysa Sternberg kusursuz fetisi yaratir ve iz-
leyicinin dolaysiz erotik giidiilemeyi saglayabilmesi igin erkek
kahramanin gii¢lii bakisim kirar. Kadin artik sugun sahibi degil,
kusursuz bir urtindir. Aynnti gekimlerle boliinen ve bigimlen-
dirilen bedeni, filmin igerigi ve izleyicinin dolaysiz bakisinin
alimlayiasidir. 7

Sternberg'in filmlerinde erkek kahramanin bakist izleyici
icin araa goérevini gérmez, bunlar daha ¢ok izleyicinin
dzdeslesmesini saglayan yonetmenin bakisidir. Erkek kahraman,
¢ogunlukla yanhs anlar ve herseyden énce gérmez. Bunun ne-
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deni, kadim yalmzca izleyicinin gérmesini saglamak, ikisini
basbasa birakmaktir. Hitchcock'ta ise, erkek kahraman izleyicinin
gordiiginii goériir. Erkek genelde yasanin dogru tarafinda, kadin
ise, yanlis tarafindadir. Vertigo, Marnie gibi filmlerinde erkekler
hep para ve gii¢ sahibi ve yasaya 6rnek olusturacak kisilerdir.
fzleyici, dikizci bir konuma getirilir ve kahramanla ayni bakisi
paylasir. Boylece ayni anda erkek kahraman ve izleyici -biri per-
dede, digeri sinema salonunda- aym dikizci bakisi paylasirlar.
Rear Window filminde erkek kahraman karsi apartmani izledigi
sirece bakigina erotik bir yon katihir. Ancak sevgilisi izleyici
tarafinda durdugu siirece onun igin ¢ekici degildir. Kadin kars
apartmana ge¢ip aralarindaki engeli asinca ve cinayetini ortaya
¢itkarmak istedigi adam tarafindan yakalaninca, erkek onu kur-
tanr. Kadin, giyimiyle ve gérsel kusursuzlugunun edilgenligi
icinde teshirci olarak sunulur. Erkegin dikizciligi ise, foto mu-
habirligiyle daha bastan belirtilmigtir. Ancak kisa dénemli sa-
kathig1 nédeniyle zorunlu olarak iskemlesine hapsolmasi, iz-
leyicinin sinema koltugundaki diissel konumuyla estir.

Bellour, Hitchcock'un Marnie filmini ornek alarak film
icinde kameranin bakisinin tanmimlandig: ii¢ yontemi agiklar; ka-
mera hareketi, karakter hareketi, kamera ve karakter arasindaki
uzakligin degismesi (Marnie filminde kamera belli bir yere kadar

.Marnie'yi izler, sonra durur, ardindan Mamie kameradan uzak-
lagir). 18

Laura Mulvey'e gore; sinematik kodlar, filmin zamani’
(kurgu, anlati) ve mekanm (uzakhktaki degismeler ve kurgu) de-
netleyen boyutlanndaki gerilimle, bir bakis, bir diinya ve bir
nesne yaratarak, arzuya uygun bir yanilsama (retirler.

"Egemen sinema"nin ve sagladigi zevkin asilabilmesi igin,
once bu kodlarnn kinlmas: gerekir. 12 ,

Bu kodlann kinlarak egemen sinemanin yaratug: kasith
.yanilsamanin 6niine gegilmesi i¢cin Mulvey ve Kaplan, psi-
koanaliz ve gostergebilimden yararlanilabilecegini séylemek-
tediler. Bu bilim dallanyla agimlanan ve incelenen egemen si-
nemanin 6rneklerinden yola gikarak belli anlati kaliplannin ve
ataerkil - bilingaltimn  sinemada kadimn  yenidensunumunu
bicimlendirmesinin 6niine gegilebilecegine deginirler. Kaplan
Women and Film adh kitabinda Freud'un digsler ve bilingalti
arasinda kurdugu iliskinin film mekanizmalarina benzedigini be-
lirtir. Film anlatilan gizli, bastinlmis bir icerigi simgelerler. Bu
igerik kisisel bilingalt: degil, ataerkilligin bilingaltidir. 20
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Bu baglamda diisleri agmlayan psikoanalizin, filmleri de
agimlayabilmesi feminist film kuramalanna gore olasidir. Sandy
Fliterman da, sinemada anlam lretim mekanizmalannin in-
celenmesinde psikoanalizle isbirligi yapan gostergebilimin
katkismin yadsinamayacagim belirtir. Gostergebilim, Christian
Metz'in belirttigi gibi, filmik olguian gérnintiilerin yansimasindan
¢ok, film yapimimin nesnel kogullann: inceleyerek sunar. Psi-
koanalizle bi¢imlendirilen gostergebilim yonteminin  uy-
gulanmasi, filmin nasil anlagildigr ve kadin gérintiisiini'n ye-
nidensunum ve anlati kaliplan iginde nasil bir islev goérdiginii
ortaya ¢itkarmaya yardimci olur. Bu baglamda kadin, erkegin ar-
zusunu anlatan bos bir gosterge olarak sunulur. Film anlatisinda
kadinin kendi arzusunu yapilandirmis olma olasihgi dahi
kuskuludur. Film metninde erkek fantazisinin nesnesi olarak
kadimn bigimlendirilmesi, belli bir tiir zevki tliretmmek amaani
gerceklestirmek icin yaratlan "aygit" (apparatus) araaligiyla
gergeklesir.

Ann Kaplan'a gore, kadinlann basit bir bigimde erotize edil-
mesi ve nesnelestirilmesi, bu denli olumsuz birsey olmayabilirdi.
Cunkii nesnelegtirme bat kiiltiirtinde erkek ve kadin erotizmi igin
yapilandinlan ortak bir pargadir. Ancak erkegin bakisinin hareket
ve sahip olma giiciini igermesi ve ayni zamanda kadinin
bakisinin bu amaa tagimamasl, kadinlarin nesnelestirilmesini
ciddi bir boyuta getirmektedir. Kadinin cinsellestirilmesi ve nes-
nelestirilmesi yalnizca basit bir erotizm amacana dayal: degildir.
Psikoanalitik bak:s agisina gore, bu olay hadim edilmis, "karanlik
ve korkung" bir cinsel organa sahip olmasindan dolayi, kadinin
tehdidini yoketmeye yoneliktir.

Karen Homey "The Dread of Women" (1982) adlh ma-
kalesinde, kadina karst duyulan korkunun nedeninin yalnmizca
igdis olma endisesi degil, ayn1 zamanda vajinaya karst duyulan
korku oldugunu da séyler.?! Psikoanalistler bu korkunun nedeni
ne olursa olsun, erkeklerin kadinlarda penis bulmak i¢in gayret
ettiklerinde birlesirler.

Sonug olarak bakig, her zaman erkek bakisi olmasa da, ge-
leneksel sinemada bakiga sahip olmak, onu yonlendirmek, dili ve
bilingalth yapisini verili olarak kabul etmek, "erkeksi" konumda
bulunmak demektir. Bu "feminist elestiri" nin Hollywood film-
lerinin analizinde ortaya ¢kardigr ‘"erkeksi" konumun ye-
nidensunumudur. Hollywood sinemas:, ataerkilligin bilingaltina
kosut yapilanmigtir. Film anlatilan, bilingaltina kosut olan "erkek"
diliyle ve soylemiyle diizenlenmistir. Sinemada kadin, top-
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lumbilimsel elestirilerin soyledigi gibi, bir gosterilen igin gosteren
olarak islev gormez. Aksine gosteren ve gosterilen erkek
bilingaltini temsil eden bir gosterge haline gelmistir.

Geleneksel film durumlarina ilk tepki radikal! film
yonetmenlerinden gelmistir. Bu yonetmenler, kameranin bakisini
zaman ve mekdn maddeselliginde 6zgiirlestirmislerdir. {zleyiciyi
de diyalektik ve zorlu uzaklagtrma yoluyla serbest kilmslardir.
Dogal olarak bu tutum, doyumu, zevki ve "gérinmeyen konuk"u,
dikizdi etken ve edilgen mekanizmalan yikmigtir.
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Star Sistemi

Sinema endiistrisi ilk dénemlerinden baslayarak erkegin
kadina oranla istiinliigii yalanini destekler. Bu yalani destekleyen
endiistrinin kaynad: ve odagi, Hollywood'dur. Kadin ve erkegin
rollerinin belirlenmis oldugu Hollywood sinemasinda, romantik
disler korunur. Buna karsin, azalan sevgi, depresyon, 6liim ve en
6nemlisi, boganma- gibi olgular gézard: edilir. Hollywood si-
nemasl, "mutlu son"un bilincinde gergeklestirilen fantazilerin
uretildigi fabrika gibi ¢ahgmigtir. "Star" sinema endistrisinde
"anlatisal gérintii"ye benzer bir iglev goriir. Konu hakkinda 6n
bilgi verir, kisacasi sinemaya davet anlamini tagir. Sinema diginda
star goérintiisii tamamlanmamis sayilir. Starlann gazete, dergi
gibi yazili basinda yer almalan sinema goriintiisiiyle biitlinliige
ulagtinilir. Bunun diginda star, paradoksal bir 6zellige sahiptir,
¢iinkii aynm1 anda hem olagan, hem de olagandispidir. Bunun ne-
deni, starin arzuya uygun olarak ulagilabilir, ancak kazanilamaz
olmasidir. Bu paradoks sinemada, varlik/yoklukla yinelenir ve
guglendirilir.

Star, sinemada kurmaca ve kiiltizm arasinda dengeyi ku-
racak bigimde hareket eder. Bu tiirden bir yaratma sinemada ola-
sidir. Ancak, televizyon yayininda kisilikler 6n planda oldugu igin
gegerli degildir. Buna karsin, star olgusu rock mizik endistrisinde
de agirlikhi bigimde yer alir. 60'h yillann rock sarkiasi Elvis Pres-
ley'in tapinilacak kadar sevilmesi, 80'li yillarda Madonna'nin cin-
sellik semboliinii olusturmasi ve Michael Jackson'un cinsel be-
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lirsizlik tasiyan dig goriiniimine kargin kitleleri peginden
siirliklemesi, starlann rock endistrisinde ulastiklan yerlerin ¢carpia
omeklerini olusturur.

"Star" gelenegi, sinemamn gerisine tiyatroya ve ozellikle
operaya dayanir. Kavram olarak "star”, belli bir kitle iletisim
araanda boy gosteren ve daha sonra figiiriinii diger medyada
gli¢lendirerek gelecekteki performanslanni besleyen oyuncudur. Si-
nemada stann ortaya ¢ikisi belgelere dayanan bir efsanedir.
1908'de sinema deneyimini pazarlamak amactyla kurulan "Trust”
tim filmleri temelde aym dtizeyde ele alma yoluna gitti. Ancak,
gosterimciler bazi oyuncularnn digerlerine oranla daha fazla
degere sahip oldugunu farkettiler. Baz1 yapimcilar bu oyunculan
"Little Mary", "Bronco Bill" gibi aym adlarla sunmaya basladilar.
"Trust” bu isin nereye varacagim anladi. Ancak, :diger bagimsiz
yapimalar taninmamis oyunculan, film adi ve destekleyici
tanitimla 6n plana gikararak ve daha fazla ticret 6deyerek bu riski
goze aldilar. "Trust”, bu durumun oyuncu iicretlerinde enflasyona
yolagacagini distinmekte hakhyd. Belli bir kesimde licretler ast-
ronomik diizeylere gikti. Chaplin, Pickford, Fairbanks gibi baz
oyuncular (dolayisiyla United Artists)  kendilerine pazann
timiyle diginda bir fiyat bigtiler. Boylece "star" kavrami pa-
zarlamanin standart bir deyimi haline geldi. 22

Star, Amerikan sinemasinin genisleme déneminde pa-
zarlama stratejisi olarak gelistirildi. Sinema endustrisinin temel
kurallarinin olustugu bu sirada, yapim merkezilestirildi, dagiim
kiralama usuline gbre yapilmaya baslandi, gosterimde
aynmlasma yoluna gidildi. Bu kurallar 1920'lerde de gegerliligini
surdiirdi. Film pazarlamas: gelistikce, filmlerin birbirinden ayn
ozelliklere sahip olmas: énem kazandi. Bunun nedeni, gosterimci
ve izleyici agsindan, belli kitleleri cezbetme arzusundan kay-
naklanmyordu. Giderek, genre'lara anlat bicimlerinin yerlesmesi,
afislerden, ©6n izlemelerden ve dedikodudan ¢ok filmin
algllanmasina 6zen ggsterilmesi 6nem kazandi. Oyuncunun
kisiliginin destekleyici kitle iletisim araglannda sunulmasi ge-
reksiniminden dolayi, bu araglara hazir materyal olusturulmaya
baslandi. "Star" imaji, anlatisal goriintiinliin  yaratlmasinda
énemli bir konum kazandi. Bunun amada, starin tamamlanmamais
ve paradoksal bir gériingii oldugunu vurgulamakt.

Her stann_sabit anlamlara sahip oldugu belirgin bir re-
pertuan vardir. Ornegm, Joan Crawford bagimsiz, saglam, tehdit
edici bir cinsellige sahiptir. Star imaj, tam ve birlesik olmayan
gortintiilerden olusur. Bu gorlntiiler stan hem olagan, hem de
olagandis gosterir. Star imajinin tiim olmayis: da, yalniz yiiz, ses,
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fotograf gibi, bitiiniin pargalan sunulamk gergeklestirildigin-
dendir. Oysa sinema, sesin, bedenin ve hareketin bir sentezidir. Bu
paradoksal ve tam olma yamyla star énce de deginildigi gibi, si-
nemaya anlatisal gorlinti gibi bir davet anlammm da tasir. Si-
nemay), eksiklerinin biitiinleyicisi ve ayn ¢yn boliimlerin sentezi
olarak onerir.

John Ellis'e gére, bu iliski yalnizca;
star imaj) = eksik / film g6sterimi = tam olma
degildir. 2 Aynm: zamanda bu iligki star imejinin sinemanin temel

bir yoniini yankiladigy, yineledigi ve geistirdigi anlamina da
gelir. Sinematik goriintii ise, fotograf etkisine dayanir. Bu olgu,
fotografin varolan bir yoklugu sunmasina dayanan paradoksdur.
Bu anlamda star imaj), film gosterimiyle fiitmlenmez, ¢linki ikisi
de aym paradoksa dayanir. Bunun yerine star, sinemaya vaadde
bulunur. Star imaji eksik ve paradokial oldugu icin, film
gosterimiyle iki yoénli bir iligkisi vardi: Film gosterimi star
imajina oranla daha biitindiir ve sinemarin yenidensunumunun
temeli olan fotograf etkisini giiglendirir. star imaiji, gerek klasik
Hollywood sinemasinda oldugu gibi stiidye ajanslan, gerekse star-
lann anlasmal oldugu isletmeler aracihjtyla tanmitiminda, ayni
bicimde bir yayma siirecine sahipti. Starlann yasam ve ha-
reketleri, film endistrisiyle baglantth gesitli kitle iletigim
araglannda sunuluyordu. Reklamlarda, dergilerde, radyo ha-
berleri ve sdylesilerde yer alan starlar, iriia olarak yer aliyorlardi.
Ancak, stann kisiligi hareketsiz ve pargalat halinde veriliyordu. Si-
némanin bu eksikligi tamamlamas: bekleniyordu. lzleyici igin
stann bu yoni davet anlamim tasiyerdu. Marlene Dietrich
omeginde bu olgu ¢ok agikca yasanmsgtr. Amerika'ya gelmeden
6nce Avrupa‘'da star olan Dietrich'in The Blue Angel (Mavi
Melek) adli 1930 yapim filmi Amerka'da izlenmediginden
dolay,, gizemi onu kit haline getirdi Aym yil Amerika'da
cevirdigi film Morocco bu nedenle, tantimim §oyle yapti: "iste
karsinizda...". 2

Star imajinin yaratilmasinda ve ayakta tutulmasinda, bu
kisilerin olagan ve olajandisi yénlerinin sunulmasinin énemli
olduguna yukanda deginilmisti. Bu gergek, kadin ve erkek starlar
i¢cin aym oranda gegerlidir, ancak starlann sunulduklan roller cin-
siyetlerine gore farklilik gésterir. Starlar, ¢v haliyle, spor yaparken
veya rahat giysiler icinde gosterilerek, olagan yanlan vurgulanir.
Diger yandan, Audrey Hepbumn'iin Givenchy giysileri, Tyrone
Power'in beyzbol basanlan veya starlann kral ve devlet biiyiikleri
tarafindan kabulii onlann olagandis: ve cinsiyetlerine uygun rol-
ler icinde sunumlarina 6rnektir. 25
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Star figuri, izleyicinin foto etkisi tarafindan iiretilen istegini
kristalize eder. Foto etkisi, varlik/yoklugu sunarak, "bu oldu" gibi
imkansiz yargilaniyla, cesitli olanaksiz goriintii igeren fiziksel me-
kanizmalara neden olur. Bu gdriintiiler, ayna evresinin narsisistik
deneyimini, erkegin cinsiyet farkhihini fetigistik agqidan red-
dedisini ve ayni zamanda dikizcil iliskinin belli bir béliimiini
icerirler. Foto etkisinin, kadin ve erkek arzusunun
dlusturulmasinda roli olan bir dizi fiziksel mekanizmayla igige
oldugu bir gergektir. Star goriintiisii de, sinematik goriintii gibi
imkdansizdir. Star, yakin ve benzer; uzak ve benzersiz arasinda
gider gelir. Aynca star, izleyiciye benzedigi oranda onun 1stegme
uygundur. Ancak, star olagandisi oldugunda izleyicinin isteginin
ulagamayacag: bir nesne haline gelir. Star gériingusii foto etkisine
dayanir. Merkezi paradoks tarafindan bigimlendirilen star sistemi,
hem sinemanin verdigi séz (foto etkisi), hem de sinemaya davet
(sinemamn senteze ulasurdig: pargalar) anlamini tagir. Kitle
iletisim ara¢lanyla desteklenen star imajiyla, istegi canlandiran
film performansi, bu istegi kurmacanin yontemleriyle sirdiiriir.
Kurmaca, star imajini gliglendirme islemini ancak "fetisistik an”
ugruna terkeder.

Klasik Hollywood sinemasi déneminde star sisteminin
ayakta tutulmasi amaciyla bagvurulan yollardan biri de, starin
yazih kitle iletisim araglanyla siirekli izleyici ve okuyucunun zih-
ninde yer edecek bigimde sunulmasi, bunun karsihginda ancak
iki, ¢ yilda bir film cevirmesidir.

Ote yandan, stann sinemadaki sunumunda izleyiciye
ancak dikizcil bir bakis agisinin saglanmasi, gazete ve dergilerde
ise, stann "ben" olarak sunulmasi, bu sistemin gereklerindendir.

lzleyicinin, star figiiriiniin istenilmeyen yonleriyle iligkiye
girmesj foto etkisinin sinirlann agmasina yol agar. Bu durum
ozellikle, Garland ve Monroe gibi, dlen starlar agisindan giigliik
yaratir, ¢linkii perdedeki goriintiileri izleyicilere trajik yasam mit-
lerini ve nasil oldiiklerini amimsatir. Bunun diginda, meslek
yasamlan suresince iyi bir role sahip olamayan starlar da, trajik
oykiileri olan starlar gibi, film performanslan aracligiyla iz-
lemeye dikizcil bir yon katarlar. Bunun nedeni, kadinin sunumu
gibi, stann gizli kalmis yagamimin da film araollglyla "dikizci"
olarak gozetlenmeye ¢alisilmasidir, Star sunumunun dxger bir et-
kisi de fetigistik egilimdir. Bu egilimin aginya ka¢tigi yerlerde,
starin hareketi dondurularak, izleyicinin starin gizemini agmas:
onlenir.

Kurmacada starin bir kisilik yaratmas: gerekir. Mildred Pi-
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erce, Sam Spade gibi film kigilikleri, starlann "canlandirdiklan”
kisilerin, izleyicide sanki kendileriymis izlenimini uyandiran
orneklerdir. ‘

Kurmaca figiirii genellikle, stann genel imajimin bir
boliimiinii olugturur. Stann tanitiminda bazi yonler bir yana
birakilir, bazilan eklenir ve bazilant da agirhkla kullanilr.
Ornegin, Doris Day filmlerinde, star imajindan daha ¢ok sayida
kisilige sahip olarak gosterilir.

Starin oyunu, star imajini ve bu imaj iginde devinen arzuyu
harekete gegirir. Boylece, oyun ortada dolasan imajin sinirlanni
iki tiirlii asabilir. Birincisi, oyun kurmacadir ve stann ozellikleri
duragandir. Bu rol, egemen imajla ¢esitli tirden baglantilara
sahip olabilir: birbirine benzeyebilir, karsit olabilir, ya da egemen
imajin bir yéniini olugturabilir. fkincisi ise, starin oyununun ege-
men imajim agmasidir. Bunun sonucunda kiiltizm ya da fetigistik
bir tip ortaya ¢ikar.

Klasik Hollywood sinemasinda starlar pazarlama araci ola-
rak kullanilirlar ve izleyicinin filme ve oyuna dahil olmasini en-
gellerler. Pazarlama araa olarak star imaj, destekleyici medyada
tam ve oturmus bir kisilik olarak veriimez.

Bu nedenle star hakkindaki merakin tatmin edilmemesi ve
sinemaya dahil olmanin imkansizhg: ortaya ¢ikar. Merak, star
paradoksunun gizemi (olagan/olagandisl) ve sinemanin verdigi
sozle (varlik/yokluk) yaratilir. Star imajinin film disindaki varlig,
filmi tamamlamaya ve star goéringisini ag¢iklamaya yardim
eder. Star goriingiist, izleyici ve star oyuncusu arasinda bir arzu
iligkisini dogurur. Bu iligki, sinemanin foto etkisiyle giglendirilir.
Sonug olarak, stann filmdeki oyunu starin egemen imajinin pa-
radokslanni gideremez.

June Bride filminde Bette Davis, The Moon's Our Home'da
Margaret Sullavan, Alice Adams'da Katherine Hepbum, They All
Kissed The Bride'da Joan Crawford en yiice duygulan, hazlar er-
keklerinin kollarinda bulurlar. Bu filmlerde, kadinlarnn akill,
inatgl ve miicadeleci y6nleri de yine iyi nedenlere baglamir.
Kadinin amaglan, idealleri ve erkek diinyasinda bir yere sahip
olma istegi ancak, erkege karsi duyulan kutsal asktan sonra ge-
lirse, gerceklesebilirdi. ‘

Toplumun rol tanmimlanna gore, kadin ve erkegin ilgileri
kargittir. Erkek yaratabildigi, kesfedebildigi rollerde erkek, derdini
agmak, sevismek konusunda ise, kendisi degildir. Kadin ise, duy-
gusal oldugu oranda kendisidir. Kadinlar bu yapmmn disina
cikarak, erkeklerle yalmizca is iliskisi kurmak istediklerinde
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disilikten yoksun sayihrlar, ve "canavar" gibi goriiliirler. Joan
Crawford, Bette Davis, Elizabeth Taylor gibi starlann "canavar”
gibi goziikmelerinin, Ann Dvorak, Geraldine Fitzgerald gibi yakin
arkadaglannmn sevilmeleri bu ylizdendir. Gelenekse! sinemada bu
nedenle, kadinin meslegini agkina yeglemesine nadiren izin ve-
rilir. .

Star olgusu ve starin kisiligi, geleneksel sinemada en az
rolii kadar Onemlidir, hatta b]rgok starin kendi o6zellikleri rol-
lerinin tasanmini bile etkiler. Ornegin, sessiz sinemada Belle Ben-
nett'in oynadig: aptal guizel "Stella Dallas" tipi, daha sonra Bar-
bara Stanwyck tarafindan yeniden canlandirlir. Ancak, bu kez
"Stella Dallas" tipi, Bennett'in sundugu model disinda bir anlam
kazanir. 26

Film estetiginin 6nemli bir ilkesi, kadinin idol, sanat nes-
nesi ve ikon olarak tasarimidir. Monica Vittimin korkulu yiz ifa-
desinin (Angst) sansin giizelliginin bir iglevi gibi kullanilmasi, bu
tasanma Ornektir.

Bu tasanmin uzantisi olarak kadinlar, sinemada higbir
sanat dalinda olmadigi kadar erkeklerin egemenliginde
gosterilirler. Mae West, Greta Garbo, Katherine Hepburn ve joan
Crawford gibi starlarin, bu genellemenin disinda kalmalarinin ne-
deni kurumlasmalandir. Deginilen starlar ¢ogunlukia guiglii,
albsimisin  disinda  kadin  tiplerini  canlandirmislar  ve
goriintilerini de kendileri yaratmiglardir.

Kadinlann sinemada rolleri ne olursa olsun, izleyiciyle 91-
zemli bir bag kurmalarinin nedeni, sinematik yanilsamanin bir
sonucudur. "Stella- Dallas, "Mrs. meer", "Mildred Pierce”, "Je-
zebel" gibi tipler resim ya da fotograf sanatinin konu aldlgl
kadinlara benzemeyen 6zelliklere sahiplerdi. izleyiciyle konusan,
onlara ait olan varliklar, filmin adeta kalbi ve merkeziydiler.
Ancak kadinlann sinemadaki bu konumlan 1960-70 yillarindan
sonra degisti.

Sinemanin ilk yillaninda ve 40'h yillara kadar kadin star-
lar, gerek filmdeki konumlarinda, gerekse toplumsal degerlerde ve
yasam kaliplarinda merkezi bir role sahiplerdi. Bu egemenlik,
kadin ve erkek fantazisinden modaya ve kadinin toplumsal
roltinde yeniliklere yolagmaya kadar uzanmyordu.

20'li Yillar: Sessiz Sinema ve "Yeni Ahlak"

Sinema genelde, izlenen filmlerden olusun ve izlenen film-
lerden animsananlar olarak ikiye aynlabilir. Sinemanin 20l
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yillan da, bu ikincisine érnektir. Cogu izleyici bu dénemin film-
lerini izleyememistir, ancak bu yillara iliskin bir¢ok aniya sa-
hiptir.

Bu dénemin vamplarn arasinda Theda Bara, Gloria Swan-
son, Constance Talmadge; "party girl"leri arasinda Norma Shearer
ve Joan Crawford; "Victorian Virgins" (Victoryen bakireleri)
arasinda da Janet Gaynor, Lilian Gish sayilabilir.?’ 20l yillar
oldukca gizemli bir donemi simgeler. Kadin haklan ve "yeni
ahlak" agisindan bu doénem, diger donemlerden giiniimiize daha
yakindir. Anita Roos bir soyleside, kadinlarin her zaman er-
keklerden daha aydin olduklarnm bildiklerini, fakat 20'i yillarda
erkeklere bunu hissettirmeyecek kadar kurnaz olduklarin séyler.

Bu donemin yonetmenlerinden De Mille ve Stroheim film-
lerinde, evlilik dramina entrika ve cinsel heyecan: katarlar, ancak
evliligin temelini ve kurumu sarsmamaya ¢ahgirlar.

20'li yillarda sesin olmayig, film oykiilerinin goriintii ve
olaya dayanmasina ve karakterler yoluyla 6zdeslegebilecek bir
ikonografiye yolagar.

Ayni dénemin yonetmenlerinden Murnau filmleri, fiziksel
tipin rolle bzdesle;tirilmesi agisindan Eisenstein'in "tiplemesine”
benzer; ancak diger agilardan Eisenstein'in antitezidir. Eisenstein
tiplerine gére Amerin tipleri politik olmaktan ¢ok, ahldaki; didaktik
olmaktan ¢ok kapalxdxr Amenkan baglammda "bakire" (agik
renk sach ve zayif), "vamp" (koyu ve iri, fakat anneden daha
ktigiik), “dﬁnyevi kadin" Kabuki ve Noh dramlanndaki kadar sti-

lizedir. 28

20'li yillanin fxlmlermde kadinlar, erkeklere oranla daha ¢ok
tiplerine gore segiliyorlardi ve o donemin parlak mitlerini
olusturuyorlardi.

Bu dénemin ve sinema tarihinin dnemli yonetmenlerinden
"Griffith'in kadin ele ahisi duygusal olmasina karsin, kadin ve duy-
gulanm ciddi bigimde isler. The Battle of Elderbush Gulch fil-
minde Griffith, kopegiyle kizilderililere karsi savasan erkek
kardesinin yanina gelen Mae Marsh'in oykiusini anlatir.
Kizilderili kampina kagan kopegini bulmaya ¢ahsan Mae Marsh
bir savasa neden olur. Bir¢ok yonetmen bu olay: kadimn aptalca
tepkisi_olarak yorumlayabilirdi, ancak Griffith kizin kodpegine
duydugu sevgi ve onun igin yapﬂgx ozveriyi erkeklerin savasa git-
mesi i¢in yeterli bir neden olarak gériir.

Chaplin'in filmlerinde ise, iki tar kadin vardir: Birincisi, ko-
runmaya muhtag, ikincisi terbiye edilmesi gereken kadindur.
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Ancak, karsit gibi gozitken bu kadinlar temelde birbirlerine ben-
zerler ve ldurtilmeleri gerekir.

Sinema tarihinin diger donemlerine oranla en fazla 20
yillarda iki tir "auteur'un varligina deginilebilir. Bunlar
yonetmenler ve starlardir. Kadin, yoénetmen aracihgiyla kendi
zevklerini yansitirken, onun fantazilerini de renklendirme
gorevini lizerine almistir. Sternberg, Stroheim, Hawks ve Ford'un
kadinlan, yonetmenlerin  kendi endiselerinin  dogrudan
anlatimiydi. Bu tir yénetmenlerin yanisira, ayni yaklasim: starlar
arasinda gosteren oyuncular ise; Garbo, Pickford, daha az ol-
makla birlikte Negri ve Boro, filmlerinin "auteur"ii, "raison d'étre"i
(varolus nedeni) ve rehberlik eden ruhuydular. Bazen de, bu iki
tir "auteurin uyustugu durumlar olmustur. [Forbidden Pa-
radise'da Lubitsch ve Negri; Camille'de Garbo ve Cukor,]. 2°

30'lu Yillar:Sinemada Ronesans-Seks Tanrigasi/Meryem

Bu vyillar sessiz filmden sesli filme gegisin yasandigy
dénemdir. Estetik yonlerinin elestirmenlere daha ilgi ¢ekid gel-
mesi agsindan, sessiz film dénemi 30l yillan uzun stire golgeledi.
Ancak, 30'u yillar artik rénesansi simgelemektedir. ’

1933-34 yillannnda kadin "uguk! (freak) -olmayan cinsel
istege sahip varlik olarak synulmustur. Hawks ve Walsh gibi Ame-
rikan yonetmenler, kadim kisisel alanlarda eglendirici, gugla, kur-
naz olarak gorirler, oysa Avrupalilar kadina erkegin ta-
mamlayias1 goziiyle bakarlar. Kisacasi kadin, Simone de
Beauvoir'in deyimiyle "diger"dir (other).

Amerikalilann "vamp" kavrami, Avrupalilarin arsetipi
"femme fatale'in (6limcil kadmn) karsihgidir. Kadin analik
ozelligi, kisacasi yasam vermesi, éte yandan yarattig gerilim ve
neden oldugu olaylarla can almas: yiziinden, erkegin karsiti ve
dogal olarak en gugli ditsmanidir. Erkegin bu dismani yenmesi
ancak ona egemen olmasi, onu yodnetmesiyle olasidir. Bu
diigiince, Beauvoirin The Second Sex (lkinci Cins) kitabinda
degindigi erkegin goziiyle kadina yonelen biyolojik bakis agisinin
baslangia ve temel karsithgidir. Bu bakis agsi, klasik Avrupa
goriigiine kaynaklik eder ve dolayisiyla Bergman, Godard, Pabst
ve Fellini disinda kalan y6netmenlerin ¢alismalanni simgeler.

Avrupa mitolojisinde ve sanatinda kesin olan, kadinin
dogaya baghhg: ve "dunyeviligi"dir. Ancak islenisi, sanatgi veya
miti yapana gore, "fahise”, "6lumciil kadin", "melek" ya da "toprak
ana" (earth mother) olarak degerlendirilir.
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Popiiler mitolojisi 6limiin kabulii izerine kurulmug olan Ame-
rikan erkegi i¢in kadin ve yagam, 6lim surecini c;agnsnran kor-
kulann kaynagidir. Amerikan erkegi "seks tanngasi® kavramiyla
"anne/Meryem" iliskisini birlestirirken, kadin degil, seksi yuceltir.
Buna bagl olarak, temizligi tannsalliktan, masumiyeti de de-
neyimden degerli géren bir toplumda, seksin pislik ve Slimle es
tutulmas: sagirtict degildir. Erkeklerin kadinlan tanimlamak i¢in
sectikleri "vamp", "seks tanncasi" gibi kavramlar, kadinlarin gi-
zemli yonlerinin acxk]anmasmda cekilen guglugi ifade ederler.
Gerek bu deyimler, ’ gerekse Amerikan erkeginin kadim
yerlestirdigi konum, Avrupalilardan degisiktir. Amerikalilar,
kadinin cinsel roliinii dogatustii ve 6limli yasamin disinda. tu-
tarlar. Bunu yapmalarnin amact kadini oliimlilikten uzak-
lastirarak onu sonsuza dek geng kilmak istemeleridir.

Hollywood sinemasinda sonsuzlugu ve $lumsiizltigu dile ge-
tiren Unli kadinlarin baginda Greta Garbo gelir. Garbo, Holly-
wood filminin cinselligi aska, bedeni ruha déndstiren me-
taforudur. Garbo'nun oynadig: filmlerde astk oldugu adam higbir
zaman agkin kendisinden daha 6nemli degildir. Ac g¢ekmesi
dylesine duyumsanir ki, artik bu durum aa ¢ekmenin sembolii
haline gelir. Garbo gii¢lii ve derin izler birakan kisilige sahip bir
stardi, bu nedenle guglii hicbir yénetmene kendini tam anlamiyla
teslim etmedi, bu da onun ¢ok fazla sayida iyi film yapama-
masim sonugladi. Garbo'nun kisiligi her zaman goériintiisiiniin
ardinda gizli kald.

Katherine Hepburn'in kisiligi, Greta Garbo’nun aksine
gorintisiini o denli bastird: ki, izleyici onun ne kadar giizel
oldugunu farketmedi.

Garbo'nun erkeklere sundugu agk, anne sabrnni, anlayigini
ve buyikligunii igerir. Conquest (Fetih) filminde Garbo Na-
poleon'un metresi Marie Walevska'dir. Napoleon, Désirée ile
eglenirken Marie Walevska aci gekmesine kargin, sevgilisinin mut-
lulugu icin yon odada bekler. Boylece Garbo aski igin dzveride bu-
lunarak kendini kurban eder. Bu hareket metres olmasma kargin
Garbo'yu Bakire Meryem kadar masum kilar.

Marlene Dietrich, Garbo'nun aksine gergekg¢i ve kadercidir.
"Seks tanrigasi” olabilecek kadar giizel olmasina karsin, askin ge-
nellestirilmis yonlerini ve izleyici kitlesinin ozdeslesecegn aci gekme
siirecini reddeder. insanin zayifigin: ve giiciinii anlar, kabul eder.
Dietrich ve sevygilileri ¢ift olarak Garbo ve Robert Taylor gibi, ideal
ve estelik degildir [The Blue Angel (Mavi Melek) filminde Diet-
rich ve yash, ¢irkin kocasi].
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Amerikan sinemasinin dnemli genre'lanndan Western'de,
erkek usttinligii miti desteklenir. Kadinin ahlaki agidan iyi ya da
kotii olmas: erkegin elindedir. Western filmlerinde genellikle iki
tiir kadin vardir: Es ve bar kadini. Eg, kocasinin yapmas) gereken
eylemleri anlamaktan uzaktir.  Sonucunun koti olacagim
disiindiigii bir eylemden kocasini uzak tutmak istese de, erkek
karanni uygular. Erkegm diello, cinayet, saldin gibi "erkekge” ey-
lemlerini paylastig: kadin bar kadinidir, giinkii o evlilik ve gocuk
gibi duglerini terketmigstir. "Western"de kadinin ahldki agidan
diisiisii, kendi sugu olarak goziikiir. Kadin i¢in su¢ olarak goriinen
"dugis" erkegin ustiinligiing arttina bir islev gorir. lyl ve koti
arasinda kadinin segim yapmasi, onun d09051 ve guci disinda
dusunuldugu i¢in, kadin yaraticis1 olan erkegin mekanik oyun-
cagidir.

