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BOLUM 1

GIRIS
EGEMEN SINEMA VE KADIN

Meta Olarak Film

Sinemanin ilk yillarindan baslayarak kadin, yenidensunu-
mun aracl ve merkezi haline gelmistir. Kadinin sinemada yeni-
densunumunun en garpici ve kalici orneklerine "egemen sinema"
da rastlanir. Egemen sinemada kadinin ele alinigsi, filmin ele
alinisindan farkli degildir. Film, egemen sinemada fiziksel
varligiyla mal deéqrini tasir. Burada s6zkonusu olan perdeye
yansiyan 1s1ik ve g%lgeden olugsan film degil, {izerine kaydol-
du§u seiﬁioid tabaﬁalarl ve bunlarin bir makaraya sarilarak
olusturduklara deéiéim nesnesi olan filmdir. Film bu fiziksel
varlidi disinda, pérdeye vansiyan goOriintiileri izleme hakkina
sahip olmak ama01yﬂa izleyicinin satin aldigi biletle de bir
meta sayilir. Parajkarslllélnda filmi izleme hakkinin satin
alinmasi, film maka?a31 gibi somut bir mal dedildir. Burada o
selliloid yﬁzeylerdegsabitlenen anlamlarin satin alinmasi sdz-
konusudur. Ozetle film, seliiloid makaralari ve aniam tasiyici
olarak iki yonli bi% mali olusturur.

Filme mal deéérini kazandiran yvalnizca s6zil gegen Ozel-
likleri degildir: bﬁr ayakkabinin, bir makina pargasinin lire-
timi, pazarlanmasi &e satisinda oldudu gibi, yapimcidan dagi-
timciya kadar uretici ve araci konumundaki kisilerin elinden
gecmesi de, filme m%ta degerini kazandirir.

Filmin meta de§erine sahip oldudu egemen sinemanin ideal

Oornegini, 1930-40 yﬁllarl arasindaki Hollywood stiidyo sistemi



olusturur. Bu sisteme bagli olarak Hollywood sinemasinin ydn-
temleri toplumsal yapiya dayanan ataerkil ideolojiyi igerir.
Bu ideoloji kadini, ataerkil gereksinmeleri ve bilincdisaini

vansitan Ozgilil yollarla bigimlendirir.

Feminist Elestiri

Kadinin yenidensunumunun incelenmesi acisindan Hollywood
sinemasi feminist kuramci ve elegtirmenler igin vazgegilmez
bir kaynaktir. Kuramsal ve ideolojik bilesimiyle c¢ok aligil-
mis bir vyaklasim olmayan feminizm yoluyla sinema alaninda
gerceklestirilen ilk calismalar daha ¢ok kadinin cinsel rolii-
nii ozerklik ve badimsizlik temeline gdre olumlu veya olumsuz
olarak tanimliyordu.

1970'lerde film kuraminda gozlenen geligsmeler feminist
elestiriyi de etkiledi. Oncelikle géstergebilimin etkisiyle
feminist elegstirmenler sanatsal big¢imi, anlatim araci olarak
gbrdiiler ve ikinci olarak psikoanalizin etkisiyle Oedipal sii-
recin sanat caligsmalarinin liretiminde de egemen oldugunu sby—
lediler. Bunun sonucunda feminist elestirmenler, toplumsal e-
lestiri baglaminin disina c¢ikarak, sinemada anlamin nasil -
retildigiyle ilgilendiler.

Egemen sinema iizerine yapilan feminist elegtiri c¢alisma-
lari, kadinin incelenmesi ve g¢oziimlenmesinde tiimdengelimden
cok tilimevarimci yodntemleri benimsedikleri igin, vyapisalci
yontemlerden ayrilirlar. Ornegin Molly Haskell'in From Re-

verence To Rape adli kitabi sinemanin basladigi yillardan

70'lere dedin, kadinin Hollywood filmlerindeki gOrinti ve



rollerini inceleyen ampirik ve tarihsel bakis agisini iceren
tlimevarimci bir yaklasimdir. * Ote yandan yapisalci yaklasim,
film metnini daha hermetik bir bakis agisiyla inceler ve on-~
celikle i¢ yapilarda odaklanir. Bu acidan vapisalci analiz
temel anlati yapilarini ifade etmek igin yvalnizca bir tek an-
latiyla yetinebilir. 2

Anlatilarda kadin analizine herhangi bir yvapisal yakla-
sim, tlimevarimci yontemlerin bir 6zelliginden dodan kadin mo-
deliyle karsilasir. "Kadin", artik '"gergek" vasamdan cok, si-
nema perdesinde varolan bir kigidir. Kadin anlatida veya an-
latilar grubunda, oykiinin ve olay O&rgiisiiniin diizenini vydnetir.

Mary Beth Haralovich, Ornekleme yOntemiyle segtigdi,
(1930-40 yillari arasinda g¢ekilmig) on Warner Brothers filmi-
nin kurumsal ve tarihsel baglamini, kadin karakterlerin rolii~
nii ve anlatzi yapliarlnl igeren acgiklayici modelde inceler.
Haralovich anlati sonucunun heteroseksﬁel "kurlasmada'" odak-
lasan gizin seg¢ikliginde olduéunu séylé dile getirir:

Eder normatif olmayvan bir role sahip kadin ekonomik de-

netim ve {retim ig¢indeyse, bu denetimi filmin sonuna

dogdru erkede terkeder. Romantik ask, codunlukla kadinin
kararini etkileyen en gliglii normatif roldiir. -

Klasik Hollywood anlatisinda kadini "iyilestirme'ye yo-
nelik bir egilim gbze carpar. Kadin c¢odunlukla, film &ykiisiine
"dert" katan &dgedir. Bu iyilestirme belli yollarla gbsteri-
lir; kadinin kigilidi, asik olup aileyve katilarak, "erkegini

kazanarak"} evlenerek veya "normatif" bir kadin rolli Ulstlene-

* Annette Kuhn. Women's Pictures, Feminism and Cinema. Ikinci
Baski. St.Edmundsbury Press, Suffolk, 1982, s.32.

2 Kuhn, s.32.

* Kuhn, s.34.




rek korunur. Tersi durumda kadin, anlatisi veya topluma karsa
¢ikmas1i nedeniyle soyutlama, vasadisl olma ve hatta olim gibi

yvollarla cezalandirilir. Ornedin Mildred Pierce adli filmde,

Mildred son sahnede eski kocasiyla birlesir ve ailesine kavu-
sur. Ancak kizi, yasayi ¢ignedigi icin cezalandirilir. Mild-
red'in kizi yalnizca cinayete karistigi icin dedil, cinayetin
nedeni olan {istii kapali ensest cinselligi yiliziinden toplumsal

acidan suc¢lu goriilir. *

Egemen Sinemada Anlati ve Anlatim

Klasik Hollywood sinemasinda anlati, konu ve yapi olarak
kadini "emin bir vere" saklamak eéilimindedir. Konusu sug ve
sugun bir detektif tarafindan arastirilmasi olan "film noir"
da ise, kadin sugtan badimsiz olarak ¢oziim bekleyen bir gi-
zemdir. Codu "film noir'"da oykiinlin odadi sugun ve "kadin" so-
rusunun ¢ozilimidiir. Egemen sinemanin anlati kaliplarini g¢ok
belirgin bir big¢imde kullandigil ig¢in "film noir", feminist
elestirinin siklikla inceledigi bir tiirdiir.

Klasik gergekgi metnin tanaimlayici araglarindan biri de,
anlati: sOyleminin kendi anlamini iiretmesi ve bunu izleyicivye
yOneltecek bigimde diizenlemesidir, ancak izleyici bu siliregten
haberdar edilmez.

Egemen sinemada gdsterenler anlatinin hizmetindedirler.
Anlam zaten Oykiinlin igindedir. Anlami veren gdsterenlerin
ddrt kod seti vardir: Fotografik gdriintii, mizansen, hareketli

cerceveleme, kurgu. Sinematografik gdriintli, fotografik gorin-

4 Kuhn, s.35.



tiden vyararlanir, bunun yaninda kendi kodlarini da {retir.
Cercgeveleme ise, sinematografik goriintliniin en Onemli aracgla-
rindan biridir. Genel, orta ve ayrinti cekimler ayrica kendi
anlamlarini da yaratirlar. 1920 Klasik Heollywood filmlerinin
tipik O6lgegi ayrinti c¢ekimdir. Bu Olgek, basrol oyuncularini
ve onlarin duygularini gostermek amaciyla kullanilir. Ayrinti
¢ekim klasik anlatinin vazgeg¢ilmez bir gdstergesidir.

Mizansen ise, diger kodlarla birlikte anlamlar iiretir.
Klasik Hollvwood sinemasinda kurgu, bu kodlarin en onemlisi-
dir. 1920'lerde Hollywood'da yayginlasan ve kurallar dizisin-
den olusan siireklilik kurgu sisteminin amaci, sinema sodylemi-
nin etkisini -anlam liretme slirecini- goriinmez kilmaktir. Bu-
nun sonucu olarak, anlati sinemasinda "gercgek izlenimi" veren
bir kurmaca diinya liretilir.

Sonug olarak, metinler varolduklari kurumsal kosullardan
bagimsiz islev gdrmezler ve sinematik aygitin bir parcasidir-
lar. Sinematik aygit da, filmin alimlandigi baglam i¢inde ya-

pilandirilmistir.

GOstergebilim ve Psikoanaliz

Alimlama aninda sinematik gdsterenler bir dlizlemde degi-
sim nesnesi olurken, diger diizlemde anlam yapilandirma siire-
cinin 6geleri haline gelirler.

Egemen sinemada izleyici-metin iliskisini inceleyen ga-
lisma, gdstergebilimin verilerinden yararlanan psikoanalitik
vaklasimdir.

GSstergebilim, toplumdaki gbstergeleri ve anlam lretme
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slireglerinin kiiltlirel yapilarini inceler. Gostergebilim yazi-
11 ve s06zlli dilin yanisira, yine bir gdsterge sistemi olan
filmi de inceler. Filmin g8stergeler araciligiyla kendini i-
fade ederek anlam irettigi savi, gdstergebilime dayanmakta-
dir. Psikocanalitik vaklasim, bu konuda bir adim daha ileri
giderék; sinematik anlamlarin, izleyen Szne igin nasil olus-
turuldudunu inceler. Okuma aninda, izleyicinin kendini nasal
anlamlara kaptirdagini, onlar tarafindan big¢imlendirildigini
ve aynl 2zamanda anlamlari nasil yapilandirdidili bu inceleme-
nin konusudur. Bu yaklagimin psikocanalitik &zellikler kazan-
masinin nedeni (géstergebilimle‘karsllastlrlldlélnda), sine-
ma Oznesinin olusturulmasi sirasindaki calismalarin bilincal-
t1 siiregleri kuramina dayanmasidir. Bu konuda ozgiil sav, si-
nema Sznesinin dil ve venidensunum siiregleri icinde vapilan-
dirildigadair.

1970'1i yillarin ortalarinda Feminist elegtiri; gOster-
gebilim ve psikanalizin (0zellikle Lacanci psikanalizin) is-
birliginin {iirinlerinden yararlanmaya baglamistir. Laura Mul-
vey'in "Visual Pleasure and Narrative Cinema" baglikli dene-

mesi, Feminist Elestiri'nin doénim noktasini  Ornekler.

Ataerkil Bilingalti ve Kadin.- Laura Mulvey'e gdre, psikoana-
1itik kuram, ataerkil toplumun film bic¢imini nasil yépllan-
dirdidini ¢dziimleyen politik bir silah olarak kullanilmigtir.
Kadin, ataerkil bilingdisinin bigimlendirilmesinde iki yonli
islev goriir. Psikoanalitik kurama gore birincisi, kadinin pe-
nise sahip olmamasindan dolayi hadim edilme tehdidini simge-

lemesi, ikincisi ise, bu eksikliginden &tlirli gocugunu yetis-



tivirken onu sembolik alana sokmasidir. Kadin gocudunu penis
sahibi olma arzusundan dolayi gdsteren (signifier) durumuna
getirir. ®

Ann Kaplan Women and Film adli kitabinin sonug¢ bdliimiinde

kadainin bu eksikligini anne olarak g¢ocuduna nasil yansittidi-
ni anlatir. Ona gdre, annelik narsistik bir iliskiyi tanim-
lar, bu agidan erkek fetisizmiyle paraleldir. Erkek, kadin
tehdidini ortadan kaldirmak igin onu fetig haline getirir,
yvani igdigligi ve igdislik tehdidini simgeleyen kadini fallu-
sa donligtlirlir. Kadanlar ise ayni seyi gocuklarina uygularlar.
Cocuklarainda fallus eksikliklerini gidererek hadim edilmigli-
gi dengelerler. Julia Kristeva'ya gore annelik istedi kadi-
nin kendi babasindan bir g¢ocuk sahibi olma ve babanin da bu
cocuga benzeyerek dederini kaybetmis bir erkek olarak yerine
oturmasidir. Bdylece bebek babanin islevini godriir, yeniden
{iretilen arzuyu &zglinlestirir ve dogrular. Bu narsistik ilis-
kinin dider bir yo6nili de, kadinin g¢ocukta kendi egosunun uzan-
tisini gdrmesidir. Yasanin annelidi baski altina almasindan
dolayil, bu iligki ataerkilligi yaikmayi olasi kilan tek yol-
dur. Annelidin dider bir ydnii de, annenin kendi bedeninde an-
nesini 6zdes gdrmesidir. Hollywood filmlerinde erkegin kadina
bak1isiyla egemen olmasi, annenin temsil ettigi tehdidi ataer-
kil stratejiyle elaltinda tutmak ve bir anneye sahip olmanin
hafizada biraktidi olumlu ve olumsuz etkileri denetlemek an-

lamina gelmektedir.

5 Laura Mulvey. "Visual Pleasure and Narrative Cinemg".
Movies and Methods II. (Der.Bill Nichols), University
of Cal. Press, Berkeley, 1985, s.305.




Psikoanaliz yoluyla Hollywood filmlerinin c¢dziimlenmesi,
kadaini yukarida deginilen nedenlerden Otiliri muamma, "oteki"
haline getiren ataerkil mitoslari c¢ozlimlemeyi sadlar. Bu c¢d-
ziimlemelerin Srnek aldigi genre, kadinlara ydnelik aile melo-
dramlaridir. Melodramlar, Kkapitalist c¢ekirdek ailenin kadin
{izerindeki baski ve kisitlamalarini gostermesi ve bunlari do-
gal ve verili olarak kabul etme konusunda izleyiciye egditici
bir sodylemde bulunmasi agisindan incelemelere 1sik tutmakta-
dir. Kaplan, melodramin bir big¢im olarak tanimlanmasinin ne-
denini, Oedipal konularla ilgilenmesine baglamaktadir. © Me-
lodramin konusu genellikle anne-cocuk, kari-koca, baba-odul
ve bunlar ara51ndaki iliskileri kapsar. Hollywood sinemasi-
nin "sayginliga" sahip diger genre'larinda Onemli bir role
sahip olmamasina karsin, kadinin melodramlarda basrolde olma-
s1 bu baglamda Snem kazanmaktadlf.

Yukarida dedinilen gergeklere karsin, melodramin izleyi-
ci olarak kadinlari en fazla g¢eken genre olmasi ilgl gekici-
dir. Bunun ac¢iklamasi da psikoanaliz yoluyla yapilmaktadir.
Kaplan'a gdre bu zevkin ve cekiciligin nedeni, kiz c¢ocudun
Oedipal krizinin bicimlenmesiyle ilgilidir. Bu siireci agikla-
yvan Lacan, kiz c¢ocudunun konusmaya baslamadan Once anneyle
vaniltici bir birliktelik siirdiirdiiglini belirtir. Konusmayva
" baslamas1i ile birlikte bu kralligin sona ermesi ve kiz g¢ocu-
Jun Ozne ve nesneyl igeren sembolik dilinyaya ddnmesi gerekli-

dir. 7 Kendisi ig¢in tanimlanan nesne konumunda (penis eksik-

¢ E.Ann Kaplan. Women & Film, Both Sides of the Camera.
Methuen, New York, 1983, s.25.
7 Kaplan, s.27.
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liginden dolayi) erkek isteginin alimlayicisi ve rol vyapan
yerine, goziken durumuna girer. Kendi cinsel zevkini yapilan-
dirabilmesi ancak nesnelegtirilmesiyle olasidir. Erkedin ya-
pilandirilmasinin da sadizm gevresinde olmasi dolayisiyla kiz
¢ocuk kendisine bunu uyarlayarak mazohist tavri benimser. Kiz
gocuk giderek biiylir ve bu siireg iginde kendisini erotik ola-
nin fantazisine yerlestirir. Bunu iki yolla yapar; yva kendisi
erkek isteginin edilgen alimlayicisidir, yva da ayni durumda
olan baSka bir kadini "izleyverek" kendini bu konuma getirecek
bigcimde geligtirir.