Western filmlerinin en tunlii yénetmeni John Ford'un
kadinlara bakis agis), onlann sadakatlan ve ozverileri oraninda
olumludur. Fordun filmlerine yansithtqi Madonna kompleksi,
irlanda Katolizmi ve Amerikan Piiritanizminin bilesimi olan
kisiliginden kaynaklanir. 3¢

Ford ve diger katolik yonetmenler igin _kadin, araci, yan
insan, yan ilah, erkek ve Tann arasindadir. Ornegin, Capra'nin
filmi Mr Smith Goes To Washington'da, Jean Arthur James Ste-
wartn duygu ve biitiinlesmeden olusan, fanatik idealizmi ve
Washington politikasinin  ¢okiisiniin  ortasinda araa rolini
tistlenmistir. 31

Gerek Western, gerekse diger Hollywood filmlerinde kadin
bagrol oyuncusu ve kendi haklanna sahip bir varlik olarak kabul
edilmedigi icin, erkegin eklentisi olarak goriiliir.

Bu yillann en az kadin starlan kadar ilgi goren ve bash
basina bir olgu yaratan ¢ocuk stan Shirley Temple'dir. Temple
yalmzca "kii¢ik hammefendi’ degil, aym1 zamanda birlikte
oynadig yaslx erkeklerin tizerinde etkisi olan "kii¢iik anne"dir.

Hollywood ahlakina gore, evlilik kadmin tek ko-
ruyucusuydu. Erkegin doyum arzusunun bedeli evlilik olabilirdi,
ancak kadinin evlilik arzusunun bedeli kendi bedeniydi. Erkek
i¢in, duygusal baga gerek olmaksizn, kadin ve erkek ar-
kadaslanyla paylasabllecegl gesitli doyum yollan vard,, bu ne-
denle evlilik onun i¢in zorunlu degildi. Ancak, Hollywood evliligi
gerekli gordugu zaman, erkek ilk ategli opiiciigii uzatir ve bu
opuciigu evliligin sonsuzluguna baglamak amaayla film sona
ererdi.
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301u yillann filmleri, kadinin erkegi énce cezbedip, sonra
onu reddetmesinden dolay: eziyet etme ve hadim etme stereotipini
yaratir. Bu donemin miizikal, duygusal ve komedi gibi gesitli
tirlerdeki bitin filmlerinde bu olgu vardir. Bunun diginda, erkek
ve kadinin islevinin esit degerli, ilgilerinin ortak ve cinselligin top-
lumsal agidan giivenlik iginde olmas: da, bu dénem filmlerinin
ortak ozelligidir.

Mary Beth Haralovich "Advertising Heterosexuality" adh
makalesinde 1930-40 yillan arasinda film afiglerinde he-
teroseksiillegin sunumundaki degisim siirecini anlatir.3? Ha-
ralovich'e goére, 1930'lann baslannda ve 1940'arda kadinlar
izerinde ilginin yogunlasmasinin nedeni, kadinlann (kiskirtic1 ya
da edilgen konumda) ihtirasin nesneleri olmalanydi. 1930'lann
ortas: ve sonunda iliskiler cinsellik tagimiyordu. Bu ddnemde si-
nemada heteroseksiiel iligkiler masum ve idealizeydi. 1930-33
doneminde Hollywood sinemasinda kadin-erkek iligkileri duyarh
hale getirildi. Ornek olarak Haralovich Numbered Men (1930) fil-
minde cinsel ihtirasin hapishanede ayaklanmaya neden
oldugunu verir. Bu filmin afisinde bir kadin figiiri korkuyla ayak-
lanan mahkimlara bakmaktadir. Metinde "hapishane ayak-
lanmalarinin nedeni nedir? ..Agskin bunda ne kadar rolii
vardir?..." sozleriyle heteroseksiiel istekler ve hapishane ayak-
lanmalan arasindaki iliski dile getirilmektedir. Divorce Among
Friends (1930) filmi, es degistiren kadinlan konu alan bir ko-
medidir. Wild Boys Of The Road (1933) filminde, yash bir
adamin geng bir kadina tecaviizii gosterilir.

1936-39 arasi film afislerinde kur yapma konu alinmstir.
Brides Are Like That (1936), King Of Hockey (1936), Torchy
Blane in Chinatown (1939) gibi filmler, cinsellik tasimayan duy-
gusal ask oykiilerini konu ahr. Bu filmler bir dénceki dénemde
¢ekilen Central Airport (1933) filmiyle karsilastinhrsa, Central
Airport'un cinsel egilimlere daha fazla yer verdigi gorilir. Bu fil-
min posterinde bir kadin ve erkegin ihtirash bakslan bagka bir
erkek tarafindan izlenmektedir. Anlati da bu ihtiras1 destekler,
"Kadin pilotlar opiiciiklerini de yasamlan kadar tehlikeye
atiyorlar mi1?". Bu dénemin belirgin (1936-39) bir goriinguisu de,
dansodz kostiimleridir. Dodge City (1939), Freshman Love (1936)
filminde "gogo girl"ler, On Your Toes filminde show-girl'ler vardir.

1930 déneminin ortalan -son dénemlerle karsilastinldigin-
da- kadin viicudunun &rtiili: oldugu gérilar. E.rkek/kaglm iligkisi,
fazla cinsel igerik tagimaz, bu nedenle bu dénem muhafazakardir.
Oysa 1930'lann baslan ve 1940 yillanmn ortak 6zelligi, kadim ye-
nidensunumda erkek cinsel istcginin nesnesi ve kadin viicudunu
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"hazza dayali heteroseksielligin" odak noktasi haline getirmesidir.
1930'lann ortas: ve sonunda film endiistrisi kiiltiirel etkiler altinda
kalr. Endistrinin kiiltlrel talebe uyum saglamas: nedeniyle, film
afislerinde heteroseksiiel kurlasmanin yenidensunumu da degisir.

Bu doénem lisaca oOzetlenirse, 1930'lann baslarnda ro-
mantik iligkiler cinsel ihtiras kodlanyla duyarli hale getirilirler.
1930'lann ortas1 ve sonlannda cinsel olmayan romantik aska
dogru belirgin bir degisme goézlenmektedir.

40'h Yillar:Savas/Stiper Kadin -
Yeralt: Diinyasi/Siiper Disi

‘Hollywood filmlerinde, kadinin statii degisimi 40’ yillarin
filmlerinde baslar. 1941'den 6nce filmlerde kadinlar, genellikle
hemsire, 6gretmen, kitiiphane memuru, sekreter gibi "kadinlara
yakisan" mesleklerde gosteriliyorlardi. Ancak 1941'den sonra
kadinlar, sinemada "erkeklere uygun meslekleri" de yliritmeye
basladilar. Katherine Hepbum politika muhabiri, Ingrid Bergman
psikiyatrist, Ginger Rogers dergi editorii gibi mesleklerin basanh
uygulayicilarn olarak gosterildiler.

Bunun nedeni, lkinci Diinya Savagl sirasinda kadinlarin
buyiik dlgiide erkek iglerini yiiriitmeye baglamis olmasiydi. Ancak
savas sonras: erkeklerin sivil yasama donmeleriyle kadinlar isleri
birakmak zorunda kaldilar, ya da erkeklere oranla daha disik
licret aldilar.

Bu dénemde kadin izerinde durdugu kaideden indi ve
diinyah oldu, ama bununla da yetinmeyerek karanhgin igine,
hatta dibine kadar gitti. "Kara filmin cehennemi" (L'enfer de film
noir) diye nitelenen sug diinyasi, kadinin ve sevgilisinin mekan
oldu.??® Rita Hayworth The Lady from Shangai'da, Jane Greer
Out of the Past'da, Barbara Stanwyck de Double Indemnity film-
lerinde bu tiir kadinlan canlandirdilar.

40'h yillann kadinlan sehvetli dudaklar, Veronika Lake
gibi ylzlerinin yansim kapayan saglan ile melek ve seytan
arasinda bir yerdeydiler. Bu donemin kadin, erkegin fantazisini
yansitir. Uzun saglann silaha, seksin seytana o6zdes oldugu er-
keklerin su¢ dinyasinda kadinlar, iktidarsiz- erkekleri yoketme
savagindadirlar. Bu aglardan 30'u yillann kadiniyla arasinda ak
ve kara kadar fark vardir. Birincisinin mekani, romantik ko-
medinin dans salonuysa, ikincisinin mekan: yeralti diinyasidir.
Cinsellik baglarminda bu iki dénemin farkt da 301u yillann fiért
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ve capkinligina karsilik 40'h yillann tecaviiziadir.

Bu donemin gbze ¢arpan kadin starlani Hayworth, Darnetl,
Jean Peters, Eve Arden, Ann Sothem, Lana Turner, Dorothy Ma-
lone'dir. Ancak bunlann yanisira 40'h yillarda da 301u yillann
devami olan giileryuizlii, evde kocasim bekleyen, sabirh kadinlar
vardi.

40'hh yillann filmlerindeki iliskiler korku, kusku, iktidarsizhk
ve yetersizlik temeline oturuyordu. Aslinda, bu filmlerde er-
keklerin kadinlarda uyandirdig: korku ve kugku, her an tehlikeye
ve kotir niyetlere karst hazirlikh bulunma duygusu yalmzca ken-
dine giiveni az kadinlarda degil, yénetmenlerde de bulunuyordu.
Ornegin, Hitchcock'un Suspiciorr adh filminde Joan Fontaine,
Grant'in onu gergekten sevdigine inanmaz. Yonetmen bu kugkuyu
gliclendirmek ve Fontaine'in gehvetli mazohizmini gliglendirmek
amaciyla kazalan abartir, korkuyu 6n plana gikartir. Cukor'un
Gaslight ve yine Hitchcock'un Rebecca filmleri de bu temele
dayanir. Ozellikle Hitchcock'un filmlerinde dikkati geken gey,
kadinin kocasinin veya sevgilisinin saldinsina ugrayacag: veya
onun tarafindan oldirillecegi korkusunun paradoksal su-
numudur. Kadin bu cinayet veya tecaviiz olasihgindan hem kor-
kar, hem de bundan adeta bir zevk duyar.

Cinsellik, kusku ve gizemin yamnisira bu dénemde de 30'lu
yillardaki anlaminda olmasa da, duygusaliik varhgim
sirdirmektedir. Suspicion, Gaslight, Notorious ve Double In-
demnity gibi filmlerde erkek ve kadin duygusallig: daha degisik
bir bicimde yasanmaktadir. Ancak, 401 yillanin cuygusaliginin
farkli yani, kavramlann artik esit ve biseksiiel degii, erkeksi,
siddete dayal ve fallik olmasidir. Eski ddnemlerde s6z14 ve uygar
bicimde romantik ve kutsal mekanlarda verilen ask sézleri yerini
bu donemde, silahlarnn dniinde sessiz ve yeralti diinyasina yakisir
bicimde gerceklesen iligkilere terkediyordu. Bu degisiklikte tretim
ilkelerinin biyitik rolii oldu. Daha o6nceleri de disiiniilen, ancak
bu kadar agik¢a su yizine ¢ikanlmayan cinsel tahrik ve ihanet
sugu kadina yansitildi. Erkeklerin bigimlendirdigi bu yapida
kadin, erkeklerin bakis acisi ve kavramlanyla saldiran olarak
gosterildi. Bunu gerceklestirmek igin film anlatisinda birinci sahis
zamiri ve i¢ monologlar yoluyla 6znel bir ifade kullamld:.
Boylelikle kadin kendi bakis agisindan mahrum birakildi.

Degisimin bu denli buayik olmasinin nedeni, 30'lu yillann
kadin-erkek iliskisinin gergeklikten uzak olusuydu. Onceleri gift
olarak anilan erkek ve kadin oyuncular, bu dénemde daha ¢ok
cinsel kimlikleriyle taninmaya basladilar. Bu aynm giderek "er-
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keklerin erkegi", "kadinlarin kadini®, "erkeklerin kadinlan" kav-
ramlarini ortaya ¢ikardi. Ida Lupino, Jennifer Jones, Linda Darmnell
gibi kadinlar "erkeklerin kadinlan'"ydilar. Bu starlann ortak
Ozellikleri, diger kadinlarla higbir ortak 6zelliklerinin ol-
mamastydi. Uzun saglari, mahmur gozleri gizemli, ama elde edil-
meye hazir olduklaninin gostergeleriydi. Bu konu ashnda Holly-
wood sinemasinin her doneminde 6nemli olan sembollere bir
érnektir. Bu 6rnekler gogaltilirsa, Hayworth'un dudaklan, Jennifer
Jones'un yanaklari, Lauren Bacallin genis agzi ve sehla gozleri
cinsel davet anlamina gelen sembollerdir.

Kadinin yenidensunumunda erkeklerin yarattigi ilging
goriintli, aslinda bazi erkek yonetmenlerin kadinlara karg:
duydugu nefretten kaynaklanir. Kadinlardan hoslanmayan
yonetmenlerin kadinlan simank goéstermeleri sonucunda, iyi kalp-
li kadin yerine, ;imank ne istedigini bilmeyen, arsiz kadinlar
moda olmustur (Amerikan dizilerinden, Fransiz filmlerindeki son
donem kadinlarina kadar). Simankligy ve kaprisi, kadinlara 6zgii
bularak, bunu filmlerine yansitan ve moda haline getiren
yonetmenlerin basinda Orson Welles gelmektedir. John Huston ve
Stanley Kubrick de, bu egilimin diger temsilcileriridir. "Misogyny"
(kadinddn nefret etme) olarak nitelendirilen bu egilim, bir
yoniiyle Chaplin, ve Godard'da da goze ¢arpmaktadir. Welles bu
anlamda genellikle "erkek filmleri"nin yénetmenidir, ¢iinkii onlan
daha iyi anladid: i¢in onlarla daha iyi ugrasabilir. Welles'in
yonettigi tim Shakespeare eserleri erkek oyunlandir ve erkek ko-
nulannt isler: "Julius Caeser’, "Macbeth", "Othello", "Falstaff". 34
Welles'in kadini1 anlatinin merkezi olarak ele aldigi iki filmi
vardir. Bunlardan biri The Magnificient Ambersons, digeri ise
The Lady from Shangai'dir. Her iki filmde de kadinlar, sev-
gilerinin az ya da ¢ok olmasindan dolay: erkeklerin trajik so-
nundan sorumlu tutulurlar. Welles'in kadin konusundaki
diistinceleri su sozleri ile 6zetlenebilir; "...kadinlardan nefret ede-
rim, ancak onlara ihitiyacim var...".

Bu dénemin 6nemli yonetmenlerinden Hawks ise, kadinlar
erkeklere ait mekénlara sokar ve erkek merkezcil filminde kadinin
referans noktasini olusturdugu erkek-kadin iligkisini anlatir (His
Girl Friday filminde gazete biirosunda, The Big Sky filminde ise
erkeklerin kadinlani aglanna diigiirdiikleri bir partide oldugu
gibi).

40'h yillarda Davis, Crawford, Hepburn, Russell gibi bazi
starlar filmlere gli¢la ve aydin bir bakis agis1 getirmislerdir. Bu
starlann yetenekleri, zekalan ve enerjileri anne veya es rollerini
kabullenemeyecek kadar farkliydi, bu nedenle yazinin gergek
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yasamdan uzak tuttugu kisilikleri, kisacasi, toplumdis: kadinlan
oynadilar. Yazin i¢inde bu tir starlar iki temel tipte yeraldilar. Bi-
rincisi, siiper disidir ve Avrupa modelini olusturur. Kadins), gekici
ve ayni zamanda toplumun kendine bigtigi rolden daha aydin ve
hirsh olan bu kadin tipi, rahatsizdir ancak, bagkaldirmak i¢in faz-
lasiyla rahat kosullara sahiptir. Geleneksel toplum iginde kalr,
fakat enerjisini kullanmay: diigiinmez ve tiim yaraticl enerjisini
kot sonuglara yolagacak bigimde hazirda bulunan tek sey olan
cevresindeki insanlara ¢evirir. Hedda Gabler, Emma Bovary ve
Emma Woodhouse bu grubun yazindaki "stiper disi"leridir.

Diger tip ise, "siiper kadin"dir. "Stiper disi" gibi bu tip de
aydin ve diggucuine sahiptir, fakat disiligini kullanmak yerine, er-
keklerin de ayrncaligindan yararlanmak ve yalnizca yasayabilmek
icin erkek ozelliklerini kendine uyarlar. Bu kategoride trans-
seksiielleri canlandiran (Shakespeare'in Rosalind'i ve Viola's: gibi)
erkek giysileriyle, erkek ozgiirliigiinii savunan, Shaw'un "erkek
mantigi"nin ve ideolojisinin insanlan etkiledigini varsayan kadin
kahramanlar ve arkadaslanni kaybeden ve onlan kendilerine
diisman yapan kadinlar sayilabilir.

. Scarlett ve Jezebel, Vivien Leigh ve Bette Davis "sliper
disi"dir. Sylvia Scarlett ve Vienna, Joan Crawford ve Katherine
Hepburn ise, "stiper kadin"lardir.

40'i yillann sonuna dogru ve 50'li yillarda egemen olan
kadin imaj kitle iletisim araglarinin triiniydi. Geleneksel aile
roliiniin_kisitlamalanndan dolay), daha bu_yllarda, kadmin
disiligini kaybedecegi belirtiliyordu. Bu imaj, 40T yillarda daha
ozgurlegmis bir kadin imajiyla birlikte varoldu. Sézkonusu bu ¢ift
yonla imaj, iki iletiyi aym anda vermek amaayla bagdastinld.
Woman Of The Year, Mildred Pierce gibi filmlerin kadinlan
gii¢lu ve otoriter bir yapidaydi. Ancak iki filmde de kadin kah-
ramanlar kétii e, diger kadinlardan farksiz veya ¢ok hirsli an-
neler olarak sunulduklan igin, sayginliklan azaltildi. iki filmin so-
nunda da, Kadin kahramanlar ev kadinh@ ugruna hirs ve
ideallerini korelttiler.

1940 yillannin savag sonras: antifeminizmi, toplumdaki ra-
hatsizliklardan kadinlan sorumlu tutar. Bu rahatsizhklann ne-
denini, kadinin anne olarak yetersizligini ve ¢alismak igin evi ter-
ketmesine baglar.

The Maltese Falcon (1941), Double Indemnity (1944), The
Postman Always Rings Twice (1946), Gun Crazy (1949) gibi
filmler ise, hirsh kadinlan, erkekleri seytana uyduran, duygusuz
katiller olarak gosterir ve yokedilmeleri gerektigini ima eder.
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Amerika'nin savastan bansa gegis donemini en iyi dile ge-
tiren film, Wylerin The Best Years of Our Lives (1947) adh fil-
midir. Film, i¢ erkek kahramanin suglu olduklarini anlatir.

Bu yarginin nedeni, kadinlara devletin ve islerinin iyi bir
yasam saglayamamas! dolayisiyla, hayatlarinin en iyi ylllanm
kurban etmelerinin geri 6denmesidir.

Bu filmin bakis agis: biiylik oranda erkeksidir. Ancak, filmin
alt anlamlannda deginilen teror kadinsidir: bagimsizhik, ozgurluk
kendine giiven ve bagan.

40'h yillann kadinlar erkek islerini yapabilecek giicteydiler
ancak, erkeklerin diinyanin sahibi, kader ¢izen ve ailenin reisi
gibi mitik rollerine ayak uyduracak ruhsal hazirhga sahip
degillerdi. Norman Mailer'n "The Deerpark" (1955) adh
romanindaki Elena karakteri, kadinlarin bagimsizhga adim
atislarim ve zamanla ka¢imlmaz kaderleri olarak gordiikleri,
temel biyolojik rollerine geri donuslerini anlatir. Elena Charley ile
evlenmeden 6nce, kadinlarn 6zgir olmak igin dogmadiklarini ve
¢ocuk sahibi olmak igin yaratildiklanm soyler. Cocuk sahibi ol-
duktan sonra, kadin olarak yapmas: gereken iglerin ta-
mamlanm1§ oldugunu goriir ve Charley'e hayatina nasxl bir yén
verecedini bilemedigini soyler. 35

50'l Yxllai:Televizyonun Ortaya Cikis1 ve
Antientellektiiellik

40'lh yillann "siiper kadim" bu dénemde eskisi kadar
gorilmez. Degisen, gelisen teknolojik ve teknik olanaklar kadinin
yenidensunumunu etkilemigtir. "Kotii kiz" aklanmis ve "Tech-
nicolor"in cici ve giizel kizlan perdeyi sarmstir. 50'lerin géze
carpan ozelliklerinden biri de moda halini alan g6giis fetisizmidir.

50'li yillarda televizyonun ortaya ¢ikmasi ile birlikte sinema
izleyicisinde azalma olmug ve Hollywood'un klasik stiidyo sistemi
yikilmaya ylz tutmustur. Bu sirada gergeklestirilen The Goddess,
The Big Knife, The Barefoot Contessa, ve Sunset Boulevard gibi
filmler sistemin kékten bir elestirisini yapmaktan uzakti, ciinkii
endistrinin iginde gergeklestirilmislerdi. 36

Endiistrinin diginda yapilan, dagiimc, gosterimci ve hatta
izleyicileri agabilen igneleyici bir filmin hi¢bir zaman sansi ol-
mamasina karsin, Herbert Biberman'in New Mexico'da ¢ektigi, bir
bakir sendikasinin yalnizca Stalinist degil, aym1 zamanda feminist
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bakis agisiyla bagkaldingini konu alan film tiim dénemlerde ve
kadimin ézgiirlesme siireci iginde olagandisiyd.

Stiidyolann bosalmasiyla yalnizca patronlann degil, aym
zamanda teknisyenlerin, halkla iliskiler elemanlarimin ve se-
“naristlerin  kaybolmasiyla, 6zgurliklerini kazanan oyuncular,
secme haklarini kullanabilecek fazla segeneklerinin olmadigini
gordiiler. Bunun sonucunda yilda bir degil, ii¢ yilda bir film yap-
maya bagladilar.

1950 yllan "eglence" ve "sanat" filmleri arasindaki aynmin
ortaya qiktgr yllardir, ancak bu aynm 60'h yllara kadar ku-
rumsallagamaz. Bunun nedeni televizyonun sonugladig: buytik si-
nema efsanesinin yikilmas: olgusu ve sinemanin kendini to-
parlayamamis olmasidir. Kugkusuz bu efsanenin yikilmasinda
daha fazla okuyan, gezen, dagihp par¢alanan ve sorunlan, bek-
lentileri artan insanlarnn etkisi de biytiiktu.

Dis gekim, az sayida kisiden olusan ekip, amatdr oyuncular,
sonu olmayan alaya dykiilere duyulan egilim ¢ocuksu fantazileri,
sahte tann ve tanngalar diisiini yikti.

50'li yillar Jerry Lewis, Elvis Presley, Marilyn Monroe, Doris
Day gibi gergek olmayan, yumusak starlann donemiydi.

Filmlerin ve starlann hepsi cinsellik lizerine, ancak cinsellik
dist yapilanmgh. Bu dénem 201i yillarda oldugu gibi savas son-
rasin1 yasadigindan, cinsel 6zgurlige kapi agiyordu.

Ancak Amerika bu dénemde de giinahtan kaginmay: ve
masumiyetini korumay: bildi. Ancak bu masumiyet saglikh
degildi. Gogiis fetisizmini Lolita sehvetiyle birlestiren, saflikla cin-
selligi biraraya getiren Monroe masumiyetiydi.

Bu yillarda kisilik ve gergek oyuncular arasindaki aynm
daha da agga ¢ikti. Hatta Kazan, Mankiewicz ve Wilder gibi
kiltiirel gecidi birbirine baglayan yonetmenler bu aynmi film-
lerinde kullandilar. Bu farklar Hollywood'un yokolmaya
yliztuttugu siralarda, "Technicolor", "genis perde” gibi Hollywood'u
her zamankinden daha fazla simgeleyen yeniliklerle btiyiilii hale
getirildi ve genigletildi.

Hollywood sinemasinda ve genelde egemen olan bir goris,
kadinlar ve rol yapma arasindaki baglantiydi. Rol yapmanin te-
melde "kadins1" bir is oldugu disiincesi bunun pek saygin ve ara-
nan bir meslek olmadig: izlenimini vermektedir. Oynamak rol
yapmakur, rol yapmak ise yalan sdylemektir ve yalan bir kadinin
oyunudur. Dangerous filminde Franchot Tone, Bette Davis'e

31



EGEMEN SINERADA KADININ YENIDENSUNUMU

gercegi "bir beyefendi” gibi sdyledigi icin iltifat eder. Davis ise su
yamti verir: "Belki de yalan sdyleyecek kadar hanimefendi
degilim". 37

Oyuncular, Mankiewicz ve Wilder gibi bazi yonetmenler ve
Tennesse Williams ve Edward Albee gibi escinsel yazarlar igin
yalmzca kadimin semboli degil, erkegin (yénetmen ve yazarnn)
inkar etmek istedigi bazi yadsinmig 6zellikleri tagiyan mahrem
kisilerdir. Yonetmen kadina kendisinde de varolan narsisizmi,
boslugu, kibir ve yaslanma korkusunu yansitir. Kadinlann
yaslanmaktan erkeklerden daha fazla korktuklann miti aslinda
Wilder ve Mankiewicz gibi Sunset Boulevard, ve All About Eve
filmlerinin ¢ekimi sirasinda kirk yaslannda olan yonetmenlerin
yasdénemi gerginlikleridir.

Elia Kazan ve Williams'in kadinlan madalyonun iki yuzi
gibidir. Madalyonun bir yiiziinde utangaghk, obur yiziinde ise,
cesaret vardir.

50lerin Amerika'sina egemen olan bir olgu da "anti-
intellectualism"dir (anti-entellektiellizm'dir). Herkes tarafindan
sevilme istegi de, (The Willy Loman Complex) sabit fikir halini
alan bir Amerikan saplantisidir.

Bu gereksinime sahip degilmis gibi goriinen Marilyn Mor-
roe, genelde kadinlann desteklemedigi ve ozdeslesmedlgl bir
stardi. Kadinlar, Monroe'ya ancak 6liimiinden sonra sevgi ve ilgi
duydular ve onu erkek sovenizminin kurban olarak gordiiler.
Monroe, 50'lerde yalnizca erkegz 6zgiymiis gibi gorinen cinsel
gereksinmelerin  giderilmesini veya artinlmasini saglamak
amaayla varolan bir yalanin kurmacasiydi. Onun yaklagimy,
doyum saglayan ve karsihiginda birsey istemeyen mastiirbasyon
fantazisi olarak kaldi.

Marilyn Monroe'nun sicak ve titrek bir kadina déniismesine
ya da yeteneklerini komedi i¢in kullanmasina izin vetilmedi. The
Asphalt Jungle ve All About Eve'de cinsel roldeydi. How To
Marry a Millionaire, We Are Not Married, The Seven Year Itch
ve Niagara filmlerinde cinselligi olmayan basrol oyunculanyla
eslestmldx (David Wayne, Tom Ewell, Joseph Cotten), o sirada
diger kadinlara (How To Marry'de Bacall ve Grable'a) anlamh
esler verildi. Monroe diger filmlerinde de yash erkeklerle
e;lestmldx (Monkey Business ve Gentlemen Prefer Blondes) veya

“ciddi” rollerinde psikopat kadin: oynadi (Don't Bother To Knock
ve Niagara). Elizabeth Taylor ise, giizel ve kusursuz bir ambalaja
sahip, ancak 6zelligi olmayan bir kadindi. Taylor g¢ocuk
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yaslaninda sinemaya basladi ve bu siireg i¢inde biiyiidi, Kim
Novak gibi onceden belirlenmis bir goriintitye oturtulmadi. Eli-
zabeth Taylor, Monroe ve Gardner gibt seksi starlar ve bunlann
karsitlan olan miizikal komedi starlan arasinda bir képrii kurdu.

Doris Day, Debbie Reynolds ve Shirley MacLaine romantik
komedilerin starlanydi. Dolayisiyla yeralti yerine, aydinlik sa-
lonlan, evleri ve dogayy; cinsellik yerine duygusallgi, iin yerine
kisiligi yeglediler.

izleyicilerin ¢ok sevdikleri miizikal komedinin kadin oyun-
culan, herseye karsin kadinlann kendileri ve kizlan igin dmek
aldiklan ve 6zdeslesmek istedikleri kadinlar degillerdi. Bunun ne-
deni, bu kadinlann erkeklerden bir§ey elde edebilmeleri i¢in sabur,
anlayls ve cinsellik yerine annelige ¢zgi yumusaklikla dav-
ranmak zorunda olmalanydi. Dogal olarak anneler kizlan igin bu
zahmetli yollar yerine, Grace Kelly, Audrey Hepburn gibi
kadmlann erisilemez, zarif tavirlarla erkeklere istediklerini aninda
yaptirabilme 6zelliklerini uygun goériiyorlardi. Basit anlamda, an-
neler kendi genglik diislerini bu yolla gergeklestirmek istiyorlardi.

50l yillann filmleri kadinin tatminsizligini dile getirmekle
birlikte, sasirtiaa bir sadakat motifi, evcillik ve esitsizligi isler.
Hergeye karsin, bu evcilligin hasta yonleri, kadin rolaniin
kisitlayic1 6zellikleri de baz filmlerde yeralir. Toplumda egemen
olan ¢ifte standart, filmlere de yansimistir. Bu filmler, izleyicilerin
bilin¢lenmesine kosut bir bxclmde, kadinin evcilligini gostermenin
yanisira, cinsel ve duygusal ge¢is ddnemini de belgeler.

Bu donemin baslarindaki filmlerde kadinin fazla kékten ol-
mamakla beraber, bilingliliginin artmas: gosterilir. Kadin bu
donemde sevdigi erkekle esit ve hatta ondan daha distin
oldugunu ifade eder. Ancak, yine de anne ve es olarak kadin ka-
derine razidur.

1953'den 1956'va kadar filmlerde, kadimin mutsuzlugu
esitsizligine degil, yalmizhgina ve cinsel nedenlere baglamr Bu
filmler, kadin ve erkek tatminsizliklerini ortaya ¢ikarma ve ¢6zme
amaciyla cinsiyetin ve askin kotiiye kullamlmasim igler. 1957-59
yillani arasindaki filmler kadin ve erkek aqsindan kokla bir
degisikligi simgelemekle beraber, iliskinin baskaldiran yonleri
agirhikla kamufle edilmistir.

Buraya kadar kadin agsindan belli bash ¢izgileri verilen
Hollywood sinemas: etkisini diinya ol¢eginde biiylk bir giigle
surdiirmiis olmasina karsin, onun disinda hatta ona karsi sinema
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anlayislan olugmug, dolayisiyla farkh bir kadin yaklagimi ya da
yenidensunumlan gelistirilmigtir. Avrupa sinemasinda bunun
ilging 6rnekleri gorilebilir.

22 John Ellis. Visible Fictions. Routledge & Kegan Paul,
London, 1982, 5.91-92.

23 Ellis, 5.93.

24 Ellis, 5.94.

25 Ellis, 5.95.

26 Molly Haskell. From Reverence to Rape. Holt Reinhart and
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27 Haskell, 5.43.

28 Haskell, 5.46.

29 Haskell, 5.88.

30 Haskell, s.121.

31 Haskell, 5.123.

32 Mary Beth Haralovich. "Advertising Heterosexuality”.
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35 Brandon French. On the Verge of Revolt. Frederick Ungor,
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SANAT SINEMASI

Tarihsel Gelisim Siireci

"Sanat Sinemasi” Fransa, Almanya, ingiltere ve italya gibi
iilkelerde tarihsel olarak ayni kaba semay izler. Baslangianda
biiyiik 6lgtide proleter bir izleyiciye seslenirken -tiyatro, opera gibi
asillere yonelik izlencelerin aksine - giderek kentsoylulanna ses-
lenen bir sinema gelismeye basladi. Ancak bu iki kesime de aym
anda seslenen filmler yapmak gigti. Griffith'in filmleri sayesinde
Hollywood bu amaca herkesden ¢ok yaklagmigti. Ciinkii proleter
ve kentsoylu "genre'lanni, sinematik anlatimin romansal ku-
rallanyla birlestirmeyi basardi. Boylece, Hollywood, metinsel ad-
resini (textual address) teklestirme ve sinif temeline dayali bir
eglence bicimi yerine, kitle temeline dayal bir eglence bigimine
gore {retti. 38

"Sanat Sinemasi" 20'li yillarda Hollywood tretiminin tiim
pazarlan kapsayan akisim kisitlamak igin gesitli stratejiler
gelistirir. Bu yillar o zaman igin yeni olan eglence,"Sanat Si-
nemasl!", "Avant-Garde", "Agit-Prop", "Politik Sinema" gibi alan-
larin ortaya ¢iktigi bir doneme rastlar. Chaplin; Griffith gibi
dénemli yénetmenler bu donemde eglence, deneysel ve sanatin ko-
nularini geniglettiler. Ancak sinematik kurumun digindaki ve
icindeki gtigler bu alanlan ayirdilar.

Sesin gelmesiyle bu ayrnimlar giiclendi ve Hollywood'un
egemenligi kesinlesti. Bu sirada ozellikle fagist Avrupa tilkelerinde
devlet destegi artti ve I1.Diinya Savasindan sonra devlet destegi
ulusal "Sanat Sinemalan"nin gelismesi amaciyla liberal demokrat
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ve sosyal demokrat hiikiimetlerin yardimi ve Hollywood'un Av-
rupa'daki varhgimin baskisi nedeniyle daha da énem kazandu.
Bunun sonucunda "Sanat Sinemasi"nda biiyiik bir gelisme oldu.
Ingiltere, Hollywood sinemasiyla rekabet edebilme sansina sa-
hipti, ¢tinkiu dilleri aymydi. Ancak, Ingiltere'de diger Avrupa
tilkelerine karsilagtinldiginda "Kalite Sinemasi"na hi¢ yatinm
yapilmamisti. Bu nedenle, ideolojik ve estetik agidan bagimsiz
calisma olanag ¢ok azdi."Bagimsiz Sinema" [ngiltere'de film
elestirisinden ve kuramindan kaynaklandi. Diger Avrupa
tilkelerinde "Sanat Sinemasi"nin sektér olarak varolmasi, destek
gormesi, Godard, Rivette,Straub-Huillet, Duras ve digerlerinin bu
alanda gosterdikleri ilerici ve yarata katkilar ve de televizyonun
islevi nedeniyle durum oldukga farkhiyd.

"Sanat Sinemasi"min ortaya gkiginda ve gliglenmesinde
ikinci olarak sansiir ve cinsellik de rol oynar. 20'li yillarda Sov-
yetler Birligine ait filmlerin sanat filmlerinin modeli olarak
gorilmesi, ancak gésteriminin polittk nedenlerle sansiir me-
kanizmasi tarafindan belirli 6zel kliaplerle simirll tutulmasindan
dolayi, "ciné-club'ler kuruldu. Bu amacgla agilan kliipler daha
sonra geleneksel sinemadan sanatsal 6zellikleriyle aynlan filmleri
de bu mekanlarda gostermeye bagladilar. Sansiir mekanizmasi
1930'dan sonra da varhgim hissettirdi. Ancak sansir bu
dénemden sonra daha ¢ok cinselligin yenidensunumuyla ilgilendi
ve politik sansiir azald. 39

Fransa

Fransa'da savasgtan once "Le Film d'Art” (Sanat Filmi)
bi¢iminde orta sinif izleyicisine seslenen sahne klasikleri yapan bir
tir vardi. Ulusal sinema tretiminde filme entellektiel bakis
agisiyla yaklasan ve deneysel iiretim bigimlerinin baslangia olan
"Sanat Sinemas!" tarzinda filmler Fransa'da da diger iilkelerde
oldugu gibi savastan sonra ve Hollywood etkisinin yayilmas: so-
nucu geligti.