"Scopophilia" ve Sinema.- Kadinin edilgen olarak bakilma ko-

numu ve erkegin etkin bakma zevki, sinemanin sundugu doyumlar
ve zevkler arasinda, en Onde gelenidir. "Scopophilia" olarak
tanimlanan ve hazzin kaynadil olan bakma/bakilmayi Freud, ero-
tojenik bdlgelerden bagimsiz isleyen bir dlirtli olarak goriir.
Bu dlirti o6zellikle gocukluk doneminde bastirilmistir ve oOzel
seylere merak big¢iminde kendini g&sterir. CGocuklar baska ki-
silerin genital bdlgelerini, bedensel islevlerini ve erkeklik
organlarini merak ederler. Freud bu meraklar iizerine, '"scopo-
philia -gdrme severlik—kuramini" gelistirmistir. Aynl zamandé
bu kurami, bakis zevkinin bagkalarina yansitildigil pre-geni-
tal otoerotizmle baddastirir. ® Cocukken baskalarini gizlice
izleyerek duyulan =zevk, vyetigkinlikte de baska bigimlerde
varligini slirdiirmektedir.

Egemen sinemanin igslevi bu asamada ortaya c¢ikmaktadir.

Anlatinin dodasi, filmi karanlikta izleme zorunluludu, 1sidin

8 Mulvey, s.307.
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aydinlik ve karanlik agisindan dediskenligi izleyiciyide ayra
ve ozel bir diinyaya baktigi ve dikizci/réntgenci fantazileri-
ni harekete gecirme dlirtlisinli yaratir. Kaplan'a gdre, cocudun
gbzli belirli siirelerle bir gergeveyi aydinlatan projektdriin
diyaframiyla ve ne‘izleneceéini kosullayan kameranin goziiyle
temsil edilir. Bu g&z (kamera ve projektdr), bakisi delidin
gergevesiyle sinirli olan ve anahtar delidinden bakan gozii
taklit eder.

Friday ise, Men in Love adli kitabinda erkek ve kadin
dikizcili§inin de farkli olduguna dedinir: Kadln izlerken de
istegine sahip degildir, kendini cinsellikten uzaklastirir;

erkek ise istegin ve kadinin sahibidir. °

Lacan ve Sinemada Ozne

Sinema "scopophilia"yi narsistik ag¢idan da gelistirir.
Egemen sinemanin bu tlirden yapilanmasini, g¢ocukludun bilin-
calti slireglerine gére agiklayvan Freud sonrasi psikoanalist-
lerden Jacques Lacan'in modeli olmustur. Lacan'in bu modelin-
den hareketle, ozellikle C. Metz, sinemada metin ve izlefici
arasindaki iliski konusunda bilingalt: sﬁregler' tarafindan
olusturulan belli bir izleyici/Szne modeli ortaya atmistir.
Bu modele gbre insan ©znesi, dil Odrenme silirecinde geligerek
yvapilanan dis dilinyayla iliskiler sonucunda bigimlenir. Bilin-
galti bu siireglerin yan lrlinlidir. *°©

Lacan'a gbre, gocugun aynada kendi goriintilisiinli gdzlemle-

mesi egosunun olusmasina O©nemli bir katkida bulunur, c¢iinkil

? Kaplan, s.27.
*© Ruhn, s.45.
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gocuk aynadaki yansaimasini kendi bedenine oranla daha biitiin
goriir ve bu deneyim ona zevk verir. Bedenin olduéundan daha
bliyiik algilanmasini sonug¢layan bu yaniltici gdzlem sonucunda
‘gocuk kendi bedeni dlslhdaki yvansimayl daha iistilin kabul e-
der. Bu yansima 1ler1de cocugun baskalarlyla ozdeslesme51n1
miimkiin kilan ideal egoyu olusturur. Bu onem11 ayna evresi go-
cugun dil 6grenmesini Onceden bellrler.‘11 Annette Kuhn, ayna

AFLTAS Y T

donem1n1 "specularity" (1zlen1r11k) aglslndan oncellkll blr
éﬁ‘olarak niteler, c¢ilinki aynada kend1 bedeﬁigln dls glzglle-
rini gbren c¢ocuk, kendi bedenlnl anne51n1nk1nden ay1r1r ve
dilin kullanilmasi igin gerekll olan ozne/nesne ayr1m1n1 og-
conip. 22 S TR IR F Y

Lacanyen psikoanalize gore, b111nga1t1 da d11 glbl yva-
pllanmlstlr. Kisaca blllngaltl, ozneyle ayni suregte -d11 ka-
zanma siirecinde- uretlllr. Mulvey ve Kuﬁn,¢Léé$ﬁ’1n kuramlna
dayanarak ayna evresinin, dusselln matr1k51ﬁi;mgozlem/yanlls
gbézlem'i, ozdeslesmeyl ve "Ben"ln blglmlenme51n1, oznelllgl
olusturan goériintii oldugunu bellrtlrler. Ozetle, insan 6znel-
llgl, bilingalti ve dil ara51nda blr baglaﬁtl vardlr. Lacan,

'1.; ¢ NS ‘.-...‘,4

oznelllgln dlger seylerln yanlslra, konusma eylemlnln 1glnde
ve . onun. arac111g1y1a yap11and1g1n1 hséjiéf;v.brnegln, "ben"
sozcugunun sb6ylenmesi 51ra51nda bunu soyleyen klslnln dis
diinyadan kendini aylrabllme51 igin kavramlastlrmaya gerek51-
nimi vardir. Konusan "ben" sozciigiini séylerkeh ayni zamanda

bu 6znelligi iiretmektedir. Bu baglamda siire¢ kavrami iki ne-

denden dolayi Oonemlidir. Birincisi, 6zne yalnizca dilin kaza-

11 Mulvey, s.305.
12 Ruhn, s.27.
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nildigi anda olmus degildir, ikincisi &zne kavrami &Sznelli-
gin her zaman yapisik, birliksel ve sonul oldudunu Snermez.

Lacan'in ayna evresi Freud'un narsizm (bakisin nesnesi-
ninbinsanln kendi bedeni olmasi) olarak nitelendirdigi '"sco-
pophilia"ya denk diliser. Freud bunun dlslnda "dikizcilik" (0Oz-
‘ne disinda bir nesneye bakma arzusu) ve "teshircilik"e de
(teshirci Ozneye bakisin kaynagi olarak yeni bir &znenin su-
nulmasi) deginir. Mulvey, bakistan duyulan bu zevkleri gele-
neksel sinema durumlarina ve film terimlerine godre acgiklar.
Buna gore "scopophilia"da 6znenin perdedeki nesneyle Ozdegli-
gi ayristiralir. ikiﬁcisinde ise, izleyicinin biiyiilenmesi ve
benzerini gézlemlemesi yoluyla egonun perdedeki nesneyle &z~
degslesmesi beklenir. Birincisi, cinsel iggidiilerin islevi,
ikincisi ise, ego libidonun islevidir. Freud bu ikisinin bir-
birinden farkli olmakla beraber, iliskide olan ve iistiiste ge-
len yonlerine dikkat g¢ekmistir. Ayni konuda MulVey'e gore,

...bunlarin ikisinde de anlamlama yoktur, bir idealizas-

yona eklenmeleri gerekir. Ikisi de algisal gergeklikte

farksizligi amaclar, diinyanin dlissel ve erotize edilmis
tasarimi yoluyla dznenin algisini bigimlendirir ve ampi-
rik nesnelligi taklit eder. **

Sinema, kendi tarihi siirecinde, ego ve libidonun iginde
miikemmel bir fantazi diinyasi bulduklari gergek yanilsamasinin
dnemli bir béliimlinli evrimlestirmistir. Perdenin fantazi din-
yasi, cinsel iggidiileri ve ézdeslesme‘sﬁreglerini sembolik

bir dizgede bigimlendirerek istede yon verir. Dille dogan ar-

zu, igglidiiseli ve diisseli asar, ancak yine de hareket noktasi

13 Mulvey, s.3009.
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olan hadim edilme kompleksine déner. Boylece bicimi ac¢isindan
zevk verici olan bakig, baglami acisindan tehdit edici olabi-
lir. Sinemada bir yoOniiyle zevk veren, Oblir yoniiyle gerginlik
yaratan bu paradoksu gerek yenidensunum, gerekse goriintii bag-

laminda kristalize eden kadindair.

Goriintli olarak Kadin, Bakisin Alicisi olarak Erkek

Cinsel dengesizlige dayanan bir dilinyada bakisin zevki de
etkin/erkek ve edilgen/kadin olarak ayrilmistir. Erkek bakisi
kadina yoneliktir, kadin ise fantazisini bu bakisa uygun o-
larak bigimlendirir. v

Kadina yonelik ii¢ erkek bakisi sézkonﬁsudur: birincisi,
erkedin kameranin ¢ektigi olaya bakisi (teknik olarak noétr
olan bu durum igsel olarak dikizci ve erildir, c¢iinki filmi
cekenin erkek oldugu kabul edilir, filmi g¢eken kadin dahi ol-
sa bakis agilisi erkektir -sexist ideoloji-); ikincisi ise, ka-
dini bakisin nesnesi haline getiren anlatidaki erkegin baki-
$1; sonuncusu ise, ilk iki bakisi taklit eden erkek izleyici-
nin bakigsidir.

Bu temele gdre, kadin geleneksel teshirci roliinde goste-
rilir ve erkek de kadini dikizci acgidan izler. Kadin bu sii-
recte gliclii g6rsel ve erotik etkilerle kendine bakilmakta ol-
dugunu wvurgular. Kédlnln cinsel nesne olarak gosterilmesi e-
rotik seyirlidin 1leitmotivi haline gelmigtir: Pin—up'tan‘
stripe-tease'e, Ziegfeld'in gosterilerinden Busby Berkeley'
in filmlerine kadar, kadin bakisi yakalar, kendini erkek ar-

zusuna gdre yOnlendirir ve erkek bakisini anlamdirir. Kadin-
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larin cinsel fantazileri, filmlerdeki cinsel rolleriyle de
pekistirilir. Mary Ann Doane, "The Woman's Film: Possession
and Adress" adli yazisinda, melodramin kadinin izleyiciligini
qlusturduéunu ve kadinin mazohistik fantaziye katilmasini
sagladigini belirtir. ** Ancak kadlna yonelik filmlerde bakis
erotik degildir. Oysa sinemanin erkek kahramanlari, erkek iz-
leyiciye egemenlik ve denetim karisimi kusursuz bir ayna ben-
1igi verir.

Mulvey'e gdre, geleneksel sinema miizikaller disinda an-
lat1 ve seyirligi birlestirmistir. Kadin geleneksel anlat:
filminde seyirlidin vazgeg¢ilmez bir 0©Odesidir. Ancak burada
kadinin gorsel varligi oOykiinlin akisina karsi hareket eder,
Ozellikle erotik anlarda hareketin akisini dondurur. Bu ne-
denle, bu yabanci varlik anlatiyla birlesmelidir. Onemli olan
kadin kahramanin kigskirttigi, daha dogrusu temsil ettigidir.
O, erkekte sevgi ve korkuyu ilham eden, erkegin onun igin
duydugu dider seyler ve kendi istedigi gibi davranmasina ne-
den olandir. Kadin kendi ig¢in en ufak bir Oneme sahip degil-
dir. |

Geleneksel olarak sergilenen kadin sinemada iki dlizeyde
islev gdriir: erotik nesne olarak perdedeki O&ykiinin erkek kah-
ramanlari ve sinemadaki izleyiciler ig¢in perdenin iki tara-
findaki bakigslar arasinda degisen bir gerilim yaratar.

Kadinin oyununun cinsel etkisi filmi bir an ig¢in zaman

ve mekan disi "issizlik"a gdtiriir. Ornegin Marilyn Monroe'nun

The River of No Return'da ilk g¢ikigi, Lauren Bacall'in To

14 Mulvey, s.309.
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Have and Have Not filmindeki sarkilari, Dietrich'in bacakla-

rinin ayrinti g¢gekimleri, Garbo'nun ylizil anlatiyva degisik bir-
erotisizm havasi katar. Parcalanmis bedenin bir pargasi ROne-
sans mekaninini ve anlatinin gerektirdidi derinlik yanilsama-
sin1l yikar, diizliik ve perdede benzerlikten g¢ok "cut-out" veya
ikon niteligini vyaratir. *%

fzleyici kendini erkek kahramanla ozdestirir ve bakisina
kahramanin yonlendirecedi bigimde ona yansitir. Boylece, iz-
leyicinin perdedeki devami olan ve olaylari denetleyen kahra-
manin gicliyle izleyicinin bakiginin glici birlegir ve iki yon-
1ii doyum saglayan tek bir gilic haline gelir.

Erkek kahramanin ©6zelligi bakisin erotik nesnesi olmak
degil, ayna karsisindaki gdzlemden edinilen daha tam, kusur-
suz, gigli ideal ego olma 6zelligidir. Kadain ikonun aksine,
erkek kahraman ayna gdzlemine esdeger ¢ boyutlu bir mekana
gereksinim duyar. Burada dodgal kosullara yakin bir algilama
slireci sadlayan bir alan olusturulur. Erkek kahraman mekdnsal
yvanilsamayil sadlayan sahneyi, bakisi bigimlendirecek ve hare-
keti yaratacak sgsekilde yOnetmekte serbesttir.

Geleneksel sinemada basté erotik ve cinsel olan kadin
erkek kahramana asik olmaya baglayinca, yalnizca onun mali
haline gelir. Izleyici ise, kendini bu ayrilmadan, ozdeslesme
ve tek glice katilma yoluyla kurtulur. Dolayli olarak, o da
kadinin sahibi olur.

Ancak kadin figliri daha derin sorunlar yaratmaktadir.

Erkeklik organina sahip olmamasi, hadim edilme tehdidini ve

15 Mulvey, s.3009.
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endiseyi beraberinde getirir. Kadin, ikon olarak erkekler i-
¢in bastan itibaren yarattidi endiseyi sirdiiriir. Erkedin bi-
lingaltinin hadim edilme korkusundan kacgmak ig¢in iki vyolu
vardir; biri kadini arastirmak ve onun gizemini ag¢ida ¢ikar-
mak veya dedgerini dislirmek, cezalandirmak ya da sug¢lu nesne
olmaktan kurtaimak (film noir'da oldugu gibi denetim altina
almak), ikincisi ise, kadini fetige dondilirerek tehlikesini
azaltmaktir (degerini yliceltmek, kadin star kiiltii). Fetisis-
tik scopophilia nesnenin fiziksel glizelligini olusturur ve
kendi iginde tatmin bulur hale getirir. Birincisi igin bir
oykliye gerek vardir "sadism demands a story". Ikincisinde i-
se, anlati dondurulur, g¢ilinkii goriinti o an kendi kendine ye-
terli yani falliktir. Bu kag¢ig yollarina Hitchcock ve Stern-
berg Ornek verilebilir, ancak Hitchcock iki yolu birden kul-
lanir. Oysa Sternberg'in filmlerinde fetigistik dikizcilik e-
gemendir.

Raymond Bellour, "Hitchcock, The Enunciator" adla yazi-
sinda, yOnetmenin bakis araciligiyla kendi arzusunu ortaya
koydugunu ve perdedeki kadin nesnesine baski uyguladigini be-
lirtir. *® Mulvey de, Hitchcock'un voyeurismin arastirici
yonlyle ilgilendidgini belirtir. Oysa Sternberg kusursuz feti-
si yaratir ve izleyicinin dolaysiz erotik gilidiilemeyi saglaya-
bilmesi ig¢in erkek kahramanin gilicli bakisini kirar. Kadin ar-
tik sucgun sahibi dedil, kusursuz bir irlindlir. Ayrinti g¢ekim-

lerle bdlinen ve bigimlendirilen bedeni, filmin igerigi ve

*® sandy Flitterman. "Woman, Desire and the Look: Feminism

and the Enunciative Apparatus in Cinema". Cine-tracts,
Vol.2, No.l, 1978, s.65.
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izleyicinin dolaysiz bakisinin alimlayicisidir. 7
Sternberg'in filmlerinde erkek kahramanin bakisi izleyi-
ci igin araci gdrevini gdrmez, bunlar daha ¢ok izleyicinin
ozdeslesmesini saglayan ySnetmenin bakisidir. Erkek kahraman,
gogunlukla yanlis anlar ve hergeyden dnce gdrmez. Bunun nede-
ni, kadini yalnizca izleyicinin gdrmesini sadlamak, ikisini
basbagsa birakmaktir. Hitchcock'ta ise, erkek kahraman izleyi-
cinin gdrdigiini goriir. Erkek genelde yasanin dodru taraflnaa,

kadin ise, yanlis tarafindadir. Vertigo, Marnie gibi filmle-

rinde erkekler hep para ve gli¢ sahibi ve yasaya ornek olusgtu-
racak kisilerdir. Izleyici, dikizci bir konuma getirilir ve
kahramanla ayni bakisi paylasir. Boylece ayni anda erkek kah-

raman ve izleyici -biri perdede, digeri sinema salonunda-ayni

dikizci bakisi paylagsirlar. Rear Window filminde erkek kahra-
man kargi apartmani izledigi silirece bakisina erotik bir yon
katilir. Ancak sevgilisi izleyici tarafinda durdugu siirece
onun i¢in g¢ekici dedildir. Kadin karsi apartmana geg¢ip arala-
rindaki engeli asinca ve cinayetini ortaya g¢ikarmak istedigi
adam tarafindan yakalaninca, erkek onu kurtarir. Kadin, giyi-
miyle ve gdrsel kusursuzludunun edilgenligi iginde teshirci
olarak sunulur. Erkeéin dikizcilidi ise, foto muhabirligiyle
daha bastan belirtilmistir. Ancak kisa donemli sakatligi ne-
deniyle zorunlu olarak iskemlesine hapsolmasi, izleyicinin
sinema koltudundaki dissel konumuyla estir.

Bellour, Hitchcock'un Marnie filmini &rnek alarak film

iginde kameranin bakiginin tanimlandigi ig¢ yoSntemi agiklar;

'

17 Mulvey, s.311.

ANADOLU UNTVERSITE

Merkez pitinkancad



18

kamera hareketi, karakter hareketi, kamera ve Xkarakter ara-
sindaki uzakligin degismesi (Marnie filminde kamera belli bir
yere kadar Marnie'yi 1izler, sonra durur, ardindan Marnié
kameradan uzaklagir). *®

Laura Mulvey'e gore; éinematik kodlar, £filmin =zamani
(kurgu, anlatil) ve mekani (uzakliktaki degismeler ve kurgu)
denetleyen boyutlarindakil gerilimle, bir bakig, bir diinya ve
bir-nesﬁe yvaratarak, arzuya uygun bir yvanilsama {iretirler.
"Egemen sinema"nin ve sagladigil zevkin agilabilmesi ig¢in,
once bu kodlarin kirilmasi gerekir; 12

Bu kodlarain kirilarak egemen sinemanin yarattigi kasitla
vanilsamanin oniine geg¢ilmesi igin Mulvey ve Kaplan, psikoana-
liz ve gOstergebilimden yararlanilabilecedini sOylemektedir-
ler. Bu bilim dallariyla agimlanan ve incelenen egemen sine-
manin orneklerinden yola ¢ikarak belli anlati kaliplarinin ve
ataerkil bilingaltinin sinemada kadinin yenidensunumunu bi-
c¢imlendirmesinin Oniine gegilebilecedgine dedginirler. Kaplan

Women and Film adli kitabinda Freud'un diigler ve bilincalti

arasinda kurdugu iliskinin film mekanizmalarina benzedigini
belirtir. Film anlatilari gizli, bastirilmis bir igerigi sim-
gelerler. Bu icerik kisisel bilingalti degil, ataerkilligin
bilihgaltldlr. 20

Bu baglamda diisleri ag¢imlayan psikoanalizin, filmleri de
acimlayabilmesi feminist f£film kuramcilarina gore olasidir.

Sandy Flitterman da, sinemada anlamin iiretim mekanizmalarinai,

*8 Flitterman, s.67.
*2 Mulvey, s.314.
2© Kaplan, s.34.
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incelenmesinde psikoanalizle igbirligi yapan gOstergebilimin
katkisinin yadsinamayacagini belirtir. G&stergebilim, Chris-
tian Metz'in belirttigi gibi, £filmik olgulari gorilintiilerin
yan51ma51ndan ¢ok, film vapiminin nesnel kosgsullarini incele-
yerék sunar. Psikoanalizle big¢imlendirilen gostergebilim yoén-
teminin uygulanma51, filmin nasil anlasildigi ve kadin goriin-
tisiiniin yenidensunum ve anlati kaliplara iginde‘nas11 bir ig-
lev gordiiglini ortaya ¢ikarmaya yvardimci olur. Bu baglamda ka-
. din, erkegin arzusunu anlatan bos bir gbsterge olarak sunu-
lur. Film anlatisinda kadinin kendi arzusunu yapilandirmis
- olma olasiligi dahi kuskuludur. Film metninde erkek fantazi-
sinin nesnesi olarak kadinin bigimlendirilmesi, belli bir tiur
zevki {iretmek amacini gerceklesgstirmek igin yaratilan "aygit"
(apparatus) araciligiyla gercgeklesir.

Ann Kaplan'a gdre, kadinlarain basit bir bigimde erotize
edilmesi ve nesnelegtirilmesi, bu denli olumsuz birsey olma-
vabilirdi. ¢linkli nesnelestirme Bati kiiltlirlinde erkek ve kadin
erotizmi ig¢in yapilandirilan ortak bir pargadir. Ancak erke-
gin bakisinin hareket ve éahip olma giliciini igermesi ve ayni
zamanda kadinin baklslnlh bu amaci tasimamasil, kadinlarin
nesnelestirilmesini ciddi bir boyuta getirmektedir. Kadinin
cinsellestirilmesi ve nesnelestirilmesi yalnizca basit bir
erotizm amacina dayali dedildir. Psikoanalitik bakis agisina
gdre, bu olay hadim edilmis, "karanlik ve korkung" bir cinsel
organa sahip olmasindan dolaya, kadinin tehdidini yoketmeye
yOneliktir. |

Karen Horney "The Dread of Women" (1982) adli makalesin-
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de, kadina karsi duyulan korkunun nedeninin vyalnizca igdis
olma endisesi degil, ayni zamanda vajinaya karsi duyulan kor-
ku oldugunu da sdyler. ** Psikoanalistler bu korkunun nedeni
ne olursa olsun, erkeklerin kadinlarda penis bulmak igin gay-
ret ettiklerinde birlegirler.

Sonu¢ olarak bakis, her zaman erkek bakisi olmasa da,
geleneksel sinemada bakisa sahip olmak, onu ydnlendirmek, di-
1i ve bilingalti yapisini verili olarak kabul etmek, "erkek-
si" konumda bulunmak demektir. Bu "feminist elestiri" nin
Hollywood filmlerinin analizinde ortaya c¢ikardigi "erkeksi"
konumun yenidensunumudur. Hollywood sinemasi, ataerkilligin
bilingaltina kosut yapilanmigtir. Film anlatilari, bilingal-
tina kogut olan "erkek" diliyle ve sOylemiyle diizenlenmistir.
Sinemada kadin, toplumbilimsel elestirilerin sdyledigi gibi,
bir gdsterilen icin gdsteren olarak islev gormez. Aksine gos-
teren ve gésterilen erkek bilingaltini temsil eden bir gos-
terge haline gelmisgtir.

Geleneksel film durumlaraina ilk tepki radikal film yo-
netmenlerinden gelmigtir. Bu y&netmenler, kameranin bakisini
zaman ve mekan maddeselliginde dzglirlestirmislerdir. Izleyi--
ciyi de diyalektik ve "passionate detachment" yoluyla serbest
kilmislardir. Dodal olarak bu tutum, doyumu, zevki ve "gdriin-
meyen konuk"u, voyeuristik etken ve edilgen mekanizmalara

vikmigtair.

21 Kaplan, s.21.
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Calismanin Amacl, Yontemi ve Sinirliliklari

Bu ¢alismanin amacl, Hollywood sinemasinin temelinin da-
yandlél ataerkil bilincaltinin ve "eril" bakis ag¢isinin ki-
rilmaya basladigil ddneme ge¢ilmesini saglayan feminist yakla-
simin, sinema kuramlarina kazandirdiklarindan hareketle,
Hollywood disi sinemalarda ve 0Ozellikle Jean-Luc Godard'ain
yvapitlarinda nasil bir kadin yenidensunumu geligtirildigini
incelemektir. Gerek kadin dislincesi, gerekse sinema konusunda
aykiri tavirlariyla ilnlenen Godard'in izleyiciye sundugu ka-
din ile Hollywood'un yarattidgi kadin imgesi arasindaki fark,
ve bu farki yaratan etmenler (sinematik anlataim, endiistriyel
vapilanma, vs.) ele allnacaktlr.

Ilk bolimi olusturan GIRIS bdliimiinde, ¢aligsmanin yarar-
landigi feminist elestiri, psikoanaliz ve gostergebilimin,
kadinin yenidensunumuna getirdigi katkilar ve bu disiplinler-
den kadinin yenidensunumunda bir analiz yontemi olarak nasil
vararlanildigi Ozetlenmistir. Ikinci Dboliimde, kadinin yeni-
densunumunda dedinilen alanlarin inceleme ve arastirma odagi
olan Hollywood sinemasi baglangicindan, Yeni Dalganin ortaya
ciktigi 60'li yillara kadar irdelenmigtir. Uglincli bolimde,
Hollywood sinemasinin karsisinda Avrupa sinemasl ve Sanat
Sinemas1i incelenmigtir.

Dordiincii Boliimde, Sanat Sinemasina Ornek olarak Yeni
Dalga Sinemasinin ortaya ¢ikisi, tarihsel, ekonomik ve
kiiltiirel kosullara temelinde anlatildiktan sonra, bu donemin
6zellikleri ve Snemli yénetmeplerine deginilmigtir.

Besinci BOliimde, Yeni Dalganin Ozelliklerini en garpici
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bigimde ortaya koyan Jean-Luc Godard'in bu akimdaki vyeri,
felsefesi ve belli bir donemdeki sinema kariyeri ayrintilz
olarak ele alinmistir. Bu bdliimde Godard/Kadin/Film bagligdi
altinda yonetmenin fahiselik metaforuna ve arabulucu izledine
vaklasimi irdelenmistir. |

Altinci boliimde, Godard'ain 1959-68 yillari arasinda yap-
t1g1 filmlerin kadina bakis agisindan ortak 6zelliklerini i-
geren’ve kadinin yenidensunumunda ko&ktenci vyenilikler ortaya
koydugu, bir anlamda geleksel Sinemanln kodlarini kirarak u-
lastigi noktayi sergilemek amaciyla bir filmi, Vivre Sa Vie
¢Ozimlenmistir.

Sonu¢ bolimiinde ise, dort bdéliumin o6zetinden sonra Go-
dard'in sinemasinda kadinin yenidensunumuyla ilgili olarak
¢alismanin ele aldidi donem ic¢inde ulastigi kaynaklar ve Or-
nek filmlerin sinirlari iginde varilan yvargil ve bulgular dile

getirilmisgtir.



BOLUM 2

EGEMEN SINEMADA KADININ YENIDENSUNUMU

Star Sistemi

Sinema endiistrisi ilk dSnemlerinden baslayarak erkegin
kadina oranla istiinliigli yalanini destekler. Bu yalani destek-
leyven endistrinin kaynagi ve odaél, Hollywood'dur. Kadin ve
erkedin rollerinin belirlenmis oldudu Hollywood sinemasinda,
romantik diisler korunur. Buna karsin, azalan sevgi, depres-
yon, Olim ve en oOnemlisi, bosanma gibi olgular gdzardi edi-
lir. Hollywood sinemasi, "mutlu son"un bilincinde gercgekles-
tirilen fantazilerin iliretildigi fabrika gibi c¢alismistir de-
nebilir.

"Star" sinema endiistrisinde "anlatisal goriintii"ye benzer
bir islev goriir. Konu hakkinda on bilgi verir, kisacasi sine-
maya davet anlaminl tasir. Sinema diginda star goriintiisii ta-
mamlanmamis sayilir. Starlarin gazete, dergl gibi yvazili ba-
sinda yer almalari sinema gorintiisiiyle biitiinliige ulastirailir.
Bunun disinda star, paradoksal bir Ozellige sahiptir, cilinkid
ayni anda hem olagan, hem de olagandisidir. Bunun nedeni,
starin arzuya uygun olarak ulasilabilir, ancak kazanilamaz
olmasidir. Bu paradoks sinemada, varlik/yoklukla yinelenir
ve‘gﬁglendirilir.‘

Star, sinemada kurmaca ve kiiltizm arasinda dengeyi kura-

cak big¢imde hareket eder. Bu tilirden bir yaratma sinemada ola-
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sidir. Ancak, televizyon yayininda kisilikler On planda oldu-
gu i¢in gecerli dedildir. Buna karsin, star olgusu rock miizik
endiistrisinde agirlikli bigimde yer alir. 60'li yillarin rock
sarkicisi Elvis Presley'in tapinilacak kadar sevilmesi, 80'li
yv1llarda Madonna'nin pasakli ve cinsellik karlsiml bekaret
semboliinii olusturmasi ve Michael Jackson'un cinsel belirsiz-
lik tasiyvan dis gorilinlimiine karsin kitleleri pesinden siiriikle-
mesi, starlarin rock endiistrisinde ulagtiklari yerlerin car-
pici oOrneklerini olusturur.

"Star" gelenedi, sinemanin gerisine tiyatroya ve &zel-
likle operaya dayanir. Kavram olarak "star", belli bir kitle
iletisim aracinda boy gOsteren ve daha sonra figlirlini diger
medyada gliclendirerek gelecekteki performanslarini besleyen
oyuncudur. Sinemada starin ortaya ¢ikisl belgelere dayanan
bir efsanedir. 1908'de sinema deneyimini pazarlamak amacivyla
kurulan "Trust" tim filmleri temelde ayni diizeyde ele alma
yvoluna gitti. Ancak, g&sterimciler bazi oyuncularin digerle-
rine oranla daha fazla dedere sahip oldugunu farkettiler. Ba-
z1 yapimcilar bu oyunculari "Little Mary", "Bronco Bill" gibi
ayni adlarla sunmaya basladilar. "Trust" bu isin nereye vara-
cadini anladi. Ancak, diger bagimsiz yapimcilar tanlnmahls
oyunculari, film adi ve destekleyici tanitimla on plana g¢ika-
rarak ve daha fazla {licret O&deyerek bu riski goze aldilar.
"Trust", bu durumun oyuncu ilicretlerinde enflasyona yolagaca-
gini dislinmekte hakliydi. Belli bir kesimde licretler astrono-
mik diizeylere g¢ikti. Chaplin, Pickford, Fairbanks gibi bazi
oyuncular (dolayisiyla United Artists) kendilerine pazarin
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tlimiyle disinda bir fiyat bigtiler. Boylece "star" kavrami
pazarlamanin standart bir deyimi haline geldi. =3

Star, Amerikan sinemasinin genisleme ddneminde pazarlama
stratejisi olarak gelistirildi. Sinema endistrisinin temel
kurallarinin olustudu bu.s1rada, yvapim merkezilestirildi, da-
gitim kiralama usulline gdre vyapilmaya baglandi, gdsterimde
ayrimlasma yoluna‘gidildi. Bu kurallar 1920'lerde de gegerli-
1igini siirdiirdii. Film pazarlamasi gelistikce, filmlerin bir-
birinden ayri &zelliklere sahip olmasi &nem kazandi. Bunun
nedeni, go&sterimci ve izleyici agisindan, belli kitleleri
cezbetme arzusundan kaynaklaniyordu. Giderek, genre'lara an-
lati bigimlerinin vyerlegsmesi, afislerden, ¢on izlemelerden ve
dedikodudan ¢ok filmin algilanmasina Ozen gosterilmesi Onem
kazandi. Oyuncunun kisiliginin destekleyici kitle iletisim
araglarinda sunulmasi gereksiniminden dolayi, bu araglara ha-
z1r materyal olusturulmaya baslandi. "Star" imaji, anlatisal
gorintiinlin varatilmasinda Snemli bir konum kazandi. Bunun a-
maci, starin tamamlanmamis ve paradoksal bir goriingli oldugunu
vurgulamakti.