Savagtan once Pathé Freres diinyanin en biiylik film gir-
ketlerinden biriydi. Alman iggali sirasinda, Fransiz sinema
pazannin zarar gérmesi ve pazara Alman filmlerinin girmesinden
sonra Amerikan filmleri icin de yol aqldi. Gazeteci Henri Dia-
mant-Berger haftalik dergi "Le Film"de diiglincelerini style dile ge-
tirmistir;

Ingiliz iiretimi énemli diizeyde degildir. Ingiltere, Amerikan

film endiistrisinin kolonisinden bagka birsey degildir. Bu
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érnekten ders almazsak, aym kadere boyun egmek zorunda
kaliniz. 40

On yil sonra Léon Moussinac, 1914 yihnda diinyada
gosterilen filmlerin % 901 Fransiz kokenliyken, 1928 yilinda %
85'inin Amerikan kékenli oldugunu dile getirir. 41

Fransa'da savas sirasinda endiistrinin yikilmasina karsin si-
nemada De Mille'in The Cheat (1915) filmi, Fransiz entel-
lektiieller i¢in 6zel gudileyici bir etki yapt. Savas siireci sinemada
entellektuel ilginin strekli hale geldigi bir dénem oldu. Bu ilgi "sa-
nata" yonelik kitap ve dergilerin artmas, ticari olmayan sinema
ve c¢evrelerinin olugsmas: ve sinematik "avant-garde"in gelismesiyle
yogunlasti. 42

1920'de uretilen filmlerin ¢ogu "Ulusal Kalite Sinemasi"na
dahil sayilmakla birlikte, yazar ve filmciler arasinda Hollywood si-
nemasinn etkileri, yayginlig ayrica "avant-garde" hareketinin en-
ternasyonalizm  ideolojisinden etkilenmesi gézardi edilemez.
Omegin, "Vieux Colombier'in kurucusu Jean Tedesco "ciné-
club'leri enternasyonal érgiitlenmeye c¢agirmis ve bu Fransa
yaninda Hollanda ve ingiltere'ye de etki etmistir. 43

. Tedesco, sinema sanatinin yokolmasinin éniine gegilmesi-
nin ancak, Fransiz yasalannmn, Fransiz distininin uluslararas
diisiinden soyutlanmamasiyla saglanacagini ve sinemanin artik
uluslararasi - digiince olarak ilan edildigini soyler.#¢ Aynca,
gorevlerinin Avrupa ve Amerika'da sinemay), isadamlarnnca
yaratlan hareket eden goriintiler imajindan kurtarmaya
¢ahisanlara yardim elini uzatmak oldugunu dile getirir.

Sesin gelisi Fransiz film endustrisinin yapisim degistirdi ve
"avant-garde"in ortadan kaybolusunu kesinlestirdi. Sesli filmin
harcamalan kiigiik sirketlerin yokolmasina ve 6zel girisimin azal-
masina neden oldu.

Geriye kalan ve yasayan kiigiik kuruluslar da zamanla dar
biitceli ve kisa 6mirlu sirketler olarak "Sanat Sinemasi'na kogut
film {lireten yapimalard.

Fransiz film pazan yabana filmlerin egemenligine girdi.
Roy Armes'a gére Frdnsa'da yilda dagitim yapilan filmlerin %
25'inden fazlasi devlet desteginden yoksundu. 30'lu yillann
yillarinin ortasinda Pathé ve Gaumont'un birlesmesiyle film
tiretimi daha da degigken bir hale geldi.
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1940'da film endustrisi Alman denetimine gegti ve 1942'de
"Comité d'Organisation de I'Industrie Cinématographique"(Si-
nematografik Endistri Organizasyon Komitesi) kurulusuyla yeni
bir finans ve denetim sistemi olusturuldu.

Ozgiirliikkten sonra bu kurulusun yerini "Comité de
Libération du Cinéma Francais", bunun yerini de 1946'da "Centre
National du Cinéma Francais" aldi. CNCF Fransiz film endiist-
risinde yeralan degisik film kurumlannm c¢atisinda toplayarak,
ozellikle Hollywood olmak lizere dis etkiye karsi kendi endustrisini
(filmlerini) koruma amacm gutti. 1949'da kabul edilen "Loi
d'Aide a L'Industrie Cinématografique" (Sinematografik Endustriye
Yardim Yasasi) ile dis kaynakl filmlerden alinan % 25 vergiyi
Fransiz yapimailanna yardim olarak verilmesi kararlastinldi. Bu
yasa 1953'te  "Loi de Développement de L'Industrie
Cinématografique” (Sinematografik Endiistriyi Gelistirme Yasasi)
ile degistirildi.

Bu yasayla sinemanin sanat ve egitim arac olarak énemi
devlete kabul ettirildi. Marcel Camus'nun Mort en Fraude(1956),
Chabrol'iin Le Beau Serge (1958), Louis Malle'in Ascenseur pour
L'Echafaud (1957) bu yasadan yararlanan konulu filmlerdir.
Franju ve Resnais gibi kisa filmler yapan yoénetmenler de bu ya-
sadan yararlandilar. Bu yardimin kalite ve kiitiir uzermde onemli
etkileri oldu. 43

Bunun disinda 50'lerin sonundan itibaren ("Yeni Dalga nin
ortaya ¢ikisl) sinemada aynliklara dayah biiyiik bir degisiklik ve
kriz basladi.

1958 ve 1959 yillarinda bu krize tepki olarak. iki devlet
yardim: daha oldu. 1958 yilinda "Assemblée Nationale" kaliteli
kisa filmler i¢in 6diil sayisim 80'den 120'ye ¢ikardi. Ayni y1l "ciné-
club” ve "Cinémas d'Art et d'Essai"in (Sanat ve Deneme sinemalar)
vergiden muaf tutulmasi ve bes milyon izleyicinin bu kliplere
katlmasiyla "Sanat Sinemasi'na giiclii bir destek saglandi. Sanat
ve sinemanin gi¢lenmesindeki insiyatifinden dolay:, 1959 yilinda
"Centre National de la Cinematografique" (Ulusal Sinematografi
Merkezi) de Kiiltiir Bakani Malraux'nun bakanhigina dahil edildi.
1953 yasasinin sona ermesiyle kaliteli filmlerin tretim, dagitim ve
gosterimini destekleyen bir dizi élgiitler alindi. En 6nemlisi, 6zel
bir komite tarafindan gise hasilatindan kér almadan avans ve-
rilmesiydi. Bu olgitler dolayh ve dolaysiz olarak, Jules et Jim, La
Femme Infidele gibi filmlerin gerceklesmesine neden oldu. Mal-
raux'nun yarathgr onemli bir gelisme de "Maisons de Culture"
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(Kultiir Evleri) kurulmasiydi. Bu evler sanat, spor,egitim ve
yaraticthk merkezleriydi ve film programlan kadrolu animatérler
tarafindan yiritiilen elestirel sunug ve tarbymalan igeriyordu.

Bu temel sistem 1960 ve 1970'lere kadar siirdii. Mayis 68'
olaylann ve elestirelligiyle giiclendi ve &zellikle 16 mm. film
uretimini ve yeni yénetmenlerin iglerini destekledi.1976'da finans
konusunda yapilan bazt yeni uyarlamalarla bu sistem hala
siiriyordu. Bu yapinin siirmesine karsin, Hollywood ve Amerikan
dagitimlannin egemenligi sorunu ortadan kalkmadi.

Egemen Sinemaya Karsi Temel Ozellikler

"Sanat Sinemasi" yalmzca metin 6zelligi tagiyan filmler
anlamina gelmez, tarihsel siirecle ¢akisarak ortaya qkan bir dizi
ozellige sahiptir. "Sanat Filmleri" gorsel bigemin vurgulanmas:
(bakisin kurumsallagmig bir izlence olmak yerine, kigisel bir
baglama sahip olmasi), Hollywood anlayisinda hareketin
bastirilmasi, "plot"tan ¢ok, karakterin 6nem kazanmasi, dramatik
¢atismanin igsellestirilmesi gibi 6zelliklerle kendini gésterir. Eylem
(action) ve eyleyen (actant) arasinda degisik bir hiyerarsi uy-
gulanir ve bu ikisinin arasindaki iligki gidiilemenin farkhh ku-
rallan tarafindan desteklenir.

Hollywood, popiiler kurmaca "genre'lanyla bagdastnlan
"novelistic" tiirlerini iiretmek egiliminde olmustur.4¢ "Sanat Film-
leri'nin belirgin o6zelligi ise, metinsel diizlemde s6zcelem (enun-
ciation) isaretleri olarak islev géren konulari se¢mektir. Bu ne-
denle de, "auteur’e ait bir bakis vesesin gostergelendxrler Bu
konulann dogas), tarihsel ve cografi agidan degisir, yine de Holly-
wood'da iiretilen metinlerden yola ¢ikarlar. Zamanla kendilerini
Hollywood filmlerinin 6zelliklerini olusturan konulara uyarlarlar.

Sanat filmleri i¢inde bu tavn benimsemeyerek, Hollywood
sinemasimin kurallanni yikmaya Fahsan ve konulanna da 6zgiun
bir bakis aqsi vermeye ¢alisan "ltalyan Yeni Gergekgilik Akim"
olmustur. "Yeni Gercek¢i” filmlerde one ¢ikan ozellikler, dogal
mekanda, starsiz ¢ekim, zaman ve mekdn devamhihginda
kinilmadir. Bu yéntemler, zamanin Hollywood filmlerini belirgin
dzelligini tastyan filmlere karsit olduklan &lgiide, sanatin olumlu
igareti olarak gorirler.

_ Ote yandan bir Antonioni filminde bu iglevleri olusturan
dzgiil yontemler farkhidir. Bu durumda, islevier genellikle agin
bicimde dramatizasyon disina ¢ikma, zaman mekén yodunlu-
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gunun eksikligi, karakter gudilemesinin sorunsallastiniimasi,
insan figirine uyumlastinlan dikkatin agirh@inin farkli manzara
ve dekorla yeniden dengelenmesini igerirler. Bu yontemler "Yeni
Gergekgiligin" yontemleriyle benzesir, dolayisiyla Hollywood'un
metinsel, yontemlerinden farkhlasirlar. Sanat sinemasinin
yontemleri, sanatin 6znel anlatim oldugunu savunan romantik
bakis agis: tizerindesyogunlasiriar.

Sanat Sinemasinin, Hollywood Sinemasi karsisinda yiirtit-
tigu farklilastirma iglevi ¢cok énemlidir. Bu farklilastirma,"Sanat
Filmleri"nin deginilen yontemlerle sunulmasim ve yontemlerinin
Hollywood filmlerindeki yontemlerle z1t olmasim: amaglar. Dogal
olarak bu nedgnle yerlesik kiiltlirel kurumlarda sanatin sembolleri
olarak islev goriirler. Bunun onemi, "Sanat Sinemasi"nin bu ku-
rumlann urettigi tamimlara ve deger yargilarina bagh olmasidir.
Bu kurumlann sdylemi "Sanat Sinemasi"ni giidilemek icin kendi
pazarlannda Amerikan egemenligine karsti koymas: igin olgiit
olusturmaktir. Bu anlamda sanat, ulusal sinemanin kendi
elestirisini yaptig: ve ekonomik olarak payin: gelistirdigi alandir.

Bu nedenle, Hollywood sinemasiyla rekabet eden ve pa-
zardan pay almak isteyen ulusal bir film endistrisinin i{iretimini
Hollywood filmlerinden farklhlastirmas:i. gerekir.4”  Bunu
gergeklestirmenin bir yolu "yiiksek sanat"a ¢high art) ve o tilkenin
ozgul kiltirel geleneklerine basvurmakur. Diger yol ise, filmlerin
degisik sinemalarda  gosterilmesi ve - farkli  kanallaria
dagitilmalandir. Aynca filmlerin metinsel o6zelliklerinin farkh
olmas1 gerekir. Bu-farkhliklanin olusturulmas: sirasinda filmler
kesisecek, sanat ve kiiltirii tamimlayan aynr zamanda son-
suzlagtiran sdylemler tarafindan desteklenecektir.Boyle bir du-
rumun olugmamasimn nedeni, séylemlerin yaratug: toplumsal,
cinsel, siyasal ve estetik kisitlamalar olabilir. Bu tir sdylemler
"avant-garde”, "agit-prop", "pornografi” gibi degisik kurumsal
alanlara girmektedirler. 48

Sanat ve kiiltiir sdylemlerinin Hollywood'a karsi olmalan
degisik neden ve temellere baghdir. "Sanat Filmleri™in farkhihg:
"Yeni Gercekgilikten®, Felliniyen fantaziye, Dreyer ve Bergman'in
sertliginden, Bertolucci ve Chabrol'un siislii gorselligine, An-
tonioni, Godard ve Resnais'nin koktend anlatisal denemelerinden,
Visconti, De Sica ve Truffautnun alisilmus 6ykii anlatimlanna,
Bertolucci'nin marksizminden, Truffaut'nun romantik
hiimanizmine kadar uzanmaktadir. 4°
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Farkhiik deginilen yontem ve dgelerin degismezligidir. S6z-
celem sembolleri heterojen olsa da, kendilerini okuyan ve-
yerlestiren aymi zamanda bu anlam mal temeline bagh retim,
dagmm ve gosterimine bagh olarak hareketlendiren (yazann adi
irinii satmak ve belirlemek i¢in marka gibi kullanihr) ku-
rumlann alam iginde homojen bigimde teklestirir ve sabit hale ge-
lirler (her sembol aym zamanda yazann gostergesidir).

Avrupa filmleri i¢in Amerika'da bir pazann agqlmasiyla
1950 ve 1960 yillaninda yapilan filmler "yetiskin" sanat1 ve cin-
selligin agik (explicit) yenidensunumlan olarak bir statiiye sahip
oldular. Ashnda, 1960lann ortasindan baslayarak "Sanat Si-
nemasi"nin yeni bir "genre" olusturdugu soylenebilir: Hafif por-
nografik sanat filmi (The Soft-Core Art Film). Bu filmlere Last
Tango in Paris (1972), Belle de Jour (1967),Passolini'nin liglemesi
The Arabian Nights (1974), Decameron (1970) vb. émek ve-
rilebilir.  "Sanat Sinemas)” bir dizi kisa donemli hareket ve
akimlarin  ("Digavurumculuk”,  "Siirsel  Gergeklik”,  "Yeni
Gergekgilik", "Yeni Dalga") disinda, hattd onlardan daha fazla bu
tire adini veren "auteur'lerle uluslararasi pazarda yeralmis,
kiiltiirel ve sanatsal sayginlik kazanmigtir.

"Sanat Sinema"sinin genel 6zelliklerinin basinda ulusal ve
uluslararas: alanda bir denge kurmaya egilimli olmas: gelir. Bu
denge, pazar diizleminde, film kuram ve film elestirisi
sOylemlerinde, endustri ve devleti kapsayan soylemlerin
anlatiminda, yasa baglaminda, filmlerin kendi diizleminde 6nem
kazanmaktadir.

"Sanat Sinemasi"nin uluslaras bir boyut kazanmasimin ne-
deni, Hollywood'un egemenhgme girmemis olmasidir. Kiiltir ve
sanatin “evrensel" degerlerini temel alan "Sanat Sinemasi” bunu
uluslararasi film festivallerinde, aldij: édiillerle sanatsal ve ticari
dizlemi birlestirmesinde gésterir. Bunun diginda sanat filmleri
kiiltiirel statilerinin  yanisira, ulusal koékenlerinin isaretleri
tagirlar. Bu igaret ulusal dilin igerdigi diizlemdedir. Kendi
iilkelerinin disinda sanat filmleri dillerinin anlagilmas: i¢in diger
filmlerinin aksine, dublaj yerine altyaziyla gosterilirter.

"Ulusal Sanat Sinemasi"nin olgiitleri se¢me, degerlendirme,
aynmlaghrma gibi geleneksel sinemanin kurallanmn disinda kav-
ramlardir. Aynica, bu sinemanin 6rmekleri "Autoren/film" "Flm
d'Auteur” gibi_kavramlarla kisisel anlatimin bir sanat ideolojisi
olmasi gerektigini ve ancak bu yolla bazi destekler alabilecegini
gosterir (Antonioni, Bergman, Bertolucci, Bresson, Buriuel, Chab-
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rol, Dreyer, Fassbinder, Fellini, Herzog, Truffaut, Visconti, Wenders
vb.).49

Sanatn kisgisel anlatim olarak tasarim, kiiltirel kurum ve
soylemlerin ¢ogunda egemendir. Bu §zellik Hollywood ve “Sanat
Sinemast" arasindaki farki olusturur. Hollywood kar amacina,
"Sanat Sinemas!" ise, yaraticihk, 6zgurliilk ve anlam temeline
dayalidir.

Bu ozelliklerin diginda, "Sanat Sinemasi"min en bariz
o6zelliklerinden biri de, film kavraminn bu tiirde meta olarak islev
gbrmesidir. Estetik, ideolojik ve ekonomik diizlemde islev goren
"Sanat Sinemasi”, bu aynmin kavramlarnm sanat ve endustri,
kultir ve eglence, anlam ve kdr arasinda olusturur.

"Sanat Sinemasi” geleneksel meta temeline dayali yapilan
yikmamus, ancak ticari film endiistrisini zamanla geligtirmistir.

Sanat Sinemasinda Kadinin Yenidensunumu

"Sanat  Sinemasi” gelenegi iginde bedenin  ye-
nidensunumuyla Hollywood sinemasindan farklh bigimde il-
gilendi. Hollywood filmlerindeki sinematik anlatimin star sis-
temini oOne ¢karmasiyla beden, Hollywood'da kurmaca
karakterlerin oliimstizlestirilmesi, erotiklestirme ve cinsel ye-
nidensunumun fenslstlk yanmini olusturdu. Jestlerin azalmas: ve
sesin bunun yerini almasiyla bu araclar Hollywood filmlerinde be-
denin yeniden sunumunu 6n pilana ¢kardilar. Avrupa "Sanat
Filmleri” ise, 1920'den baslayarak farklilik gdstermeye basladilar.
"Alman Disavurumculugu”, beden hareketlerinin ve jestlerin re-
torigini arttirdl. Sovyet Filmleri star sistemini reddetti, amator
oyuncdularla ¢aligh. Eisenstein ise, "tipleme" (typage) sistemini
geligtirdi. Renoir rol yapmanin yapayligim vurguladi. "Yeni
Gergekgilik" starlan kullanmay reddetti.

Antonioni'nin filmleri karakter ve anlatisal giidiillemenin
belli 6gelerini reddederek, bedenin plastik 6zelligini dekorun bir
parcast olarak gelistirdi. Fellini'nin filmleri La Dolce Vita'dan
(1960) baslayarak, ozellikle kadin stann fetisistik bedenini vur-
guladi. 5°

Avrupa ve Amerika kadini arasindaki aynm, Avrupal
oyuntu ve Amerikan stan arasindaki aynmdir. Avrupali oyuncu

belgesel Lumiére gelenegini siirdiirerek toplumsal tip ve gergekgi
taglama oturur, oysa Amerikan starn Méliés'nin toplumsal
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¢evreden ve gergékcilik kisitlamalanndan uzak sinemasinmi érnek
alir. 3

Gerek konular, gerekse kadinin yenidensunumundan
dolay:, Avrupali oyuncu nadiren "star" olur. Yalmzca Fransiz Bri-
gitte Bardot bu kalibin disinda tutulabilir. Oysa Jean Gabin, Alain
Delon gibi erkek starlar daha uzun siire tinlerini korumuglardir.

Anna Magnani, Jeanne Moreau, Monica Vitti gibi ulus-
lararast oyuncular, oncelikle gercek kadinlar, ikinci olarak da
iinliidiirler. Bu kadinlar ve genelde Avrupali kadinlar, Amerikan
kadimina oranla daha ilgi ¢ekici, duygulu ve karmasiktirlar. Mag-
nani, Moreau, Vitti gibi oyuncular unli yonetmenlerin des-
tekledigi, hatté yarattigs kadinlardur.

Avrupa Filmi, yukanda deginilen mitolojik arka plani ve
yonetmenlerinin konu, oyuncu seg¢imlerindeki farkhlikian ne-
deniyle, Hollywood sinemasindan ve dolayisiyla egemen si-
nemanin yoéntemlerinden aynlir. Bu agidan Avrupa Filminde
"Sanat Sinemasi"nin ortaya ¢ikigt ve 6zelliklerine kogut bir gelisme
vardir. Ayrica, Sanat Sinemasinin énemli bir 6lgitii olan kadinin
yeniden sunumunda Hollywood sinemasindan farkhlagma ilkesi
Avrupal yonetmenlerle giindeme gelmistir.

Avrupa filminde kadin -aristokrat veya proleter-
yonetmenin ona yansittigi yiiksek duyarhlhigin sonucu olarak elit
bir figirdiir. Avrupali kadin, Amerikan stan gibi ortak
bilincaltnin sembollerini yaymak yerine, kendi sinematik ko-
numunun amaglarini yerine getirir.

Avrupali yonetmenler, kadimi i§ cevresinde gosterirken
oldukca genelde kalirlar, oysa ask iginde kadim duygu, diigiince ve
i¢ yansitmalanyla vermeye calgirlar. Avrupa sinemasinda
kadimin goriintiisii yalmzca toplumdan degdil, yazindan da kay-
naklanmaktaydi. Bu tipler ortanin Gstindeki simiftan gelen
kadinlar, fahigeler, yashh kadin veya anneler idi. 60'h yillann
Fransiz sinemasinda rastlanan mutsuz, ruhsal veya cinsel
bakimdan a¢ kadin tipi, daha sonra degisimlere ugrar Italya'da
Rosselini, Antonioni ve Mauriacin; Fransa’da ise Resnais ve
Duras'nmin aydm ve ahlakh kadiny; Sagan, Godard, Rohmer, Tan-
ner ve Vadim'in ahldksiz, kendi igini géremeyen, simank kah-
ramanlanyla bu degisim strer. Avrupa’da yash kadin, geng erkek
iligkisi de Amerika'ya oranla, erkegin anne imajindaki ¢eligkilerini
yokedecek bicimde gelisir.52 Simone de Beauvoir'in terminolojisine
gore kadimi "nesne" olarak irdelemeyen nadir yonetmenlerden biri
Ophiils'tiir. Ophiils'iin sinemasinda kadin "6zne"dir. 53 Ancak Re-
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noir'm kadinlan ¢ok kolay simflandirilamayacak bir yapidadirlar.
Renoirin filmlerinde erkegin kadina duydugu ask, kadn igin ken-
dini kanitlama araa haline gelmistir. Haskell'e gére Renoir, kadin
seciminde babasmin izindedir: yuvariak, dolgun ve agik renkli
kadinlan secer. Kadin se¢imi konusunda Godard'la benzerligi
oyunculaninin Fransiz kadinlar yerine yabancilar olmasidir.

Godard, Truffaut ve onlann erkek oyuncularinda olguniuk
ve bu diinya i¢in abgsilmamis olan bir saflik, kadinlannda ise,
onlan heyecanlandirmak ve kandirmak igin yeterli ozellikler
vardir. Her iki yénetmenin. "alter ego"su olan oyuncu Jean-Pierre
Leaud, Truffautnun otobiyografik filmlerinde Antoine Doinel
roliinde The 400 Blows, Stolen Kisses ve Bed and Board film-
lerinde saf, sarsak ve deneyimsiz bir erkektir. Truffautnun film-
lerinde biiyiimek istemeyen ve masumiyetini korumay: arzulayan
erkekler nedeniyle, kadinlar kurban edilen ve giinah gkartan du-
rumuna getirilirler. Béylece onlar 6lse de, masumiyet sonsuza dek
yasar. (The Soft Skin, Jules et Jim gibi)

Jules et Jim'in sonunda Jeanne Moreau 6ldugiinde ¢ok gii-
zeldir, ancak dider “starlara" oranla bu giizellikte kendine dikkat
etmeyen, diinyanin tim agirhgim tagiyan, yorgun bir ifade vardur.
Moreau da Edith Piaf gibi, kendinin kullanilmasina izin verén,
yiyen, i¢en ve seven kadini can]andlrmlgnr O, erkekler icin "ebedi
metres”, kadinlar iginse Nietschyen "siiper kadin"dir. Ayn: anda iki
erkegi sevebllen iyinin, kétiniin ve tekesliligin arkasinda olabilen
muhtesem bir fantazidir. Truffautnun kadinin bakis agsinmi ~
anladig: en 6nemli filmi Two English Girls'dir, ¢iinkii bu filmde
Truffaut 6lumin masumiyet icin ¢ok kolay ve yetersiz bir olgu
oldugunu hisseder. Mississipi Mermaid ve Umbrellas of Cher-
bourg filmlerinin oyuncu Catherine Deneuve hi¢ kuskusuz si-
nemanin en giizel kadinidir, ancak giizelliginde statik bir karigim
vardir. Deneuve, Bunuel'in Belle de Jour filminde kentsoylu bir
kadinin, &gleden sonralan randevuevinde ¢alismasini can-
landirmaktadir. Filmdeki adiyla Sévérine, bir yandan sanatsal cin-
sel nesne, 6te yandan kendi arzusuyla teslim olan 6znedir. Filmin
sonu trajiktir, ¢linkii toplum (koca, sevgili, arkadas) onun cifte
dogasini kaldiramaz.

Avrupal yonetmenlerin Amerikalilara oranla daha bilingli
olmalan ve ¢ogu zaman filmlerinin senaryolannin baskalarina
ait olmasi, kadin oyuncularn yénetmenin tutumunu daha agik¢a
anlatmalarim saglamstir.  Yonetmenin sevdigi kadini kendi fil-
minde oynatmas! zaten cinsel efendi/teba kavramlanyla yuklii
olan filme, baska 6geler de katmistir. Yénetmen basroldeki erkek
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oyuncuyu kiskanmirsa, onun roliini azaltmis veya yakin
cekimlerini aikarmugtir. Ornegin Amerikah yonetmen Hawks Red
River filminde John Ireland'in, Joanne Dru'yva kars) tutumunu
kiskanmus ve roliinii hemen yanya indirmistir.

Fransa'da kadinlar kiiltiir ve sanat dolayisiyla ulus mer-
kezlidir. italya'da ise kadin ailenin guiciidiir, aile ise tlkenin da-
yandig: noktadir. De Sica'min kadinlan anne, komik metres ve
"mamma" tipleridir. Visconti ve Fellini filmlerinde ltalyan kanina
bagh kalmislardir. Kadinlara kargt duyulan korku ikisinin de film-
lerinde hissedilir. Fellini'nin kansi Masina La Strada, Variety
Lights gibi filmlerde Chaplin'in disi karsiigidir. Bertolucci'nin
Last Tango in Paris daha sonraki donemlerin filmidir. Bu filmde
Bertolucci, Schneider'in sevgilisi Brando ve ona tapan ve
gbzetleyen Leaud ile kontrast bir iligkiyi gosterir. Kadin
yénetmenin romantik, entellektiiel/sanatsal ve cinsel fantazilerine
ne kadar dayanirsa, kendini kesfetmede o kadar &zgiir olacagin
ve baska kadinlann ona ulagamayacagim ima eder.

Yonetmen ve kadinlann iliskisine bakildiginda Bardot'nun
hicbir erkege ait olmadigl, Karina'min ise Godard'n "milkit"
oldugu goriliir. Bergman'in ilk dénem kadinlan 6zgir, aydin ve
bireyselken, son dénem kadinlan ezilmis ve Bergman'in onlan
hapsettigi goruntii icine sikigmuslardir. Bunun nedeni, Bergman'in
kariyerinin oyuncu olarak kendine ¢alisan, metres ve es olarak
kendine hizmet eden kadinlarla 6rilmiis olmasidir. Bergman
yaslanip umudunu vyitirdikce ve cinsel aqidan da zayifladikga,
kadmlann: bu olumsuzluklanin sonug¢lanna katlanmak zorunda-
birakir.

Avrupali kadinlarin ¢ogu yonetmenlerinin yaratthklan
kadinlardir. Vadim, sevdigi ve bigimlendirdigi kadinlar tizerinde
(Bardot, Deneuve, Fonda) 6zel ve erotik 6zgiirlitk saglayan bir et-
kiye ve "diger"i gozlemenin takdirine sahiptir. Bergman ise,
kadinlar iizerinde "claustrophobic" denetim kurar. Godard, An-
tonioni ve Bergman'in romantik idolleri olan kadinlar ise, ait ol-
duklan yonetmenlerle 6zdesirler.

Avrupa Filmine "Sanat Sinemas1" 6zelligini kazandiran bu
yonetmenler kigisel olarak, ya da bazi akim ve hareketlerin iginde
sivrildiler. Bu hareketler arasinda Sinema Tarihine "Sanat Si-
nemasi'min ortaya ¢ikig ve gelismesine en fazla katkida bu-
lunanlardan birisi de "Yeni Dalga Akim" (Nouvelle Vague)
olmugtur. Film Clestirisi geleneginden hareketle, "cinéma d'au-
teur", "cinéma vérite" gibi sinemaya 6nemli kuramsal katkilarinin
yanisira, ulusal sinema endustrisinin gticlenmesine neden olmug
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ve Hollywood Sinemasina kars) koymayr basarmistir. Hollywood
Sinemasimin  ge¢miginden  yararlanarak, ¢ogu kez onun
kaliplanndan yola g¢ikarak, bunlan "Sanat Sinemasi"na gére
diizenlemesi agisindan "Yeni Dalga Akimi" 6ncii olmug ve birgok
tilkede de yansimalarini bulmustur. Deviet destegi ve disiik ma-
liyetli filmlerle geng elestirmenlerin film yapabilmesi, sinema
endustrisine bagimhhg azaltmg, ulusal bir sinemanin gelismesi
ve yeni fikirlerin yesermesini saglamistir. Bu akimin en 6nemli
yanlanndan biri de, -"Sanat Sinemasi'na uygun olarak - film
anlatisina ve kadimin yenidensunumuna getirdigi karsi bakis
agisidir.

"Sanat Sinemasi'nin genel 6zelliklerini tagimas! agisindan
ve bu tiire kdkli bir akim olarak katkida bulunmus olmasi ne-
deniyle ve aynca cinsel yenidensunum iginde kadina kendi bakis
agisini getirmesinden 6tird, Fransiz "Yeni Dalga" akimi bundan
sonraki bélimde incelenmesi yeninde olacaktir.

1960 yilinda ve 1970'lerin baslannda "Popiiler Kultur" ve
Hollywood ilizerinde yapilan tartigmalar en iist dizeye ulasmisti.
“Sanat Sinemas!" diisman olarak tanimlandi. "Sight and Sound" ve
elestiri cevrelerince desteklenen ‘"yiiksek sanat" (high art) ide-
olojisinin kulesi olarak gorildi ve savagilmas) gereken bir sinema
tiirii olarak nitelendirildi. Siegel, Fuller, Hitchcock, Hawks ve Cor-
man’a karst Antonioni, Bergman ve Fellini; "genre"a karsi kisisel
anlatim, bayagiliga kars) zevk, histeriye kars1 6zdenetim, enerjiye
karsi terbiye ve kalite, Underworld USA (1960) ve Bringing Up A
Baby'ye (1938) kars1 Persona (1966), La Dolce Vita (1960), Ot-
tomezzo (1963) ve The Red Desert (1964) karsitliklanyla tartisma
ilerledi.

Burada dikkat cekilmesi gereken nokta, tartismalann
agirhkla yazinsal ideolojileri temel almasi, ancak "Sanat Si-
nemasi"nin nadiren tanmimlanmis olmasidir. Bu tartismalar bir
yandan popiiler sinemanin degerlendirilmesine ve diger yandan
bu sinemanin bigem, anlam ve yapilanna, ayrica "autorship" kav-
ramlarnna dikkat ¢ekilmesine yolagti. Boylece Hollywood ve "au-
teurleri hakkinda bilgi sagladi. Ancak bu ideoloji, Hollywood'un
kurum ve kosullarini incelemekten ¢ok, sanatqlanni ele aldi. Bir
béliimiiyle de sinemanin sanat ve oyunculanyla ilgilenen bu
genis kapsamh proje, Avrupali benzerlerini de igeriyordu. Robin
Wood, Bergman, Antonioni, Hitchcock, Penn ve Hawks iizerine ki-
taplar yazdi. Bu bolimsel yaklasim nedeniyle, "Sanat Si-
nemasi"nin bir kurum olarak sistematik bigcimde ele alinmamasi
sasirticl degildir. "Sanat Sinemasi"nin metinlerinin analizi, parasal
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kaynaklan, tiretim, dagitim, gosterim modelleri, devletle iligkisi ve
uluslaras: film enddistrisinin yapist hicbir zaman sistematik bir

bigimde incelenmemigtir.
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YENI DALGA

Ortaya Cikigi ve Temel Ozellikleri

Ik kez L'Express'de Francoise Giroudmun "Nouvelle Vague"
olarak adlandirdig: "Yeni Dalga", birgok yénden olagandis: bir ha-
rekettir. 1958-63 yillan arasinda birgok tlkede sinemanin izleyici
kaybettigi bir donemde 170 dolayinda fransiz yonetmeni ilk film-
lerini yapmaya basladi. Yalmzca 1960 yilinda 43 film
gergeklestirildi. 50'i yillann sonlarina dogru Claude Autant-Lara
gibi, pahali yapimlann yonetmenlerinin filmleri, insanlan te-
levizyonlannin  bagindan ahp sinema salonlanna ge-
tiremiyorlardi. Bu durumu gdzleyen Braunberger gibi yapimcilar,
Autant-Lara gibi yonetmenler ve benzeri yapimlar i¢in biiyiik har-
camalar yapmak yerine, bu tiirden kaynak diisiik biitgeli filmlere
ayirmayl yegliyorlardi. Boylece, pahali bir yapim icin parasal
kaynag: risk altina sokmaktansa, digiik bitgeli filmlerden kar
saglamay1 umuyorlardi. Yapimalann geng yonetmenlere i ver-
melerinin diger bir nedeni de, genglerin sinema izleyicisi olarak
yarattiklan pazan elde etmekti. Fransiz "Yeni Dalga" akimi ve
onun taklitgileri biyiik bir olasilikla Amerika'daki "Beat" ha-
reketinden ya da daha sonra 1968 ogrenci hareketlerinden et-
kilenmiglerdir. Ancak, bu akimin kékeni daha karmasik ve po-
litika disindaydi. Hareketin kaynaklanndan biri de, orta yaghligin
bakis agisi ile yetiskinlik krizini anlatan Amerikan filmleri idi. Bu
filmlere Nicolas Ray'in Rebel Without A Cause ve Elia Kazan'in
East of Eden'i Omek verilebilirr Ayni donemde Fransiz
yonetmenler, yalniz prutanizm ve agsin serbestlik arasindaki
karsithikla ilgilendiler, izleyiciye seslenigleri de Amerlkahlara
kiyasla daha degisikti. 54
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Fransiz Yeni Dalga akiminin ortaya qikmasinda énemli rola
olan diger bir etmen de, "Cahiers du Cinéma" dergisidir. Fransiz
sinemasmin kendi gelenekleri iginde déniip durdugu konusu, der-
ginin bagsyazan Andre Bazin (Yeni Fransiz Film Elestirisinin
onciisti) zamanindan beri tartisiliyordu. Sézkonusu dergiye asil
rengini veren, 1954'te "Une certaine tendance du Cinéma frangais"
(Fransiz Sinemasimin Belli bir Egilimi) yazisiyla taninan geng,
Frangois Truffaut idi. Yazisinda geleneksel Fransiz sinemasini, se-
naristlerin ve yerlesmis genre'lerin sinemasi olusundan ve sadece
"konfeksxyon a gerek duymasindan dtiri su¢luyordu. Bu sinema
yerine, yonetmenin yaratici kisiliginin serbestgce geligebilecegi "film
d'auteur" sinemasinin ortaya ¢ikmasi gerektigini savunuyordu.
Truffaut ve diger Cahiers'ciler, Renoir, Rossellini, Hitchcock,
Ophiils ve Lang gibi yonetmenleri kendilerine &rnek alarak,
israrla  "politique des auteurs” (auteur politikast) diisiincesini
siirdirdiler. Cahiers dergisinin elestirmenleri, filmleri kendi
sectikleri "ustalarin" yapitlanina goére degerlendirdiler ve zaman
zaman tek yonli, 6znel yargilara vardilar. Herseye karsin ortak
yonleri elestiriyi ve film yapmay, kisisel ve sanatsal ispatin
o6nadimi olarak gormeleriydi. Cahiers'de toplanan geng film tut-
kunlan; Francois Truffaut, Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, Jac!
ques Rivette, Eric. Rohmer ve digerleri egitimlerini o zaman kadar
sinema kliiplerinde ve Paris Cinematheque'inde gergeklestirmis-
lerdi. Bu yonetmenlerin ilk filmleri butiin dikkatleri lizerlerine
¢ekmisti. "Nouvelle Vague" (Yeni Dalga) ad: da, Truffaut, Chabrol,
Malle, Resnais gibi yénetmenlerin yapim maliyetlerinin diistik
olmas: ve fikirlerinin "k6hnelegen" fransiz sinemasina canlilik ge-
tirmesinden dolayl, gazeteciler tarafindan uygun goriillmiistii. 55

Yeni Dalga filmlerine 6zellik veren nokta, yénetmenlerinin
gengligi ve hevesleri degil, sinema "yazmak" istemeleri, esdeyisle
"auteur" olmalan idi. Bu durumun hem kisisel, hem de toplumsal
nedenleri vardi. Kisisel neden, bu yonetmenlerin yalnizca ego-
lanm1 doyurmalan degil, bu doyumu film yapma yoluyla
gergeklestirmek istemeleriydi. Toplumsal agiklamasi ise, 1950'lerin
Fransa'sinda yazarlann, film yoénetmenlerinden daha fazla
saygmhgo sahip olmalanydi. Yeni Dalga yonetmenlerinin
amatorlugu hakkinda ¢ikan mit ve efsanelerin ¢ogu dogrudur.
Clinki sinemay: daha ¢ok izleyerek 6grenmislerdi. Yeni Dalga
yonetmenleri, ise lretken amatérler olarak basladilar ve bunu
surduirdiiler. Marshall McLuhanin Understanding Media adh
kitabinin "The Medium is the Message” bélimiinde degindigi; "yi
amatorler, zavall profesyonellerden daha ilgi ¢ekicidirler" sézii, Yeni
Dalgayénetmenlerinin deginilen 6zelliklerini 6zetlemektedir. 56
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Yeni Dalga, hi¢bir zaman sinema endiistrisinde, yapim
yontemlerinde, film konularinda, ahldki davramslarda, genis ve
ani bir dedisime neden olmadi. Ancak filmin dsliap ve
gorinumiinui kesinlikle degistirdi. 1959 Cannes festivalinde ilk
Yeni Dalga filmleri genis bir kitle tarafindan izlendikten sonra, si-
nemann dili ve usulleri gozle gorilir degisiklige ugradi. Bu fes-
tivalde Yeni Dalga bashg: altinda tg film gésterime girdi: Orfeu
Negro/Marcel Camus, Hiroshima Mon Amour/Alain Resnais ve
Les 400 Coups/Frangois Truffaut. s7

Gerek teknik, gerek konu ag¢isindan belirlenmis amaglan ol-
mayan bu akimin, Godard, Truffaut, Rohmer, Rivette, Doniol
Volcroze, Chabrol gibi yonetmenleri, Uinlii oyuncular yerine, ken-
dine 6zgu goriinimtu ve tazeligi olan kisileri oynatarak, diigtik
maliyetli ve kolay pazarlanabilen filmler yaptlar. Is giinlerini
kisaltarak, kigiik ve daginik ekiple caligarak, gercek mekanlarda,
sokaklarda ¢ekim yaparak, starlar yerine arkadaslann, diger
yonetmenleri ve deneyimsiz oyunculan kullanarak masraflarn
kistilar. Hepsinden 6nemlisi, yaratialik agisindan kisinin kendi
diigincesini, yapimin tasarlanmas: ve gergeklestirilmesinden
yalnizca kendinin sorumlu oldugu "Cinéma d'auteur” kuramim
guglendirdiler. Yeni Dalga yonetmenlerinin diigiik maliyetli
yapim zorunlulugu, tazelik ve kisisel yaklasim anlayisi gibi
egilimleri, ¢ekim yontemlerini de degistirmistir. Kameranin elde
tasinmasy, hareketli mikrofonlarin kullanim: ve Astruc'un "ca-
mera stylo" (Yonetmenin, yazarnn kagit iizerine yazmasi gibi,
seliiloid tzerinde ¢alismasini saglayan esnek ve karmagsik aygit)
kurami da, bu egilimlerin sontcudur. Boylece, Fransa'da ge-
leneksel senarist sinemasi (yapimcinin yazinsal bir senaryo uretip,
onun gorsellestirilmesine ¢ok az katkida bulundugu sinema tiirii)
yokolmaya baglad. 58 ‘

Yeni yonetmenlerin birgogu yukanda deginildigi gibi
elestirmen, olmalan nedeniyle, sinema ve tarihi hakkinda derin
bir bilgiye sahiplerdi. Bu genis goriis ve bagvuru kaynaklanndan
filmlerinde gerek konu, gerek teknik agidan 6zgiirce yararlandilar.