Her starin sabit anlamlara sahip oldugu belirgin bir re-
pertuari vardir. Ornedin, Joan Crawford ba§1m51z, saglam,
tehdit edici bir cinsellige sahiptir. Star imaji, tam ve bir-
lesik olmayan gorintilerden olusur. Bu goriintiiler stari hem
oladan, hem de oladan disi g8sterir. Star imajinin tim olma-
visi da, vyalniz vyiz, ses, fotoéraf:gibi; bilitiinlin parcalara

sunularak gergeklestirildigindendir. Oysa sinema, sesin, be-

22 John Ellis. Visible Fictions. Routledge & Kegan Paul,
London, 1982, s.91-92.




26

denin ve hareketin bir sentezidir. Bu paradoksal ve tam olma-
van yaniyla star, sinemava anlatisal goriintii gibi bir davet

anlamini da tasair. Sinemay1l, eksiklerinin biitiinleyicisi ve

ayrl ayri bolimlerin sentezi olarak Onerir.

John Ellis'e gdre, bu iliski yalnizca star imaji=eksik/
film gdsterimi=tam olma, dedildir. 23 Ayni zamanda bu iliski
star imajinin sinemanin temel bir ydniini yankiladidi, yine-
ledigi ve gelistirdidi anlamina da gelir. Sinematik goriinti
ise, fotograf etkisine dayanir. Bu olgu, fotodgrafin varolan
bir yoklugu sunmasina dayanan paradoksdur. Bu anlamda star
imaji, film gosterimiyle tiimlenmez, ¢iinkii ikisi de ayni para-
doksa dayanir. Bunun yerine star, sinemaya vaadde bulunur.
Star imaji eksik ve paradoksal oldugu ig¢in, film gOsterimiyle
iki yo6nld bir iliskisi vardir: Film gOsterimi star imajinda
oranla daha biitiindiir ve sinemanin yenidensunumunun temeli o-
lan fotograf etkisini gliglendirir. Star imaji, gerek klasik
Hollywood sinemasinda oldudgu gibi stidyo ajanslari, gerekse
starlarin anlasmalxi olduéu isletmeler araciligiyla tanitimin-
da, ayni bigimde bir yayma siirecine sahipti. Starlarin yasami
ve hareketleri, film endiistrisiyle badlantili cgesitli kitle
iletigim arag¢larainda sunuluyordu. Reklamlarda, dergilerde,
radyo haberleri ve soylesilerde yer alan starlar, irin olarak
ver aliyorlardi. Ancak, starin kigiligi hareketsiz ve parga-
lar halinde veriliyordu. Sinemanin bu eksikligi tamamlamasz
bekleniyordu. Iizleyici igin starain bu ydni davet anlamini ta-

siyordu. Marlene Dietrich Orneginde bu olgu ¢ok agikca yasan-

232 Ellis, s.93.
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di. Pmerika'ya gelmeden 6nce Avrupa'da star olan Dietrich'in

The Blue Angel (Mavi Melek) adli 1930 yapimi filmi Amerika'da

izlenmediginden dolayi, gizemi onu kiilt haline getirdi. Ayni
y1l Amerika'da gevirdigi film Morocco bu nedenle, tanitimini
gOyle yapti: "Iste karsinizda..." 2%

Star imajinin yvaratilmasinda ve ayakta tutulmasinda, bu
kigilerin olagan ve olagandisi yonlerinin sunulmasinin Snemli
olduguna yukarida dedinilmisti. Bu gergek, kadin ve erkek
starlar ig¢in ayni oranda gegerlidir, ancak starlarin sunul-
duklari roller cinsiyetlerine gdre farklilik gdsterir. Star-
lar, ev haliyle, spor yapérken veya rahat giysiler ig¢inde
gbsterilerek, olagan yanlari vurgulanir. Diger yandan, Audrey
Hepburn'iin Givenchy giysileri, Tyrone Power'in beyzbol basa-
rilari veya starlarin kral ve devlet biliylikleri tarafindan ka-
bulili onlarin olagandigil ve cinsiyetlerine uygun roller iginde
sunumlarina Srnektir. 2°

Star figlirii, izleyicinin foto etkisi tarafindan Uretilen
istedini kristalize eder. Foto etkisi, varlik/yokludgu suna-
rak, "bu oldu" gibi imkdnsiz yargilariyla, c¢esitli olanaksiz
gdriintli iceren fiziksel mekanizmalara neden olur. Bu gorunti-
ler, ayna evresini; narsistik deneyimini, erkegin cinsiyet
farkliligaini fetisistik acidan reddedisini ve ayni =zamanda
dikizcil iliskinin belli bir boliimiinli igerirler. Foto etkisi-
nin, kadin ve erkek arzusunun olusturulmasinda roli olan bir

dizi fiziksel mekanizmayla icice oldugu bir gergektir. Star

24 Ellis, s.94.
25 Ellis, s.95.



gorintiisii de, sinematik gbrﬁnﬁﬁ gibi imkéansizdir. Star, yakin
ve benzer; uzak ve benzersiz arasinda gider gelir. Ayrica
sta:, izleyiciye benzedigi oranda onun istedine uygundur. An-
cak, star olagandisi oldudunda, izleyicinin istedinin ulasa-
mayacadl bir nesne haline gelir. Star gorilinglisii foto etkisi-
ne dayanir. Merkezi paradoks tarafindan big¢imlendirilen star
sistemi, hem sinemanin verdidi sdz (foto etkisi), hem de si-
nemaya davet (sinemanin senteze ulastirdidi pargalar) anlami-
n1 tasir. Kitle iletisim araglariyla desteklenen star imajiy-
la, istegi canlandiran film performansi, bu istedi kurmacanin
yontemleriyle siirdiirlir. Kurmaca, star imajini gliclendirme is-
lemini ancak "fetigistik an" udruna terkeder.

Klasik Hollywood sinemasi doneminde star sisteminin a-
yvakta tutulmasi amaciyla bagvurulan yollardan biri de, starin
vazili kitle iletisim araglaraiyla slirekli izleyici ve okuyu-
cunun zihninde yer edecek big¢imde sunulmasi, bunun karsili-
dginda ancak iki, ili¢ yilda bir film gevirmesidir.

Ote yandan, starin sinemadaki sunumunda izleyiciye ancak
dikizcil bir bakilis ag¢isinin saglanmasi, gazete ve dergilerde
ise, starin "ben" olarak sunulmasi, bu sistemin gereklerin-
dendir.

izleyicinin, star figlirinlin istenilmeyen yonleriyle i-
liskive girmesi foto etkisinin sinirlarini asmasina yol agar.
Bu durum 6zellikle, Garland ve Monroe gibi, &len starlar agi-
sindan giiglik yaratlr, clinkii perdedeki goriintilileri izleyici-
lere trajik yasam mitlerini ve nasil dldiklerini an;msatlr.

Bunun disinda, meslek yasamlara siiresince iyi bir role sahip
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olamayan starlar da, trajik Oykileri olan starlar gibi, film
performanslari araciligiyla izlemeye dikizcil bir yon katar-
lar. Bunun nedeni, kadinin sunumu gibi, starin gizli kalmis
yvasaminin da film araciligiyla "dikizci" olarak godzetlenmeye
¢alisilmasidir. Star sunumunun diger bir etkisi de fetigistik
egilimdir. Bu egilimin agiriya kagtidi yerlerde, starin hare-
keti dondurularak, izleyicinin starin gizemini asmasi Onle-
nir.

Kurmacada starin bir kisilik yaratmasi gerekir. Mildred
Pierce, Sam Spade gibi film kigilikleri, starlarin "canlan-
dirdiklari" kisilerin, izleyicide sanki kendileriymis izleni-
mine uyandiran Orneklerdir.

Kurmaca figlirli genellikle, starin genel imajinin bir bo-
liminii olusturur. Starin tanitiminda bazi yodnler bir yana bi-
rakilir, bazilari eklenir ve bazilari da agirlikla kullani-
lir. Ornedin, Doris Day filmlerinde star imajindan daha ¢ok
sayida kisilige sahip olarak gosterilir.

Starin oyunu, star imajini ve bu imaj ig¢inde devinen ar-
zuyu harekete gegirir. Bodylece, oyun ortada dolasan imajin
sinirlaraini iki tiirlili asabilir. Birincisi, oyun kurmacadir ve:
starin Szellikleri duradandir. Bu rol, egemen imajla gesitli
tiirden baglantilara sahip olabilir: birbirine benzeyebilir,
karsit olabilir, yva da egemen imajin bir yoninii olusturabi-
lir. Ikincisi ise, starin oyununun egemen imajini asmasidir.
Bunun sonucunda kiiltizm ya da fetisistik bir tip ortaya g¢i-
kar. |

Klasik Hollywood sinemasinda starlar pazarlama aracl oO-
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larak kullanilairlar ve izleyicinin filme ve oyuna dahil olma-
sinl engellerler. Pazarlama aracl olarak star imaji, destek-
leyici medyada tam ve oturmus bir kisilik olarak verilmez.
Bu nedenle star hakkindaki merakin tatmin edilmemesi ve sine-
maya dahil olmanin imk&nsizlidi ortaya ¢ikar. Merak, star pa-
radoksunun gizemi (olagan/olagandisi) ve sinemanin verdidi
sbzle (varlik/yokluk) yaratilir. Star imajinin f£ilm disindaki
varligi, filmi tamamlamaya ve star goriinglisinli ag¢iklamaya
yardim eder. Star goriingisi, izleyici ve star oyuncusu ara-
sinda bir arzu iliskisini dogurur. Bu iliski, sinemanin foto
etkisiyle gliglendirilir. Sonug olarak, starin filmdeki oyunu
starin egemen imajinin paradokslarlﬁl gideremez.

June Bride filminde Bette Davis, The Moon's Our Home'da

Margaret Sullavan, Alice Adams'da Katherine Hepburn, They All

Kissed The Bride'da Joan Crawford en yiice duygulari, hazlarzi

erkeklerinin kollarinda bulurlar. Bu filmlerde, kadinlarin
akilli, inatg¢i ve mlicadeleci yo6nleri de yine 1iyi nedenlere
baglanir. Kadinin amacg¢lari, idealleri ve erkek dinyasinda bir
yvere sahip olma istedi ancak, erkege kargsi duyulan kutsal
asktan sonra gelirse, gergeklesebilirdi.

Toplumun rol tanimlarina gdre, kadin ve erkegin ilgileri
karsittir. Erkek vyaratabildigi, kesfedebildigi rollerde er-
kek, derdini agmak, sevismek konusunda ise, kendisi degildir.
Kadin ise, duygusal oldugu oranda kendisidir. Kadainlar bu ya-
pinin disina cikarak, erkeklerle valnizca is iliskisi kurmak
istediklerinde digilikten yoksun saylilrlar, ve “canavar" gi-

bi goriliirler. Joan Crawford, Bette Davis, Elizabeth Taylor
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gibi starlarin "canavar" gibi gdziikmelerinin, Ann Dvorak, Ge-
raldine Fitzgerald gibi vyakin arkadéslarln;n sevilmeleri bu
ylizdendir. Geleneksel sinemada bu nedenle, kadinin mesledini
askina yeglemesine nadiren izin verilir.

Star olgusu ve starin kigiligi, geleneksel sinemada en
az roli kadar Onemlidir, hatta birgok starin kendi &zellikle-
ri rollerinin tasarimini bile etkiler. Ornedin, sessiz sine-
mada Belle Bennett'in oynadigi aptal glizel "Stella Dallas"
tipi, daha sonra Barbara Stanwyck tarafindan yeniden canlan-
dirilix. Ancak, bu kez "Stella Dallas" tipi, Bennett'in sun-
dudgu model disinda bir anlam kazanir. 23S

Film estetiginin 6nemli bir ilkesi, kadinin idol, sanat
nesnesi ve ikon olarak tasarimidir. Monica Vitti'nin korkulu
yiz ifadesinin (Angst) sarisin glizelliginin bir islevi gibi
kullanilmasi bu tasarima Ornektir.

Bu tasarimin uzantisi olarak kadinlar, sinemada higbir
sanat dalinda olmadidi kadar erkeklerin egemenliginde godste-
rilirler. Mae West, Greta Garbo, Katherine Hepburn ve Joan
Crawford gibi starlarin, bu genellemenin disinda kalmalarinin
nedeni kurumlasmalaridir. Deginilen starlar cogunlukla gligli,
aligsilmisin disinda kadin tiplerini canlandirmislar ve gorin-
tilerini de kendileri yaratmiglardir.

Kadinlarin sinemada rolleri ne olursa olsun, izleyiciyle
gizemli bir bad kurmalarinin nedeni, sinematik yanilsamanin
bir sonucudur. "Stella Dallas", "Mrs. Miniver", "Mildred Pi-

erce", "Jezebel" gibi tipler resim ya da fotograf sanatinin

2% Molly Haskell. From Reverence to Rape. Holt Rinehart and
Winston, New York, 1974, s.6.
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konu aldigi kadinlara benzemeyen Ozelliklere sahiplerdi. Iz-
leyiciyle konusan, onlara ait olan varliklar, filmin adeta
kalbi ve merkeziydiler. Ancak kadinlarin sinemadaki bu ko-
numlari 1960-70 yvillarindan sonra dedisti.

Sinemanin ilk vyillarinda ve 40'lix: yillara kadar kadin
starlar, gerek filmdeki konumlarinda, gerekse toplumsal de-
gerlerde ve vyasam kaliplarinda merkezi bir role sahiplerdi.
Bu egemenlik, kadin ve erkek fantazisinden modayva ve kadinin
toplumsal roliinde yeniliklere yol agmaya kadar uzaniyordu.

Kadinlarin, izleyicinin yasantisinda bu denli genig bir
alanil ve uzun bir silireyi etkilemelerine karsin, herhangi bir
¢alismaya konu olusturmamis olmalari sasirticidir. "School of
Criticism"in (Elestiri Okulu) kurucusu Iskog¢ sinema tarihgi-
si John Grierson, ask, duygusallik, bekdretin yitirilmesi gi-
bi konularin kadinlarin ilgl alanina girmesi nedenivyle "kadin
filmi" kategorisine ait oldugunu belirtir. *7 "Kadin filmle-
rine" karsi duyulan bu nefret, genel kiiltiirel bir edilimdir
ve daha oJnemli konulari inceledikleri gerekgesiyle elegtir-
rmenler bu alana fazla ilgi gostermezler. Erkek izleyiciler

de "kadin filmi" olarak gdrilen filmlerden ¢ok The French

Connection (Kanunun Kuvveti) ve Godfather (Baba) gibi er-

kekler ig¢in yapildidi diislinlilen filmlere ilgi gbsterirler.
Geleneksel sinemanin Jzellikle ilk donemlerinde egemen

olan dider bir olgu da, erkedin kadindan en az yirmi yas daha

biiyiik olmasi ve aynl‘kadlnln vaslanmasi durumunda erkegin da-

ha geng kxadinlara ilgi duymasinin olagan gosterilmesidir.

27
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Saglikli ve normal bir iliski gibi sunulan yasli erkek/genc
kadin iliskisine Ornek olarak Howard Hawks'un Rio Lobo fil-
minde John Wayne ve beraber oldugu kadin verilebilir. John
Wayne, filmde 65 vyasinda olmasina kargin, kendi vasinda bir
kadinla beraber olsaydi, o kadinin Wayne'in annesi oldugu dii-
siniliirdi.

Daha sonraki ddnemlerde islenen Devil In The Flesh, The

Game of Love (Ask Oyunu), Summer of 42 (42'Yazi) gibi kadinin
erkekten vasli oldugu filmlerde, kadin ne kadar sempatik o-
lursa olsun, geng erkek igin cinsel deneyimlerin kazanildidi
gegici bir donemi simgeler.

Kadin/erkek iliskisindeki yas fafklnln erkek lehine kul-
lanilmasina benzer bir durum, oyuncu olarak kadin ve erkekle-
rin ilerleyen vyaslarina gore roller almalarinda da yasanlir.
Burada da, erkekleri koruyan ve yas unsurunu gbze almayan bir
tutum sdzkonusudur. Erkekler yaslansalar da, yukarida degini-
len iliskideki carpik vas farkinin normal gdziikmesi nedeniy-
le, romantik rollere c¢ikabilirler. Oysa, gengliklerinde duy-
gusai rollerin oyuncusu olsalar bile kadinlar yaslandikega,
toplumun ve geleneksel sinemanin onlar ig¢in &ngdrdiigi anne,
emekli kadin tiplerini kabul e£mek zorunda kalirlar. Bu olgu-
ya carpicl &rnek Fred Astaire'in yillar boyu giizel, geng ve
cekici kadinlarin miizikallerde degismez partneri olmasi ve
bunun izleyici de alay, yva da garipsemeye yol agmamasidir.
Astaire, 30'li yillarda Ginger Rogers'an, 40'li yillarda Rita
Hay@orth'un, 50'1i yillarda Cyd Charisse ve Audrey Hepburn'in

roméntik erkek arkadasi, sevgilisidir. Benzer bigimde Cary
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Grant, 30'lu yillarda Katherine Hepburn, 40'li yillarda In-
grid Bergman, 50'li yillarda Grace Kelly ve 60'l1 yillarda
Sophia Loren'le romantik ¢iftler olusturur.

Hollywood sinemasinda bazi kadin starlara atfedilen
"seks tanricgasi" gibi dederler kadini ideallestirerek, cin-
selligi dodallaigindan uzaklastirma amacina yénéliktir. Mae
West, Pola Negri gibi starlar ig¢in kullanilan "seks tanriga-
s1" tanimi 0Ozglil olarak cinsellik anlamini tasimaz. Onlarain
kadin izleyicilerde hayranlik, erkeklerde ise arzu uyandiran
yonleri egemen ahlaki dederlere karsi ¢ikan ve Onerdikleri
ahldk anlayisiyla duygusalligi Dbilitlinlestiren tavirlaraidir
(Garbo'nun kiskirtici olmasina karsin, sonsuz aski cinsellige
vegleyecek kadar romantik olmasi gibi). Amerikan erotizmi ve
seks kraligeleri her zaman Avrupé O6rneginden dedisiktir.

Hollywood filmlerinde ask ve evlilik arasinda daha baska
bir ¢ikis yolu yoktur. Bu iliskilerde ilerleme ve birlesme de
sozkonusu olmadidi ic¢in, kadin eve baglanir, tatminsizdir.
Kadinin tatminsizligi, erkedgin evden kagisinin en bilylik nede-
nidir. Birg¢ok filmde kadinlarin bu tatminsizlidi erkek gocugu
simartma egilimine yansitilir. Bu aynil zamanda olgun kadinin
ask ve fl18rt gibi gereksinmelerinin dogal olarak kargilanama-
masindan kaynaklanir.

Kadinin ele alinisi, yOnetmenlere gore de dedisir. John
Ford'un ilk filmlerinde, kadin soyutlanir ve saflik ikonodur.
Griffith, kadini yasamin akigsina dahil eder. Robert Aldrich_
"erkek filmleri"ni, "kadin filmleri'"nden ayirir (;gg_giggy?

Dozen, What Ever Happened To Baby Jane?). John Huston ise,
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kadini erkek diinyasina sokmakla birlikte fahise rollerine ko-
var.

Kadinin sinemada yenidensunumu 20'li yillardaki adirlik-
la "ilerici" konumdan, 30'l1 yillarda cinsel sadakat ve esit-
lige, 40'lardaki kusku ve aldatma anlayisina, 50'lerin basti-
rilmigs ve garp;k cinselliginden, "Ozglirlesmis" 60'lara ve
70'lere dodru yer dedistirdi.

Avrupa da 1ise, Bergman, Fellini, Truffaut'nun kadina
yaklagimi bilingli ve agiktir. Genellikle erkekler tarafin-
dan bu yoOnetmenlerin "kadinlarin kalbini kazanan" filmler
yaptig:i sdylenir.

Sonu¢ olarak, gerek Avrupa, gerekse Amerikan filmlerinde
kadinlar -toplumsal ve estetik ag¢idan- erkek dederlerinin
vansitilmasidir. Kadinlar bir "auteur", yva da sistemin irinil
olarak erkek fantazisinin araglari, erkek bilingaltlnin
"anima"si1i ve erkek korkularinin "glinah keg¢i"leridir. =8

Sinemada kadina vaklasim, yOnetmenlere gbére de degisik-
lik gGsterir. Griffith ve Chaplin gibi Victorven yoOnetmenler
kadini idealize ederler. Hitchcock ise, "Psycho" filminde ol-
dugu gibi, erkedin kadina duydudu nefreti maskeleyerek, anne-
sini Oldiirmesine karsin, onu idealize edisini gdsterir. Ford
ve Fellini gibi katolik va da gizli katolik yonetmenler kadi-
na "ana" olarak tapinirlar.

Bergman ve Renolr kadini doga vyasasinin simgesi "yer
tanricasi" olarak gdsterir. Jean-Luc Godard ise, kadini "ko-

layca seven veya aldatan muamma' gibi sunar. Keaton ve Hawks

2?8 Haskell, s.40.
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kadindan ¢ekinirler. "Kadin filmlerinin" ydnetmenleri, Ophiils
ve Douglas Sirk kadini koktenci kararlar alabilecek, yodun

duygulara yetkin varliklar olarak gdsterirler.

20'1i Yillar:Sessiz Sinema ve "Yeni Ahlak"

Sinema genelde, izlenen filmlerden olusan ve izlenen‘
filmlerden animsananlar olarak ikiye ayrilabilir. Sinemanin
20'1i yillari da, bu ikincisine &rnektir. Codu izlevici bu
donemin filmlerini izleyememistir, ancak bu yillara iliskin
birgok aniya sahiptir.

Bu donemin vamplari arasinda Theda Bara, Gloria Swanson,
Constance Talmadge; "party girl"lerl arasinda Norma Shearer
ve Joan Crawford; "Victorian Virgins" (Victoryen b8kireleri)
arasinda da Janet Gaynor, Lilian Gish sayilabilir. *® 20'1li
villar oldukca gizemli bir donemi simgeler. Kadin haklari ve
"veni ahlak" a9131ndan bu donem, diger donemlerden glinlimiize
daha yakindir. Anita Roos bir sdyvlegide, kadinlarin her zaman
erkeklerden daha aydin olduklarini bildiklerini, fakat 20'li
villarda erkeklere bunu hissettirmeyvecek kadar kurnaz olduk-
larini soyler.

Bu donemin ydnetmenlerinden De Mille ve Stroheim filmle-
rinde, evlilik dramina entrika ve cinsel heyecani katarlar,
ancak evlilidgin temelini ve kurumu sarsmamaya c¢alisirlar.

20'1i yillarda sesin olmayisi, film Oykiilerinin gdriintu
ve olaya dayanmasinil, karakterler vyoluyla Jzdeslesebilecek
bir ikonografiye yolacgar.

Aynl ddnemin ydnetmenlerinden Murnau filmleri, fiziksel

22 Haskell, s.43.
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tipin rolle Ozdeslestirilmesi ag¢gisindan Eisenstein’'in "tiple-
mesine" benzer; ancak difer acgilardan Eisenstein'in antitezi-
dir. Eisenstein tiplerine gdre Amerikan tipleri politik ol-
maktan ¢ok, ahldki; didaktik olmaktan c¢ok kapalidir. Amerikan
baglaminda "b3kire" (agik renk sagli ve zayif), "vamp" (koyu
ve iri, fakat anneden daha kiiglik), "dlinyevi kadin" Kabuki ve
Noh dramlarindaki kadar stilizedir. =°

Genellikle duygusalligi ve melodrami igslemesi nedeniyle,
20'1i yillarin filmlerinde kadinlar, erkeklere oranla daha
¢ok tiplerine gdre segiliyorlardi ve o ddnemin parlak mitle-
rini olusturuyorlardi.

Bu doénemin ve sinema tarihinin ©nemli yodnetmenlerinden
Griffith'in kadini ele alisi duygusal olmasina karsin, kadin

ve duygularini ciddi big¢imde isler. The Battle of Elderbush

Gulch filminde Griffith, kopegiyle kizilderililere karsi sa-
vasan erkek kardeginin yanina gelen Mae Marsh'ain oykiisiini an-~
latir. Kizilderili kampina kagan kdpedini bulmaya calisan Mae
Marsh bir savasa neden olur. Birgok yonetmen bu olayi kadinin
‘aptalca tepkisi olarak yorumlayabilirdi, ancak Griffith kizin
kdpegine duydudu sevgl ve onun i¢in vaptigi ozveriyi erkekle-
rin savaga gitmesi icin yeterli bir neden olarak goriir.

Chaplin'in filmlerinde iki tilir kadin vardir: Birincisi,
korunmaya muhtag¢, ikincisi ise, terbiye edilmesi gereken ka-
dindir. Ancak, karsit gibi gdziiken bu kadinlar temelde bir-
‘birlerine benzerler ve OSldiiriilmeleri gerekir.

Sinema tarihinin dider ddnemlerine oranla en fazla 20'li

2© Haskell, s.46.
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yillarda iki tilir "auteur"lin varlidina dedinilebilir. Bunlar
yonetmenler ve starlardir. Kadin, ydnetmen aracilidiyla kendi
zevklerini vyansitirken, onun fantazilerini de renklendirme
gdrevini {izerine almistir. Sternberg, Stroheim, Hawks ve
Ford'un kadinlari, yonetmenlerin kendi endigelerinin dodrudan
anlatimiydi. Bu tir yOnetmenlerin vyanisira, ayni yaklasimi
starlar arasinda g&steren oyuncular ise; Garbo, Pickford, da-
ha az olmakla birlikte Negri ve Boro, filmlerinin "auteur"dy,
"raison d'étre"i (varolus nedeni) ve rehberlik eden ruhuydu-
lar. Bazen de, bu iki tilir "auteur"iin uyustudgu durumlar olmus-

tur. [Forbidden Paradise'da (Yasak Cennet) Lubitsch ve Negri;

Camille'de Garbo ve Cukor,]. 3%

30'1u Yillar:Sinemada ROnesans-Seks Tanricasil/Meryem

Bu yillar sessiz filmden sesli filme geg¢isin yasandigi
dénemdir. Estetik yonlerinin elegstirmenlere daha ilgi g¢ekici
gelmesi agisindan, sessiz film ddnemi 30'li yillari uzun silire
gblgeledi. Ancak, 30'lu yillar artik ronesansi simgelemekte-
dir.

1933-34 yillarainda kadin "uguk" (freak) olmayan cinsel
istede sahip varlik olarak sunulmustur. Hawks ve Walsh gibi
Amerikan ydnetmenler, kadini kigsisel alanlarda eglendirici,
gliclii, kurnaz olarak goriirler, oysa Avrupalilar kadina erke-
§in tamamlayicisi gdzilyle bakarlar. Kisacasi kadin, Simone de
Beauvoir'in deyimiyle "diger"dir (other).

Amerikalilarin "vamp" kavrami, Avrupalilarin arsetipi

21 Haskell, s.88.
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"femme fatale"in (86llimciil kadain) karsiligidir. Kadin analik
0zellidi, kisacasi vasam vermesi, 6te vandan yarattigi geri-
lim ve neden oldudu olaylarla can almasi yiiziinden, erkegin
karsiti ve dodal olarak en gliclii diismanidir. Erkegin bu diig-
manl yenmesi ancak ona egemen olmasi, onu ybnetmesiyle olasi-

dir. Bu diisiince, Beauvoir'in The Second Sex (ikinci Cins) ki-

tabinda dedindigi erkedin gdziiyle kadina ydnelen biyolojik
bakis ag¢isinin baslangici ve temel karsitligadair. Bu bakis
acisil, klasik Avrupa goriisiine kaynaklik eder ve dolayisiyvla
Bergman, Godard, Pabst ve Fellini disinda kalan yOnetmenlerin
calismalarini simgeler.

Avrupa mitolojisinde ve sanatinda kesin olan, kadinin
dogaya baglilidi ve "diinyevililigidir. Ancak islenisi, sa-
natci veya miti vapana gbre, "fahige", "61ﬁméﬁ1 kadin", "me-
lek" ya da "toprak ana" (earth mother) olarak degerlendiri-
lir.

Popiiler mitolojisi Oliimiin kabulii lizerine kurulmus olan
Amerikan erkedi igin kadin ve yasam, S1liim silirecini g¢adraistai-
ran korkularain kaynadidir. 2Amerikan erkegi "seks tanrigasi"
kavramiyla "anne/Meryem" iligkisini birlestirirken, kadini
dedil, seksi yliceltir. Buna bagdli olarak, temizligi tanrisal-
laktan, masumiyeti de deneyimden degerli gdren bir toplumda,
seksin pislik ve Oliimle es tutulmasi sasirtici degildir. Er-
keklerin kadinlar:i tanimlamak ig¢in sec¢tikleri “vamp", '"seks
tanrigasi" gibi kavramlar, kadinlarin gizemli yonlerinin a-
ciklanmasinda cekilen glicliii ifade ederler. Gerek bu deyim-

ler, gerekse Amerikan erkeginin kadini yerlestirdiéi konum,
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Avrupalilardan degisiktir. Amerikalilar, kadinin cinsel rolii-
nii dogalistii ve 81llimlii yasamin disinda tutarlar. Bunu yvapmala-
rinin amacl kadini Olimliiliikten uzaklagtirarak onu sonsuza
dek geng kilmak istemeleridir.

Hollywood sinemasinda sonsuzlugu ve 6limsiliz1ligli dile ge-
tiren unli kadinlarin basinda Greta Garbo gelir. Garbo,
Hollywood filminin cinsellidgi aska, bedeni ruha doniistiiren
metaforudur. Garbo'nun oynadidi filmlerde asik oldudu adam
higbir zaman askin kendisinden daha Onemli dedildir. Aci cek-
mesi oylesine duyumsanir ki, artik bu durum aci c¢ekmenin sem-
- boli haline gelir. Garbo glicli ve derin izler birakan kisili-
ge sahip bir stardi, bu nedenle glicli hig¢bir ydnetmene kendi-
ni tam anlamiyla teslim etmedi, bu da onun ¢ok fazla iyi film
yapamamasinli sonug¢ladi. Garbo'nun kigiligi her =zaman goriintii-
siinlin ardinda gizli kalda.

Katherine Hepburn'in kisiligi, Greta Garbo'nun aksine
gdrintiisiini o denli bastirdi ki, izleyicl onun ne kadar giizel
oldugunu farketmedi.

Garbo'nun erkeklere sundudu ask, anne sabrini, anlayisi-
ni ve biliylikliigiinli icerir. Conquest (Fetih) filminde Garbo Na-
poleon'un metresi Marie Walevska'dir. Napoleon, Désirée ile
eflenirken Marie Walevska aci gekmesine karsin, sevgilisinin
mutluludgu igin yan‘odada bekler. Bdylece Garbo agski igin 0z-
veride bulunarak kendini kurban eder. Bu hareket metres olma-
sina karsin Garbo'yu B3kire Meryem kadar masum kilar.