Eski bi¢imleri yeni yorumla sunarak, izleyicinin nostalji
duygusuna seslenmeyi, izleyiciyi siirsellik, vahget, reverans ve ico-
noclasm (putlan yikma) kansgimiyla etkileyerek film atmosferini
daha ani olarak degistirmeyi ve aracin yeni olanaklanna dikkat
edilmesini saglayabiliyorlardi.

Yeni Dalga yonetmenleri iisliba oldugu kadar konulara da
yenilik getirdiler. "lyi oyki" klisesi ve "6ykii 6rgiisii'niin bigimsel
yontiine az ilgi gosterdiler. Ornegin, Hiroshima Mon Amour fil-
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minde olay ‘"simdiki zaman'da ve yalmizca sevgililerin
bulusmasindan olusmaktadir. Resnais'nin ikinci filmi L'Annee
Derniere a Marienbad'da sevgililerin bulusup bulugmadiklan
bile belli degildir. Yeni Dalga yonetmenlerinin bu egilimleri
gengliklerine 6zgii bir gosterisciligin sonuglan degildir. Bu
yonetmenler "olay 6rgisii"nin bigiminin de, diger adetler gibi bir
aliskanhk oldugunu ve ¢alismanin anlamh olabilmesi igin, dykii
¢izgisinin mantiksal siray1 izlemesinin gerekmedigini savunurlar.
Yeni Dalga Akim gibi, ¢agdas yazinin biyiik bir bélimii de
mantik ve nedensellik siireclerine karsl glivensizlik gostermektedir.
Yasam da iyiye, akla ve uygarhga dogru stirekli bir gelisim
gostermemektedir. Din, ahlak, vatanperverlik gibi degerler bir ¢ok
toplumda hala egemendir. Bu nedenle, insanin deger yargilarnn
gelistirmesi kendine baghdir. Insan bunu ancak kendine déniik
olarak gergeklestirebilir, ¢iinkii en iyi neyi yapabildigini
dolayisiyla ne oldugunu, ya da ilk neyi 6grenmesi gerektigini de
en iyi bilen yine kendisidir. Yeni Dalga akimi da bu siireci
gergeklestirmistir. Dig diinya ile ilgisi azdir, onu asil ilgilendiren
kendi i¢ diinyasidir. Gozden gegirilen siiregler, yasantilardan elde
edinilen deneyimler, gegen zaman, deger yargilan, biitiin bunlar
sozkonusu i¢ diinyayr olusturur. Ik bakista bélinmiis bir
mantksizliga sahip gibi goriinen "Yeni Dalga" filmlerinin zaman
ve mekan iligkileri, beynin sigramali, boliik porguk, sureksiz ve
alisiilmamis baglantilan kavrandiginda, anlasilir hale gelir.

Yeni sinemanin konusunu, belirli bir oykiiden ¢ok,
yonetmen ve malzemesi arasindaki iliski olusturur. Bu yiizden
Yeni Dalga yoénetmenleri, sinemanin geleneksel anlatim
araglanna karsi kaba ve olagandisi bir tutuma sahiptirler. Sinema
dilinde ¢ogunlukla, zamanin gectigini ve mekéanin degistigini
gosteren ozel efektlerin (special effect) basinda gelen eritme (dis-
solve) ve kararma (fade) teknikleri sozkonusu yeni sinemada or-
tadan kalkmis goziikiir. Aslinda bu, eritme ve kararmanin or-
tadan kalkmasi degil, ahgilmig kullamm alanlan disinda
uygulanmalandir. Bu filmlerde zamanin geg¢mesi dogrudan
kesme (straight-cut) ile veriliyordu. Eritme ise, yumusak
goruntilerin iligkilendirilmesi i¢in duyarh, bir baglantiy:
gostermek icin de entellekttiel bir ara¢ durumuna getirilmisti.
Tirez sur le pianiste filminin kahramani, kansiyla yatakta ya-
tarken, kansiyla agiginin goriintiisii eritme sirasinda uzun siire
ikisinin arasinda kalmaktadir. 59

Sinema tarihi iginde belirgin bir dénemi olusturan Yeni
Dalga akimi, kendinden 6nceki donemlerle karsilastinldiginda or-
taya ¢ikan benzerlik ve farkliliklar, su diizeylerde tanimlanabilir.
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Bunlardan ilki, eski sinema geleneginin bircok ozelligine Yeni
Dalga filmlerinin konulannda da rastlanabilmesi, ikincisi ise,
Yeni Dalga yonetmenlerinin kendilerini eski ustalannin yaninda
gelistirmis olmalanna karsin, onlann yolunu izlememeleri, so-
nuncusu da, bu akimin Fransa ve diger iilkelerde yiizeysel olarak
taklit edilmis olmasidir. 60

Tarihsel Konumu

"Yeni ‘Dalga" akiminin olusumuna etki eden siyasal, eko-
nomik ve toplumsal olaylann baginda, II.Dlinya Savas: sonrasi
Fransiz kolonilerindeki 6zgiirlik hareketleri gelir. Bu dénemde,
535 000 vatandagim1 kaybeden Fransa'da, General de Gaulle iin
yonetiminde iilke diizenini yeniden kurmaya ¢alismaktadir. Enf-
lasyon artig, yikilan ekonominin  yeniden - kurulmasini
guglestirmistir. Dogum oraninin azalmasi, hiikiimetin niifusu,
aile ve ¢ocuk yardimlanyla desteklemesini gerekli kilmigtir.1946
yilinda Marshall projesiyle birinci dért yilhk planin uygulanmas:
kolaylagmis, yatinmlar artmis, modemnlesme baslamis ve paranin
degeri de korunabilir hale gelmistir. Fransa 1947'de NATO'ya
katilir. 1958 yilinda de Gaulle beginci cumhuriyetin baskanligina
secilir. Cezayir ¢atigmasi Gaullizm'i guglendirir, glinkii de Gaulle
Cezayirlilerin otodeterminasyon haklanm savunmaktadir, bu ne-
denle sol kesimden destek goriir. Birlesmis Milletler ve A.B.D.'den
uzaklasan Fransa ayn: yil NATO'dan da gkar. 1967'de sag
kanadin se¢im zaferinden sonra ekonomik ve toplumsal nlemler
ahnir. 1968 yiinda tiketim toplumunu protesto eden solcu
gengligin baslathg: 6nemli bir kriz patlar. Yeni toplum, modern
endiistri toplumuna ayak uydurmak i¢in kooperatiflesen,
topragina bagh giftgilerden; biiyiik fabrikalarda ¢alisan, %50'si
sendikalara kayith iggilerden; %50'si Paris bolgesinde yasayan, iyi
gelirli, bireysel ve politize olmayan orta sinif vatandaslardan
olusuyordu. 61

Film Endiistrisi

Bu donemde yeni bir hareketin ortaya ¢kmasi
kagmnilmazdi. 5. Cumhuriyetin gelmesiyle Yeni Dalga akiminin
ba;lamam arasinda nedensel bir iliski vardi. Kiiltiir Bakani Mal-
rauxnun  onderliginde ve “"Centre National de Ila
Cinématographie" (Ulusal Sinema Merkezi) araaligiyla baslayan
ve halen gegerli olan Film Yardim Yasas: (Loie d'Aide, 16.6.1959)
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her tiir filme %13 oraninda parasal yardim éngériiyordu. Bunun
disinda, belli bir diizeyin {tizerindeki filmlere senaryolannin
gosterilmesinden sonra, ¢ekime baglamadan 6nce parasal yardim
yapilmas: planlanmigti. Bu yardim Yeni Dalga filmleri igin gerekli
katkiyr saglamis oluyordu.

Dénemi simgeleyen dnemli bir kiiltiirel olgu da, Fransa'da
yalnizca sanat filmi gosteren sinema salonlannin sayisimn 437
olmasidir. Higbir tlkede rastlanmayan bu durum Fransa'nin si-
nema kiiltiir diizeyini yansitmaktadir. Ozellikle bu salonlardan
186'sinin Paris'te bulunmasi, yenilik¢i ve yabana filmler icin ye-
terli bir pazar olugturuyordu. ltalya ve daha kisith sinema
endiistrisine sahip iilkelerden (Dogu Avrupa, Gliney Amerika, Af-
rika) gelen énemli filmler televizyon yerine, ¢ogunlukla bu kiigiik
sinema salonlannda gosteriliyordu.

Sinema egitiminin ciddi bir bicimde ele alinmas), hemen
her universitede aym zamanda film elestirmenligi de yapan
Ogretim elemanlarimin olmasy, aydin bir izleyici kitlesinin
yetistirilmesini ve elestirinin bilimsel olarak 6gretilmesini saglad.
1960'dan sonra film kitaplannda buytk bir artis gériildii. Onceleri
otobiyografileri konu alan bu dergi ve kitaplarda giderek genre in-
celemeleri agirlik kazanmaya bagladi. 1968'den sonra da film der-
gilerinin ¢ogu politize oldu. 62

Bu donemde, Fransa sinema kiltiirii agisindan belirgin-bir
biitlinlesme gosterirken anglo-sakson sinema kiiltiirlerinde,
6zellikle Amerika'da sinema, ekonomik ve kiiltiirel agidan kendi
icinde farklilhk gosteriyordu. Ayni1 donemde Fransa disinda hicbir
tilkede, Yeni Dalga gibi 6nemli bir akim ortaya gitkmamugti.

Genel olarak, biyiik stiidyolann azalmast da, yiizeysel,
ancak dikkate deger bir degisiklik getirmisti. Birgok film sirketi es-
kiye oranla eglence endusftrisine daha fazla yatnm yapmaya
baslamigti. Bu finansal kaynagin etkisiyle kiigik ve bagimsiz
sirketler de, bu endiistri icinde yagsama sansi buldu. 63

Fransiz sinemas: genel olarak dikey bi¢cimde yapilanmig
Amerikan sinemasina oranla yatay bir yapiya sahiptir. Fransiz si-
nema endiistrisi kiiglik ve marjinaldir, aligilmis endustriyel ku-
rallara uymaz. Bu nedenle, film yapimlan da standardize edi-
lemez. Her yapimin bash basina bir prototip olmas), ticari
basanya kesin gozle bakilmasini engelliyordu. Bu durumun so-
nucu olarak, her yapim igin bastan biiyiik bir sermayeye gerek
duyuluyordu. Bagansiz denemelerin maliyeti ise, olduk¢a yiksek
olmaktaydi. Bu risklere karsin, basanya ulasanlar da biiyik
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kazanglara sahip oluyorlardi. Fransiz sinemasinda sansin,
6ngorilen risklerden daha biiyiik bir rol oynamasi, "kapitalizmin
Weberyen ruhu"ndan ¢ok, spekiilasyonun ilkel ruhuna, bir an-
lamda "gazinolann ahléki"na baglanabilir. 64

Fransiz sinema endiistrisinin  belirgin 6zellikleri soyle
6zetlenebilir: Yabana yapimcalar, dagitmcilar ve devlet, har-
camalarin  biiyik bir kismum  dstlenir, dolayisiyla  risk
paylasilmistir. Film yapimlan ¢ogunlukla bir defaya mahsustur ve
her y1l yapim sirketlerinin yalnizca ellide biri i§ yapar. Genel ola-
rak sozkonusu sirketler yilda bir film gergeklestirirler ve i¢lerinden
bir sirket kazancn bilyik boéliimiine sahip olur. Yapimalar her
yeni is i¢cin kendilerine yeni bir ortak ve dagiima bulmak zo-
rundadirlar.

Fransiz sinema endiistrisinin belkemigini olusturan biiyiik
dagiim girketleri, pazara egemendirler. Aymi zamanda diger
sektorlere oranla daha fazla sermayeye sahip olduklanndan, film
finansmaminin 6nemli bir kaynagim olustururlar.

Fransa'da gosterim salonlannin durumu da ayncalik tagir.
Biiyiik salonlann sayisi fazla degildir, kiiglik salonlara oran: bire
birdir.

. Yukanda deginilen film yapimm destekleyen kurum C.N.C.
(Centre Nationale de la Cinématographie), devlet eliyle yapilan fi-
nansmant ve filmlerden elde edilen gelirleri denetler. Film yapma
iznini verir, profesyonel kartlan dagitir, avans verir ve sinema
alaninda ¢ahgsanlarin egitimini diizenler. Fransa'da devletin si-
nemaya yardimi, diger sosyalist olmayan tilkelere oranla daha
fazladir.

54 Eric Rhode. A History of the Cinémao. Butler & Tanner, London, 1976, 5.525-527.
55 U.Gregor ve E.Patalas. Geschichte des Filmes. Hofmann, Augsburg, 1973, 5.448-450.
56 John Kreidl. Jean-Luc Godard. Twayne, Boston, 1980, s.47.
57 Karel Reisz ve Gavin Millar. The Technique of Film Editing. Hasting House, New York,
1968, 5.323-324.
58 Reisz ve Millar, 5.324-325.
59 Reisz ve Millar, 5.325-328.
60 Irene Lorenz. "Historische Hauptmomente-Der Franzosische
Film 1930-1980". Universitiit Fribourg. 1984, s.1-5.
61 Xurowski ve Rohmild. Lexikon des Intemationalen Films.
Vol.1, Miinchen, 1975, s.99-100.
62 Terry Lovell.*The Frech New Wave: A Case Study”. Screen.
March 1971, 5.340-341.
63 Lovell, 5.342-343/346.
64 Lovell, 5.345.
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Jean-Luc Godard film dili, anlatimi, konulan ve siirekli
gelisimiyle Yeni Dalga akimini en fazla etkileyen yonetmendir.
Roy Armes, "Godard 1960'larda sinemanin gehresini degistiren
yénetmenler icinde en etkin olamdir" séziiyle bu diisiincenin altini
cizer.65 Bande a Part filminin kredilerindeki "cinéma par Jean-
Luc Godard" (Godard'm sinemasi) yazisi ona atfedilen bu yargilan
dogrulamaktadir. Richard Roud, Godard'in yalmizca uUnlu bir
yonetmen degil, aym zamanda ¢agimizin 6nemli bir sanatgisi
oldugunu séyler. Passolini Godard hakkinda s$dyle demistir;

"Tiim diinyada yeni sinemanin en azindan yansi Godard si-
nemasidir, ¢linkii Godard'n koydugu kurallara ve normlara
uymaktadir.” 66

Buriuel ise, Godard i¢in;
"Yeni Dalga'da Godard'n yaptiklann disinda yeni birsey
goéremiyorum" der. 67

Aragon da;
"Bugiiniin sanati, Jean-Luc Godard'dir...Ciinki hi¢ kimse
diizensizligin diizenini ondan daha iyi tanimlayamaz," 68

sozleriyle Godard'in sanat sinemasindaki yerini vurgulamstir.

Jean-Luc Godard, gergegin geleneksel yéntemlerle yeniden-
sunulmasim reddeder. Onun yerine gergegin ogrenilmesinde bir
aygit ve iletisim araa olarak kendisini ve izleyiciyi inceleyen
¢agdag sinemay: savunur.
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Bu baglamda Godard, sinemada tam olarak nereye
ulasacagini bilen bir yénetmen degildir. Onun igin sinema, film
¢ekim strecinden kaynaklanan aydinlanmalara neden olan en-
tellektiiel bir maceradr.

Yeni Dalga akimimnin diger yonetmenlerinden etkilenmis ol-
makla birlikte, Godard belli yonlerde onlardan aynlmis ve daha
koklii degisiklikler getirmistir. Ornegin, "camera stylo” kuramini
Truffaut'ya oranla daha iyi temsil etmis ve bu konunun uzmani
haline gelmigtir. Godard'in filmlerinin kamerayla ¢ekilmis ol-
maktan ¢ok daktiloyla yazilmig izlenimi vermelerinin nedeni de
budur.

Godard, ilerleyen yillarda film diline getirdigi yeniliklerle
hem Yeni Dalga Akimi iginde, hem de genelde ¢ok ayn bir yere
sahip olur. Bu 6zelligini filmlerinin yanisira kendisi de belirtmistir.
Omegm, ozenle dizenlenmis goriintii hakkinda giderek artan il-
gisizligini soyle dile getirir;

"Beni lizen sey, artk sinema terimleriyle diisiinmiiyor
olusumun farkina varmam, ama bunun iyi mi yoksa kotii mi
oldugunu bilemiyorum. A Bout de Souffie filmini cekerken, Se-
bergin basimin goriintii gercevesi icinde dogru yerde olup
olmadxgml sinematik agdan degerlendiriyordum. $imdi se,
yaptigim islerin sinematik aqpdan nasi  goziktitne
aldirmaksizin ¢ahstyorum”. 69

Benzer bigcimde Godard, filmlerinde 6yki anlatmaz,
kisiligini seslendirir. Film kariyerinin baslangiandan itibaren Go-
dard, kendisi hakkinda birgeyler anlatmayr amaglar. Bu agidan
filmlerine herseyi katar. Filmleri kisisel yargilardan, kiiltiirel ve
yazinsal gondermelere kadar yogun mesajlarla yiikliidiir. Film-
lerine bir not defterine yazilacak seyleri, baskalannin anlattigi
oykiileri, okunmus bir iki dize siiri dahi ekler. Bunun disinda pos-
terler, reklamlar, neon yazilarn, magazin sayfalan, kitap kapaklan
filmlerinde dnemli bir yer tutar. Ayrica, Godard film izleyicisi ve
elestirmeni oldugu yillarda seyrettigi filmlerden de yararlanir.
Oncelikle, o filmlerin geleneginden hareket ederek ya da baz film-
leri kendi filmlerinin arasina keserek, onlan yeni bir baglama
oturtur. (Les Carabiniers'de Lumieére'in parodilerini, A Bout de So-
uffle'da Amerikan gangster filmini, Vivre Sa Vie'de Dreyer'in Le
Passion de Jeanne D'Arc'ini, Une Femme Mariée'de Resnais'nin
belgeseli Night and Fog'u araya koyar). Karakterleri ise, gesitli
kaynaklardan alintilar yaparlar, bazen de o andaki diistincelerini
ortaya koyarlar.’® Bu anlamda, Sartrein Godard hakkinda

58



JEAN-LUC GODARDIN SINEMASINDA KADININ YENIDENSUNUMU

soyledigi "Godardn filmlerinde kiiltur siirekli 6viilir, ¢linkii Go-
dard kiltirstizdir. Godardin filmlerinde ¢ok fazla, kendisinde ise
az kiltir var" deyisi olumsuz anlamda degildir. Bu s6z, Godard'n
fsvigre'de baslayp Fransa'da devam eden ve siirekli deglslkhk]er
sonucunda  cesitlenen - &grenim  yasarmi  ve  kisiliginin
degerlendirilmesidir.

Onun A Bout de Souffle filminde oldugu gibi, alisilmisin
disindaki bicemi sinema diline, gelenegine ve izleyicilerine karst
kayitsizlik olarak gériildi. Gergekten de, Godard'in filmlerinde ge-
leneksel sinema diline ve izleyicinin algilamasina gére ¢carpiq, ya-
bana, yeni bir yaklagm vardir. Godard kesin bir ¢ekim se-
naryosuyla ¢ahsmaz, hatta oyunculannin da konusmalanm
aninda bulmalan gerekir. Ornedin Deux ou Trois Choses fil-
minde Godard bagrol oyuncusu Marina Vlady'ye sagina ilistirdigi
bir kulaklik aracahgiyla seslenir. Ona sorular sorarak, onunla
tartisarak tepkilerini aninda filme kaydeder. Bir¢ok oyuncusu da
filmlerinde gercek meslekleriyle kamera karsisina ¢ikarlar. Vivre
Sa Vie'de Brice Parain filozof, Le Mépris'de Fritz Lang ydnetmen
olarak rol aliriar.

Godardn filmleri klasik sinemanin yumusak]xgma sahip
degildir. Godard sigramali kesmelere (sahne ve goriiy aqs:
degistirmeksizin, siirekli bir hareketin birbirinin devami olmayan
iki pargasinin arka arkaya gelmesi) sikga bagvurur. Daha 6nceki:
filmlerde rastianmayan oOlgilde, hareket i¢cinde ona gore 6nemsiz
pargalann atilmas: yéntemi de onun bir bulusudur. Bu yaklasim
da onun klasik sinemadan aynldig: - siireklilige kurguda yer ver-
memesi nedeniyle - onemli bir noktadir. Godard zaman ve mekan
agimim gdstermek icin izleyicilerin ahgik oldugu eritme (dissolve)
yontemine de bagvurmaz. Ayn: sekilde, genel ¢ekim, orta ¢ekim ve
yakin ¢ekim arasinda kurgu kurallann: da yikabildigi igin, bunlar
teknik bir engel olusturmazlar. Hatta ilk bakista izleyicinin canim
sikmanin, onlan kizdirmamn tehlikelerinden habersiz gibi
goruniir. Bazen gereksiz bir ¢ekimi neredeyse ger¢ek zamana es
uzunlukta verirken (Bande a Part filminde Louvre miizesini zi-
yaretin on dakika siirmesi vb.), 6ykiiniin anlagilmas: icin énemli
bircok motifi digarda birakir (Pierrot le Fou filminde, evde bu-
lunan cesedin ¢6ziimiiniin ve cinayetin agik kalmasi). Deginilen
Szellikleri nedeniyle Godard, 60'h yilarda en acimasiz tepkileri
alan yénetmen olmugtur.

Godard ve Zeitgeist
1963 yilinda Godard hakkinda ilk kitab1 yazan Jean Collet,
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onun filmlerinin temelinin belgesel ve kurmaca arasindaki di-

yalektik oyuna dayandigimi belirtir.7! Godard da bu konuda
sunlan agiklar;

"Giizelligin ve gercegin iki yénii vardir; belgesel ve kurmaca.
Bunlardan herhangi birisiyle baslanabilir. Benim baslangig
noktam ise, icinde kurmacanin gergegini vermeye ¢alisigim
belgeseldir. Bu nedenle hep profesyonel oyuncularla
¢alishm.”

Richard Roud ise; Colletnin Godard iizerine yazdigi
"....belgesel ve kurgusal arasindaki oyun," sdzlerinin onun film-
lerini belirleyen diyalektik 6gelerden yalmizca biri oldugunu
soylemisgtir, 72

Godard'in bu iki kutup arasinda gidip gelmesi ya da onlan
igice vermesi, doneminin Zeitgeist ve dolayisiyla Godard'in iginde
bulundugu anin ruhuyla agklanabilir. Jean-Luc Godard'in Sor-
bonne'da dgrenci oldugu yillar varolusculugun Hegelyen felsefe ile
bicimlendigi ve Sartre, Marleau-Ponty gibi diisiiniitlerin ortaya
¢iktigi dénemdi. Bu nedenle Godard'n filmlerinde, Hegelyen et-
kilerin oldugu soylenebilir.

Hegel'in 6nemli diistincelerinden birisi suydu;

"Hersey kendi icinde karsmm bulur-ve bu ilke, digerlerine
oranla gergegi, seyler'in éziinii daha fazla agiklamak-
tadir".73

Eger her diistince kargihm: ¢agngtinyorsa, her kavramin tek
yonlii bir soyutlama oldugu séylenebilir. Herhangi bir diisiince
ancak kargit1 ile biitlinlesir. Godard da, "gercek herseydedir, hatta
bir boliimiiyle hatanin da igindedir" der. Vivre sa Vie filminde,
diiginir Brice Parain'in, Karina ile soylesirken "hata gergege
ulagsmak icin gereklidir® deyisi sozkonusu diisiinceyi kanitlar ni-
teliktedir.

Sinema sanatimin goériintiye karst anlag, kurmacaya karst
belgesel, gergege kars: soyutlama olmak tizere li¢ paradoksta veya
karsithkta bulundugu séylenebilir. Kuskusuz bu karsithgin farkina
ilk varan yonetmen Godard olmamugtir, ancak onlan filmlerinde
kullanma fikrinde digerlerinden daha ileridedir. Godard da Hege}t
gibi, gergegin ve giizellidin yalan sdyledigine inanir:

"Kamera yalnizca cogaltan bir aygithr, sinema yasam
gorsellestiren bir sanat degildir. Sinema, sanat ve yasam
arasindadir. Resim ve yaznin tersine sinema yasama
birgeyler verir ve ondan birgeyler alir. Ve ben bu olguyu
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filmlerimin konusu haline getirmeye ¢alisiyorum. Yazn
ve resim eskiden beri bir sanat tiirii olarak yastyorlar ama
sinema bu baslangica sahip degildir". 74

Godard'in sinemasinda yagsama romantik ve dogal bakis
aqisy, psikolojik glidileme, tesadiifilik, star ve amatér oyunculann
filmlerinde birlikte yeralmas: gibi bir¢ok kutup bulunmaktadir.
Ancak, bunlardan da onemli olan i¢ kutuplasma, kaygilann
ath@idir. Filmlerinde goéze ¢arpan bu zit kaygilardan birincisi,
kisisel ve toplumsal sorunlann birarada bulunmasina karsin, Go-
dard'in bu sorunu oldukga bireysel bir bakis agistyla ele almasidir.
Omegin filmlerinin ¢ogunun konusunu olugturan Paris top-
lumunun o dbénemde yasadigy olaylar, herhangi bir kisinin
yasamindan basit bir par¢a alinarak verilmistir.

Godard i¢in, bicim ve igerik arasindaki aynm kesin de§ildir.
Belki de, Godardn ger¢ek ve kurmaca aras) ¢izgideki yeri bu ku-
tuptan kaynaklanmaktadir. Bu konuda Godard, "bana gore bi¢im
1cengm disidir, icerik de bicimin i¢ini olusturur. insan viicudunun
ici ve dis1 gibi, ikisi biradadir, aynlamaziar" demistir (Vivre Sa Vie
filmindeki tavuk iizerine deneme bu sozlerini agmlar). Buna
karsin Godardn igerige iliskin alx§1lage1m1$ Olgiitleri, yeniden
gozden gecirdigi ve bunlara yenilik genrdlgx bilinmektedir. Belli
durumlarda bicim bir filmin igerigini olugturabilir. En azindan
bir konu blcxmsel olanaklanndan 6tiirii secilmis olabilir. 20. ytizyil
sanatinin ¢ogu igerikten ayrilmigtir. Ornegm Monet'nin zam-
baklar "Nympheas'lann gergek konusu degildir, se¢ilme nedenleri
biyuk bir olasihkla renk ve 6rnek agisindan belirli deneylere izin
vermelerinden otiiriidiir. Ote yandan, Godard igerigi ne reddeder
ne de yuceltir ancak, igerik ve bicimi sirekli dengede tutmay:
basanr. Igerik ve bigim yalmzca kendilerini ifade ederler. Bunun
nedeni de, Godard'n film estetiginin paradoksal dogasin kav-
radidina baglanabilir. 75

Godard'in sinemasindaki karsitlan iceren ikinci kutup ise,
anlati ve yorum arasindadir: Romana karsi deneme. Godard film-
lerinde bu iki kutup gbze ¢arpar. Clinkii Godard anlat: ve yorumu
aralanindaki aynmi belirtecek ve izleyicinin bunun bilincinde ola-
bilecegi sekilde verir. Vivre Sa Vie filminde Parain'in bir kurmaca
kahramamn olan ve anlatiyi tasiyan Karina'yla konusmas: buna
en iyi drnektir.

Uglincii kutup ise, Godard'in ger¢eklik ve soyutlama ko-
nusuna getirdigi ¢oziimdar. Bu konudaki bagsans: onu Roud'a
gbre, sanatta ilerleme agsindan en "iistiin" yonetmen konumuna
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getirmektedir. Godard, giinliikk yasama ait en basit nesneleri so-
yutlama yetenegiyle sanatsal bir diizeye oturtur. Isik diizenlemesi,
nesneyi yerlestirmesi, cergevelemesi ve onu gergek anlamindan
alarak yeni bir konuma oturtmasiyla Godard, oyuncularda
oldugu kadar nesnelerde de "anin ruhu"nu kavrar. (Deux ou Trois
Choses'da kahve fincaninin kenarindan baslayarak igine kadar
siiren g¢ekimde oldugu gibi. Aslinda filmde kadin oyuncunun da
varhigiyla 6zii arasinda yapilan deneme, kahve fincaninn igi ve
disinin gekiminden farkli degildir.) Kisacasi Godard'in hareket ve
denge, gergeklik ve soyutlama arasinda vardigi nokta, si-
nemasinin zaman ve mekan agma yetenegine sahip olmasidir.
Godard'in sinemasinda izleyici kendisini bu tur klasik sinema kav-
ramlanyla kisittamaz, bu nedenle de daha agik dusiinebilir. 76

John Kreidl, Godard "karsit modemist" olarak nitelenirse,
modern estetikten ve ozellikle Marshall McLuhan'dan sézetmenin
gereklili§ine deginir. Ona gore McLuhan ve Godard'in ortak
yoni, 20. yuzyil insamnmn "yenilmis olmayl yenme" olgusu ile
yogrulmasinm1 konu almalandir. Bu program "ilerleme" olarak ai-
telenen agin tepkilere yolagar; yeni sozciikler ve yaklagimlar vb.
(McLuhan'in denemeleri/Godard'in filmleri). Godard'in "pozitif
alaya" yaklasimi kisaca sunlan kapsamaktadir: Oncellkle kaos
iginde yuvarlanan insanin ondan korkmamay1 6grenmesi, onu
anlayarak deneyim kazanmasi. Daha sonru kaosu yeni bicimlerle
birlestirerek alayabktan kurtulmayn ve ¢addas yasamin
anlagilmamasina karsin uyulmas: gereken kurallarin yarattig
baskidan kagmasidir.”” (Pierrot le Fou filminde Pierrot'nun gocuk
bakicaisiyla kagmasi, Le Mépris'de Bardot'nun yapimayla iligkiye
girmesi gibi). Bu yaklagim biyiik bir boliimiiyle Sartre'in
yapitlannda ve kahramanlannda da goze garpar. La Nausée'de
kahramanin caddeden gegen yash bir kadina baktu@: anda veya
¢akil taglanni gozlemlerken kapildigs tiksinti ve bulanti duygusu,
buna ragmen gozlerini onlardan ayirmamas érnegi kendisini Go-
dard'in kahramanlarinda da baska bigimlerde gosterir (Pierrot le
Fou'da Pierrotnun yasadigi toplumda yenilmis olmay: kabul et-
mesi, sonunda intihar ederek Akdeniz'in mavi sulaninda bu bu-
lantiy1 altetmesi gibi). Pierrot le Fou filminin - buyik bir
olasiikla Godard tarafindan yazilmug olan - tanitim metninde bu
filmin Godardn o zamana degin gergeklestirdigi filmler
arasindaki konumuna igaret edilir. "Cilgin Pierrot (Pierrot le
Fou), Insamin Kendi Hayatim Yasamasi (Vivre Sa Vie) ge-
rektigine, Bir Kadinin Kadin Oldugu (Une Femme Est Une
Femme) ve Nefessiz Kalmamak (A Bout de Souffle) icin Yeni
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Diinyada (Le Nouveau Monde) Toplumun Disinda Kalan Bir
Grup (Bande a Part) olusturmasim Kiigiimseyerek (Le Mepris)
kesfeden Kiiciik Bir Asker'dir (Le Petit Soldat)." 78 Pierrot le Fou,
onun o tarihe degin yaptig: filmlerin toplam ve devarmdir. Bu
metin ayrica Godard'in kaos igindeki insanin yasadig: bosluk duy-
gusunu, soyutlanmig olmay, arayis) ve kesfetmeyi anlatmaktadur.

Godard ve o wllarda onun durumunda olanlann, ai-
lelerinden devraldiklan mirasi Collet §6yle aciklar;

"Bunun eski diinyada dogmus olmak gibi birsey oldugunu
biliyorduk. Tiiketilecek herseyimiz olmasina karsin fet-
hedecek hicbirseyimiz yoktu. Herseyi kendimiz i¢in ya-
ratmak zorundaydik." 79

Godard da bir anlamda bu disiinceden hareketle eski i-
nema geleneginden yararlandi, ancak yeni bir dil ve yeni bir
sdylem gelistirdi. Hollywood sinemasindan, gangster filmlerinden
yola g¢ikarak A Bout de Souffle, Vivre Sa Vie gibi filmler yapti.
Godard'in "yeni bigimlerle eski siirler yazmaliyim" sozleri, bu
yaklasimim dile getirmektedir.

Jean-Luc Godardn sinemas), eskiyi oziimsemekle birlikte,
¢agdas icerikli, kendine yeten, tesadiifen yasamimiza giren duy-
gulan isleyen bir 6zellige sahxptlr Bu anlayis Godard'da dogal ola-
rak sicramah kesmelere, yeni kurgu tekniklerine, 6zelestirilere, mo-
nologlara, giirsel konusan nesnelere, ge¢mis ve simdiki zaman
kipinin kanstinlmasina, yapay mekanlann gergek
mek&nlarmxgcasma gosterilmesine yol ag¢hi ve yeniliklerin ge-
rekliligini gosterdi.

Kugkusuz sinemaya bu yaklapm kazandirmak ig¢in Go-
dard'in onu bir kuramsal temelle agimlamasi ve yapisim bozarak
yeniden kurmasi gerekliydi. Bu nedenle, Godard sinemay:
yéntembilimsel agidan inceledi ve ona Orson Welles'ten bu yana
sahip olmadid bir zeka kazandirdi. Godard'dan giiniimiize kadar
"alternatif sinema" konusunda pek énemli bir gelisme olmadi.