Marlene Dietrich, Garbo'nun aksine gergekgi ve kaderci-

dir. "Seks tanricasi" olabilecek kadar gizel olmasina karsin,
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agkin genellestirilmis ydnlerini ve izleyici kitlesinin &z-
deslesecedi acli cekme silirecini reddeder. ihsanln zayifligini
ve gliclini anlar, kabul eder. Dietrich ve seﬁgilileri gift o-
larak Garbo ve Robert Taylor gibi, ideal vé estetik degildir

[The Blue Angel (Mavi Melek) filminde Dietrich ve vasli, c¢ir-

kin kocasi].

Amerikan sinemasinin OSnemli genre'larindan Western'de,
erkek Ustiinligli miti desteklenir. Kadinin éﬁléki acidan iyi
yva da kotli olmasi erkedin elihdedir. Western fiimlerinde ge-
-nellikle iki tlr kadin vardlr{ Es ve bar kadlnl.'Es, kocasi-
nin yapmasl gereken eylemleri anlamaktan uzaktlr. ‘Sonucunun
ko6tli olacagaini diislindiigii bir eylemdén k00351n1 uzak tutmak
isterse de, erkek kararini uygular. Erkegin dﬁelld, cinayet,
saldiri gibi "erkekge" eylemlerini paylasflél‘kadln bar kadi-
nidir, cginkili o evlilik ve c¢ocuk gibi diislerini terketmistir.
"Western"de kadinin ahldki ag¢idan diisiisii, kendi sucu olarak
goziiklir. Kadin ic¢in sug¢ olarak goOriinen "diisiis" erkedin istiin-
1iiglinli artirici bir islev gdriir. Iyvi ve koti ar351nda kadinin
segim yapmasi, onun dogasi ve glici dlslnda dﬁsﬁhﬁldﬁéﬁ icin,
kadin yaraticisi olan erkegin mekanik oyunéaéldlr.

Western filmlerinin en iunld §5he£méni‘JOhn Ford'un ka-
dinlara bakis ag¢isi, onlarin sadakdtlari ve 6zverileri ora-
ninda olumludur. Ford'un filmlerine vyansittigi Madonna kom-
pleksi, Irlanda Katolizmi ve Amerikan Pliritanizminin bilesimi
olan kigiliginden kaynaklanlr. 3=

Ford ve diger katolik yonetmenler ig¢in kadin, araci, ya-

32 Haskell, s.121.
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ri-insan, yari ilah, erkek ve Tanri arasindadir. Ornedin,

Capra'nin filmi Mr.Smith Goes To Washington'da, Jean Arthur

James Stewart'an duygu ve bilitlinlesmeden olugan, fanatik idea-
lizmi ve Washington politikasinin ¢okiisiinlin ortasinda araci
roliini istlenmigtir. >3

Gerek Western, gerekse diger Hollywood filmlerinde kadin
basrol oyuncusu ve kendi haklarina sahip bir varlik olarak
kabul edilmedidi icin, erkedin eklentisi olarak gdriiliir.

Bu vyillarin en az kadin starlari kadar ilgi gdren ve
bagli basina bir olgu yvaratan cocuk stari Shirley Temple'dir.
Temple yalnizca "kiiglik hanimefendi" degil, ayni zamanda bir-
likte oynadigi yvasli: erkeklerin lizerinde etkisi olan "kliigiik
anne"dir.

Hollywood ahldkina gdre, evlilik kadinin tek koruyucu-
suydu. Erkegin doyum arzusunun bedeli evlilik olabilirdi, an-
cak kadinin evlilik arzusunun bedeli kendi bedeniydi. Erkek
icin, duygusal bada gerek olmaksizin, kadin ve erkek arkadag-
larivla payvlasabilecegi c¢egitli doyum yollari vardi, bu ne-
denle evlilik onun igin zorunlu degildi. Ancak, Hollywood ev-
1i1igi gerekli ¢gdrdigii zaman, erkek ilk ategli OSplicigi uzatar
ve bu Opliclili evlilidin sonsuzluduna baglamak amaciyla film
sona ererdi.

30'1lu yillarin filmleri, kadanin erkedi Once cezbedip,
sonra onu reddetmesinden dolayi eziyet etme ve hadim etme

stereotipini yaratir. Bu ddnemin miizikal, duygusal ve komedi

gibi gegitli tilirlerdeki biitlin filmlerinde bu olgu vardir. Bu-

33 Haskell, s.123.
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nun disinda, erkek ve kadinin islevinin egit dederli, ilgile-
rinin ortak ve cinselligin toplumsal agidan guvenlik iginde
olmasi da, bu donem filmlerinin ortak dzelligidir.

Mary Beth Haralovich "Advertising Heterosexuality" adli
makalesinde 1930-40 yillari arasinda film afiglerinde hetero-
sekslilledin sunumundaki dedisim siirecini anlatir. 3% Haralo-
Qich'e gdre, 1930'larin baslarinda ve 1940'larda kadinlar ii-
zerinde ilginin yodunlasmasinin nedeni, kadinlarin (kiskirti-
c1 ya da edilgen konumda) ihtirasin nesneleri olmalaraiydaz.
1930'larin ortasi ve sonunda iliskiler cinsellik tasgimiyordu.
Bu donemde sinemada heteroseksiiel ilisgkiler masum ve ideali-
zeydi. 1930-33 doneminde Hollywood sinemasinda kadin-erkek
iligkileri duyarli hale getirildi. Ornek olarak Haralovich

Numbered Men (1930) filminde cinsel ihtirasin hapishanede a-

yaklanmaya neden oldugunu verir. Bu filmin afisinde bir kadin
figlirli korkuyla ayaklanan mahkimlara bakmaktadir. Metinde
"hapishane avaklanmalarinin nedeni nedir? ...Askin bunda ne
kadar rolii vardir?..." sozleriyle heteroseksliel istekler ve
hapishane ayaklanmalari arasindaki iliski dile getirilmek-

tedir. Divorce Among Friends (1930) filmi, es dedistiren ka-

dinlara konu alan bir komedidir. Wild Boys Of The Road (1933)

filminde, vasli bir adamin gen¢ bir kadina tecaviizi gosteri-
lir.
1936-39 arasi film afisglerinde kur yapma konu alinmis-

tir. Brides Are Like That (1936), King Of Hockey (1936),

Torchy Blane in Chinatown (1939) gibi filmler, cinsellik ta-

24 Mary Beth Haralovich. "Advertising Heterosexuality".
Screen. Vol.23, No.2, July/August 1982, s.33.
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simayan duygusal ask oOykiilerini konu alir. Bu filmler bir on-

ceki donemde g¢ekilen Central Airport (1933) filmivle karsi-

lastirilirsa, Central Airport'un cinsel edilimlere daha fazla

yer verdigi gorillir. Bu filmin posterinde bir kadin ve erke-
gin ihtirasli bakislari baska bir erkek tarafindan izlenmek-
tedir. Anlati da bu ihtirasi destekler, "Kadin pilotlar O-
pliciiklerini de yasamlari kadar tehlikeye atiyorlar mi?". Bu
donemin belirgin (1936-39) bir gdriinglisii de, dansdz kostiimle-

ridir. Dodge City (1939), Freshman Love (1936) filminde "gogo

girl"ler, On Your Toes filminde show-girl'ler vardair.

1930 déneminin ortalari -son ddnemlerle karsilastirildi-
ginda- kadin viicudunun ortiili oldugu goriillir. Erkek/kadin i-
liskisi, fazla cinsel igerik tasaimaz, bu nedenle bu donem mu-
hafazakirdir. Oysa 1930'larin baslari ve 1940 yillarinin or-
tak 06zelligi, kadina yenidensunumdé erkek cinsel istedinin
nesnesi ve kadin viicudunu "hazza dayali heteroseksiielligin"
odak noktasi haline getirmesidir. 1930'larin ortasi ve sonun-
da film endiistrisi kililtlirel etkiler altinda kalir. Endistri-
nin kiiltlirel talebe ﬁyum saglamasi nedeniyle, film afiglerin-
de heteroseksiiel kurlagmanin yenidensunumu da degisir.

Bu ddnem kisaca Ozetlenirse, 1930'larin baslarinda ro-
mantik iliskiler cinsel ihtiras kodlariyla duyarli hale geti-
rilirler. 1930'larin ortasi ve sonlarinda cinsel olmayan ro-

mantik aska dodru belirgin bir degisme gdzlenmektedir.

"Kadin Filmi"

Bu tanimin tairnak icinde verilmesinin ("Woman's Film")
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nedeni, kadinlara ve onlarin duygusal sorunlarina atfedilen
degerin diglik olmasi ve bu tiirlin sanatin ve kitsch'in ayra
bir sinifa olarak dislinlilmesidir. Ayrica "erkek filmi" diye
bir tanimin olmayisi da bu ayrimi bir yazim kuraliyla belir-
ginlestirmeyi gerekli kilar.

"Soap Opera" gibi "kadin filmi" de, ev kadinlarinin en-
gellenmis doyum ve asiri olmayan pornografi gereksinmelerini
karsilar. |

"Kadin filmi"nin Onemli bir ©zelligi orta sinifa ait ol-
masidir. Bunun nedeni, valnizca ekonomik baglami degil, ayni
zamanda bu sinifin diisiince yapisi ve ahlaki deéerleridir.

Bu tiirde kadain evrenin merkezidir. Ornedin, Bette Davis

Dark Victory filminde merkezdir ve g¢evresi uydulari olan

Geraldine Fitzgerald ve George Brent gibi arkadaglari tara-
findan sarilidir. Bu uydular, Davis'in sevinci ig¢in yvasar ve
o Ollince yasama kiiserler.

Dogal olarak, "kadin filmi"nin de, kadinlarin oldugu gi-
bi, degisik tilirleri wvardir. brneéin Dietrich, Hepburn, Rus-
sell, Davis, O'Hara ve Jezebel gibi oyuncular kural digi ve
cinsiyetlerinin aristokratlaridir. Bu kadinlarin bakis agila-
ri tekildir ve cinsel kimliklerinin disina g¢ikmazlar. Ancak
bu ayricalikli vanlari, &Szgiir ve bagimsiz kadin statiisiine sa-
hip olmalarini sadladigi icin, birgok erkek ve kadin tarafin-
dan sevilmezler.

"Kadin filmi"nin dider tiliriinde ele alinan "normal" ka-
dinlar, evlilik ve annelik gibi kurumlar ig¢inde glivence alti-

na alinmislardir, ancak "kadin" tanimlarini yitirerek "eg" ve
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"anne" gibi bu kurumlarin getirdigi adlarla donandiklari ig¢in
bagimsiz kigsiliklerini kaybederler. Bu tlrin kadinlarai "kadin
filmi"nin yaygin ve diislik dlizeyli bdlimiinli olustururlar. Yu-
karida dedinilen aristokratlarin aksine, bu kadinlarin bakisi
tekil degil, g¢oduldur, dolayisiyla kisisel dedil, politiktir.
Bu kadinlar, kendini kurban etme, dislanma gibi ortak mitler-
le izleyiciyle bilitlinlesirler. Bu tiir, 20'lerden 40'lara ve
buglinlin "Soap opera"larina kadar siirer. Ne mitler, ne de ka-
dinin roliinli korumasi c¢ikarsamasli dedismemistir. Molly Has-
kell'e gbre bu matine mitleri ortalama ev kadini icg¢in, eder
seks terapisine, fahigelige, uyugturucu ve igkiye bagvurma-
diysa, "alkolik &gledensonra'"laridir. =7

Bu iki tilirin arasinda yeralan iciincli tiir de, kosullara
nedeniyle, aci ve sikinti ¢eken ortalama kadin, aligilmisin

disina gikar ve kaderinin metresi olur (Angel, Letter From An

Unknown Woman).

"Kadin filmi" tirler disinda kategorilere de ayrilir. Bu
siniflamalar sikca birlesgirler: Rurban etme, dert, segim ve
varis bu siniflamanin dort bolimiinli olusturur.

Birinci kategoride kadin;

1. kendini gocuklari igin (Madame X, The Sin Of

Madame Claudet),

2. cocuklarini onlarin iyilidgi ig¢in (The 0ld Maid,

Stella Dallas, To Each His Own),

3. sevgilisini ev1ilidi veyva huzuru igin (Back Street)

4. kariverini aski icin (Lady in the Dark, Together

35 Haskell, s.162.
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Againj},

5. askini kariveri igin (The Royal Family of Broadway,

Morning Glory)

feda eder. =°¢

Ikinci kategoride, kadinin dertleri ve sirr:i vardir, ne-

deni belirsiz bir bigimde Ollir Dark Victory" (Karanlik

Zafer).
Uclincli kategoride, kadin iki kisi arasinda secim vapar

(The Second Seal, Lvdia).

Son kategoride ise, kadin sevdigi adamin karisi, nisan-
lisi yva da sevgilisi olan kadinla miicadele eder [The Great

Lie (Biiylik Yalan), When Ladies Meet (Kadinlar Karsilasinca),

Love Story (Ask Hikavesi) (1940). Kadlnlar bu varis sirasin-

da erkegin kaderine karar verirken belli etmemelerine karsain,
dostluklarini erkedin askina yegleyeceklerini kesfederler.
Bufadé erkeéin sevgiyi algilamadaki yeteneksizligi ve ikinci
kategoriye gdre eksikligi gdsterilir.

Amerikan filmlerinde belli bir pazar gdzetildidinden,
kadinin kendini cocuklari igin kurban etmesi, veya ¢ocuklarin
birgsey udruna kurban edilmeleri temasi egemendir. Avrupa
filmlerinde gocuk bu baglamda nadiren gdsterilir.

‘"Kadin filmi", 30'lu ve 40'l1 villar arasinda kadinlarin
kendi icinde imajlarinin degismesinden dolayi, farklilaklar
gdsterir. 40'1li yaillar, Davis ve Crawford gibi daha duygusal
ve nevrozlu kadinlarin; 30'lu ylllar‘ise, daha cesur ve so-

Jukkanli kadinlarin egemen oldugu filmlerden olusur. Ayrica,

€ Haskell, s.163.
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30'1u yillarin kadinlari, toplum dederlerini kabul etmisgler-—
dir, ya ev yasantisini siirdiirlir, ya da "beyaz yaka" diye ta-
nimlanan sekreterlik gibi yardimci iglerle udrasirlar. 40'li
yillarin kadinlari ise, is bulma ve tutunma gabasi igindedir-
ler.

Bu yillarin kadin starlarindan Joan Crawford'un filmle-
rindeki ¢izgi, kadin oyuncularin paradoksal gelismeleri icgin
iyi bir Ornektir: Kadin hem disi, hem de bagarili olamaz.
© Crawford izleyiciyi sicakligiyla etkilemekten vazgecerse, er-
kekler igin cazibesini kaybeder, daha sert ve profesyonel bir
hal alir, o zaman "kadinlarain kadini" olur, sertliginin ve
cliretinin zararini kendisi Oder.

Sinemada c¢alisan kadini onurlandiran filmler Madame Cu-

rie, Amelia Earthart gibi tarihsel gergeklidil olan olaylarz
ve gercekten yvasamis kadinlari konu alanlardir, ancak bunla-
rin sayisi deginilenlerden fazla degildir.

Hepburn, askini meslek vagsami icin feda etmeye izni olan
nadir kadin oyunculardan biridir, bunun tersi -meslek yasami-
ni aski igin feda etmesi- sOzkonusu dedildir. Bunun nedeni,
Hepburn'nin kibirli ve "ilging" olmasidir. Katherine Hepburn,
Hollywood'da hic¢bir zaman popililer olmamistir, ayrica Amerikan

kadinini temsil etmekten uzaktir. Morning Glory (Sabah Za-

feri) ve Woman of the Year (Yilain Kadini) filmleri bu Ozelli-

ge Ornek olusturur.
"Radin filmi" izleyicisini televizyonun "soap opera''sina
kaptirdidi siralarda, Ophiils ve Douglas Sirk 40'li yillarin

sonuna dodru ve 50'li yillarda "Kadin filmi"ni sonsuzlastir-
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di. Kadin merkezli film ve oyunlarin kiiltiirel sahneden yokol-
dugu siralarda "matine izleyicileri" sinema iiretimini ve
starlarin sevilirlidgini &nemli Jdlc¢iide etkiledi. Bunun sonucu
olarak, kadinlar igin {iretilen filmler "&§ledensonrasi k&-
plikleriydi ve geceleri kadinlara seslenen filmler ve tele-
viz&on programlari azaldi.