Bu sav, Beatles'in, ya da Rolling Stones'un miizik alaninda
yogunluk ve mtehk agisindan asilamamast gibi bir diigtinceyi des-
tekler. Mtizikte Beatles ve Rolling Stones'un o dénemde sahip ol-
duklan konum, Godardn sinemadaki yerine esdegerdedir. Pro-
testo, yeniden degerlendxrme, dil yapilandirma, yapiyr bozma,
Godard'in isledigi konulardir.

Jean-Luc Godard 1950'de sinemanin 6ziini kavramigti. "Si-
nema nedir?" sorusuna Hegelyen bir diisiinceyle yamt veren Go-

63



JEAN-LUC GODARD

dard, ‘"sinema kendisiyle oynuyor" der.®¢ Bu diisiince
gostergebilimseldir. Godard bu sozle, sinemanin ayn: anda
yapilandirma ve bu yapiy1 bozma 6zelligini dile getirir. Sanat,
yasami kavramanin ve tarigmanin en uygun ortamm, sinemanin
kendi kavramlanyla kullanilmasidir. Godard, bu aqdan Kreidl'a
gore, Kracauer, Adomo, Benjamin, Marleau-Ponty ve Sartre gibi
gergekgidir, ancak bu gergekgilik Bazin anlaminda degildir. 8!

Godard'in filmlerine yansiyan gergekeilik, soyutlama gibi
ozellikler ve kutuplann kaynagi, onun aldig: egitim ve iginde
yasadig1 dénemin ortak ruhuyla agiklanabilir.

Isvicre ve Fransa'da aldiji geleneksel egitimin verdigi bu-
nalt1 ve bogulma duygusu i¢inde bulunan Godard, 1950 yillaninda
kendini film konusunda egitmeye baglar. 1959'larda bu
diistincelerini kagit iizerine aktarmaya ve daha sonra da bunlan
filmlerinde uygulamaya baslar. Godard'n basansi filmin ana ku-
rallarimi yikmasi, i¢guidiisiic ve hatalanyla sinema yapmasina
ancak hergeye karsin estetigi 6n planda tutrnasina baglanabilir.

Godard'n aldig1 egitimin bir pargast olan kartezyen
diistince sistemi -kisacas! dualizm- filmlerine egemen olmustur. Bu
yol gergegin ve filmin gondergelerini baglar. Omegin filmik ask,
evrensel gercege esittir. Vivre Sa Vie filminde Nana'min "ask tek
gercek midir?" sorusuna filozof Parain §oyle yanit verir: "Evet, ama
ask her zaman dogru olmalidir®. 82

Godard'in kartezyen yéni aynca filmlerindeki geometrik
problem yapisiyla da_ agiklanabilir. Ashnda bu Godard'in
gencgliginde ideal meslegi olarak diisiindiigii matematik¢i olma
ozlemini hatirlatir. Godard'a gore film, &znelerine kartezyen sis-
temin yontembilimsel kugkuculugunu yansxtarak yaklagir. Ote
yandan, Godard filminin kartezyen diger bir yonii de, kuskunun
yontembthsel anlamda kullanimidir. Godard, gergegin tasiyicisi
olan gerceje giivenmez. Omegin aynadaki goruntiimiiz zih-
nimizin bu goruntiniin bize ait oldugunu séyledigi kadar bizi
gostermez. Godard'in bu yénii de "Lycée Bouffon"da aldig: egitime
ve bu egitim i¢inde 17.ylizy1l dusliniir ve yazarlarina (Descartes,
Racine, Voltaire, Rousseau, Goethe) verilen 6neme baglanabilir.
Sonralan Godard, Hegel, Marx ve Brecht gibi kisileri 6rnek al-
makla birlikte, bunlann arasinda ayrim ve se¢im yapar,-tiim
yonlerini onaylamaz.

Godard1 6grenimi sirasinda etkileyen kisilerden biriside,
Paris iiniversitesinde ders veren Marleau-Ponty'dir (psikolog, Mark-
sist-goriingilibilimci ve Sens et Nonsense'in yazan).
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Jean-Luc Godard'n sinemaya ilgi duymasi da universite
yillarina dayanir ve kendisi sanildig gibi kiigtik yaslarda boyle bir
istek duymadigini soyler.

Onceleri tiyatro, edebiyat ve resme ilgi duyan Godard, daha
sonra Truffaut ve Rivette gibi gazetecilie baslar. Sinematek ve
"ciné-club"larda bir¢ok film izler. Rivette ve Rohmer'e 16 mm. film
¢ekiminde yardim eder. Bu sirada bir barajin filmini ¢ekmek i¢in
para biriktirmek amaayla o barajda ¢alisir (Operation Concréte).
Film gekme istegi kendine gore timiiyle iggliduseldir. Aynca resim,
miuizik ve romanda ulasamayacag: noktayr sinemada ya-
kalayacagina inanmgtir.

Elestirmen oldugu sirada kendini filmdi olarak diistinen Go-
dard yoénetmen oldugunda da bunun tersini (elestirmen oldu-
gunu) diisindugiuni soyler. Ayni bicimde, kendini denemeci ola-
rak niteler ve denemeleri roman, romanlan deneme gibi urettigini
ve yazmak yerine onlan filme aldigini belirtir. Ancak sinemanin
yokolmasiyla televizyona dénecegini, televizyonun da ortadan
kaybolmas: halinde kalemn ve kagida sarilacagini séyler. 83

Godard'n yonetmen olmasi asamalidir. Bu hareketin
kékeninde yalnizhidinin ve soyutlanmishginin iistesinden gelmeyi
amaglayan bilingli bir istek yatar. Kisisel olarak yalmzhga digkin
olan Godard''n biling ve akli, kendini sevdigi arkadaslanyla
igbirligi yapmaya zorlar. Godard yasaminda ve yapitlarinda ev
bark, aile sahibi olamayan birisidir. Yasam dykiisiine
bakildiginda, memleket, aile ¢evresi degistirmesi nedeniyle
miilkiyet ve bir yeri benimseme duygulannin gelismemis oldugu
gdze carpar. Filmleri ve yasantisinda kahveler ve otel odalan
barinaklar, siginilan ve yasamlan gizemli mekanlardr.

Godard'n birgok filminin mekani adeta senaryosunun
secimine neden olmustur. Onun diinyast kentsel, gri ve ka-
ramsardir. Kent disi cekimleri ise, ancak bir kentten digerine gegise
yardima olurlar. Godard'in sehri Paris'tir. Benzer bi¢imde film-
lerindeki karakterlerinin de mekani Paris'tir ve onlann da ken-
dilerine ait bir evleri yoktur. Camille ve Paul'in Le Mépris'de
sahip olduklan daire mobilyasiz, perdesiz ve halisizdir. Karak-
terleri her haliyle gocebedirler. Godardin ve karakterlerinin pay-
lagtigi Paris, yabancilann, gangsterlerin, fahise ve ogrencilerin,
kisacas: Paris'te yasayan, ama Paris diginda varolanlanndir. Bu
nedenle, Godard gibi kisiliklerin aile baglan da yoktur, olanlar da
kopanlir ya da yazeyseldir. Bu karakterleri canlandiran oyuncular
da yabanalardir (Anna Karina, Marina Vlady, Jean Seberg, Laszlo -
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Szabo vb.) ve Fransizcayr yabana aksanyla konusurlar. Godard
bu aksanli konugsmay: tercihinin nedenini géyle agklar:
"Fransizcayr yabanca bir aksanla konugsan insanlar, ozellikle
kadinlar hosuma gider. Genellikle daha sirindir ve bilindik
sozciiklere kaybettikleri tazeligi ve degeri verir." 84

Kisa filmlerinden sonra Godard biiyik ¢ikisimi Paris'te
onemli sahneleri otel odasinda gecen A Bout de Souffle (1959) ile
~ yapar. Belmondo ve Seberg'in oynadidh bu film ilk gésteriminde
260.000 bilet satar. Daha sonra yaptig: filmlerde de ortak bir yap:
sozkonusudur. Martin Schaub, Pierrot le Fou ile Godardn diger
filmlerinin benzer yonlerinin altim ¢izer. A Bout de Souffle'da
Michel Poiccard, Patricia ile giineye gitmek ister (Pierrot/Ferdinand
ise, Marianne ile Akdeniz'e kagar). Le Petit Soldat filminin oyun-
culan Forestier ve Veronica da, Pierrot ve Marianne'ye benzer
bicimde politik/polisiye bir cizgidedirler. Pierrot le Fou'daki sarki
sdylenen sahneler ve egemen renkler, mavi kirmizi Une Femme
Est Une Femme filmini anighirmaktadir. Ferdinand/Pierrot ve
kansimin  partide konuklanyla konusmalan Une Femme
Mariée'deki konusmalan andinr. Le Mepris'de Fritz Lang, Pierrot
le Fou'da ise Sam Fuller kendilerini canlandinrlar. Pierrot le
Fou'nun son sahnesi Le Mepris ile 6zdegtir. Agk, 6liim, kagis gibi
Alphaville'in egemen metaforlar: Pierrot le Fou'nun da 6nemli
olaylanni olusturur. Godard, Bande a Part filminin sonunda bun-
dan sonraki filminde gliney semalan altindaq, renkli ve genis per-
dede oynayan bir film s6zii verir ve s6ziinii tutar. 85

Yeni Dalga Akiminin diger yénetmenlerine oranla Godard,
yukanda deginilen filmlerde oldugu gibi Fransiz ve Amerikan et-
kisinin ustaca kangimunin en fazla hissedildigi sanatgidir. Ancak,
Godard tizerindeki Fransiz etkisi Bazin'den degil, Jean-Paul Sartre
ve Maurice Marleau-l’onty‘den kaynaklanmaktadir. Bu dénemde
Sartre ve Marleau-Ponty sinemay:, algilama durumu olarak
gormektedirler, oysa Yeni Dalga Akiminin Cahiers'de toplanan
geng sinema sanatgilan ve e]esnrmenlen smemayx yenidensunum
olarak ele almaktadirlar. Ponty ve Sartre'a ve dogal olarak Brecht
ve Godard'a gére, sinema yasantisy, izleyicinin kendi zihninde
olusturdugu zamansal bir "gestalt"; (yapy), algilamay: tanimlar. O
halde film de, izleyicinin gesitli film Ogelerini se¢ip bunlan bir-
birine ekleyerek olusturdugu bir "gestalt"dir. Bu yapmun
olusturulmas: bir anlamda izleyicinin benzer seyleri yasamis ya
da distinmiis olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu yap1 daha
sonra ¢esitli etkilerle kinlarak, izleyicinin "izleyen" konumunda
oldugunun bilincinde olarak yeni bir yap: kurmas: saglanir. Bu
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Godard i¢in de gegerlidir, o da varlik olarak yapitlarinin disinda
da varoldugunun bilincindedir. Bu bilinglilik yonetmenin ve iz-
leyicinin  paylastiklan, _ yapiin  gergegin aymsi  olmadig
disiincesini yaratir. Aynca izleyiciye oOznel ve nesnel ye-
nidensunumla biling diizeyine ulasan herseyin siiflandinlmas
dgretilir. Boylece, izleyici “seyler'in iligkilerini ortaya ¢ikarabilmek
icin yapitin igerik ve bigcime ait 6gelerini aynstirmaya baslar.
Aslinda izleyicinin sinema salonundaki konumu da varhginin
icinde bulundugu zamam saptamas! agsmdan énemlidir, ¢linkil
perde bir ayna islevini gérmektedir. Sartre'in yapitlarinda ve "Nou-
velle Vague'da sik¢a rastlanan aynadaki yansima, kisinin za-
mandaki yerini belirlemesini saglar. Godard da, 1956 yihnda
“Montage, My Major Concern" adli makalesinde, sinemanin mi-
zansen ve kurgudan olustugunu ve bu ikisinin Cin kutulan gibi
icice bulundugunu, bu nedenle de birinin digerinden daha stiin
oldugunun distinalmesinin gereksiz oldugunu belirtir ve tim bun-
lann nedeninin, izleyicinin "gestaitinin her ikisine hiikmetmesi
oldugunu belirtir. 86

Godard, Marleau-Ponty'den “izleyici filmi" kavramini, Sar-
tre'dan da varolusculuk etkisini almig, dolayisiyla ne tiimiiyle
yalniz, ne de tlimiiyle ortak filmler yapmistir.

Godard ve "Cahiers du Cinema"

Godard elestirmenlik kariyerinde "La Gazette du Cinema"
(1949-1950), "Cahiers du Cinema" (1951-1964) "Arts" (1956-1959)
gibi dergilerde yiizden fazla deneme yazmugtir. Diger Cahiers ya-
zarlanna goére Godardn filmi tamimlamadaki farki, matematiksel
karsitlaghrmalan, benzerlikleri ve metaforlan  kullanmay:
yeglemesidir.

Godardin diger bir 6zelligi de, Resnais, Truffaut, yada Ast-
ruc'den daha iyi olmas: degil bigeminin dusiik biitgeli filmler yap-
maya uygun olmasidir. Ayrica filmlerinin bir "devamlilik"
icermesi ve her filmin bir sonraki filme gondermede bulunarak,
sanki "devami var" ibaresine sahipmiscesine birbirlerini izlemeleri
de Godard'a has bir 6zelliktir. Bu nedenle, Godard'in filmleri bir-
birlerine eklenerek saatler stiren bir film ortaya gikartilabilir. Ayni
sey, Godard'in elegtirmen olarak 1952-1960 yillan arasinda Ca-
hiers du Cinema ve Arts yazlan igin de gegerlidir. Onceleri
ayrinti ¢ekim, yiizler, oyuncularin plastik guzellikleri hakkinda
yazmaya baslayan Godard giderek film dilinin filmde nasil
isledigi konusunda diger elestirmenlere oranla en yetkin yazilan
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yazmaya baglar. Godard elestirmenligi sirasinda "Film Nedir?" so-
rusunu yanitiamakla ise baglar. Bu yazﬂarda gostergebilim, oyun-
culann plastik guzelligi ve film bicimi 6n siralan ahr (kurgu so-
runlan, gergegi anlatma, CmemaScope, ve ses).

Godard'in zihni bir elegtirmen ve film yonetmeni olarak saf
olguyu ya da saf kurmacay: aynmi bigcimde yanhs gorir. Truf-
faut'nun dedigi gibi, Godard basindan beri tam bir kurmacadan
igrenir, her zaman iginde 6znenin yokedildigi filmleri yeglemistir,
onun yaptiklan sorgulanamaz, ¢inkii yaptigini belli bir bigimde
yapar ve hakhdir. Clinku iyi bir yontembilimcidir.

Gergeklik konusunda Godard, Cahiers'cilerden aynlir. O fil-
min gergekliginin izleyiciye sundugu herhangi birgeyin ye-
nidensunumu degil, izleyicinin filmden algiladigi oldugunu be-
lirtir. Sonralan ise, filmin izleyiciye ve filmin kendisine ait
oldugunu soyler. 1968 yiinda Godard, kendisine ydneltilen
“..canh olan seyin perdede degil, izleyici ve perde arasinda
oldugunu soyliyorsunuz. Bununla ‘neyi kastediyorsunuz?" so-
rusuna soyle yamt verir;

"Demek istedigim, film perdenin izerinde degildir. Film
(movie) hareket etmekten kaynaklanir. Film (mov1e) ha-~
reket edendir. Gergekten perdeye ve perdeden gercege ha-
rekettir. Perdeler ise, yalniz gélgelerdir. Bu ayni crawl yiizen
bir yliziiciiniin havuzun sonuna ulagip geri ylizmesine ben-
zer. Iste perde budur." &

1950-1952 yillan arasinda Godard'n film gergekligi ko-
nusundaki ideolojisi agirhkla Eric Rohmer'den etkilenmistir. Bu
siralarda Godard, Rohmer'in iki kisa filminde oynamistr
(Présentation ve Les Petites Filles Modéles). Ancak Godard,
1952'de yazdig1 makalelerinde Rohmer'den ayrilir. Rohmer igin si-
nema saydam, Godard iginse gergekustiicudiir. (Gergekustiicii sa-
natta bir goriintiiniin yanhs yizeyinden zihinsel gergekligin bu-
lundugu baska bir yiizeye izleyenin ¢ekilmesi gibi.)88 Rohmer
sanatin dogay: degistirmedigini ileri surer, oysa Godard bunun ak-
sini savunur. Godard i¢in film ¢ogaltmadir. Ancak, herseye karsin
Rohmer'in Godard tizerinde etkisi olduk¢a fazladir. Truffaut gibi
egosantrik, ozel filmler cekmek, kameranin oniinde durmak ye-
rine, filmin arkasina saklanmay! ve Amerikan filmi ve genelde
film izlemek yoluyla toplumun ahldki ve mitik 6ziini anlamayi
ogretmistir,
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Godard ve Kars1 Sinema

Godard degerleri ortodoks sinemaya karsi olan bir sinema
gelistirdi. Peter Wollen'a gore bu karsitliklar baslica yedi baghkta
incelenebilir:

Anlatisal Gegislilik Anlatisal Gegigsizlik

Ozdeglesme Yabancllagarma
Saydamlik One Cikarma
Tekli Diegesis Goklu Diegesis
Kapallik Agqkhk

Zevk Rahatsizlik
Kurmaca Gergeklik 89

Anlatisal Gegislilik / Gegigsizlik

Anlatisal gegislilik, izleyen olaylann nedensel bir bagla bir-
birlerini izlemeleridir. Hollywood sinemasinda, bu bag genellikle
psikolojiktir ve birbirine bagh giidiilemelerden olugur. Film, bu
tirde temel dramatik durumlarla baslar, genellikle bir denge
s6zkonusudur, daha sonra bu denge bozulur ve gesitli gegislerden
sonra denge yeniden kurulur.

Godard, bu kurall yazindan esinlenerek kirar. Yazindaki
ayn bolumler dugiincesinden hareket ederek, anlatiyr boler.
Bunun disinda, sahte 6zyasamoykiisel ("pseudo-autobiographic”)
bir yazin tiirii olan "picaresque roman"dan esinlenir.

"Picaresque roman" tesadiifi ve birbirine bagh olmayan
olaylann yasamin inis ve gikislarim gosterir bigcimde anlatildig: ve
kahramaninin genellikle aile iligkilerine sahip olmadig1 ve mar-
jinal oldugu bir tiirdiir.?¢ Bu yaklasim Godard'in Sartre'dan aldig:
etkilerle ve kendi yasantisiyla da bagdastinlabilir. Bu konuda Ric-
hard Roud, Godardn Kkarakterlerinin de bu iligkilere sahip
olmadigini belirtir, %}

Godard'n anlatisal gegigliligi kirmasinin en 6nemli ne-
denlerinden birisi, kendisini anlatinin akisina kaptiran izleyicinin
sarsiimas1 ve yeniden konumunun bilincine vararak dikkatini
yogunlastirmasidir. Godardn sinemas), genel anlamda Brecht ve
Artaud'nun modern geleneginin igindedir.
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Ozdeslesme / Yabancilagtirma

Sinemada star ve karakterle olmak tizere ikili bir 6zdesme
olan091 vardir. fkinci olarak, _Ozdeslesme kuskucu bir inamgin
oldugu durumda gergeklesir. Uclincii olarak, 6zdeslesmenin za-
mansal ve mekdansal sinirlan vardir.

Godard 6zdeslesmeyi de film yapiminin ilk zamanlannda
kirar. Bunu gergeklestirmek i¢in, karaktere uymayan ses, kurmaca
icinde gercek .insanlar, izleyiciye dolaysiz yoldan seslenen ka-
rakterler kullan:r (Weekend filminde Afrikal ¢opgiilerin izleyiciye
bakarak sémiirgecilik tizerine konugmalan gibi). Kuskusuz bu
kuralin yikilmasy, anlatisal gegislilikle de igicedir. Eger karakterler
kendi icinde yapisik degiller, bolinmiiglerse "guduleyici" baghihk
da ortadan kalkar. Izleyiciye dolaysiz seslenme de, ortodoks si-
nemayla karsithk olusturur. Ortodoks sinemada: "Bu niye oldu,
bundan sonra ne olacak?" anlatisal sorulan egemenken, Go--
dard'in sinemasinda dolaysiz adresle izleyiciye: "Bu film neye
yarar? sorusu hem fantazi 6zdeslesmesini, hem de anlatinin
yiuzeyini kirar. Cinki, o anda izleyici olaydan uzaklasir ve ege-
men sinemada aliskin olmadig: tiirden uyanlmalann film igin ne
anlama geldigini bulmaya c¢alisir.

Saydamlik / One Cikarma

Geleneksel sinema Ronesans'in resim sanatinda perspektif-
ve yeniden bi¢imlendirme bulusunu izler. Alberti bunu, diinyaya
bir pencere agilmasinin saglanmas: olarak aciklar. Kamera ise,
perspektif yapinin - elde edilmesinde teknolojik bir aragtir.
Rénesans anlaminda resmin "dili" diinyanin yenidensunumunun
verildigi arag haline gelmistir. Aynm1 durum sozli dilde de
gecerlidir. 17.yy dan baslayarak dil, anlam tasiyia olarak islev
gormeye baslar. Anlam ise, diinyanin yenidensunumudur.

Godard'in ilk filmlerinde, sinema film anlatsinin konusu
olarak sunuldu. Les Carabiniers filminde Lumiére sekansi, Le
Mépris filminin i¢indeki film bu yaklastmlanna émektir. Loin du
Vietnam filminde ise, Godard bu yaklagim: daha da ileriye
gotiirerek, kameray: kameranin éniine yerlestirdi. Resimde tuvalin
on plana ¢ikanldig gibi, Godard da sinemada filmi 6n plana
caikardi.

Godard, Eisenstein gibi, "gérinti-yapilandirma” ile il-
gilendi. "Picto-graphy"de oldugu gibi, goriintiiler yenidensunum
6geleri olma rollerinden siynldilar ve gergek ikonik bir kod iginde
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semantik iglev tstlendiler. Sonu¢ olarak, gonintiler, yazma
diistincesi yiiksek derecede bir one gikarma gerektirir, ¢linki
uygun bir kodun yapillandinlmas: ancak bu siireg iginde
gergeklesir.

Tekli Diegesis / Coklu Diegesis

Hollywood sinemasinda hersey aym diinyaya aitmis gibi
gosterilir, karmagik anlatimlar ise geri déniiglerde (flash back)
oldugu gibi dikkatlice yerlestirilir. Bu gegmise doniildiigini belli
eden 6zel etkiler veya oyuncularda yaslanma gibi yollarla
degismenin izleri verilerek saglamir. Zaman ve mekan belli bir
diizeni izler. Kisacasi, film kendi iginde ¢ok fazla ve degisik kat-
mandan olugmaz. Bu yapiya "tekli diegesis" ad: verilir. Film igcinde
birden ¢ok zaman ve mekan katmanmmn bulundugu ve igice
gestigi yapiya ise "coklu diegesis" denir. Geleneksel sinemada
"coklu diegesis"in yalmzca bir tirine izin verilir Oyun iginde
oyun, ancak burada ikinci oyunun birinci oyun i¢inde olmasina
dikkat edilir.

Godard, film i¢inde film aracm ilk ¢alismalannn ¢egunda
kullanir. Omegm, Le Meépris'de filmin iginde bir film ¢ekimi ko-
nusu islenir. Filmdeki karakterler bagka diller konusur ve ancak
bir agiklayanin yardimiyla iletisim kurarlar. Godardin “tekli di-
egesis"i kirdigi ilk ornek Weekend filmidir. Bu filmde Saint Just,
Balsamo, Emily Bronte gibi degisik zamanlardan ve kurmacadan
karakterler ana anlatiya dahil edilir. Tek bir anlat: diinyas: yerine,
i¢ice gecen ve dokulagan diinyalar ¢ogullugu vardir. 92

Godard, Le Mépris'de oldugu gibi yalmzca degisik diller
konusan degl§1k karakterlerle yetinmez , filmin deglslk par¢alan
da ayn dillere sahiptir. Bunun en belirgin omegx Vent d'Est ve
Pravda filmlerinde ses ve goriintiiniin kopuklugudur.

Kapalilik / Agiklik

Godard'in filmi, tek bir Oznenin sOylemi olarak ele
alinamaz. Filmlerinde anlatisal diinyalar ¢ogullugu (Weekend'de
gecmiste yasamig kisilerle, gergek disiymis izlenimini veren orman
insanlan ve Paris kentsoylulan ayn filmde yeralirlar) ve konusan
seslerin ¢ogullugu sozkonusudur.

Bu anlamda Godard, Ezra Pound ve James Joyce gibi iz-
leyiciye kendi stzleriyle seslenmez, kisacasi "auteur'iin ilgisini ve
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diinyanin yenidensunumunu aktarmaktan uzaktir. Ancak bu
yaklagim, Godard'n sinemasinda, karsihkli durumlar (jux-
tapositions) ve yeniden baglamlandirmalar nedeniyle anlamlann
ayngmasina degil, ylizylize gelmeye yolagar.

Zevk / Rahatsizlik

“Eglence" sinemasma yapilan elestiri, bir yamyla “tiiketim
toplumuna” yapilan elestiridir; "Sinema, kitleleri zevk verici
duslerle uyustururur.” Une Femme Mariée filmi gagdas toplumun
simgesi reklam spotlan gibi ¢ekilmistir. Film aym zamanda
reklama bir saldin niteligini tasimaktadir. Charlotte reklamin
biliyiisiine kapilmustir. Strekli kadin dergilerindeki i¢ ¢amagin
rekldamlanna bakar. Bu reklamlarda &zellikle siityen, ‘"cin-
sellestirilmis agk"a doniigen, tiikketime bagli yasam hazzini sim-
geler.??

Godardin sinemasinda ise, izleyici bilingli bir bigimde ra-
hatsiz edilerek sinematik duglere kapilmas: ve gergekten uzak-.
lagmasi onlenir. Film izleme, bir Godard filminde yonetmen ve iz-
leyicinin biitlinleserek olusturduklan bir ¢alismadir.

Kurmaca / Gergeklik

Godardn  kurmacadan hoslanmamas: olduk¢a eskilere
dayanir. Vivre Sa Vie filminde fahigelijin ekonomik ve toplumsal
anlatiminin oldugu béliimde, kurmaca olmayan bir béliim araya
konulmustur.

Yénetmenin, kurmaca filmlerinde bile cagdas yasama bagh
kaldigi goriliir. Bilim-kurgu tiiriinde olan filmleri Alphaville ve
Anticipation'da giinimiize ait mekdnlann gelecegi ¢agristiran
bigimde diizenlenmeleri sézkonusudur, herhangi bir 6zel etki ya
da yapay mekdan kullamlmamistir (Paris'teki yiizme havuzu ve
baz1 binalar cekim olgekleri, aydinlatma gibi yontemlerle bir
bilim-kurgu mekéanina dénistirilmastin).

Godard'!n kurmacaya kars tutumu rol yapma hakkinda
diisiindiikleriyle aynidir, Bu konu, Une Femme Mariée filminde
oyuncunun kendisini ve roliiyle iliskisini irdelemesinde gérilir.
Yonetmen, gergek, yalan ve teatral konusma konulanyla il-
gilenmistir. Baskalarinin sézlerini konusan ve roliinii bu bi¢cimde
gerceklestiren kisiler Godard''n hosuna gitmez. Godard, oyun-
culann kendi soézleriyle konusmalannin harikd birsey olacagini
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diistiniir, eger bu gerceklesmezse, gercek diinyalann éziimsemesi
olan kitaplardan alinti yapmak gerektigine inanir. %4

1968'den sonra Godard'n filmlerinde agik bigimde goriilen
esitleme sudur: kurmaca = rol yapma = yalan sdyleme =
diigkinkhigr = yenidensunum = yanilsama = mistiklestirme = ide-
010ji.*5 Daha eski filmlerinde Godard bu konulan ayn siniflarda
inceler. Omegin, ideoloji ilksel olarak yalani temel almaz, ortak
degerlerin ve ilgilerin kabul edilmesine dayanir. Eski
calismalarinda sinema bir yenidensunum bi¢imidir, ancak bu
yanilsama ve goz yanilsamasiyla ("trompe l'oeil") ayni degildir.

Sinema gergegi gosteremez, ¢iinkii gergek kaydedilmek tizere
gercek diinyada beklememektedir. Sinemanin yapabildigi, an-
lamlar iiretmektir. Bu anlamlan da gergek olciitlerinden degil
baska anlamlardan hareketle &rer. Bu nedenle, Godard'n karsi si-
nema gergeklestirme konusu dogru bir se¢imdir. Ancak kars: si-
nemanin bashibagina bir varliga sahip olma digiincesinde yanilr,
¢inkii bu sinema da ancak sinemanin artanlanyla iligkide
gergeklesir. Vent d'Est bu agidan énci bir filmdir, ancak bu film
devrimci sinemamin kendisi degil, devrimci sinema {zerine
yapilan bir ¢calismay: olusturur.

Godard Filmlerinin Okunmasi

Jean-Luc Godard'n filmleri denemelerdir ("essai"). Belgesel
dzelligi kurmacalanna yansir. Bu karsihikli belgesel ve kurmaca et-
kilesimi i¢ine Godard, maddesel kosullan ve dinyanin buna
uygun sanat bigimlerini koyar. Politik filmler yapar. Bu filmler po-
litikk bilingliligi asar. Filmlerinde agirhkla isledigi konulann
basinda "fahigelik" gelir. Tarihsel olgulan o6ngdren filmleri de
vardir. Weekend (1967) (Bu filmden sonra araba yakma olaylan
olur); La Chinoise (1967) 1968 May1s olaylarinin haberdisidir. Go-
dard'in Vivre Sa Vie (1962), Deux ou Trois Choses (1966) gibi
fahiseligi konu alan filmleri, yine kendisinin bi¢im¢i aqdan
yanitlar aradii zamanin konulandir (Paris, fahiselik, aile,
kadinlar, banliyé yasami gibi).

Godard filmleri, diinyamn alisiilmis yenidensunumu ve yeni
tirden gériintiilerle kisisel yargilar verme arasindaki gerilim so-
runsalini irdeler. Bu filmler, sinemanin savlanni, éykiilerini anla-
tirken 6gretmeyi amaglayan bigimde sergilerler. Godard, bu di-
daktik yapiy: filmlerinde yine sinemanin yapim ydntem ve arag-
lanindan yararlanarak sergiler. Boylece, izleyici ve film arasinda
dinamik bir iliski kurulur. Godard kendini sinematik aygit
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arkasinda gizli anlatim ajami olarak konumlamak yerine, fil-
minde ¢esitli sesler arasinda kendisine de oOzgiirce konugma
olanag: tanir. Bu 6zelligi Deux ou Trois Choses filminde goze
carpar.

Cocteau, Le Sang d'un Poete (1930) filmini "gercek disi
olaylardan olusturulmus gercek bir belgesel” (“un documentaire
réaliste compose d'événements irréels”) olarak tanimlar. 96 Godard
da benzer bicimde, izleyiciye kendi seciminin belirsiz dogasi ve
parcalardan genele ulasan kurallar olarak tammladiy seyleri
sunar ve izleyicinin buna katilmasin saglar.

Godard, sinemanin davranglan -bilingli ve bilingsiz- etki-
leyen en guiglii arag oldugunu bilir. Herkesin birlestigi nokta Go-
dard filmlerinin tekligidir. Ancak, bu 6zellik filmlerinin iyi veya
kétii oldugu anlamina gelmez. Bunun nedeni Godard filmlerinin
geleneksel anlati kaliplanni kullanmamasidir. Fiimleri "genre”
aynmlanndan bir¢oguna dahil edilebilir, bazen de bu taimlara
uymaz. Belgesel gercekgilikten, stilize tablolara, propagandadan,
sanat, kiltir ve toplumbilime géndermeler iceren kansimlardir.
Bu yaklagimi bazen karmasa ve uzlagsmaz bir durum alir, ancak
biricikliginin bir nedeni de budur.

Godard, Hitchcock, Lang ve Hawks gibi yonetmenlerin Ame-
rikan "genre” filmlerine hayranlik beslemis ve bunlann "plot"lanm
filmlerinde kullanmugtir. A Bout de Souffle (1959) bunlardan bi-
ridir. Aynca Lang ve Hitchcock'un karakterlerinin 6nceden be-
lirlenmis kaderleri, sogukkanh dayanmikhhklari Godard'in ka-
rakterlerinde de zaman zaman goriliir (Pierrot le Fou'da oldugu
gibi). Godard'in ilk dénem filmlerinin cogunda kader, bireye kars
galiptir.

Godard'in bir 6zelligi de, izleyicinin sahnenin derinliginde
kaybolmasin: énlemek igin, karakter ve karakter gruplanm tek bir
gorsel alanda toplamasidir. Boylece goriintiide uglincli boyut or-
tadan kalkar. Bu teknik Brecht'in teatral tablolanm amgtinr.®’
Teknik  yararlannin  yamsira,  derinligin  yokedilmesi,
yodunlasmayr artinr, sembolik anlatimi kolaylaghnr. Aynca,
daha az dekor, 151k, giysi ile daha hizli ¢alisma olanag: saglar.

Godardin filmleri bir anlamda ortaya ¢iktiklan ani
yansitan, o siirecin degisimini veren, "Zeitgeist'a seslenen pop
sarkilanni anistinr.

Godard filmi kurgu ve kolaj tizerine yapilandinlmstir ve fil-
min ne hakkinda olduguna iligkin amblemler igerir. Pierrot le
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Fou filminde kirmizi ve mavi renklerin kullanmiimas: buna érnek
verilebilir.

Hollywood filmi izleyici i¢in filmi énceden okur ve ona bek-
ledigini sunar. Oysa Godard filminde, izleyid filmi kendisi oku-
mak zorundadir. Yine Hollywood filmlerinin aksine, karakter tipe
indirgenmez, bunun yerine karakter bir dusuncedlr Ornegin Pi-
errot le Fou filminde Pierrot, Godard'in diigiincesinin (birinci kisi
anlatan) yansimasidir. Ba§ka bir deyisle bu karakterlere Godard'in
anlatisal varligi da denilebilir.

Her Godard filminde filmin kendisi olan bir anahtar sekans
vardir. A Bout de Souffle filminde bu anahtar Patricia ve Mic-
hel'in Champs'daki konugmalandir. Weekend'de pazar giinii sehir
disinda zincirleme tikanan trafikte arabalar boyunca yapilan on
dakikalik kaydirma filmin kendisini anlatir. Ayrica Godard, film
uzunlugunun kendisi i¢in bir sorun oldugunu, doksan dakikaya
nasil ulagacagini bilemedigini séyler.

Godard'in filmini okuyabilmek igin diger bir ipucu da film
icine yerlestirdigi matematik metaforlardir. Bu metaforlar iki
yonliidiir. Hem fransizcada, hem de "film"de bulunur (Vivre Sa
Vie filminde Anna/Nana adlanyla yapilan séz oyunu, Mas-
culine/Feminine'de "masc® ve "cul" sozciiklerinin kasith olarak
aynlmas: gibi). Hollywood sinemasinda &ykii ¢izgisi yinelenen
dgelerle gergeklestirilir. Godard ise, "plot" diizeyinde, karakterin
sdyleminde belli 6geleri goriintii ve ses izinde ymeleyerek yapar.
Boylece tigiincii kisi anlatim birinci kigi anlattmiyla dogrulanir.
Godard Masculine-Feminine disinda tiim filmlerinde bagta ve
sonda anlatimin hakimidir.

Sonug olarak her Godard filmi, otokritiktir. Filmi bir éyki
anlatir ve meta sdylemi elestiren bir plot gelistirir. Bu dykiilerin
¢ogu Godard'in, gevresindekilerin ve oyunculannin yasadig anin
ruhunu icermektedir. Bu anlamda birer elegtiri, iistii kapali ve
¢6ziim Onermeyen sorgulamalardir. Godard'in sinemas: kendine
bakan ve bilingli bir sinemadir. Filmlerindeki o6ykii, oyuncu,
mekan segimleri belirli nedenlere baghdir. Bazen nedenler, film-
lerin konusunu olusturabilir (Anna Karina'ya duydugu ask ve bu
duygunun zaman i¢inde aldig sekil), bazen de film ¢ekmenin ne-
deni olan film ¢ekme eylemi filmin oykistdir (Le Mepns) Go-
dardh post-modernist bir baglama oturtan, onun cagdas si-
nemasinin ayni zamanda bir klasige déniismesini saglayan bu
oOzelliktir.
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Biittinayle politik bir sinemamn sinirlanm kavrayan ve top-
-lumsal elestiri yapmak isteyen Godard, bu amaca ulasmak igin
uygun bir yol bulur. Sinemarun degerlerini olusturan tiiketim top-
lumu tarafindan nasil kisitlandigini simgeleyen oyuncu ve kadin
starlann nasil ele ghindigini inceler.

Godard, kadinin yenidensunumunda alhisilmams ve ¢arpia
bir s6yleme sahiptir. Jean Luc Godardin kadinin ye-
nidensunumunda temel aldiqi kavram "spectation"dir. "Spec-
tation", resim ve fotograf gibi duragan sanat bigimlerine uy-
gulanamayan, dinamik gorsel bir sanat kavramdir ve ilk kez
1972'de Ingiliz senarist ve kurama john Berger tarafindan Ways
of Seeing (Gorme Bigimleri) kitabinda taniilmagtir.

Bergerin bu siiregle bir kadimin kendisine bakildigim iz-
lemesini anlatir. Kadin kendi konumunu, izlenen ve izleyen ola-
rak izler. Berger'e gore kadimin toplumsal varhig: erkegin top-
lumsal varhdindan farkh bir tiirdedir. Erkegin varhg, igerdigi
giiciin soziine bagimhdir. Bu soz biiyik ve giivenilirse, erkegin
varligi belirgindir. S6z verilen bu giig, ahlaka, fizige, mizaca bagh,
ekonomik, toplumsal veya cinsel olabilir, ancak her durumda
bunun nesnesi erkegin disgindadir. Erkegin varhg "sana" veya
"senin i¢in" ne yapabilecegini onerir.

Buna karsiik, kadimn varh@: kendisine karst nasil dav-
ranilacagini ve ona ne yapihp yapilamayacagim agiklar. Varhg:
kendisini, jestler, ses, gorus, ifade, giysi, segilen ¢evre, zevk icinde
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ortaya koyar. Aslinda kadinin varhgina katkida bulunmayacak
higbir sey yoktur...

Kadin olarak dogmak, erkegi iginde tutmak igin énceden be-
lirlenmis ve sinirlanmis bir mekanda dogmak demektir. Berger'in

soyledikleri kadina ve filme uyarlanabilir. Kadimin toplumsal

varligy, boylesine bir vesayet altinda ve simirh bir mekanda
yasama marifetinin sonucu olarak gelismistir. Ancak bunun be-
deli kadinin beninin ikiye aynlmas! olmustur. Bir kadina kendi
goriintiisi siirekli eslik eder. Bir odanin iginden gegerken ya da
babasimin Sliimiine aglarken, yiiriiyiisiinii veya aglamasin iz-
lemekten kendini alakoyamaz. Kiigiik yaslardan baslayarak
stirekli olarak kendini izlemek tizere yetistiriimis ve buna ikna
edilmistir. Kadinin kimligi bu nedenle, bakan ve bakilanin ayni
anda ikiye aynlmis bigimde bulundugu temelde olusur.

Kadinlar, izlence olarak, sahipleri ya da kendilerini idare
edenler fizerinde yonetmeye egilimli bir denetim kazanirlar. Ayn
sey, film igin de gegerlidir. Bir anlamda filmde, kadin gibi iglev
gorebilir. Film yapan ise, bu duruma uyar, ya da kars1 ¢ikar. Eger
filmi yapan Godard gibi, bunun karsisinda ise, filmdeki izlence
durumlanyla birlegerek onlan inceler, maskelerini ¢ikanr ve iz-
leyiciyi bunlardan haberdar eder. Filmde "spectation"un anlam,
izleyicinin yénetmenin uyanlanna bilingli bir tepki vermesidir. Bu
durum izleyicinin, film izlerken kendisini izleyebilmesi veya ken-
dini o durumda yakalayabilmesidir. fzleyicinin bunu basarmas;,
bakisinin nasil yonetildigini anlamasina yardima olur. Béylece,
filmin propaganda araci olarak sundugu davraniglan nasi ya-
rattig: anlasilabilir.

Aslinda, izleyicinin filmi izlemesi ve yapisini bastan
yikmasi, yénetmenin film icine ne kadar "spectation” kattigina
baghdir. Bu ya kameranin hareketleriyle izleyicinin konumu
animsatilarak, ya da Godard gibi, ¢agnsimlar yoluyla saglanir.
Omegin Vivre Sa Vie Nana'nin filozofla konusmasinda karakterin
beklenmedik diizeyde bilingli olmas), izleyiciye karakterin daha
onceki ¢agnsimlanndan étiirii nasil yénetildigini animsatir.

A Bout de Souffle filminde "spectation” kavram belirgin bir
bi¢cimde ortaya ¢ikar. Patricia, otel odasinda Michel'in gégiislerini
izlediginden emindir. Belki de izleneceginin bilincinde olarak
siityen takmamlsnr Sonra Michel'i bu izleme aninda yakalar ve
onu kendi istegine goére yoénlendirmenin hazzini duyar. Godard
ise, izleyicinin dikkatini Patricia'min bu ozelligine ve bedenine
ceker. BOylece yonlendirilen izleyici kendi bakis agisina sahip olur
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ve filmin iginde etkin bigimde yeralir, ¢linkii yonetmen filmin onu
yanilsama yoluyla edilgen hale getirmesinin éniine gegmistir.

Godard, izleyiciye filmi bu asamada sunabilmek i¢in filmin
yapisint bastan bozarak, filmin ardindaki diistincenin izleyici
tarafindan olusturulmasini amaglar. Bu suregte, filmin yalnizca
Oyku ¢izgisi yonetmen ve izleyici tarafindan paylasilir, ancak
dustinceler ve agmlamalar izleyicinin dzgtirlegtirilmis 1zlence
suirecinde olusur.

Evlilikler de Godardin yasaminda ve filmlerinde biiytik
yansimalar yapar, ¢iinkii oyuncu olan egleri arasinda “spectation”
agisindan biiyik karsithiklar vardir. Karina gériintiilenmeyi sever.
Wiazemsky ise, rol yapmaktan nefret eder. Godard da Karina'nin
disi yuzunin dikizcisidir, oysa Wiazemsky i¢in ayni sey s6zkonusu
degildir.

Kadinlar bakmayi, bakilmayr ve sinema yoluyla ken-
dilerini izlemeyi 6grendiler. Bu siirecin etkin ve edilgen ift yénli
bir iligki olusturdugunu dile getiren ise Godard oldu.

Godard, Kadinlar ve Fahiselik Metaforu

Godard, sinemamn davramglan degistiren en guglii kitle
iletisim araglanndan birisi oldugunu farketmistir. Disiligin ticari
filmler tarafindan kétii anlamda kullaniimas: ve bastiriimasinin
bilincinde olan Godard, toplumun da bu anlamda sinematik
yapilandirma  yoluyla kandinlmasimin  farkindadir. Godard
"fahigelik" olgusunun sinematik olarak kullaniminda da, Fransiz
kiltiiriiniin uluslararas: diizeyde toplumsal ve sanatsal elestirisini
yapar.

Godard fahiselik metaforunu filmin merkezine oturtarak
filmik strecin, giderek tum iletisim sisteminin bozulmusg
oldugunu, kisacast bunun fahigeligin bir tiirii oldugunu belirtir.

Godard, "fahiselik” olgusunu yazinsal ve metaforik an-
lamda kullamr. ki kisa konulu filminden biri olan Une Femme
Coquette (1955) filminde (bu film Maupassant'nin "Le Signe" adl
oykusinden uyarlanmistir) geng, saygin evli bir kadin, fahigelerin
miigterilerini cezbemgl bakis nedeniyle bu ise 6zenir ve ayni du-
rumun kendisi i¢in gegerli olup olamayacagini dener. Sonug
olumliudur. Godard filmde alaya bir yaklasimla fahisenin
miisterisi rolini oynar. Bu daha sonra Sauve Qui Peut/ La Vie
filminde Paul Godard karakterine donugur. Anticipation'da ise,
Godard 2000 yilinda ‘"uzmanlagsma'nin dunyanmin en eski
mesledine bile egemen olacagini soyler gibidir ( Anticipation, Le

79



GODARDIN SINEMASINDA KADININ YENIDENSUNUMU

Plus Metier du Monde filminin bolimlerinden biridir). Adi
dunyanin en eski meslegi anlamina gelen filmin ilk renkli
goruntlsii 6ptisme sahnesiyle birlikte baslar, bu da Godard'in ro-
mantik yanini gosterir.

Godard bir séyleside film kamerasini "yonetmenin has-
taligin teshis ve tedavi edebilen bir réntgen araa" olarak ni-
teler.”® Bu sdzleri Freud'un psise ve "Darstellung” (yenidensunum)
arasindaki ¢agnsimlar benzegtirmesini animsatir. Freud biling ve
bilingalti iligkilerini fotografik siiregle karsilastinr;

"Fotografin ilk asamas: negatiftir. Her fotografik goriinti
negatif siirecinden gegmek zorundadir. Bu testten gegen ne-
gatifler  gériintityle  sonuglanacak  pozitif  siirecine
gecebilirler". 99

Film kamerasin: bu anlamda kullanan ve degerlendiren
Godard, "fahiselik" olgusunu, babalar ve kizlar, erkekler ve
kadinlar arasinda eksik, bozuk ve kink olani yansitmakta kul-
lanir. Bu bakig agisiyla, Godard'in fahiseleri, varliklanyla sonsuza
dek dislanmig olanlardir. "Diger” olmalan ve onlara egemen olan
‘pazar kogullannin nefrete ulagmasina ve nefretle birlikte
yagamasina neden olur [Le Mepris (1963)]. Sonucta, nefreti
igsellestiren bu kadinlar Sartren Genet'si gibi efendilerinin fan-
tazilerinin degersiz nesnesi, kadinin diinyadaki yerinin agin pa-
radigmas: olurlar. 190

Godard'n hemen her filminde fahigelige géndermeler
vardir. Ancak, Godard'in bu konuyu en géze ¢arpia ve vurgulu
olarak igledigi filmler, 1960 yillanmn ilk yansinda yaptiklandir.
Bunlar; Une Femme Est Une Femme (1961), Vivre Sa Vie (1962),
Le Meépris (1963), Une Femme Mariée(1964) , Masculin/
Feminine, Made in USA ve Deux ou Trois Choses Que Je Sais
D'Elle'dir (1966). Tim bu filmlerin konusunu Godard, Deux ou
Trois.. filminin baglangicinda agiklar. Kisaca, giiniimiiz Paris'inde
yasayan herkesin dyle veya boyle fahiselik yapmak zorunda
oldugunu belirtir. Boylece Godard, izleyiciye yalniz Paris'te degil,
dinyanin heryerinde gegerli olan ve onun deneyiminden kay-
naklanan bu mesaj verir.

"Fahiselik” olgusunu isleyen filmlerinde Godard1n kendi se-
sini kullanmasi ve bazen de oyuncuyu sorgulamas: da ilgi
gekicidir. Suzanne Schiffman'in belirttigi gibi, "hadim eden baba"
olarak Godard, izleyiciye neyin gizli oldugunu anlatmanin yo-
lunu bilir. Freud anlaminda, bu davrams Godard'n "per-
sona"simin aynimis oldugunu gosterir.
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Godard'in fahigelik konusunu igleyen Vivre Sa Vie adh fil-
minde de Nana'min 6limii ataerkil otoriteye bagkaldinsinin so-
nucu gibidir. Kocasim terkeder, kendi hayatini yasgamak ister ve
bunun i¢in caddede arabulucular tarafindan 6ldanilerek ce-
zalandinlir.

Filmde Anna Karina'nin oyuncu olarak saydamhg: ve du-
yarliligi, Godard'in duyarhhgindaki karanhk yonleri agiga ¢ikarir.
Bu duyarhlik, Godard'in kadinlara kars: tutumu ve kadini giigstz
ve sonsuz "diger” olarak gérmesinin kaosunu igerir.

Bu filmde Karina'min Godard'in kansi olmasinin da énemi
vardir. Sanatg1 miikkemmelligi ararken sevdigini kaybeder (Poe'
nun "The Oval Portrait" dykisiinde oldugu gibi). Sinema, resim
gibi, Oznesinin anlagilmas: igin bakisa gerek duyar. O halde
yonetmen de ressam gibi, oyuncusunu/kansiny, éliimii pahasina
kendisi igin kullanir ve hapseder. (Kuskusuz, filmin sonunda
Nana'nin 6lmesi toplumsal nedenlere degil, Godard'n estetik ve
sanatsal kaygilanna baghdir.)

Fahiselik metaforu bagka bir diizeyde Le Mepris filminde de
goze carpar. Bu filmde sdzkonusu olan, fahiselik olgusunun er-
kekler tarafindan yasanmasidir. Senaryo yazan ve yénetmen Mic-
hel Piccoli sanatini, meslek yasamini, kanstmn agkim ve giderek
hayatimi Amerikan film yapimas Jack Palance'a satar. Buradaki
fahiselik Nana'nin yaptigindan daha asagilayiadr, ¢iinkii Michel
Piccoli'nin paraya gereksinimi yoktur. Le Mepris film yapimi
lizerine bir film oldugundan, kisaca gésterilmek istenilen, film
endiistrisinin bir randevuevi ve bunun icinde yagayanlann da
fahigeler oldugudur. Bu diiglince filmde y&netmeni oynayan -
Brecht'in Hollywood film endiistrisi i¢in ¢alisirken yazdigi- Fritz
Lang'in sozleriyle dogrulanir; "her sabah mallanmi satmak igin
pazar yerine gidiyorum". 101

Bu senaryo Deux Ou Trois Choses filmindeki bir uyany
¢agnstinr; "fahiselik genelde bedeni ortaya koyar, ama insan
zekasiyla da fahigelik yapabilir" (La prostitution met encause le
corps, mais on peut se prostituer aussi bien par l'esprit.) 102

Godardin fahigeligi anlatimi Baudelaire'in - su¢lanan
diismiis yaratiklan anlaminda degildir. Belli 6lgiilerde bu anlatim
Sartre'in fahigelere yaklagimini anistinr. Brecht'in belirttigi gibi;
"gercekgilik gercegin yeniden iiretilmesi degil, seylerin gercekten
olduklan gibi gosterilmeleridir". Godard da fahiselik metaforunu
bir yanilsamaya déniistiirmez ve izleyiciye iyi, kotii; dogru, yanls
gibi kistaslarla sunmaz.
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Godard'm tiim kadin karakterlerinde egemen olan ken-
dilerini tanimalannda bitinlesmemis olmalan, kendileri
hakkinda béliinmiis diisiincelere sahip olmalandir. Deux Ou
Trois Choses'da Juliette: "Uygarhdima baglhi degilim. Beni ortaya
atan ve beni kullanan kiiltire bagh degilim. Ben mitlerin top-
lamxyxm. Bastan ¢ikanc, tannga, ¢ocuk, anne... ama gergek
degilim."193 Godard, karakterlerini boyle yenidensunmakia erkek
sdyleminin sinirlanni asamamaktadir. Oznenin kisithliklarnini vur-
gulayarak Godard, kimin bilingliliginin ve bilingaltinin filme ege-
men oldugunu ve bdylece filmi tanimladid: sorusunu agik birakir.

Godard, Bergman ve Fellini ve diger duyarh "auteur"ler gibi
kadin kahramanlanm kendi kugkulanni, korkulanni ve fan-
tazilerini ortaya koymak endise ve ideolojik ilgilerini anlatmak
i¢in kullanir.

Godard'in  kadin  karakterlerin  portresini ¢izmesinde
ozellikle fahiselik konusunu isleyen filmlerinde kadinlannin uy-
gunsuzlugunun ne olgide killtir ¢okiisiiniin sonucu oldugu
gorilir.

Godard, kadin oyunculannin se¢iminde "au-
teurisme”lerinin filmin basansinda ne denli etkin olabilecegi
kistasinl kullanmistir. Kadin oyuncu ve yénetmen uyumu, oyun-
cunun plastik giizelligi ve izleyicinin 6znel bakis1 agisindan dogru
ani se¢me yaklasimi da, Godard'in yakaladigi hassas noktalardir.
Bu konu Godard'n yazilaninda da geger, hangi yonetmenin hangi
kadin oyuncuyla iyi film yapabildigi onun eski Hollywood film-
lerinde inceledigi bir alandir.

Omegin A Bout de Souffle filmi i¢in Seberg'i se¢mesine
karsin, Vivre Sa Vie'de Karina'y;; Deux Ou Trois Choses'da
Vlady'yi oynatmas); hangi filmde hangi kadin oyuncunun dogru
ani yakalayabllecegme baghdir. Kreidl'n "Anin Ozii" olarak
tammladxgl Godard'a has oyuncu se¢me 06zelligi, yonetmenin o
siire¢ icindeki ruhsal durumuna ve ilgi duydugu kadinlara da
baghdir..

Ote yandan, Godardin bu kadinlara duydu§u ilgi kadar,
bu oyunculann o siire¢ icinde bulunduklan "anin 6zi" de
Onemlidir, ¢inkii filmlerindeki kadin oyuncular kendilerini oy-
narlar, daha’ dogrusu iginde bulunduklan durumdan étirii his-
settikleri gibi davranirlar.

Godard'm ilk uzun metrajl filmi A Bout de Souffle Batih
kadinin konfor ve giivence bilincini konu alir. Filmin kadin oyun-
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cusu Patricia, orta siifin ustindeki 1950'lerin kadimim ve -film
Fransa'da ge¢mesine karsm- Amerika'yr yansiir,  Ancak, Pat-
riciamin givence istegi filmde timuyle elestirilmez, c¢linkii bu
durum toplumun kadindan beklentisidir. Patricia, Michel'i tuzaga
dustriir, ama o da toplumun tuzagina diigmuistur.

Film Godard ve Michel Poiccard agisindan izlendiginde, Go-
dardn Patricia'dan hoglanmadig: ve onu kotii gostermek 1stedxgx
digiincesi ortaya ¢ikar. Ancak Godard'in izleyiciyle paylasmak is-
ted191 Patricia'ya karsi duydugu nefret degildir. Godard Pat-
ricia'nin  davranmiginin nedenini izleyiciyle birlikte anlamaya
cahsmaktadir. Aslinda kadinlanin bu dénemde 6zellikle Ame-
rika'da ve buradan hareketle Avrupa'da kendilerine 6zgii bir
diinyalan vardi. Erkeklerin bu diinyaya girmeleri olduk¢a zordu.
Kadmin diinyasina giren erkegin ise, kadini konfor, statii ve benzeri
maddi seylerle elinde tutmas: gerekiyordu. Bu doénemin Holly-
wood filmlerinde bu konu agikga gérillilyordu. Bir kadim elde
eden erkek, onunla evlendikten sonra kendini kans: i¢in para ka-
zanmak zorunda hissediyordu. Godard bu dénemin Hollywood
filmlerinde ¢izilen kadimin yasam biciminden ve bunun Tashlin,
Mankiewicz, Preminger gibi yonetmenler tarafindan kara mizah
olarak kullamimasindan yararlandi. Aynca Premingerin "mi-
sogynous” (kadindan nefret eden) temah Bonjour Tristesse fil-
n;inde Jean Seberg'in roliinii A Bout de Souffle icin model olarak
aldw.

Kreidl'a gore Godard "misogynist” (kadindan nefret eden
kimse) degildir. Kadini, yapiy1 bozmada 6nemli gériir ve kadin ka-
rakterin film anlatisimi yariitmesine izin verir (Numero Deux ve
Comment Ca Va). Molly Haskell ise, Godard'in kadinlara karsi
duygulanm Amerika'ya karsi hissettikleriyle es tutar. Godard
kadinlardan asin derecede nefret etmekte, ama ayn1 zamanda
onlan sevmektedir. Haskell, Godard'm kadinlara karsi duydugu
bu idealizm ve nefret kangiminin Chaplin'de de goriildiigiinit be-
lirtir. Asin uglarda yasayan bu duyguyu Godard kadin kah-
ramanlanmn ¢oguna yansitir. -

A Bout de Souffle'n sonunda Seberg, ihbar ettigi gangs-
ter sevgilisinin vuruluguna ve oliimine tanik olur, ancak hig
birsey hissetmeden bosluga bakar. (Preminger'in filminin sonunda
da Seberg babasinin sevgilisinin 6liimiine neden olduktan sonra,
aynadaki gorintistine bakar kahr.) Cinsel aqdan fahige, duy-
gusal aqidan bakiredir. Eksik olan biling ya da ruhtur. Ayni dav-
rani Pierrot le Fou'da Marianne'nin (Anna Kanna) sevgilisinin
olimiine neden olduktan sonraki kayisizhiginda da gorilar.
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Kisacasi, Godard kadinlann ruhlanmn kaygan yiizeyli olmasina
isaret eder. Aamasiz olmalan ise, kayitsizliklanndan kay-
naklanmaktadir. Biitiin bu olumsuz yanlarnna karsin Godard,
Chaplin gibi yasam kendisi i¢in daha da karmagik hale getiren
bir sevgili arar. Dolayisiyla, yonetmen ve kadin oyuncu
arasindaki bu iligki siddete dayal ve mazohistgedir. Yine de Go-
dard -fahise roliinii iistlense bile "gergek bir kadin" istemekten ¢ok,
"cocuk kadin" arar. Le Petit Soldat filminde Michel Subor'un
hicbir kadinin yirmibes yasim asmamis olmast gerektigini
s6ylemesi, Godard'in se¢iminin anlatiya yansimasidir.

A Bout de Souffle'n kadindan nefret etme konusunu
isledigi diger bir y6n de, Patricia'ya babas! tarafindan yalnizca
Sorbonne'da okumas) kosuluyla verilen paradir. Bu Godard igin
bir tir fahigeliktir. Godard da kendi hayatinda benzer birsey
yasamasina karsin, Patricia'nin ka¢masina izin vermez. "Mi-
sogyny" temasini akla getiren en 6nemli ey ise, Godard'n erkegi
degil de, kadini sorgulamasidir. Burada Godard'in tavn varolugcu
distincesine baglanabilir: Godard erkek oldugu igin kadini "diger"
olarak gormiistiir. Bu nedenle de, daha sonra Green, Higgins ve
Hirsch tarafindan, Deux ou Trois Choses fiminde kadinlann
yasadig: temel somiirityii algilayamamaktan dolay: elestirilir. On-
lara gore, Godard bu filmde "ben" olarak 6znedir ve filmin ko-
nusunu da kendi olusturur. 60'h yillarda yaptig: filmlerde Godard
kadinlara kurbanlar olarak yakinlk duyar, ancak onlann 6zmel
yasantilann: ortaya ¢ikarmaya ugrasmaz.

Biitiin bu verilere karsin, Gedard'in filmleri kadindan nefret
eden bir icerige sahip degildir. Patricia, kadina 6zgia
giivenilmezlik yapisma sahip olsa da, Michel'in 6liimtinden so-
rumlu tutulamaz. Ayn bicimde, Masculine-Feminine filminde de
Madeleine Paul'un dliimiiniin nedeni degildir. Michel 6liir, ¢iinkii
Hollywood filmlerinde oldugu gibi 6lmesi gerekir. Paul 6lir,
¢linkii La Femme de Paul'de oldugu gibi (Godard''n Masculine-
Feminine filmini uyarladig: 6yki) dlmelidir.

Godard, Masculine-Feminine filmindeki "feminine"
sézcligiiniin bir anlam i¢ermedigini, bunun da toplumun kadimi
tamimlamakta ortaya koydugu farksizhk ve ozellliksizligi
gosterdigine isaret eder. "Masculine" sézciigiiniin ise, fransizcada
"mask" ve "cul" (popo) sozciiklerinden olusan bir anlami vardr.
Bu konu filmde, farksizlastinimis kadinin farkhlastinlmis erkek
i¢in bir tehlike olusturdugu bigiminde islenir. Paul, Madeleine'in
oziine girmek ister, ancak onda saglam bir 6z bulamaz. Erkek, hig
birgey icermeyen kadinda diigkinikligina ugrar ve engellenir.
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Godard, bu filmde orta sinif kadimnin farksiz oldugunu ve
6zel bir varhik taggmadigini belirtir. Ancak, bu kadinlar beraber ol-
duklan zaman guglidiirler. Madeleine, Catherine ve Elisabeth
Paul'la ayni daireye tasindiklannda, kadinlar birbirlerinin yol-
lanni izlemezler, ama Paul hep onlann yolunda gider. Bu da,
kizlann kendi aralannda siirtiisme olmasini énler, ancak Paul
icin zor bir yasamdir. Masculine-Feminine  heteroseksiel
yapisiyla, transseksiiel yapiya sahip olan La Chinoise'n
karsitidir. Her iki filmin bag erkek oyuncusu "saydam gremlin"
Jean-Pierre Leaud'dur. (Haskell, Leaud'u Godard ve Truffaut'nun
alt kisiligi olarak tanimlar.) Paul (Jean Pierre Leaud), kadinlar
toplumunun disinda kalan erkektir, dilenci gibi Madeleine'in
askini ister. Beraber izlenen bir pornodan sonra, Paul disledigi fil-
min bu olmadigini soyler, ancak kizlar filmden olduk¢a et-
kilenmiglerdirr. Bu da, erkeklerin cinsellik hakkinda
konugmalarina karsin, kadinlann cinsellije daha yakin ol-
duklanni gosterir. Bu filmde eksik olan kadinlann para ka-
zanmak i¢in ne yaptiklanndir. Masculine-Feminine filmi, Une
Femme Mariée ve Deux ou Trois Choses gibi Godard'in fahige-
arabulucu-migteri iligkisini metaforik olarak gosterdigi filmlerdir.

Vivre Sa Vie'den Deux Ou Trois Choses'a kadar Godard'in
turmn filmleri bu sorunu ele alir. Godard fahigenin kendisini
elestirmek yerine, onu bu ise sokan arabulucuyu ve kadini fahige
yapan toplumu elestirir. Godard i¢in kadinlar dilin fahigesi ve ne-
reye yonlendireceklerini bilmedikleri Bati kiiltiir kurallannn
tagiynalandirlar. Filmlerindeki kadinlar dilin kurbanidirlar. (Vivre
Sa Vie'de Brice Parain'le Nana'nin konusmasinda oldugu gibi).
Filmlerinde kadin ve erkeklerin sorduklan sorular ¢ok farkhidir.
Kadinlar genellikle "seylerin" anlamim sorarlar (A Bout de So-
uffle’da son sahnede Seberg polise Belmondo'nun son soziiniin
anlamini sorar).

Godard'in erkekleri, kadinlanna oranla filmde daha ¢ok
soz sahibidirler. Kadinlar ise ¢ogunlukla gostergeler, nadiren de
gosterenlerdir. Erkek sorulan kendileri ilgilendiren konulan igerir.
Kadinlann yanitlan ise, oyuncunun genel bakis agisini yansitir.

Godardm A Bout de Souffle agik¢a gostermedigi konu,
nefret ettigi arabuluculardir. Polis mifettisi bu filmde arabulucu
olarak islev goren kisidir. Arabulucu figliriinii Godard, Vivre Sa
Vie filminde ayrnintisiyla isler. Le Meépris de ise, Paul Javal hem
fahise, hem de kendi arabulucusudur. Deux Ou Trois Choses'da
ise arabulucu, Ekonomik Planlama Bakam Paul Delouvrier'dir,
¢inkii insanlan hizli ekonomik kalkinmanin simgesel
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mekanlarna iter. Filmin adindaki "elle" ("disil o") so6zcugii, Ju-
liette'e degil, Paris ve Paris yoresine ve “Elle" dergisine gondermede
bulunur.

Godard'in kadinlardan beklentisi, ne iseler o plmalandir,
yine ona gore kadinlann ne olduklan, ne yaptiklanna baghdir.
Ancak, burada Godard kadinlan birsey yapmaya zor-
lamamaktadir. Bunun temeli, Godard'n varolusgu istegi,
Ozgurligi gérmek ve insanlan ozgiirlestirmeye dayanmaktddir.
Ozgiir bir kadin, ne olduguyla degil, ne yaptigiyla olgiilen
kadindir. Eger ne oldugu dncelik kazanirsa, o zaman, §ziiniin
varliginin oniine gectigi ve dolayisiyla birisinin onu énceden be-
lirledigi anlamina gelir. 1975 yilinda Godard'in filmlerin de kadin
oyuncular kendilerini seslendirirler. Numero Deux adh filminde
daha onceki filmlerinde kadin oyuncuya 6zgiin sesini vermedigi
icin kendini elestirir. Yalnizca, A Bout de Souffle'un bir
boliminde kadinin kendi sesinin verildigi dikkati geker.

A Bout de Souffle'da Seberg bir kurbandir, sanildig1 gibi
yarg: degildir. Godard ashinda, Seberg'i buldugunda da kurbandt
ve yonetmen oyuncusunu kesfettigi andaki gibi gozlemler. Se-
berg'in edilgen olmasinin nedeni de toplumdur. Bir anlamda ara-
bulucu olan polis miifettisi, Patricia'yi (Seberg) ¢alisma izni teh-
didiyle Micheli ihbar etmek zorunda birakir. Godard'n
filmlerinde siklikla gorilen nedensellik unsuru ¢ogu kez ara-
bulucu figiirtini agtklamaya yarar. Bu nedensellik bagi iginde
fahise ruhlu kadinlar suglu gorilmezler. Polis mifettisi ise, eko-
nomik yasanin arabulucusudur, bu nedenle yasanin kendisinden
de daha koétudir.

Godard'in filminde semantik anlam aranirsa, "ara-
buluculann" ve "fahiselerin” gézlemine olanak veren bilgi sis-
temleri bulunur. Boylece filmi agimlamak igin gerekli araglara
sahip olunur. Godard filminin anlami istenirse, "fahige figtiri* or-
taya akana dek, anlatinin izlenmesi gerekir. Bu yolla, gizli ara-
buluculan da ortaya ¢ikarma olanag: dogar.

Bu filmlerde agmlama siireci belli asamalardan olusur;

a. Her filmde bir fahise, bir de arabulucu vardir, birine ait
gergek digerinin de gergegidir. Genellikle fahise goriiniirdedir,
ancak arabulucu gizlidir. Yalnizca Vivre Sa Vie filminde senaryo
geregi arabulucu gergekten bu meslegi yiiriitiir.

b. Godard'in filmlerindeki bu ikili aslinda ¢ifte anlam tagr.
Yénetmen olarak Godard kendini elestirir, ¢iinkii sanatgisini bir
kapitaliste satar.
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¢. Fahiselik bu filmlerde arabulucunun denetiminde top-
lumun neden oldugu bir kurumdur. (Burada fahiselik ku-
rumsallagmis anlamda degildir.)

d. Filmlerin 6nceleri ve sonralan, baska bir deyisle ge¢mis
ve gelecekleri daha 6nceki veya sonraki filmlerde anlatlmis ya da
anlatilacaktir.

e. Godardin tim filmlerinde "bulunmus gergeklik"
sdzkonusudur. 104

Godard 1960'larda kadinlann kend11enn1 tanimlamaya
meraklh olduklanni anlar. Ancak kadinlar kendilerini is agisindan
tammlamaktan  kaginirlar. istedikleri paraym kazanmaya
ahsnnlmadlklan icin, daha yiiksek standarda sahip olmak
istegiyle ne gerekirse, onu yaparlar. Reklamalk da bu alandan
yararlanir. Godard, kadinlarin tiiketicilige yonelik ilgilerini
kesfeder ve bunu filmlerinde kullanir. Sonugta, kurban olarak
gérdigiu  kadinlarda bilingli  bir farkinda olma durumu
uyandirmaya cah;xr Marleau-Ponty'ye  dayanarak, “"sen
algxladxgm seysin” der, sonra bunu kendi anlatimiyla uzatir;
"A]glladlglm degistirirsen, sen de degisirsin”. Bu sozler dile, dil de
sinemaya gondermede buluhur. Bdylece, Godard sinema igin
yapiy1 bozan bir dil olusturma yolundadir.

Erken ve orta dénem Godard filmlerinde fahigelik me-
taforu cinsellikten kaynaklanmaz, géz toplumun diger agilarina
kaydinhr. Tium erken Godard filmlerinde cinsel fahiselik sahneleri
edebi anlamda gosterilmis ve ahldki/toplumsal yargidan so-
yutlanmisnr.  Godard para i¢gin  yapilan  fahiseligi
kinamamaktadir. Vivre Sa Vie'nin kadin oyuncusunun adim
aldid: Zola'min romani Nana'da oldugu gibi, fahiseligi bir metafor
olarak kullanmakta ve ardindaki sistemi elestirmektedir.

Vivre Sa Vie'de fahiselik gosterilir, ancak film metaforik
olarak paraya gereksinimi olan bir kadinin viicudunu satmasim
anlatir. Une Femme Mariée filminde -Godard'n orta dénemi-
kadin viicudunu para igin satmaz, burada fahigelik evliligin me-
taforudur. Bu iki filmin ortak yam Godard'in dedigi gibi, "Cher-
chez le pimp"dir (Arabulucuyu ara ve toplumumuzu
taniyacaksin). Kisacas: diinya arabulucular tarafindan déndi-
rilityormus gibidir.
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Ornek: Vivre Sa Vie

"Kendini bagkalanna 6diing verebilirsin, ama kendini ken-
dine ver". Godard'in ugiincii konulu filmi olan Vivre Sa Vie, Mon-
taigne'in bu sozleriyle baslar. Bu s6zler, bashgin felsefesini
yansittig gibi, Godard'in varolusculuga ilgisini de ¢agnstinr. Vivre
Sa Vie (1962) filmi varolusgulugu, kadinin kapitalist ataerkil top-
lumdaki yerinin elegtirisini sunmanin yanisira, Godard'in diinya
goriisii ve duygularimi anlatan bir dizi stilistik bicimsel in-
celemenin nesnesi olmustur.

Filmin ii¢ ayn dizleminin ve bunlarn iligkilerinin analizi
yukarida deginilen yaklasimi behrgm bicimde ortaya qikaracaktir.
Birinci diizlem, filmin anlattig: 6ykiiyu Nana'min fahise olmasi ve
sonunda dlmesini - ele alir. fkinci duziem ise, filmin sundugu,
Anna Karina'min beden goriintii izlencesidir. Uglinciisii ise, beden
ve ruhu, sanat ve yasami, fahigeligi ve 6limi konu alan de-
nemesel séylemlerdir.

Vivre Sa Vie filmi, sanat sinemasi sinifina girer, bu nedenle
klasik sinernada erkek kahramanin istlendigi merkez figur olma
islevini "auteur" tagir. Bu yap: tim Godard filmleri i¢in gegerlidir.

Nana\Anna

"Krediler Ndna'nin sol profili {izerinde gériiniir, dylesine ka-
ranhiktir ki, yalnizca bir siliiettir (...) Nana poz vermektedir.
Ona bakilmaktadir." (Susan Sontag)

Filmin ad verildikten sonra -Vivre Sa Vie. Film En Douze
Tableaux- "Nana...Anna Karina" yazisi gorilur. Boylece,
yukarida deginilen adin, sunulan kisiyle es oldugu anlagitlir. O,
Nana ve Anna'dir, kurmaca karakter ve oyuncu veya Nana'yi oy-
nayan Anna.

Ancak filmin kredilerinden ve jeneriginden, filmin
anlatisina iliskin bir ipucu elde edilemez. Filmin afisinde sunlar
yazar:

"geng ve guizel Parisli bir tezgadhtann (...) ya;adxgx Jean-Luc
Godard'in ¢ektigi ve Anna Karina'nin oynadig: bir dizi ma-
cera". (Vivre Sa Vie'nin 1962 yilindaki afisi)

Afiste anlatilanlar, filmin ilk ii¢ ¢ekiminde verilmez. Kizin
tezgahtar olduguna, Paris'te yagsadigina ve bir dizi maceraya gi-
recegine iliskin bilgi verilmez. Oysa, klasik sinemada filmin
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gidisine iligkin bir¢ok ipucu ilk ¢ekimlerde verilmeye baslanir.
Vivre Sa Vie'de ise, aynnti ¢ekimler ve siireksiz kurgu izleyiciyi
klasik anlamda bir anlatitdan uzaklagtinr.

Vivre Sa Vie'nin girig ¢ekimleri Nana'yr degil, kamera
onilinde poz veren oyuncu, Anna Karina'y: sunar.

Temel Kurmacalar

Filmin girigi, oyuncunun kendini ¢ahsmaya hazirlarken
gostermesi nedeniyle, izleyici lehine yapilan biyuk bir harekettir.
Bu ¢alisma, kurmaca bir karakterin kisiligini ortadan kaldiran 6n
hazirliktir.

"Filmin go6sterimi sirasinda, izleyici oradadir, ve oyuncunun

farkindadir, ancak oyuncu orada degildir ve izleyicinin de

farkinda degildir; ¢ekim sirasinda ise, orada bulunmayan

izleyicidir." 105

Sanat sinemasinda ve Vivre Sa Vie'de "temel kurmaca”
{master fiction) klasik sinemanin aksine oyuncu uzerine ku-
rulmamlsnr Burada yénetmen filmin kaynadidir. Yapiti
aracihdiyla izleyiciyle iletisim kurar. Performans kavrami burada
yalnizca oyuncunun etkinligini degil, oyuncu icin sahneyi kuran
yonetmeni de bildirir. Bu anlamda, Vivre Sa Vie diger Godard
filmleri gibi, anlatan "auteur” olarak Godard1 da sunar.