Zamanla John Barrymoore ve Leslie Howard gibi kadinlara
seslenen oyuncularin yerini Robert Redford ve Paul Newman gi-
bi oyuncudan ¢ok "gercek insanlar" olan "gercek oyuncular"
aldi. Boylece, glizel kadinlarla c¢ift olusturan erkek oyuncu-

lar yerini, Butch Cassidy and The Sundance Kid filmindeki gi-

bi, iki erkedin arkadasligi aldi. 70'li yillarda bu bilesim
verini Myrna Loy-William Powell ikilisine terketmigtir.
"Kadin f£ilmi", erkek filmine uygun konulari ve hetero-
seksliel duygu ve fantazilerin tilimiyle birlikte O&lmlistiir. "Ka-
din filmi", diger sanat dallari gibi dis gﬁéﬁne, oliimiin ve
alisilmisin iizerinde kusursuz bir aski dilisiinme yetenegine 0O-

diiln vermek zorundaydi. Back Street {(Arka Sockak) ve Peter

Ibbetson gibi filmlerde g¢iftler engellere, sinirlara karsin,
agsklarini dligslerinde silirdlirdiiler. Onlar asklarinin bilingal-
tina atildigdi anda, diigglici, perde ve anilardaki kalicilikla-

riyvla sonsuzlastilar.

40'11 Yillar:Savas/Sliper Kadin - Yeralti Diinyasi/Siiper Disi

HollyWood filmlerinde, kadinin statli degisimi 40'1l1i yil-
larin filmlerinde basglar. 1941'den once filmlerde kadainlar,

genellikle hemgire, dJretmen, kiitliphane memuru, sekreter gibi
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"kadinlara vakisan" mesleklerde gdsterilivorlardi. Ancak 1941
den sonra kadinlar, sinemada "erkeklere uygun meslekleri' de
yurlitmeye basladilar. Katherine Hepburn politika muhabiri,
Ingrid Bergman psikivatrist, Ginger Rogers dergi editdrii gibi
mesleklerin bagarili uygulayicilari olarak gdsterildiler.

Bunun nedeni, Ikinci Dlinya Savasl sirasinda kadinlarin
bliylik 0lglide erkek iglerini ylirlitmeve baslamis olmasiydi. An-
cak savag sonrasi erkeklerin sivil vasama dénmeleriyle kadin-
lar igsleril birakmak zorunda kaldilar, va da erkeklere oranla
daha diisiik ilicret aldilar.

Bu ddnemde kadin lizerinde durdudu kaideden indi ve diin-
vali oldu, ama bununla da yetinmeyerek karanligin icine, hat-
ta dibine kadar gitti. "Kara filmin cehennemi' (L'enfer de
film noir) diye nitelenen su¢ dlinyasi, kadinin ve sevgilisi-

nin mekadni oldu. *7 Rita Hayworth The Lady from Shangai'da

(Sangayli Kadin), Jane Greer Out of the Past'da (Gegmisten),

Barbara Stanwyck de Double Indemnity filmlerinde bu tir ka-

dinlari canlandirdilar.

40'112 vallarain kadinlari sehvetli dudaklari, Veronika
Lake gibi vyiizlerinin yarisini kapayvan saglari ile melek ve
seytan arasinda bir verdeydiler. Bu ddnemin kadini, erkedin
fantazisini vansitir. Uzun sac¢larain sildha, seksin seytanla
6zdes oldudu erkeklerin sug diinyasinda kadinlar, iktidarsiz
erkekleri yoketme savasindadirlar. Bu agilardan 30'lu yailla-
rin kadiniyla arasinda ak ve kara kadar fark vardir. Birinci-

sinin mekadni, romantik komedinin dans salonuysa, ikincisinin

27 Haskell, s.189.
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mekdni veralti diinyasidir. Cinsellik baglaminda bu iki ddne-
min farki da 30'lu yillarin f£1lO0rt ve c¢apkinligina kargilik
40'11 villarin tecaviiziidir.

Bu dbnemin gbze ¢arpan kadin 0dzellidini tasiyan starlar
Hayworth, Darnell, Jean Peters, Eve Arden, Ann Sothern, Lana
Turner, Dorothy Malone'dir. Ancak 40'li vyillarda da 30'lu
villarin devami olan glilerylizli ve evde kocasini bekleyen,
sabairli kadainlar da vardi.

40'11 yillarin filmlerindeki iliskiler korku, kusku, ik-
tidarsizlik ve yetersizlik temeline oturuyordu. Aslinda, bu
filmlerde erkeklerin kadinlarda uyandirdidi korku ve kusku bu
nedenle, her an tehlikeye ve kOtl nivetlere karsi hazirlikli
bulunma duygusu valnizca kendine giliveni az kadinlarda degil,
yonetmenlerde de bulunuyordu. Ornedin, Hitchcock'un
Suspicion (Siphe) adl:i filminde Joan Fontaine, Grant'in onu
gergekten sevdigine inanmaz. Yonetmen bu kuskuyu giglendirmek
ve Fontaine'in sehvetli mazohizmini gliclendirmek amaciyla ka-
zalarili abartir, korkuyu 6n plana g¢ikartir. Cukor'un Gaslight
ve yine Hitchcock'un Rebecca filmleri de bu temele dayanir.
Ozellikle Hitchcock'un filmlerinde dikkati ceken gey, kadinin
kocasinin veya sevgilisinin saldirisina ugrayacadgil veya onun
tarafindan 6ldiriilecedi korkusunun paradoksal sunumudur. Ka-
din bu cinayet veya tecaviiz olasiligindan hem korkar, hem de
bundan adetd bir zevk duyar.

Cinsellik, kusku ve gizemin yanisira bu dénemde de 30'lu
villardaki anlaminda olmasa da, duygusallik varligini slrddr-

mektedir. Suspicion (Sliphe), Gaslight, Notorious wve Double
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Indemnity gibi filmlerde erkek ve kadin duygusalligi daha de-
gisik bir bigimde yasanmaktadir. Ancak, 40'l1i yillarin duygu-
salliginin farkli yani, kavramlarin artik esit ve biseksiiel
degil, erkeksi, siddete dayali ve fallik olmasidir. Eski 4o-
nemierde s6z1lll ve uygar bicimde romantik ve kutsal mekdnlar-
da verilen ask sbzleri yerini bu ddnemde, silahlarin oOniinde
sessiz ve yeralti dlinvasina vakigir bicimde gerceklesen ilis-
kilere terkedivordu. Bu degigiklikte {iretim ilkelerinin biylk
rolii oldu. Daha o6nceleri de disiniilen, ancak bu kadar acgikca
su yizine c¢ikarilmayan cinsel tahrik ve ihanet sugu‘kadlna
vansitildi. Erkeklerin bigimlendirdigi bu yapida kadin, er-
keklerin bakis ac¢isi ve kavramlariyla saldiran olarak goste-
rildi. Bunu gerceklestirmek ig¢in film anlatisinda birinci sa-
his zamiri ve ig¢ monologlar yoluyla Oznel bir ifade kullanil-
di. Boylelikle kadin kendi bakis agisindan mahrum birakildx.
Dedisimin bu denli biliyiik olmasinin nedeni, 30'lu yilla-
rin kadin-erkek iliskisinin gerceklikten uzak olusuydu. Once-
leri ¢ift olarak anilan erkek ve kadin oyuncular, bu dénemde
daha ¢ok cinsel kimlikleriyle taninmaya bagladilar. Bu ayrim
giderek "erkeklerin erkedi", "kadinlarain kadini", "erkeklerin
kadinlari" kavramlarini ortaya c¢ikardi. Ida Lupino, Jennifer
Jones, Linda Darnell gibi kadinlar "erkeklerin kadinlarai'ydi-
lar. Bu starlarin ortak o6zellikleri, diéer kadinlarla hig¢ bir
ortak 8zelliklerinin olmamasiydi. Uzun sag¢lari, mahmur gozle-
ri gizemli, ama elde edilmeye hazir olduklarinin gostergele-
‘riydi. Bu konu aslinda Hollywood sinemasinin her ddneminde

Snemli olan sembollere bir O&rnektir. Bu Ornekler ¢ogalti-
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lirsa, Hayworth'un dudaklari, Jennifer Jones'un yanaklarl,
Lauren Bacall'in genis agzi ve sehld gdzleri cinsel davet
anlamina gelen sembollerdir.

Kadinin yenidensunumunda erkeklerin varattigi ilging go-
rintid, aslinda bazi erkek yodnetmenlerin kadinlara karsi duy-
dudu nefretten kaynaklanir. Kadinlardan hoglanmayan ydnetmen-
lerin kadinlari saimarik goOstermeleri sonucunda, iyi kalpli
kadin verine, simarik ne istedidini bilmeyen, arsiz kadinlar
moda olmustur (Amerikan dizilerinden, Fransiz filmlerindeki
son ddnem kadinlarina kadar). Simarikligi ve kaprisi, kadin-
lara ozgii bularak, bunu filmlerine vansitan ve moda haline
getiren yonetmenlerin basinda Orson Welles gelmektedir. John
Huston ve Stanley Kubrick de, bu egilimin diger temsilcileri-
ridir. "Misogyny" (kadindan nefret etme) olarak nitelendiri-
len bu edilim, bir yoniiyle Chaplin, tiimilyle Godard'da da goze
carpmaktadir. Welles bu anlamda genellikle "erkek filmleri'-
nin yﬁnetménidir, clinkii onlari daha iyi anladidgi ig¢in onlarla
daha iyi udragabilir. Welles'in ySnettigi tilim Shakespeare e-
serleri erkek oyunlaridir ve erkek konularini isler: "Julius
Caeser", "Macbeth", "Othello", "Falstaff". *® Welles'in kadi-
n1 anlatinin merkezi olarak ele aldigi iki filmi vardir. Bun-

lardan biri The Magnificient Ambersons, digeri ise The Lady

from Shangai'dir. Her iki filmde de kadinlar, sevgilerinin

az yva da gok olmasindan dolayi erkeklerin trajik sonundan so-
rumlﬁ tutulurlar. Welles'in kadin konusundaki diislinceleri su

sdzleri ile Szetlenebilir; Y...kadinlardan nefret ederim, an-

38 Haskell, s.204.



cak onlara ihitiyacim var...". Huston'un kadinlari ise, vyar-

dim etmekten g¢ok ihanet ederler. Prizzi's Honor'da Kathleen

Turner'ain cezalandirilmasi gibi.

Bu donemin Onemli ydnetmenlerinden Hawks ise, kadinlari
erkeklere ait mekadnlara sokar ve erkek merkezcil filminde ka-
dinin referans noktasini olusturdugu erkek-kadin iliskisini

anlatir (His Girl Friday filminde gazete blirosunda, The Big

Sky filminde ise erkeklerin kadinlari adglarina dislirdikleri
bir partide oldudu gibi).

40'1l1r vyallarda Davis, Crawford( Hepburn, Russell gibi
bazi starlar filmlere gligli ve aydin bir békis églsl getir-
mislerdir. Bu starlarin yetenekleri, zekdlari ve enerjileri
anne veya es rollerini kabullenemeyecek kadar farkliydi, bu
nedenle vazin'in gercek yasamdan uzak tuttugu kisilikleri,
kisacasi, toplumdigi kadinlari oynadilar. Yazin icinde bu tiir
starlar iki temel tipde yeraldilar. Birincisi, sliper disidir
ve Avrupa modelini olusturur. Kadinsi, cekici ve ayni zamanda
toplumun kendine bigtigi rolden daha aydin ve hirsli olan bu
kadin tipi, rahatsizdir ancak, basgskaldirmak igin fazlasiyla
‘rahat kaﬁllara sahiptir. Geleneksel toplum i¢inde kalir, fa-
kat enerjisini kullanmayi diisiinmez ve tiim yaratici enerjisini
kdotil sonuglara yolacacak big¢imde hazirda bulunan tek sey olan
cevresindeki insanlara c¢evirir. Hedda Gabler, Emma Bovary ve
Emma Woodhouse bu grubun yazin'daki "siiper digi'"leridir.

DiJer tip ise, "siliper kadin"dir. "Siper disi" gibi bu
tip de aydin ve dligglicine sahiptir, fakat digiligini kullan-

mak verine, erkeklerin de ayricaligindan yararlanmak ve yal-
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nizca yagayabilmek ig¢in erkek Ozelliklerini kendine uyarlar.
Bu Kkategoride transsekslielleri canlandiran (Shakespeare'in
Rosalind'i ve Viola'si gibi) erkek giysileriyle, erkek Ozgiir-
1liginli savunan, Shaw'un "erkek mantidi"nin ve ideolojisinin
insanlari etkiledigini varsayan kadin kahramanlar ve arkadas-
larini kaybeden ve onlari kendilerine dlisman yapan kadinlar
sayilabilir.

Scarlett ve Jezebel, Vivien Leigh ve Bette Davis "siiper
disi"dir. Sylvia Scarlett ve Vienna, Joan Crawford ve Kathe-
rine Hepburn ise[ "sliper kadin"lardair.

40'11 yillarin sonuna dogru ve 50'li yillarda egemen o-
lan kadin imaji toplumbilimci, ruhbilimci, antropolog, vazar
ve kitle iletisim araglarinin lriinidydii.

Geleneksel aile rollinlin kisitlamalarindan dolayi, daha
bu yillarda, kadinin disiligini kaybedecedi belirtiliyordu.
Bu imaj, 40'l1 wyillarda daha oOzglirlesmis bir kadin imajaivla
birlikte wvaroldu. SoOzkonusu bu ¢ift yonlii imaj, iki iletiyi

ayni anda vermek amaciyla bagdastirildi. Woman Of The Year,

Mildred Pierce gibi filmlerin kadinlari giigli ve otoriter bir

yapidaydi. Ancak iki filmde de kadin kahramanlar koti es, di-
ger kadinlardan farksiz veya ¢ok hirsli anneler olarak sunul-
duklari ic¢in, sayginliklari azaltildi. Iki filmin sonunda da,
kadin kahramanlar ev kadinlidi udruna hirs ve ideallerini k&-
relttiler.

1940 yillarinin savag sonrasl antifeminizmi, toplumdaki
rahatsizliklardan kadinlari sorumlu tutar. Bu rahatsizlikla-

rin nedenini, kadinin anne olarak yetersizligini ve caligmak
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igin evi terketmesine baglar.

The Maltese Falcon (1941), Double Indemnity (1944), The

Postman Always Rings Twice (1946), Gun Crazy (1949) vgibi

filmler ise, hirsli kadinlari, erkekleri seytana uyduran,
duygusuz katiller olarak gOsterir ve yokedilmeleri gerektidi-
ni ima eder.

Amerika'nin savastan barisa geg¢is ddnemini en iyi dile

getiren film, Wyler'in The Best Years of Our Lives (1947) ad-

11 filmidir. Film, {i¢ erkek kahramanin sucg¢lu olduklarini an-
latar.

Bu yarginin nedeni, kadinlara devletin ve islerinin iyi
bir yvasam saglayamamasi dolayisiyla, hayatlarinin en iyi yil-
larini kurban etmelerinin geri OSdenmesidir.

Bu filmin bakis agisi Dbiliviik oranda erkeksidir. Ancak,
filmin alt anlamlarinda deginilen terdr kadinsidir: bagimsiz-
lik, Ozglirlilk, kendine giliven ve basari.