Kadmin Bedeninin izlencesi

Karina izlendigini bilmektedir ve bilingli olarak kendisini
kamera izleyiciye sunmaktadir. Gérintiiniin giizelligi yalmzca Ka-
rinamin yiiziiniin dogal giizelliginden kaynaklanmamaktadir.
Ayni zamanda, bu giizelligin belli bir dereceye kadar goriintiya
olusturan Godard tarafindan Gretildigi ve yaratildig:
gosterilmektedir.

Film dilinin 6nemli bir par¢asim olusturan yiizsel anlatm,
Godard'in bu filmde bilingli olarak irdeledigi bir konudur. Bir
soyleside Godard s6yle der;

"Oniki tablo bigiminde boliimleme, iceride ne olup bittigi

duygusunu, seylerin digindan bakmayla veren bir aq....igi

cercevelemenin en iyi yolu nedir? Disanda durmak. En
miithis tablolar portrelerdir. Ornegin, Velasquez. Bir yiizii
simrlamak isteyen bir ressam, insanlarin sadece digim
sinirlar, simdi baska birsey var. Bu ¢ok gizemli birgey, bir
macera. Sinema entellektiiel bir maceraydi. Hareketli:
digiinceyi film haline getirmek istiyordum, fakat bunu nasil
yapabilirim?" 106
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Godard'in igsellik ve dJ$SO]th yaptidr gondermeler, Vivre
Sa Vie'yi anlamak i¢in anahtar niteligini tasir. Ilk ii¢ béliimde Go-
dard, aynnti ¢ekim ve bakis agist ¢ekimini kullanmayarak
Nana'nin karakterinin igine girmekten kagimyor. Birinci bolim
hemen hemen Nana'nin arkasindan ¢ekilmis. Nana'min aynaya
baktig: bu ¢ekimde yalnizca arasira aynadaki yansimasindan bir
parga goriiliir. Tkinci béliimde plakgl diikkaninda kamera, Nana
ve calisanlann kisisel alanina girmez ve tezgdhin ardinda durur.
Bu aynm kaydirma ile de, hig kesilmeyen bir ¢izgi olusturur. Her
iki bolim de, kameranin camdan disan gevrinmesiyle sona erer.
Pencere, anlatinin (film gerg¢ek mekanlarda ¢ekilmistir) kurmaca
mekani arkasindaki "gerceklige” ve camin yizeyi ise, saydamhig
bozuldugu zamanlar i¢ten disa yansiyan hayalet goriintilerle dik-
kati geker.

Karina, klasik sinema ¢rmeklerinin aksine izlencenin bllmgh
tasiyrast oldugu igin, kamera/izleyici bakisimin ve iginde bu-
lundugu durumun nesnesi ve kurbani olan bir oyuncu olarak
gozitkkmemektedir. Ayrica, bu giizelligi bozan bir siiregte
islemektedir: Nana'nin yiizii tizerinden krediler geger (yalmzca, fil-
min adi tek basina verilir). Krediler, izleyicinin bir kadinin
goruntistiyle kuracagr mahrem iligkiyi bozar. Bu yaklasxm hem
izleyicinin bakigina, hem de kadin goruntusunun 6ziline bir saldin
niteligini tagir. :

izlence ve Anlati

Vivre Sa Vie'nin basglangicindaki ¢ekimler Laura Mulvey'in
kuramini-"mainstreamn sinema'da anlatisal akigin, kadin be-
deninin erotik sunumu amaayla "dondurulmasint’ ¢agrigtirir. Bu
ornekte akis, hareket etmeye baslamadan dondurulur.

Film boyunca, Karina'min yizinin egemenligi izleyiciyi
anlatidan uzaklastinr. izleyiciyi siirekli Karina'nin guzelhgmm su-
nuldugu ve izleyicinin filmin baginda sahip oldugu konuma
gotariir.

Vivre Sa Vie her agidan Nana'min élumine dogru gidisi
gosterse de, bu gelisme nedensel baglar igeren bir dizi kurgusal
olayla verilmez. Bu da, filmin temel ézelliklerinden olan "anti-
narration"dir.

Filmde gosterilen seyler nadiren agiklanir ve gelisimler
cogunlukla énceden hazirlanmaz. Ozellikle, dykiintin iki ana
olay1 (Nana'min fahise olmasi ve vurularak dldiiriimesi) anlatisal
nedensellik kavramlarina uygun bir bigimde agiklanmaz. Aynca,
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filmin sunumunda Nana klasik bir 6ykit kahramam gibi belli bir
amag pesinde olmasma karsin (artist olma), amaana ulasmasi
icine girdigi durumlann higbirinde s6zkonusu olmaz, bunun ye-
rine ilgisi kisa surede unutulur ve filmde daha sonra yalmzca
durum gerektirdigi i¢in deginilir.

Vivre Sa Vie'de bélimler arasindaki geleneksel baglar
tiimiiyle kopmustur. Aralanndaki zaman ve mekdn baglar da be-
lirgin degildir. Her biri bagimsiz birimlerdir. Yalnizca Nana'nin
varhgiyla ve merkeziligiyle bu birimler birbirine baglanur.

Nana'nin varlid), oniki tabloyu birbirine baglar ve onlan
anlamlandirarak bir kadinin yasamini, gelisigiizel se¢ilmis sah-
nelerle, kocasindan aynlmasindan oliimiine kadar dizinsel bir
diizen iginde sunar. Aymi zamanda Nana'nin varh@, yalnizca
¢evresinin degisimi anlamini tagiyan anlatidan aynlarak, kolayca
izlenceye doniisiir. Nana/Anna'nmin yakin gekimleri ve dokuzuncu
bolumdeki dans sahnesi bu doniistime verilebilecek érneklerdir.
Filmdeki tek ¢ekim/karsi g¢ekim de, onbirinci boliimdedir.
Nana'nin aynnti gekimleri anlatisal agidan kurmaca bir mekénla
biitinlegtirilmigtir. Ancak Nana'nin goruntiisiini anlatilastirma
egilimi, filmde Nana ve ona bakan kisinin mekanlanni
birlestirecek kurucu ¢ekimlerin olmamas, karsit bir denge kurar.
Bu kurucu ¢ekimlerin olmamas: iki mekan arasindaki iligkinin be-
lirsiz kalmasina neden olur. Aymi durum, Nana'min ilk
miisterisiyle otel odasina girdiginde de sdzkonusudur (beginci
bolimde Nana'nmin konumu ve baktig1 nesneler arasinda
mekansal iligki kurulmamaigstir). Bu konuda en ug 6rnek Nana'nin
Dreyer in La Passion de Jeanne D'Arc filmini izledigi Ugtinci
boliimde mekamn yokedilmesinde gortlir. Nana'min perdeye
gore konumunu belirten kurucu ¢ekimler olmamasina karsin, La
Passion de Jeanne D'Arc filminin aynnti ¢ekimleri Nana'nin
ayninti ¢ekimleriyle ardarda kurgulanir. Bunun sonucunda, iki
film ardarda kurgulanmus gibi goziukir ve Nana ayn yuzlerin bir-
birine baktig: izlenimini veren olanaksiz bir mekana girer. Bu
bicem Yeni Dalga'nin, sinema tarihi ve durumlannmn kodlarnna
sahip oldugunu anlatan ortak bir uygulamay: ve ayn: zamanda
ayrinti ¢ekimlerin, ozellikle sinemada kullanihginin tarihselligini
de gosterir. Dreyer'in filmi de aynnti ¢ekimlerden olusur. Aynnt
¢ekimin filmik mekanin ahgilmis yapisini asmas: konusunda Béla
Balazs sunlan soyler:

"Yiizsel ifade kendi i¢inde anlasilmazdir ve bu nedenle onun
zaman ve mekdn i¢inde varoldugunu distinmemize qerek
yoktur. Yiiziin pargalannin sirayla goriilmesi -omegin
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gozlerin yukanda, kulaklann yanlarda, ve agzin daha
asagida olmasi- tim mekan baglantisini kaybeder. Ciinka
et ve kemikten olusan bir figiir yerine, duygu, atmosfer ve
dustnczleri goriiriiz, gozuimizin zaten gordiigu geyler
mekan iginde degildir. Duygular, atmosfer ve distinceler
goriniir araglarla gevrelenseler de, mekéna dayanmazlar."
107

Dreyer'in filminde, Jeanne D'Arcin yargiclarla ne tiir bir
iligki icinde oldugunun belli olmamas! i¢in, olayin gegtigi odanin
uzun siireli ¢ekimleri yoktur. Boylece izleyici, yuziin aynnt
¢ekimlerini "gercek" mekana oturtamaz. Godard, Nana'y1 sinema
icinde oturtarak ve sinerma sahnesindeki kurgusal mekani, ger¢ek
mekandan ayirarak ahgilmis kurallan yikar. Kendi filmiyle Dre-
yer'in filmi arasindaki kesmeleri dolaysiz ve perde cercevesi ver-
meden yapar, bu nedenle Vivre Sa Vie'nin kurgusal mekaniyla
Dreyer'in filminin oynadig: sinema perdesi ¢evresinde ayn siyah
bir ¢erceve yoktur. Falconetti'nin aynnti ¢ekiminden Nana'nin
ayrinti ¢ekimine kesilir ve bdylece karakterler 6zdes gosterilerek,
Nana'nin Jeanne D'Arc 1n akibetine ugrayacag bildirilir. Ayrnca,
ikisinin de bir oyuncu olmalan ve bir filmde oynamalan durumu
esitlenir. Nana'min ilk ayrninti ¢ekimi sinema tarihi.icinde ko-
numlandinlir - La Passion de Jeanne D'Arc filmi iginde - bu da
film dili agisindan bir mihenk tasidir.

Nana'nin i¢ine girdigi kurmaca olaylarda tepkisiz kalmast
ayrinti ¢ekimierinin filmin anlatisindan uzaklagmasina katkida
bulunur. Agladid: tek sahne Jeanne'in acikli | dykiisiini sinemada
izledigi andir. Filmin duygusal agidan yogun oldugu diger ug
sahne ise, sese dayalidir (dordiincii béliimde hirsizZlik oykisini
anlatirken ve son sahnede vurulmadan 6nce bagirdiginda).

Nana/Anna Karina'nin yiizii anlagiimaz (siliiet gekimlerde)
statik ve dizdiir (pencere ve duvar 6niinde durdugu sahnelerde).
Bu nedenle anlatiya, gelisimine ve kisiliklerin derinligine birsey
katmaz. Boylece, Nana'min kurmaca iginde yasamdan uzak-
lasmasi, Nara'min gérintiisiinin kurmacadan tiimiyle uzak-
lagsmasina neden olur. Artik, Nana Anna Karina ile aymdir ve
kurmaca olaylaria olan 111$k151 yerini kamera/izleyici ile kurdugu
mahrem iligkiye birakir. Nana/Anna kameraya ¢ogunlukla do-
laysiz bakar (dordiincii béliimde sorgusu sirasinda, altinc
boéliimde uzun konugmasindan sonra, onbirind boliimde filozof
Brice Parain ile s6ylegisinde ve onikinci boliimde gen¢ adamia bir-
likte oldugu romantik sahnede).
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Vivre Sa Vie'nin izlegi Karina'nin gériintisinin izlenceye
donistiiriilmesidir (Dreyer'in filmini izlerken Nana'nin gbzlerini
kapamasi ve goziinden yas akmas); sorgusu sonuna dogru bagini
cephe gekiminden gevirip sag profilini gostererek séyledigi sozler;
"Ben...baskasidir’; ilk musterisiyle otel odasina girdiginde ken-
disini bekleyen geyleri dasinerek sagni kanstirmasy; filozofla
konugmasi sirasinda basini ayrinti cekimde gevirmesi).

Fetisizm/Sadizm ve "Auteur'iin" Rolii

Bu boliime degin, Vivre Sa Vie filminin ele alinmasinda fil-
min fetigistik yoni -Karina'nin beden/goriintiisiiniin izlencesi- 6n
plandaydi. Film anlatis1 bu y6niiniin diginda, az da olsa sadistik
bir havaya sahiptir. Nana'nin miisterilerine tabi olmas: (fahiselik
mesleginde yoluna ¢ikan her misteri i¢in hazr bulunmasi); filmin
sonunda 6lmesi (6limiiniin nedeni olarak, kocasim terketmeden
o6nce onu aldatmasi, ondan ayrnlmasi ve bundan dolayr ce-
zalandinlmas! 6ne sirilebilir) gibi 6rnekler anlatiy: vurgulayan
olaylardir.

Laura Mulvey'in "Visual Plesure and Narrative Cinema" adl
makalesinde degindigi ve bu ¢alismamin giris bolimiinde de
sbzedilen diger bir konu, erkek izleyicinin kadin figiiriine bakigini
perdede Ustlenen ve boylece bakisin etkisini giliglendiren erkek
oyuncudur. Bu kalip Vivre Sa Vie i¢in diistintildugiinde, filmin
oykisiinde anlatiyr denetleyen bir erkek figiirti yoktur ve kurmaca
icinde karakterlerin bakisi arasinda erkek izleyicinin Karina'ya
bakiginin yerini tutacak birisi de bulunmaz. Ote yandan, film
icinde gerek miisteriler, gerekse Nana'min arababulucusu, so-
nunda onu mahvetmek i¢in, Nana'nin dykusiinti denetler, be-
denine ve gorintiisiine egemen olurlar.

Aynca film, Nana'nin goriintiisiinii gériinmez ve saydam
bir bicimde gercevelemek yerine, kendi stilistik yéntemlerini, bun-
‘lann araa oldugunu duyumsatacak sekilde 6n plana ¢ikanr.
Boylece, izleyici kameranin hareketlerini kendi bakisina aracilik
eden etmen olarak yasar. Ashnda, klasik sinemada da kamera
islemleri aym: iglevi goriir, ancak bu tiirde kameramin gergek giici
gizlenir ve kurmaca igindeki kisiliklere aktarnhr. izleyici perdeye
bakisini, kameranin *%niindeki figlire bakisini, perde igine
yansitacagt ve yerine gegecegi bicimde algilar. Kameranin iz-
leyiciye sunulan goérintiyi olusturma ve denetleme giicti Mul-
vey'in deyimiyle "tek giiciin verdigi tatmin" dir.

Filmin "sanat filmi® sdéylemleri dolayisiyla yénetmenin onu
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yarathgina iliskin digiince giiglendirilir ve filmdeki bu arachk
eden ve denetleyen etmen, bir erkek figiiriinde kisisellegtirilir:
Jean-Luc Godard. Marilyn Campbell'in dedigi gibi filmdeki
giidiisiiz kamera hareketleri oldukga belirgindir;

"Ormegin, Nana'min kahvelerdeki konusmalannda Godard
adeta kamera tekniklerinin bir serisini uyguluyormus gibi
davranir. Bir konusmayi kurgularken hig bir zaman ¢ekim/
karsi ¢ekim kuralina uymaz. Kamera bunun yerine, bir
konusmacidan digerine ¢evrinir, kaydirma yapar veya dolly
ile hareket eder. Godard, teknigini gizleyerek, izleyiciye bek-
ledigini verme kaygisini tagimaz. Kameranin varhg: agiktr,
hatta kendi kaliplarindan 6tiiri anlatinin agikhgina da uy-
maya ¢ahgmaz." 108

Bu nedenle, filmde kamera ybnetmenin araa olarak
goriilmektedir. Filmdeki kamera Godard'a aittir ve dolayisiyla Go-
dard izleyicinin bakisimi tasir. Filmde siirekli degisen bir dizi
adam, ana erkek oyuncunun roliini istlenerek anlatiyl denetler
ve kadin karaktere egemen olur.

Vivre Sa Vie filminde "bakigl tasiyan” ve kargisindaki erkek
oyuncu islevlerini iistlenen Jean-Luc Godard'dir. Godard aynm za-
manda, Karina'y: fetise ¢evirerek goriintiyii olusturur.-

Nana'min Oykiisii

Filmin basindaki Karina'min ayrinti gekimleri bir izlence
olusturmanmin yamsira, baska bir soyleme de hizmet ederler.
Aynnti ¢ekimlerin lizerine verilen kredilerle goriintii/izlence
basindan itibaren anlati haline getirilerek Karina'mn Anna'ya
déniismesinin bykiisii verilir. Nana adi, Zola'min &ykisiine,
Manet'nin bir resmine ve Jean Renoir'in filmine géndermede bu-
lunur. Aynca kredilerde verilen adlar, Nana'nin film boyunca
iligkiye girecegi erkekleri (Raoul Paul, Sef, Gazeteci, Gen¢ Adam,
Luigi, Filozof, Arthur, Erkek Polis, Mufettls) ve Nana'y1 oynayan
Anna Karina'yr belirtmektedir.

Filmin anlattig: éykinin bir béliimii Nana tarafindan kre-
dilerden sonra dile getirilmektedir. Nana, kocasini birgok ne-
denden otiirii terketmeye karar verdigini, herseyden énce de
Paul'le iligkisinden dogan kisitlamalardan uzak bagimsizca kendi
hayatini yasamak istedigini séyler. Ancak, filmin bundan sonraki
bolimiinde Nana'min istek ve dusuncelen dogrultusunda
"hayatin1 yasamasi” olasi degildir. Nana, kendine ait bir daireye
ve sirekli bir ise sahip olmak ister. Bu arada da oyuncu olmay
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ve kendini yeniden agik hissetmeyi istemektedir. Oysa, kocasi Paul
yerine, yasamini denetleyen arabulucusu Paul; astk olmak yerine,
miugteriler ve oyuncu olmak yerine de fahiselik Nana'nin
oykusunii olusturur. BJ olaylar, Paul'i terkettijinde onceden
goriilir. Nana Paul'e ;"Hi¢ bir zaman benim gibi soru sormadin.
Hep kendi istediklerini yaptirdin. Artik biktim. Olmek istiyorum”
der. Filmin anlatt mantigina gore, erkegini birakmak kendi
yasamin terketmek anlamina gelir. Aym sey, filmin dordiinci
¢ekimi olan ilk yazisinda da belirtilir: "Nana veut abandonner -
Paul." Bu yazi, Nana Paul'i terketmek istiyor anlamina gelir,
ancak daha ¢ok "Nana Paulden umidini kesti" anlamini
tasimaktadir.

Yine ayn1 mantga gore, Nana igin bir erkegi terketmek yeni
erkeklerle beraber olmak anlamina gelir, Nana'min kadinlarla
iliskisi az ve genellikle olumsuzdur. Omegin oturdugu dairenin
yoneticisi onu evinden qkanr. Nana'ya borcu olan kiz arkadagt
bunu 6demez. Eski arkadag olan Yvette ise, Nana'yr gelecekteki
arabulucusu ve sonunda katili olan Raoul ile tanistinr. Onuncu
boliimde misterisi igin kendisinin yamnda ikinci bir fahise arar
ve sonunda buldugu kadini miisteri daha fazla begenir ve Nana
iizgiin, reddedilmenin ezikligi igcinde pencereden disanya bakar.
Burada, Nana'nin fahise olarak konumunun musterinin istegine
bagh ve degistirilebilir oldugu gériiliir.

Nana'nin bulundugu ortam ve Raoul'den kurtulmak igin
basvurdudu yollardan biri, tasrada bir genelev sahibine yazdigt
mektuptur. Ancak, Raoul onu engeller ve Paris'te daha fazla para
kazanacagina ikna eder. Nana'nin diger girisimi olan geng adam-
la yasama istegi ise, yine Raoul tarafindan engellenir. Boylece,
askin ticaretin karsisinda oldugu, duygulann ise, Raoul'in parasal
ve miigterilerin cinsel isteklerine uymadigi gostenhr Ancak bu
anlatm olduk¢a stilizedir aynca, sireksiz kurgu, "istine
konugma" ve alt yazilarla yabanalagtinlmigtir.

Nana'nmin éykusii -iki olay disinda- dogrusal, basit ve
mantikhdir. Her boliim birbirine Nana'nin iligkiye glrdlgx yeni er-
keklerle baglanir; bagimsiz kadin (Paul'den aynldig: 1.bolam);
giigliik icindeki kadin (2. ve 3.béliimlerde bedeni karsihginda bir
adamin ona yardim etmesi; 3.bolimiin sonunda kalacak yen
olmadid igin ve kendisini artist yapmasi amaciyla poz verece91
gazeteciyle beraber olmasy); sug¢ (4.bélimde hirsizhik yaptir igin
polis tarafindan sorgulanmasi ve fahigeliginin disinda bir de hirsiz
oldugunun vyiiziine vurulmasi); amatoér fahise (5.bolimde
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mugsteri bulmak amacayla sokaklarda dolagmasi; istediginden
fazla veren bir miisteri bulmasina ve bu paranin ona yetmesine
karsin fahiseligi birakmamasi; 6.béliimde, dykisiiniin benzerini
yasayan Yvette'le kargtlasmadan Once, yine sokaklarda
dolagmasi); daha iyi bir durum ic¢in basvuru (bir tasra ran-
devuevine mektup yazmasi; sonra 7.bolumde Raoul tarafindan
ikna edilmesi); profesyonel fahise (8.bollimde, pseudo-belgesel se-
kansta Nana agiklayia "istiine konugma" ve siireksiz, par¢ah
goriintiilerle is sirasinda gosterilir; hergeyiyle Raoul'iin iradesi
altindadir; zamani, davranislan diizenlenmis ve bedeninin
sdmuriilmesi rasyonalize edilmistir, ayni zamanda polisin de-
netimi altindadir. Bu sekansi, komik bir rahatlama olan Luigi'nin
Nana'y: eglendirmesi izler. Nana ayni zamanda gen¢ adami tanir
ve onun i¢in dans eder. Bu sekansla 12.boliimdeki romantik sah-
nenin hazrhig yapilir.); degerini kaybeden servet (10.bolim,
misterisinin  bir bagka fahiseyi yeglemesiyle baslar. Bunun
yaninda Nana'nin deger kaybetmesi, Raoul'in onu bagka ara-
buluculara satmasi igin yeterli nedendir. Ancak, Raoul asil neden
olarak Nana'nin bir miigteriyi reddetmesini gosterir. Nana'nin red-
detme nedenine Raoul, bir fahisenin parasim &deyen her
mugteriyle beraber olmast gerekgesiyle kizar. Bu sahneyi,
11.bélimde rahatlama islevi goren filozofla konusma izler.); bir
mal (Nana'nin 12.béliimiin ikincdi yansinda bir grup arabulucuya
Raoul tarafindan satilmas: sirasinda eksik para vermeleri ne-
deniyle tartiymanin arasinda kalmasi ve Raouliin onu kalkan
gibi kullanmasi, bunun sonucunda diger arabulucular
tarafindan, sonra da kagan Rooul'iin a¢tig: atesten vurularak so-
kakta 6lmesi).

Filmin nedensel olmaktan ¢ok mantiksal bir gelisime sahip
oldugunun en ¢arpia drnegi Nana'nin élimiidir. Nana'nin 6lim
sahnesi digiiniildigiinde, onu satin alan arabuluculann ve
Raoul'lin bdyle degerli bir mali neden 6ldiirmek isteyecekleri akla
gelir. Bunun yaniti, erkeklerin kadinlara yonelik saldirganhgi,
Nana'nin nesnelestiriimesinin son duragina vanlmas: ve in-
sanligimin yokedilmesidir. Bu olay en azindan &ykiide iki kez
cagnstinlir; alhna bolimde Raoul'i tamidiginda, caddede olan si-
lahli kavgada ve Paul'ii son kez gérdiigiinde onunla yemek yemek
yerme, La Passion de Jeanne D'Arc izlemeye gitmesi ve Je-
anne'in dlime mahkum edildigini seyretmesinde. Kisaca film,
onceden bildirdigini sonradan mantikl bir hareketle yerine getirir.

Pauli terkeden ondan iimidini kesen Nana, yasamindan da
timidini yitirmek zorunda kahr.
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izlence/Anllati ve Denemesel Meta-séylem

Vivre Sa Viie filmini klasik sinemanin iglemlerinden ayiran
ozellik -her ikisimde de sadistik senaryoya gerek duyulmas: ve
kadin gorintii/betdeninin fetis haline getirilmesinin ortak olmas:
disinda- izleyiciye: bu islemlere kars1 tepki verme diirtiistinii ka-
zandirmasidir. Viwre Sa Vie'de izleyici filmin anlatisindan ve Ka-
rina'min bedeniniin izlenceliginden uzaklagtinlmigtir. Deginilen
uzaklagthirma filmin ahsilmamis anlatisal ve stilistik iglemlerinden
kaynaklanmaktauir. Kugkusuz, filmin anlatisina dahil olmayan
gesitli goriinti _ve seslerin filme konulmasi bu etkiyi
artirmaktadir.  ‘Ornegin, insanlann konugmalan, bir film
gosterimi, bir sankinin soylenmesi filme kendini veren izleyiciyi
durdurarak, kendi konumuna dénmesini saglar. Bunlar film
anlatisimin bir puargas: olarak disiiniilemezler. Anlatinin icinden
gelirler, ancak biir yargi niteliginde olan meta/sdylemlerdir, an-
lamay: kolaylagtarmak igin yorumlayiat modeller, baglamlama ve
anlat, gonintii we kadinin izlencesini sorgulama gibi ek kurmaca
kaynaklar saglariar.

Bu sodylemler sunlardir; kredilerin sonunda Karina'nin
yliziinuin izerine bindirilen Montaigne'den alinti; birinci bélimiin
sonunda Paul'im aktardig: "tavuk” denemesi”; ikind boélim so-
nunda Nana'ya arkadasimin bir dergiden okudugu romans dolu
yazy; {igtincii bliimde Nana'nin izledigi Dreyer'e ait La Passion
de Jeanne D'Arc filminden bir boélim; Nana'nin dordiinci
boliimde Rimbawud'dan yaptigi alint: ("Je...est une autre") (Ben...
bir bagkasiydl); altina bélimde Yvettein Nana'ya anlathg
oykiisii; Nana'nin biylik konusmas: (Sorumluyum ..¢linkii);
miuizik dolabinda ¢alan sark:; yedinc bdlimin sonundan do-
kuzuncu bélimiin basina kadar siiren pseudo-belgesel sahne; on-
birinci bélimde filozofla konusma; onikinc boliimde geng
adamin Nana'ya okudugu Edgar Allen Poe'nun kisa 6ykiisii ("The
Oval Portrait").

Tim bu meta soylemlerin ortak yam, kurmaca iginde
anlatiy1 olusturan olaylann par¢asi olarak konumlanms ol-
malandir. Bu sdylemler anlahya yaptiklan kathya oranla, ¢ok
fazla zaman albrlar. Anlatisal olaylann igine sokulmus ol-
malanna karsin, Sykiiniin neden ve sonug¢ zincirine bagh
degildirler. Ayrica meta soylemlerin ortaya gtkmalannin belli bir
nedeni ve kemdilerinden sonraki anlatisal olaylara yansiyan
sonuglan yoktur. Omegin Paul, birind boliimde babasinin
ogrencilerindem birinin denemesini neden aktanr? Bunun Nana
icin anlamm nedir, karar ve hareketlerini nasil etkiler? Aym soru
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yukanda siralanan émeklerin hepsi igin sorulmalidir. Anlatisal
nedensellik ve belirginlik konusundaki yanitlar yetersiz kalacaktir.

Bu &mekleri anlamanin bir yolu da, onlan ait oldukian
kisiliklerle birlikte diislinmek ve aktaranlann sézlii soylemlerini
onlann &zellikleri olarak almak; film pargasini (La Passion de Je-
anne D'Arc) ve sarkiy1 da onlan algilayan ve onlara tepki veren
Nana'nin ozellikleri olarak dugiinmek gerekir.

Meta soylemlerin karakterlestirme ve anlati yaranna bir
islevleri olmadigindan, filmde bulunmalannin nedeni baska
bicimde ag¢iklanmahdir. Kisacasi, meta soylemlerin bunlarla
yuzyiize gelen ve ugragmak zorunda olan izleyici tarafindan
agimlanmasi gerekir. Bunun nedeni, meta sdylemlerin filmin ikin-
d diizeyini olusturmalan ve izleyiciyle direkt iletisim kuran "filmi
yapan"a gbéndermede bulunmalandir. “Yénetmenin izleyiciyle
boyle bir iletisime girmesi bagka bir kurmacay: ve genelde sanat
sinemasinin 6zelliklerini olusturur.

Filmdeki en belirgin meta sdylem, filmin kendisine
gondermede bulundugu ve kendisini yorumladigi yerdedir. Birinci
boliimde "tavuk denemesinde" ;"Tavugun bir ici, bir de dig1 vardir.
Disini ¢ikar, i¢ini bulursun. I¢ini gkanrsan, ruhunu bulursun.”
Fransizca "la poule” (tavuk) sdzciigii argoda fahise anlamina gelir.
O halde, bu denemenin filmin éykiisiine géndermede bulundugu
agiktr. Izleyicinin (ayn1 zamanda elestirmenin) gérevi ise,
Nana'min gelisiminin deginilen ii¢ asamadan (dis, i¢, ruh) han-
gilerine uyup uymadigini bulmaktir. Benzer bigimde, Dreyer'in
filmi de ¢esitli yorumlara neden olur; Nana'nin Jeanne D'Arc ile
ozdeglesmesi, boylece bir sehide déniismesi veya ikisinin
karsilastinlmasi (azize ve tezgahtar, gegmis ve simdiki zaman, Fal-
conetti ve Karina, hatta Dreyer ve Godard). Aynca, Nana'nin
altina bélimde, herseyden kendini sorumlu gordiigiini anlathg
konugmas: varolusgu bir yarg: olarak gorilebilir; "Sorumluyum.
Bagimi ¢eviriyorum. Sorumluyum. Kolumu kaldinyorum. So-
rumluyum. Ozgiir‘olmak, sorumlu olmaktir. Ozgiir biri, geyleri
oldugu gibi kabul ettiginde bundan sorumludur." Bu nedenle Yvet-
te'in konugmasi su sozlerle biter: "Bir adam bir adamdir. Yagam
..yasamdir." Ancak, filmin anlatmak istedigi bunun karsitidir,
kisacasi, Nana'nin yagaminin kendisi tarafindan belirlenemedigi
veya oyuncu olarak Karina'nin haraket ve sozlerinin filmin
yonetmeni tarafindan idare edildigidir. 109

Meta sdylemlerin ¢ogu filme "istiine konusma" olarak ek-
lenmistir. Bu "araya girme“ler ¢ogunlukla, goriintiiniin Karina'nin

98



JEAN-LUC GODARDSN SINEMASINDAS KADININ YENIDENSUNUMUY

bedeninin izlencesine déniistiigii durumlarda olur. Béylece filmin
soylemsel ekseni gorsel eksenine paraleldir: Paul tavuk de-
nemesini aktarirken kamera sola ¢evrinir, Karina'yr ortalar ve
Paul'ii disanda birakir. Paul'iin sesi kameranin éninde duran Ka-
rina'’nin gériintii disg yorumu haline gelir. Ikinci béliimde dergi
okuyan tezgahtann sesi Karina'nin iizerine verilmez. Burada ka-
mera iki kadim1 da gérinti diginda birakarak disanya gevrinir,
kaydinlir ve Paris sokaklarinda yasam verilir. Dreyer'in filminden
alinan pargalar, aynnti ¢ekimlerle Karina ve Falconetti'yi gorsel
olarak ozdeglestirir. Aynca, Jeanne'in yargicimin 8lilm sézctigiiyle
de Karina i¢in bir éngérme yapar; jeanne'in aynnti ¢ekiminin
lizerine 6lim s6zciigu bindirilmistir; yargicin aynnti ¢ekimi, Ka-
rina'min ayminti gekimi, gézlerini kapar, goziinden yaslar akar,
sonra tekrar gbzlerini agar ve ara yaziyla "OLUM" sozciigii verilir.
Yedincd bolimiin sonunda baglayan pseudo-belgesel sekans
Nana'nin sorusuyla agilir; "Ne zaman baslamaliyim?".

Nana ve filozofun konugmas: daha geleneksel bir ¢ekime
sahiptir. Genellikle, konusanin aynnti ¢ekimi gosterilir. Yalnizca
filozofun; "Insan dogru, séylenmesi gerektigi gibi, yaralamadan
ve ezmeden konusmalidir" dedigi yerde Karina ayninti ¢ekimlerle
kameraya bakarken ve bu gorintiler tizerinde yorum yapilirken
verilir. Sonunda, gen¢ adam Nana'ya Poe'nun 6ykiisiinii okurken,
erkegin yuzii énce aynnti ¢ekimdedir (agz kitabin arkasinda
oldugu i¢in goziikkmez). Bunun ardindan Nana'min pencerenin
6niinde ayrinti ¢ekimi gelir. Bir siire sonra, beyaz bir duvar
ontindeki aynnti ¢ekimin t{izerine, Godardin "istiine
konusma"siyla portrenin giizelligi tanimlanir (bu tanim Poe' nun
oykistinde. anlatana aittir). Bundan sonraki ¢ekimde Karina bir
baska duvar éniinde durur (Elizabeth Taylor'in kigiik bir resminin
yaninda), oykiintiin okunmasi Nana ve gen¢ adam arasinda
gecen bir konusmayla kesilir ("Bu bizim 6ykimiiz: agkim port-
releyen bir ressam"). Erkek bu g¢ekimde ¢erceve sinirlan i¢inde
yurlr, gerceve disina giktiginda 6ykiiniin okunmasina devam edi-
lir. Bu sirada kameranin éntinde yalmzca Nana vardir. Son
tiimce; "Baktidi zaman, lirkek, solgun ve korkulu bir sesle baginr
‘fste bu yasamin kendisi' birden sevgilisine déner; lmiigtiir."

Kisaca, Nana'nin beden/gériintusti bir dizi séylemle birlikte
verilir. Bu séylemlerin ¢ogunun kaynag: erkeklerdir (Paul, Dreyer/
Jeanne'in yargia, Rasul, filozof ve gen¢ adam). Ayni zamanda, bu
soylemler -Nana'nin iliskiye girdigi erkeklerle ilgili olarak-
anlatinin yapistn: yansitirlar.
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Oykude Nana'nin iligki kurdugu erkekler yapisal olarak bir-
birlerine baghdirlar. Bu baglanti, musterilerini ve arabuluculanni
degistirdikge 6n plana ¢kanlir. Aym bicimde, erkek "ustiine
konusma’'lan da benzer ses tonu ile Karina hakkinda yaklasik
ayn1 yorumlan verirler. Bu "ustiine konugsma"lar kamera/gorintii
olusturanla yakin iligkilidir. Bu kisinin varhg, birgok drnekte bek-
lenmedik kaydirmalarla, sureksiz kurgularla ve Karina'min ka-
meraya bakislan ve beden goriintiilerinin sunuldugu oldukga sti-
lize yontemde kendini 6n plana ¢ikanr.

Nana/Anna'nin goriintasiintin ve kurmaca karakterinin
cevresindeki erkek sOylem ¢emberi; onlara tabi olmasi ve onlar
tarafindan nesnelestirilmesi; kameranin erkek bakisimn ege-
menligi altina girmesi; erkek "istiine konusma'lanyla sor-
gulanmasi nedeniyle Anna/Nana, Mulvey'in tanimladig: sadistik
senaryonun merkezindedir.

Kadini konu alan bu senaryonun igerdigi vahget ozellikle
filmin sonunda kendini agik¢a belli etmektedir. Filmin ilk
yazisinda "Nana Paul'ii terketmek istiyor" s6zleriyle; buna karsilik
Paul'iin "ruhunu bulmak” amaayla Nana'nin digini ve sonra igini
uzaklastirmak gerektigini belirtmesiyle; yargicin onu 6liime mah-
kum etmesiyle ve geng adamin ona Poe'nun dykisiini okuyarak
neden olmesi gerektigini agxklamasxyla Raoul ve diger ara-
bulucular sonunda onu 6ldiirmek igin gliglerini birlegtirirler.

Bu senaryonun kaynag: ve iginde bulunan tiim séylemlerin
¢ikis noktas1 Godard'dir. Godard, auteur/film yapan alarak, filmin
icinde anlatan/film yapan olarak kendi islemlerini 6n plana
cakanr. Bu dustince Godard'in geng adam ve Karina sahnesinde
kendi sesini bindirmesiyle gen¢ adamla birlestigi ve Poe'nun
oykiisiinde oldugu gibi, kanisimn bir portresini (filmini) yapan
erkegin yapitina yasam vermesi, ama gercek hayatta onun
oliimiine neden olmasiyla agklanmaktadir. Karina'min ii¢ aynnti
¢ekiminde (Godardin gergek kansi) iizerine bindirilen sézlerde Go-
dard sunlan soyler; "Bu bizim Oykiimiizde agkim portreleyen bir
ressam."

Bu agklama ve Poe'nun Oykisiiniin paradoksal dogas: -
sevgilinin sadistik bir senaryo icinde verilen portresi- anlatan/
auteur/gorintityl olusturan'in (biiyiik bir olasilikla izleyicinin de)
filmin ve kendi gayretini (kadinin gériintii ve dyku iginde nes-
nelestirilmesinin) elestirmesini saglamaktadir. Gergekte, filmin
asil konusu, kadinin sinemadaki rolii; kendisini kamera/izleyiciye
sunan; kamera arkasinda arabulucu gérevini iistlenen ve kadinin
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beden/gériintiistinii pazarlayan yonetmeni ve karanlik sinemanin
digsel Ozelliginde kadimin goruntusiinden haz almak i¢in para
o6deyen perde oOniindeki mugteri olan izleyiciyle birlikte
duguniilduginde fahigeliktir.
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Robert : "Aslinda insan agkta ¢ok ileri gidemez."

Charlotte: "Bu ne demek? Anlarmyorum."

Robert : " Evet, insan birisini 6per, oksar, ama yine de yiizeyde
kalir. Bu igine girilemeyen bir ev gibidir."

Robert : "Komik... Kadinlar erkekler i¢in yasarlar, ama onlar
i¢in birsey yapmazlar.”

Une Femme Mariée'den yapilan bu iki alinh Godardn
1968 dénemine kadar gergeklestirdigi filmlerde kadinlar ve kadin
erkek iligkisi hakkinda yineledigi s6ylemi dile getirir.

Birincisi, Deux ou Trois Choses'da da degindigi dis/ic,
varhk/6z ikilemidir. Godard'm varoluggu bu temasi, Patriciq,
Nana, Charlotte ve diger birgok kadin kahramaninin ortak
6zelligidir. Goriinirde hepsi erkek kahramanlarla iligki
igindedirler, ancak higbirisinin dis ylizeyini kinp i¢lerine girmenin
olanag: yoktur.

Ikincisi, birinciyi tamamlayan ve gelistiren bir diisiincedir.
Bu kadinlar toplumdan kagan ya da anormal birgok erkekle be-
raber olma arzusunu gésterir, ama bunu gergeklestiremezler. A
Bout de Souffle'da Patricia, Michel'e duydugu veya duydugunu
zannettigi bag: ne koparabilir ne de gliglendirir, qikis yolu Michel'i
ihbar ederek 6liimiine neden olmaktir. Ancak Michel'in dlimiini
istemekten ¢ok, ne olursa olsun kisa ve karmagik olmayan bir
¢6ziim aramaktadir. Pierrot le Fou'da Marianne, Pierrot ile bir-
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likte kagar, sonra onu terkeder ve éliimiine neden olur. Ancak, ne
kagisimin ne de Pierrot'nun intihar nedeninin Marianne'nin duy-
gusal yaklasimyla ilgisi yoktur.

Godard'in kadinlannin bu 6zelligi Adorno'nun dugtinceleri
ile kosutluk tasir. Adorno, kadinlann erkek toplumunun onlara
asladigr  adaletsizligi  yansithiklanm  ve  giderek mala
doniistiiklerini soyler. Godard'n romantik doénemi filmlerine
bakildiginda bu distince asamalar halinde sunulur. Tiiketim top-
lumu kahplannda ve bunun uzantisi olarak kadinlann gerek top-
lumsal rol, gerekse yenidensunumlannda giderek mala
dénustiikleri gercegini Godard Une Femme Est Une Femme,
Deux ou Trois Choses, Le Mépris, Vivre Sa Vie filmlerinde
gosterir.

Jean-Luc Godard'in 20 yih askin sinemasinda ortaya ¢ikan
en belirgin oOzelliklerinden biri de "yasanan ana" yakinhg
olmugstur. Filmleri, anin, olaylann ve diinyanin degisimi sirasinda
yaptig: gozlemlerin sonucudur. 68 olaylan, Cezayir savasi, Paris
toplumunda olusan degisimler ve kadinlann buna bagl: olarak rol
degisimleri filmlerinin konularini degisik diizeylerde olusturur. Go-
dard, diinyay1 yenidensunarken somut bir bigim yakalayarak onu
degisen yapilann pargasi haline getirir.

20 yih asan bu ¢alisma esnasinda ve 6zellikle son on yilda
Godard'in filmlerinde feminizm yeni bir kiiltiirel ve siyasal giig
olarak ortaya ¢ikar. Feministler goriintii ve yenidensunumlarn si-
yasal bir goriingi olarak ele alirlar. Godard da, her zaman po-
littka ve yenidensunum tartismalannin merkezinde olfaugstur. Bu
nedenle Godard'in kadin gériintiileri temelinde feminist savlan
destekleyen sorunlan irdeler.

A Bout de Souffle'da Patricia, erotik bir roman yazan M.
Parvulesco'nun basin toplantistna katihr. Sorular agk ve kadin-
erkek iliskilerini irdeler, ancak diizeysizdir. Patricia'nin:
"Kadinlann ¢agdas toplumda bir role sahip olmalan gerektigine
inaniyor musunuz?* sorusu digerleri kadar basmakalip olmakla
birlikte, Patricia'nin durumunu ozetlemektedir. Gazeteci olarak
mesleginde ilerlemeli mi, yoksa, Michel'in siddet ve agk dolu gang-
ster filminde erimeli midir? Parvulesco'nun bu soruyu kisaca:
"Evet, cazibeli, ¢izgili giysili ve koyu renk gozliikli ise" diye
yanitlar. Patricia bu yanita gizemli bir gtiliisle kargilik verir. Yanhs
anlagilma bir onermeye donusiir. Bu dnerme kadimin ¢agdas
dinyaya katkistmin cinsel cazibesiyle Slgiilmesi anlamina gelir.
Godard bu konuyu filmlerinde yineleyerek inceler, kadinlan ste-
reotipe donigstiiren ve iktidarsizlaghiran giigleri gorir. Kadinin
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tilkketim toplumunda goriinti olarak sémiriilmesini Godard
bir¢ok yonetmene oranla daha guglu ve sik bir bigimde ortaya
koyar. Ancak bu goriintiiyle kurdugu iligki bagka sorunlar yaratir.
A Bout de Souffle'in bu sahnesi kadin ve cmsellxgm esitligini
gosterir. Godard son ¢alismalarinda bu esitligi yapiyr aqga
¢ikarmak i¢in kirar. Kisaca kadin biciminin ve yan anlamlarinin
goriinti spekiilasyonunda nasil kullanildigin irdeler. Bu yaklasim
Godard'in romantik mirasina kadar geri gﬁtﬁrﬁlebilir. Bu miras,
kadinin seyirlik olarak haz vermesi, ancak 6z olarak tehlikeli bir
anlama sahip olmasidir. Godard'in kadin bedeni goruntisiini ye-
nidensunumu sémiiriicti anlamda degildir. Cekimlerin uzunlugu,
bedenin goriintiisi ve meta sdylemler dikizci konumunu
zorlagunr. Kadinin bedenini seyreden izleyici bakisinin bi-
lincindedir, ¢linkii bakis ne anlatida ne de kamera hareketlerinde
gizlenmistir. lzleyici kadin bedenini dakikalarca izler. Bir yandan
¢ekimin uzunlugu ve bicimi, éte yandan giicii kadin imajinin
kaynagindaki gizemi yokeder. Bu goriintiniin kullamlmas: kadin
muammasinin  erkegin konumunu ortaya g¢ikarmasini saglar.
Bunu asmak igin gorlintiiyG biitiinleyen gercek bir sese gerek
vardir. Janet Bergstrom'un "Violence and Enunciation” (Siddet ve
Sozcelem) adh makalesinde dile getirdigi gibi mazohist erkek
anlaticinin  sesi romantiktir ve cinselligin toplumsal baglami
agisindan gugliidiir. Gii¢ ve bilgiye sahip bu sesi Godard'a aittir
(Deux ou Trois Choses, Vivre Sa Vie gibi). Godard'in sesi
kadinlar igin toplum ve medya streotiplerini agikiar.

Godard'in ilk dénem filmlerinde kadin veya erkegin kah-
raman oldugu filmler arasinda aynm vardir. Ornegin Fer-
dinandn merkez bilinglilik olarak yeraldig: Pierrrot le Fou'da
anlati da'yanaéx kurmaca ve fantazidir. Devinim zaman, mekdn
ve gercekligi agisindan mantiksal bir iligki iermez, bu nedenle
sigramalar ("Fransa'dan gegtik.”), kurmaca macera ("Bak Pierrot,
bir Ford Galaxy... Devam et ve bana erkek oldugunu goster."), ka-
rakteristik siddet ("dedektif Gykiileri") ve itopik kags ("Gizem
adasi") vardir. Ote yandan kadinin merkez bilinglilik olusturdugu
Une Femme Mariée'de anlati devinimi daha dar bir ¢ergevededir.
Charlotte'un 6ykiisii bagi, ortas! ve sonu olan anlat devinimi ye-
rine, anlati bigimi ve simetrisi diizeyinde kurulan yasam kesitidir.
Filmin sonu ¢6ziim ya da dramanin toparlanmasin: saglamaz. Ve
Godard i¢in saglacak bir ozellik olarak siddet icermez. Une
Femme Mariée toplumsal ve analitikdir.

Godardin mekan kullanim: ise, kadinlann glindiiz
diiglerinin diinyasini bigimsel ve kurgusal agqdan kisitlamak igin
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kullamlir. Kadin bedeninin gériinti olarak giiglenmesi. bu
dislerin bir erkek fantazisine yansitiilmasina baghdir.

Godard kadim1 ‘“i¢"inden inceleme girisiminde bulunur,
ancak bu konumun her zaman bir de "dis1" vardir. "Dis" kadinin
tehdit 6zelliginin o6ncelik tasidig), erkek bakig aqsimi olusturur.
Kadinin gorintisi erkek bilingaltinin fantazisidir. Pierrot le
Fou'da Marianne siddetin kaynagidir.

Bu filmde-Godard kadina distan korku ve arzu temeline da-
yanan bir fantaziyle bakar. Kadin gizemli, segkin, cazibeli ve
yikiaidir. Marianne Ferdinand'a oldugu kadar izleyiciye de gizemli
goziikur. Hollywood "film noir* kadin kahramanlarina benzer,
erkek kahraman evini ve ailesini terkederek onunla siddet ve
¢ilgin agk diinyasina girer. Film sirekli "film noir" gelenegine
gondermede bulunur. Marianne'nin para pesinde ¢ilgin kosusu
Double Indemnity (Wilder), diizenbazlig: The Lady From Shan-
gai (Welles), yikma ve kendini mahvetme gugleri ise Out Of The
Past'taki 6rneklere benzer.

Godard'in ayn izlege bagli kalmakla beraber, kadinin bi-
linmeyen, yikia ve adaletsiz olarak gésterilmedigi ve oykiyi
yurliten kahraman oldugu filmleri de vardir. Bu aqdan, Une
Femme Mariece, Pierrot le Fou'nun karsitidir. izleyici filmin
gelisimini Charlotte'un 6ykusu egliginde &grenir. Ne Charlotte'un
" kocasy, ne de sevgilisi filme iliskin ipu¢lanm vermezler. Ayn: za-
manda, Charlotte’'un gérintisii mesafeli ve tiketim toplumunda
kadinin goriintiisiiniin sorunu olarak yenidensunulur. Godard, bir
yandan gergek yasantilan gozler, 6te yandan bu go6zlemin
goriintiiler hakkindaki yasantilara ne denli uydugunu gosterir.
Godard bu filmle kadin cinsel yaklasimi tasansinin tiketim top-
lumunda kadin goriintisiini: belirledigini gosterir.

Kadin bedeni endustrilesmistir, ¢tinki bir kadin seksist top-
lumda goriinebilirliginin saglanmasi igin kendini siisleyecek
araglara gerek duyar. Reklam bakigin arac olan bu nesneleri
satar, dergiler bu isin Ogretilmesini {stlenirler. Une Femme
Mariée kadin guzelligi hakkindaki erkek tasarilan ve bunlann
gorinti araaligiyla verilmesi konusuna géndermelerde bulunur.
Charlotte kusursuz goriintiden bagska birsey degildir. Bu gorintii
(makyaj, i¢ ¢amagirlan vb.) simgesel bir gostergedir ve kisaca
kadinin onceden belirlenmis toplumsal olusum igindeki
tasanmini - kadin = cinsellik -yenidensunar (geleneksel anlamda
kadinin gunaha es gorilmesi gibi). Bu kadin maskesi erkek-
egemen toplumda kadinin géranirliik vizesidir. Ancak, Char-
lotte'un bakigt nesne olarak aynmlanmgtir. fzleyici agisindan

106



JEAN-LUC SODARDIN SINEMASINDA KADININ YENIDENSUNUMU

Charlotte'un bakisi nesne konumunda degil, 6zne konumundadir.
Goriintli de bu noktada aynlir ve Charlotte'un i§ diinyasina uyum
saglayamaz. Charlotte'un goriiniirliik maskesi ardinda kadinin
toplumsal ve ekonomik diizendeki degisik ve karmagik yerinin
dogas1 sakhidir. Burada cinsel aynm emegin bolinmesinde bir
kistasdir. Bu aynmin goriintiisi ve bigimi yoktur. Fabrikalar,
evler, okullar, hastanelerdeki kadinlar bigimsiz ve yenidensunum
ozelligine sahip olmayan tiirdendirler.

Tiiketim  kapitalizmi tarafindan gelistirilen kadinin
gorintiistiniin ve maske siirecinin gézlemcisi olarak Godard kes-
kin ve sert bir duyarliliga sahiptir. Godard, gériintiiniin kulttirel
irin olarak sunumu ve kendi birikimlerinin yardimiyla, kadin
goriintisuniin tarih boyunca tistlendigi anlamlar iizerine sahip
oldugu bir biling vardir. Une Femme Mariée'de Godard reklam ve
beden arasindaki iligkiyle ilgilenir: Kadinlar i¢in iiretilen mallar
ve mallan satan gorintii bu ilginin odak noktasim olusturur. Go-
dard daha sonra bu gériintiiyli kadinin ev ve kapitalist toplurnda
tiketici olarak konumundaki iligkilerinde gosterir. Charlotte ve Pi-
erre aksam yemegine davet ettikleri konuklarina evlerini sanki bir
reklam brosgiirii gibi sunarlar. Pierre ve Charlotte'un divanda yan-
yana oturduklan goériintii, Godardin tiketim kapitalizminin
temel birimi olarak gosterdigi evli ciflerin ve bunun uzantisi olan
evin algilanmasidir. Godard, Colin MacCabe'nin fahiseligin
gériintiisiiniin yénetmenin ilk filmlerinde énemli oldugu ve Deux
ou Trois Choses'da ¢agdas toplumun en 6nemli gostergesi haline
geldigi diisiincesine katllir ve gsoyle devam eder: "Evet, ciinki
bazen para kargihgindan aska sahip olmak daha kolaydir. Sa-
niyenin ytzde biridir. Evlilikte ise, tiim yasam boyu siirer ve belki
de saniyenin yiizde birinden bile daha fazlasi elde edilemez.” Evli
bir kadinin iglevi bu ekonomik siireci ussallagtirmak ve kocasinin
ona hiikmetmesini igsellestirmeye c¢ahsmaktir. Bedeninin kitle
tiretimi sonucunda gergeklesen kusursuzlugu, bagar: vr iiretimden
olusan diinyay1 ve onun bu dis diinyadaki konumunu tanumlar.

Godard, yenidensunumun kiiltiirel bigimléri, ekonomik ve
toplumsal iliski arasindaki politik akim ve bunlarnn etkilesimi gibi
zor sorulan araghrmistir. Bu sorular gergekle (toplum tarafindan
kadinlar igin iiretilen maske) fantazi (toplum tarafindan
yansitilan fantazma) arasindaki iligkileri agga gikanr. Godard da
bu iligkilerin gériintiide nasil yer aldigini irdeler.
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JEAN-LUC GODARD'IN FILMOGRAFISI

OPERATION BETON (1954)
Senaryo : Jean-Luc Godard.
Anlatim : Jean-Luc Godard.
Kamera : Jean-Luc Godard

Siire : 20 dak.

UNE FEMME COQUETTE (1955)
Kamera : Hans Lucas / Jean-Luc Godard.
Oyuncular : Maria Lysandre, Roland Tolma, Jean-Luc God-
ard.
Sire : 10 dak.

TOUS LES GARCONS S'APPELLENT PATRICK (1957)
Yapim : Pierre Braunberger.
Senaryo : Jean-Luc Godard.
Kamera : Michel Latouche.
Kurgu : Cecile Decugis.
Oyuncular : Jean-Claude Brialy, Anne Colette, Nicole
Berger.
Stire : 21 dak.

CHARLOTTE ET SON JULES (1958)

Yapim : Pierre Braunberger.

Senaryo : jean-Luc Godard.

Kamera : Michel Latouche.
Miizik : P.Mosigny.

Oyuncular : Jean-Paul Belmondo, Anne Colette, Gerard
Blain.
Siire : 13 dak.
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UNE HISTOIRE D'EAU (1958)

Yapim
Senaryo
Kamera

Oyuncular
Siire

: Pierre Braunberger.

: Frangois Truffaut.

: Michel Latouche.

: Jean-Claude Brialy, Caroline Dim.
: 18 dak.

A BOUT DE SOUFFLE (1960)

Yapim
Senaryo
Teknik Sorum.

Kamera :

Miizik
Kurgu
Oyuncular

Stire. :

: Georges de Beauregard.

: Jean-Luc Godard (F.Truffaut'un éykiisii).

: Claude Chabrol.

Raoul Coutard.

: Martial Solal.

: Cecile Decugis, Lila Herman.

: Jean-Paul Belmondo, Jean Dorothy, Henri-
Jacques Huet, Van Doude, Danila Boulanger,
Jean-Luc Godard, Jean Domarchi, Richard
Balducci, Roger Hanin, Jean-Pierre Melville.
89 dak.

LE PETIT SOLDAT (1960/63)

Yapim
Senaryo
Kamera

Kurgu

Oyuncular

Siire

: Georges de Beauregard.

: Jean-Luc Godard.

: Raoul Coutard.

: Agnes Guillemot, Nadine Marquand, Lila Her-
man.

: Michel Subor, Anna Karina, Henri-Jacques Huet,
Paul Beauvais, Laszlo Szabo.

: 87 dak.

UNE FEMME EST UNE FEMME (1961)

Yapim
Senaryo
Kamera

Kurgu

Oyuncular

Stire

: Georges de Beauregard, Carlo Ponti.

: Jean-Luc Godard.

: Raoul Cotard.

: Agnes Guillemot, Lila Herman.

: Anna Karina, Jean-Paul Belmondo, Jean-Claude
Brialy, Marie Dubois, Nicole Paquin, Marion
Sarraut, Jeanne Moreau.

: 78 dak.
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LA PARESSE (1962)

Yapim :

Films Gibe, Franco London Films, Paris;
Titanus, Roma.

Senaryo : Jean-Luc Godard.
Kamera : Henri Decae.
Kurgu : Jacques Gaillard.
Miizik : Michel Legrand.
Oyuncular  Nicole Mirel, Eddie Constantine.
Sure : 15 dak.
VIVRE SA VIE (1962)
Yapim : Pierre Braunberger.
Senaryo : Jean-Luc Godard (Marcel Sacotte'nin
makalesinden).
Kurgu : Agnes Guillemot, Lila Lakshmann.
Mizik : Michel Legrand.
Oyuncular : Anna Karina, Sady Rebbot, Andre-S. Labarthe,
Guylaine Schlumberger, Gerard Haffman, Mo-
nique
Messine, Dimitri Dinoff, Eric Schlumberger,
Gilles Queant, Peter Kassowitz, Paul Ravel,
Brice Parain, Henri Atal, Laszlo Szabo.
Sure : 85 dak.
LE NOUVEAU MONDE (1963)
Yapim : Sté Lyre Cinématografique Paris Arco Film.
Senaryo ve
Anlatim : Jean-Luc Godard.
Kamera : Jean Rabier.
Kurgu : Agnes Guillemot, Lila Lakshmann.
Oyuncular : Alexandra Stewart, Jean-Marc Bory, Jean Andre

Siire

Fieschi, Michel Delahaye ve Andre
S.Labarthe'in sesi.

: 20 dak.
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LE GRAND ESCROC (1963)

Ortak Yapim

Senaryo

Kamera
Kurgu
Miizik
Oyuncular
Stire

: Ulysse Prod., LUX/CCF, Vides Cin., Toho/Towaq,

Ceaser Film.

: Jean-Luc Godard.

: Raoul Cotard.

: Agnes Guillemot, Lila Lakshmann.

: Michel Legrande.

: Jean Seberg, Charles Denner, Laszlo Szabo.
: 25 dak.

LE MEPRIS (1963)

Yapim

Senaryo
Kamera
Kurgu
Miizik
Oyuncular

Siire

: Carlo Ponti, Georges de Beauregard, Les Films

Concordia Compania Cinematografia, Paris,
Roma; Joseph t.Levine.

: Jean-Luc Godard.

: Raoul Cotard.

: Agnes Guillemot, Lila Lakshmann.

: Georges Delerue.

: Brigitte Bardot, Jack Palance, Fritz Lang,

Georgia Moll, Jean-Luc Godard.

: 84 dak.

MONTPARNASSE-LEVALLOIS (1964)

Yapim
Senaryo
Kamera

Kurgu
Oyuncular
Siire

: Barbet Schroeder.

: Jean-Luc Godard.

: Albert Maysles.

: Jacqueline Raynal.

: Johanna Shimkus, Phillipe Hiquilly, Serge Davri.
: 12 dak.

BANDE A PART (1964)

Yapim
Senaryo ve
Anlatim
Kamera
Miizik
Kurgu
Oyuncular

Stire

: Anouchka Films, Orsay Films.

: Jean-Luc Godard.

: Raoul Cotard.

: Michel Legrand.

: Agnes Guillemot, Frangois Collin.

: Anna Karina, Claude Brasseur, Sami Frey,

Chantal Darget, Ernst Menzer, Daniel Girard,
Michele Segers.

: 95 dak.
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UNE FEMME MARIEE (1964)

Yapmm : Anouchka Films, Orsay Films.
Senaryo : Jean-Luc Godard.
Yonetmen Yar. : Jean-Pierre Léaud.
Kamera : Raoul Cotard.
Kurgu : Agnes Guillemot, Frangois Collin.
Oyuncular : Macha Méril, Bernard Noel, Phillipe Leroy,
Rita Maiden, Margaret Le-Van, Veronique Duval.
Stire : 98 dak.
ALPHAVILLE (1965)
Yapim : Georges de Beauregard, Paris; Dino de
Laurentis, Roma.
Senaryo : Jean-Luc Godard.
Kamera : Raoul Cotard.
Miizik : Paul Misraki.
Kurgu : Agnes Guillemot.
Oyuncular : Eddie Constantine, Anna Karina, Akim Tamiroff,
Howard Vernon, Alpha 60.
Siire : 98 dak.
PIERROT LE FOU (1965)
Yapim : Georges de Beauregard, Paris; Dino de
Laurentis, Roma.
Senaryo : Jean-Luc Godard.
Kamera : Raoul Cotard.
Miizik : Antoine Duhamel.
Kurgu : Francgois Collin.
Oyuncular : Jean-Paul Belmondo, Anna Karina, Raymond
Devos, Samuel Fuller, Jean-Pierre Léaud, Dirk
Sanders.
Stre :112 dak.

MASCULINE-FEMININ (1965)

Yapim

Senaryo
Kamera
Kurgu
Oyuncular

Stire

: Anouchka Films, Argos Films, Svensk
Filmindustri, Sandrews.

: Jena-Luc Godard.

: Raoul Cotard.

: Agnes Guillemot.

- Anna Karinaq, Laszlo Szabo, Jean-Pierre Léaud,
Yves Alfonsa, Ernst Menzer, Jean-Claude
Bouillon, Kyoko Kosaka, Marianne Faithful,
Jean-Luc Godard.

: 90 dak.
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DEUX OU TROIS CHOSES QUE JE SAIS D'ELLE (1966)

Yapim
Senaryo
Kamera

Kurgu
Oyuncular

Siire

: Anouchka Films, Argos Films, Les Films du
Carrosse, Parc Film.

: Catherine Vimenet'nin yedi boliimliik dizisinden
Jean'Luc Godard tarafindan uyarlama.
Raoul Cotard.

: Frangois Collin, Chantal Delattre.

: Marina Vlady, Anny Duperey, Raoul Levy,
Christophe Bourseiller, Juliet Berto, Helena
Bielicic, Claude Miller, Jean-Patrick Lebel,
Blandine Jeanson.

: 95 Aak.

ANTICIPATION, OU L'AMOUR EN L'AN 2000 (1967)

Yapium : Francoriz Films, Films Gibé, Rialto Films,
Rizzoli Films. °
Senaryo : Jean-Luc Godard.
Kamera : Pierre Lhomme.
Opt. Effekt : L.T.C laboratuvarlan arastirma béliimii, Paris.
Miizik : Michel Legrand.
Kurgu : Agnes Guillemot.
Oyuncular : Anna Karina, Jacques Charrier, Marilu Tolo,
Jean-Pierre Leaud.
Sire : 20 dak.
CINEMA OEIL (1967)
Senaryo : Jean-Luc Godard.
Oyuncu ve
Anlatan : Jean-Luc Godard.
Siire : 23 dak.
LA CHINOISE (1967)
Yapim : Anouchka Films, Les Productions de la Guéville
Athos Films, Parc Films, Simar Films.
Senaryo : Jean-Luc Godard.
Kamera : Raoul Cotard.
Muzik : Karl-Heinz Stockhausen.
Kurgu : Agnes Guillemot, Delphine Desfons.
Oyuncular : Anne Wiazemsky, Jean-Pierre Léaud, Michel
Semeniako, Juliet Berto, Omar Diop, Frangois
Jeanson.
Sure : 90 dak.
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L'AMOUR (1967)

Senaryo :
: Alain Levent.

: Giovanni Fusco.

: Agnes Guillemot.

: Nino Castelnuovo, Christine Gueho, Catherine

Kamera
Muzik
Kurgu

Oyuncular

Stire

Jean-Luc Godard.

Jourdan, Paulo Pozzesi.

: 26 dak.

WEEKEND (1967)

Yapim : Films Copernic, Ascot Cineraid.
Senaryo : Jean-Luc Godard.
Kamera : Raoul Cotard.
Mizik : Antoine Duhamel.
Kurgu : Agnes Guillemot.
Oyuncular : Mireille Darc, Jean Yanne, Jean Pierre Kalfon,
Jean-Pierre Leaud, Yves Alfonso, Blandine
Jeanson, Juliet Berto, Anne Wiazemsky, Laszlo
Szabo, Paul Gegauff.
Stuire : 95 dak.
LE GAI SAVOIR (1968)
Yapim : O.R.T.F., Anouchka Films, Bavaria Atelier.
Senaryo : Jean-Luc Godard.
Kurgu : Germaine Cohen.
Oyuncular : Jean-Pierre Léaud, Juliet Berto.
Stire : 95 dak.
ONE PLUS ONE (1968)
Yapim : lan Quarrier ve Michael Pearson.
Senaryo : Jean Luc Godard.
Kamera : Anthony Richard.
Miizik : The Rolling Stones.
Kurgu : Ken Rowless.
Oyuncular : Anne Wiazemsky, The Rolling Stones.
Stire : 93 dak.

UN FILM COMME LES AUTRES (1968)

Stire

: 120 dak.
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ONE P.M. (1969)

Bu ad altinda Amerika'da 83 dakikalik bir film dagitlmaktadir.
Ancak Godard, bunlann Amerika'da "One American Movie" adh
filmin ¢ekimi sirasindaki Dbitirilmemis par¢alar oldugunu
soyleyerek, kendisine ait olduklann: inkar etmektedir.

BRITISH SOUNDS (1969)

Yapim :Kestrel Productions.
Senaryo : Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin.
Kamera : Charles Stewart.
Kurgu : Elizabeth Koziman
Siire : 52 dak.

PRAVDA (1969)

Yapim : Claude Nedjar.
Senaryo : Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin.
Oyuncular : Vera Chytilova.
Siire : 76 dak.
VENT D'EST (1969)

Yapim : Kuntz Films, Poli Film, Anouchka Film.
Senaryo : Daniel Cohn-Bendit.
Kamera : Mario Vluoiano.
Oyuncular : Gian Maria Volonte, Anne Wiazemsky, Marco
Ferreri, Glauber Rocha, Jean-Luc Godard.
Sure : 95 dak.

LUTTES EN ITALIE (1969)
Yapim : Cosmoseion tarafindan RAL
Oyuncular : Anne Wiazemsky, Jerome Hinstin, Paolo Pozzesi,

Christiana Tullio Altan.
Siire : 76 dak.
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VIADIMIR ET ROSA (1970)
Yapim : Munich Tele-Pool, Grove Press.
Senaryo : Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin.
Oyuncular : Anne Wiazemsky, Juliet Berto, Claude Nedjar,
Ermest Mezer, Jean-Pierre Gorin, Jean-Luc
Godard.
Sure : 106 dak.
TOUT VA BIEN (1972)
' Yapim : Anouchka Films, Vicco Film, Empire Film.
Senaryo : Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin.
Kurgu : Kenout Peltier.
Oyuncular : Yves Montand, Jane Fonda, Anne Wiazemsky.
Stire : 95 dak.
LETTER TO JANE (1972)
Yapim : Jean-Luc Godard ve Jean Gorin.
Senaryo : Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin.
Oyuncular : Jane Fonda'mn bir fotografi.
Stre : 45 dak.
MOI JE (1973)

* Bu film hakkinda bilgi edinilememigtir.
IC1 ET AILLEURS (1970/1976)

Yapim : Sonimage ve INA.
Senaryo : Jean-Luc Godard ve Anne-Marie Miéville.
Stire : 67 dak.
NUMERO DEUX (1975)
Yapim : Jean-Luc Godard ve Anne-Marie Miéville.
Video Tekn. : Gerard Teissedre.
Tekn.Yard. : Milka Assaf, Gerard Martin, Sandrine Batlis-
tella, Pierre Oudry, Alexandre Rignault.
Siire : 88 dak.
COMMENT CA VA? (1976)
Yapim : Sonimage, Bela, S.N.C.
Yonet.Yard. : Anne-Marie Miéville.

Senaryo :Jean-Luc Godard ve Anne-Marie Miéville.
Siire : 90 dak.
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SIX FOIS DEUX OU SUR ET SONS LA COMMUNICATION (1976)

Yapim
Senaryo
Video Tekn.
Kamera
Kurgu

Siire

: INA, Sonimage

: Jean-Luc Godard.

: Gerard Teissedre.

: William Lubtschansky.

: Jean-Luc Godard ve Anne-Marie Miéville.
: 100 dak.

SAUVE QUI PEUT LA VIE (1979)

Yapim

Senaryo
Kamera

Kurgu

Sanat Yonet.
Ses

Miizik
Oyuncular

Stire

: Sara Films, M.K.2 Saga Production, Sonimage,

S.N.C, Z.D.F,, SS.R,, O.RF.

: Anne-Marie Miéville ve Jean Claude Carriere.
: William Lubtchansky, Renato Bertq, Jean-

Bernard Menoud.

: Anne-Marie Miéville.

: Romain Goupil.

: Luc Yersin, Jacques Maumont, Oscar Stellavox.
: Gabriel Yered. )

: Isabelle Huppert, Jacques Dutronc, Nathalie

Baye, Rolanda Amstutz.

: 88 dak.

FRANCE TOUR DETOUR DEUX ENFANTS (1980)

Yapim
Senaryo
Kamera

Oyuncular

Stiire

:INA, Sonimage.
: Jean-Luc Godard ve Anne-Marie Miéville
: William Lubtchansky, Dominique Chapuis, P.

Rony.

: Camille Virolleaud ve Amaud Martin, Betty Berr

ve Albert Dray.

: 12 boliimlik TV dizisi.

LETRRE A FREDDY BUACHE (1982)

Yapim
Sen.ve Yonet.
Siire

: Film et Vidéo Production
: Jean-Luc Godard
: 11 dak.
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PASSION (1982)

Yapim

Senaryo
Kamera
Kurgu
Miizik

Ses

Oyuncular

Stire

: Sara Films, Sonimage, Films A2, Film et Vidéo

Production.

: Jean-Luc Godard

Raoul Coutard

: Jean-Luc Godard

: Mozart, Dvorak, Beethoven, Faure.

: Frangois Muzy.

: Isabelle Huppert, Hanna Schygulla, Michel

Piccoli, Jerzy Radziwilowicz, Laszlo Szabo.

: 87 dak.

PRE:NOM CARMEN (1983)

Yapim : Sara Films, ].L.G Films
Senaryo : Anne-Marie Miéville.
Gor.Yonet. : Raoul Coutard.
Kamera : Jean Garcenot.
Kurgu : Suzanne Lang-Willar.
Miizik : Beethoven 9,10,14,14 ve 16 no.lu pargalar
Sarki : Tom Waits
Ses : Frangois Muzy
Oyuncular : Maruschka Detmers, Jacques Bonnaffe, Myriam
Roussel, Christophe Odent, Jean-Luc Godard
Siire : 75 dak.
JE VOUS SALUE MARIE (1983)
Yapim : Pégase Films, SSR, ].L.G. Films, Sara Films,
Channel 4.Senaryo : Jean-Luc Godard.
Gor.Yonet. : Jean-Bernard Menoud, jacques Firmann
Muzik : Bach, Dvorak, Coltrane.
Oyuncular : Myriam Roussel, Thierry Rode Philippe Lacoste,
Juliette Binoche, Johan Meyssen, Anne
Gauthier, Manon Andersen.
Stire : 72 dak.
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DETECTIVE (1984)

Yapim : Sara Films, ].L.G. Films.
Senaryo : Alain Sarde ve Philippe Setbon.
Uyarlama : Anne-Marie Miéville ve ]eanol.uc Godard.
Diyaloglar : Jean-Luc Godard.
Ses : Pierre Gamet.
Miizik : Schubert, Wagner, Chopin, Liszt, Honegger,
‘ Chabrier, Omette Coleman, Jean Schwarz.
Kamera : Bruno Nuytten.
Oyuncular : Nathalie Baye, Claude Brasseur, Johnny
Hallyday, Stéphane Ferrara, Eugéne Berthier,
Emmanuelle Seigner, Cyril Autin, Julie Delpie,
Laurent Terzieff, Jean-Pierre Léaud, Anne-
Gisele Glass, Auréle Doazan, Alain Cuny,
Pierre Bertin, Alexandra Garijo, Xavier Saint

Macary.
Yapim Yénet. : Christine Gozlan.
Siire : 95 dak.

ARIA (1986)

Yapim : RVP Productions adina Don Boyd ve Virgin

Vision.
Gergeklestir. : Bill Bryden, Nicholas Roegg, Charles
Sturridge, Jean-Luc Godard, Julien Temple,
Bruce Beresford, Robert Altmman, Franc Rodham,
Ken Russell, Derek Jarman.
Kamera : Harvey Harrison, Gale Tatterersall, Caroline

Champetier, Oliver Stapelton, Dante Spinotti,
Pierre Mignot, Fred Elms, Gabriel Beristain,
Mike Southon.

Mizik : Verdi, Lullu, Korngold, Rameau, Wagner,
Puccini, Charpentier.

Sure : 90 dak.
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SOIGNE TA DROITE (1987)

Yapim

Sen.ve Yonet.

: Gaumont/|JLG, Films/Xanadu Films/RTSR/French

Productions.

: Jean-Luc Godard.

Gor. Yonet. : Caroline Champetier.
Ses : Frangois Musy.
Miizik : Rita Mitsouko.
Oyuncular : Jean-Luc Godard, Jacques Villeret, Frangois
Périer, Jane Birkin, Dominique Lavanant,
Jacques Rufus, Pauline Lafont, Eva Darlan,
Philippe Khorsand, Rita Mitsouko.
Siire : 81 dak.
NOUVELLE VAGUE (1990)
Yapim : Sara Films, Peripheria, Canal Plus, Films A 2,
Vega Film, Télévision Romande/CNC.
Senaryo : Jean-Luc Godard.
Kurgu : Jean-Luc Godard.
Gor.Yonet. : Anne-Marie Miéville.
Ses : Frangois Musy.
Oyuncular : Alain Delon, Domiziana Giordano, Roland

Siire

Amstutz, Laurence Cote, Jacques Dacgmine,
Christophe Odent, Laurence Guerre, Joseph
Lisbona, Laure Killing, Jacques Vailette,
Raphael Delpard.

: 89 dak.
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