40'1l1 yillarin kadinlari erkek islerini yapabilecek glig-
teydiler, ancak, erkeklerin diinyanin sahibi, kadef ¢izen ve
ailenin reisi gibi mitik rollerine ayak uyduracak ruhsal ha-

21r11§a‘ sahip dedillerdi. Norman Mailer'in The Deerpark

(1955) adli romanindaki Elena karakteri, kadinlarin bagimsiz-
li1da adim atiglarinl ve =zamanla kaglﬁllmaz kaderleri olarak
gérdiikleri, temel biyolojik rbllerine geri donilislerini anla-
tir. Elena Chafley ile evlenmedeh 6hce, kadinlarin ozglir ol-
mak icin dodmadiklarini ve gocuk sahibi olmak igin yaratil-
daklarini sdyler. Cocuk sahibi olduktan sonra, kadin olarak

yapmasl gereken iglerin tamamlanmis oldugunu gorlir ve Char-

ANADOLU UNTVERSITES
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50'1i Yallar:Televizyonun Ortaya Cikisgi ve

Antientellektiiellik

40'11 yillarin "siper kadini" bu donemde eskisi kadar
gbriilmez. Dedisen, geligen teknolojik ve teknik olanaklar ka-
dinin yenidensunumunu etkilemistir. "Koti kiz" aklanmig ve
"Technicolor"in cici ve giizel kizlari perdeyi sarmistir.
1950'lerin gbze g¢garpan ozelliklerinden biri de moda halini
alan gogilis fetisizmidir.

50'1i yillarda televizyonun ortaya ¢ikmasi ile birlikte
sinema izleyicisinde azalma olmus ve Hollywood'un klasik stiid-
yo sistemi yikilmaya yliz tutmustur. Bu sirada gerceklestiri-

len The Goddess, The Big Knife, The Barefoot Contessa, ve

Sunset Boulevard gibi filmler sistemin k&kten bir elegtiri-

sini yapmaktan uzakti, c¢linkii endiistrinin ig¢inde gergeklesti-
rilmiglerdi. *°

Endiistrinin disinda yapilan, daditimcil, go&sterimci ve
hatta izleyicileri asabilen igneleyici bir filmin higbir za-
man sans: olmamasina kargin, Herbert Biberman'ain New Mexico'-
da ¢ektidi, bir bakir sendikasinin yalnizca Stalinist degil,
ayni zamanda feminist bakis agisiyla baskaldirisini konu alan

film tiim ddnemlerde ve kadinin Jzgiirlesme siireci ig¢inde ola-

gandisiydi.

32 Brandon French. On the Verge of Revolt. Frederick Ungar,

New York, 1978, s.2.
49 Haskell, s.232.
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Stiidyolarin bosalmasiyla yalnizca patronlarin dedil, ay-
ni1 zamanda teknisyenlerin, halkla iligkiler elemanlarinin ve
senaristlerin kaybolmasiyla, 0©zgilirliklerini kazanan oyuncu-
lar, secgme hakiarlnl kullanabilecek fazla seg¢eneklerinin ol-
madigini godrdiiler. Bunun sonucunda yvilda bir degdil, ii¢ yilda

bir film yapmaya bagladilar.

1950 ylllarl "eglence" ve "sanat" filmleri arasindaki
ayrimin ortaya ¢iktidi yillardir, ancak bu ayrim 60'l1 yilla-
ra kadar kurumsallasamaz. Bunun nedeni televizyonun sonugla-
diga biliyliik sinema efsanesinin yikilmasili olgusu ve sinemanin
kendini toparlayamamis olmasidir. Kuskusuz bu efsanenin yi-
kilmasinda daha fazla okuyan, gezen, dadilip pargalanan ve
sorunlari, beklentileri artan insanlarin etkisi de biliyliktii.

Dis c¢ekim, az sayida kisiden olusan ekip, amatdr oyuncu-
lar, sonh olmayan alayci oykiilere duyulan egilim g¢ocuksu fan-
tazileri, sahte tanri ve tanrigalar diisiini yikta.

50'11 yillar Jerry Lewis, Elvis Presley, Marilyn Monroe,
Doris Day gibi gergek olmayan, yumusak starlarin doénemiydi.
Filmlerin ve starlarin hepsi cinsellik lizerine, ancak cinsel-
lik disi vyapilanmisti. Bu ddnem 20'li yillarda oldudu gibi
savas sonrasinl yasadigindan, cinsel o&zglirlige kapi agiyordu.
Ancak Amerika bu donemde de gﬁnahtan kaginmayl ve masumiyeti-
ni korumayi bildi. Ancak bu masumiyet saglikli degdildi. Go-
glis fetisizmini Lolita sehvetiyle birlestiren, saflikla cin-
selligi biraraya getiren Monroe masumiyetiydi.

Bu yillarda kisilik ve gergek oyuncular arasindaki ayram

daha da acida cikti. Hatta Kazan, Mankiewicz ve Wilder gibi



59

kiiltlrel gegidi birbirine badglayan yodnetmenler bu ayrimi
filmlerinde kullandilar. Bu farklaf Hollywood'un yokolmaya
yUiztuttugu siralarda, ' "Technicolor", '"genis perde" gibi
Hollywood'u her zamankinden daha fazla simgeleyen yenilikle-
rle biliylili hale getirildi ve genigletildi.

Hollywood sinemasinda ve genelde egemen olan bir gériis,
kadinlar ve rol yapma arasindaki bagdglantiydi. Rol yapmanin
temelde "kadinsi" bir is oldugu diisiincesi bunun pek saygin ve
aranan bir meslek olmadigi izlenimini vermektedir. Oynamak
rol yapmaktir, rol yapmak ise yalan sOylemektir ve yalan bir
kadinin oyunudur. Dangerous (Tehlikeli) filminde Franchot
Tone, Bette Davis'e gercedgi "bir beyefendi" gibi soyledidgi i-
¢in iltifat eder. Davis ise su yaniti verir: "Belki de yalan
s6yleyecek kadar hanimefendi degilim"**.

Oyuncular, Mankiewicz ve Wilder gibi bazi yonetmenler ve
Tennesse Williams ve Edward Albee gibi egcinsel yazarlar ig¢in
valnizca kadinin sembolil dedil, erkegin (ySnetmen ve yazarin)
inkdr etmek istedidgil bazi yadsinmis Ozellikleri tasiyan mah-
rem kisilerdir. Yonetmen kadina kendisinde de varolan narsiz-
mi, boslugu, kibir ve yaslanma korkusunu yansitir. Kadinlarin
vaslanmaktan erkeklerden daha fazla korktuklari miti aslinda

Wilder ve Mankiewicz gibi Sunset Boulevard, ve All About Eve

filmlerinin ¢ekimi sirasinda 40 yaslarinda olan y5netmenlerin
menopoz gerginlikleridir.
Elia Kazan ve Williams'in kadinlari madalyonun iki ylizi

gibidir. Madalyonun bir yliziinde utangag¢lik, obiir ylizinde ise,

41 Haskell, s.236.
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cesaret vardair.
50'lerin Amerika'sina egemen olan bir olgu da "anti-in-
tellectualism"dir (anti-entellektiiellizmdir). Herkes tarafin-

dan sevilme istedi de, (The Willy Loman Complex) sabit fikir

halini alan bir Amerikan saplantisidir.

Bu gereksinime sahip degilmis gibi g&6riinen Marilyn Mon-
roe, genelde kadinlarin desteklemedigi ve 6zdeslesmedigi bir
stardi. Kadinlar, Monroe'ya ancak oOliimiinden sonra sevgi ve
ilgi duydular ve onu erkek sovenizminin kurbani olarak goérdii-
ler. Monroe, 50'lerde yalnizca erkede Ozgliymiis gibi g6riinen
cinsel gereksinmelerin giderilmesini veya arttirilmasini sag-
lamak amaciyla varolan bir yalanin kurmacasiydi. Onun yakla-
sim1, doyum saglayan ve karsiliginda birsey istemeyen mastiir-
‘basyon fantazisi olarak kaldi.

Marilfn Mdnroe‘nun sicak ve titrek bir kadina donilismesi-
ne ya da yeteneklerini komedi igin kullanmasina izin verilme-

di. 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 cinselliéi olmayan basrol

oyunculariyla esglestirildi (David Wayne, Tom Ewell, Joseph
Cotten), o sirada diJer kadinlara (How To Marry'de Bacall ve
Grable'a) anlamli esler verildi. Monroe diger filmlerinde de

vasli erkéklerle egslestirildi (Monkey Business ve Gentlemen

Prefer Blondes) veya "ciddi" rollerinde psikopat kadini oyna-

di (Don't Bother To Knock ve Niagara). Elizabeth Taylor ise,

glizel ve kusursuz bir ambalaja sahip, ancak 6zelligi olmayan

bir kadindi. Taylor cocuk yaslarinda sinemaya basladi ve bu
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slireg iginde biiylidii, Kim Novak gibi ©nceden belirlenmis bir
gérﬁntﬁyévoﬁurtﬁlmadl. Elizabeth Taylor, Monroe ve Gardner
gibi seksi starlar ve bunlarin kargitlari olan miizikal komedi
starlari arasinda bir kopri kurdu.

Doris Day, Debbie Reynolds ve Shirley MacLaine romantik
komedilerin starlariydi. Dolayisiyla yeralti yerine, aydlnllk'
salonlari, evleri ve dogayi; cinsellik yerine duygusallidi,
iin yerine kisiligi veglediler.

izleyicilerin c¢ok sevdikleri miizikal komedinin kadin o-
yvunculari, herseye karsin kadinlarin kendileri ve klzlafi i-
¢in Ornek aldiklari ve o6zdeslesmek istedikleri kadinlar de-
gillerdi. Bunun nedeni, bu kadinlarin erkeklerden birsey elde
edebilmeleri ig¢in sabir, anlayis ve cinsellik yerine annelige
6zgl yumusaklikla davranmak zorunda olmalariydi. Dogal olarak
anneler kizlari igin bu zahmetli yollar yerine, Grace Kelly,
Audrey Hepburn gibi kadinlarin erisilemez, zarif tavirlarla
erkeklere istediklerini aninda yaptirabilme Ozelliklerini uy-
gun goriiyorlardi. Basit anlamda, anneler kendi genglik>dﬁsle-
rini bu yolla gergeklestirmek istiyorlardi.

50'1i yillarin filmleri kadinin tatminsizligini dile ge-
tirmekle birlikte, sasirtici bir sadakdt motifi, evecillik ve
esitsizligi islerler. Herseye karsin, bu chilliéin hasta
yénleri, kadain roliinlin kisitlayici &zellikleri de bazi film-
lerde vyer alir. Toplumda egemen olan ¢ifte standart, film-
lere de yansimistir. Bu filmler, izleyicilerin bilinglenme-
sine kosut bir bicimde, kadinin evcilligini gostermenin yani-

sira, cinsel ve duygusal gegis ddnemini de belgelerler.



Bu dénemin baslarindaki filmlerde kadinin fazla kokten
olmamakla beraber, bilingliliginin artma51 gbsterilir. Kadain
bu donemde sevdigi erkekle egit ve hatta ondan daha listiin ol-
dugunu ifade eder. Ancak, yine de anne ve es olarak kadain ka-
derine razidar.

1953'den 1956'a kadar filmlerde, kadinin mutsuzludu e-
sitsizligine dedil, valnizligina ve cinsel nedenlere bagla-
nir. Fakat, filmler, kadin ve erkek tatminsizliklerini or-
taya g¢ikarma ve ¢ozme amaciyla cinsiyetin ve askin kotiiye
kullanilmasini igler. 1957-59 yillari arasindaki filmler ka-
din ve erkek agisindan kokli bir degisikligl simgelemekle be-
raber, iliskinin baskaldiran yonleri agirlikla kamufle edil-
migtir.

Buraya kadar kadin agisindan belli basli c¢izgileri veri-
len Hollywood sinemasi etkisini dlinya ©6lgedinde Dbiiylik bir
gligle siirdiirmiis olmasina karsin onun disinda hatta ona karsi
sinema anlaylslarl olusmus, dolayisiyla farkli bir kadin yak-
lasimi ya da yenidensunumlari gelistirilmistir. Avrupa sine-

masinda bunun ilging¢ 6rnekleri goriilebilir.



BOLUM 3

SANAT SINEMASIT

Tarihsel Gelisim Siireci

"Sanat Sinemasi" Fransa, Almanya, Ingiltere ve Iitalya
gibi ilkelerde tarihsel olarak aynli kaba semayi izler. Bag-
langicinda biiylik 6lgiilde proleter bir izleyiciye seslenirken
- tiyatro, opera gibi asillere yonelik izlencelerin aksine -
giderek kentsoylularina seslenen bir sinema gelismeye basla-
di. Ancak bu iki kesime de ayni anda seslenen filmler yvapmak
gligtili. Griffith'in filmleri sayesinde Hollywood bu amaca her-
kesden ¢ok vyaklasmisti. CuUnkili proleter ve kentsoylu "genre"
larini, sinematik anlatimin romansal kurallariyla birlestir-
meyl bagardi. Boylece, Hollywood, metinsel adresini (textual
address) teklestirme ve sinif temeline dayali bir eglence bi-
cimi yerine, kitle temeline dayali bir eglence bic¢imini iret-
ti. =2

"Sanat Sinemasi" 1920'li villarda Hollywood iiretiminin
tim pazarlari kapsayan akisini kisitlamak igin gesitli stra-
tejiler geligtirir. Bu yillar o zaman i¢in yeni olan egdlence,
"Sanat Sinemasi", "Avant-Garde", "Agit-Prop", "Politik Sine-
ma" gibi alanlarin ortaya g¢iktidi bir ddneme rastlar. Chap-
lin, Griffith gibi Onemli ybnetmenler bu ddnemde eglence, de-
neysel ve sanatin konularini geniglettiler. Ancak sinematik

kurumun digaindaki ve ig¢indeki gligler bu alanlari ayardilar.

42 gteve Neale. "Art Cinema As Institution". Screen. Vol.22,
No.1l, 1981, s.29.
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Sesin gelmesiyle bu ayrimlar gliclendi ve Hollywood'un
egemenligi kesinlegti. Bu sirada Szellikle fasist Avrupa iil-
kelerinde devlet destedi artti ve II.Diinya Savagsindan sonra
devlet destedgi ulusal "Sanat Sinemalari''nin gelismesi amaciy-
la liberal demokrat ve sosyal demokrat hiikiimetlerin yardaima
ve Hollywood'un Avrupa'daki varlidginin basklsi nedeniyle daha
da oOnem kazandi. Bunun sonucunda "Sanat Sinemasi''nda biiyvik
bir gelisme oldu. Ingiltere, Hollywood sinemasiyla rekabet
edebilme sansina sahipti, c¢iinki dilleri ayniydi. Ancak, In-
giltere'de diger Avrupa ilkelerine kargilastirildiginda "Ka-
lite Sinemasi"na hig¢ yvatiraim yapilmamisti. Bu nedenle, ideo-
lojik ve estetik acg¢idan badimsiz gallsma.olanaél ¢ok azda.
"Bagims1iz Sinema" Ingiltere'de film elestirisinden ve kura-
‘mindan kaynaklandi. Diger Avrupa lilkelerinde "Sanat Sineﬁa51"
nin sektdr olarak varolmasi, destek gdrmesi, Godard; Rivette,
Straub-Huillet, Duras ve digerlerinin bu alanda gosterdikleri
ilerici ve yaratici katkilar ve de televizyonun iglevi nede-
niyle durum oldukga farklivydax.

"Sanat Sinemasi''nin ortaya c¢ikisinda ve gliglenmesinde
ikinci olarak sansiir ve cinsellik de rol oynar. 1920'1li yil-
larda Sovyetler Birlidine ait filmlerin sanat filmlerinin mo-
deli olarak gdriilmesi, ancak gdsteriminin politik nedenlerle
sansiir mekanizmasi tarafindan belirli &zel kliplerle sinirli
tutulmasindan dolayi, '"ciné-club"ler kuruldu. Bu amagla agi-
lan klipler daha sonra geleneksel sinemadan sanatsal dzellik-
riyle ayrilan filmleri de bu mekédnlarda gdstermeye bagladi-

lar. Sansiir mekanizmasi 1930'lardan sonra da varlidini his-
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settirdi. Ancak sansiir bu dSnemden sonra daha cok cinselligin
yenidensunumuyla ilgilendi ve politik sansiir azaldi. <43
Fransa

Fransa'da savagtan once "Le Film d'Art" (Sanat Filmi)
bigiminde orta sinif izleyicisine seslenen sahne klasikleri
vapan bir tir vardi. Ulusal sinema liretiminde filme entellek-
tliel bakis agisiyla yaklasan ve deneysel {iretim bicgimlerinin
baglangici olan "Sanat Sinemasi" tarzinda filmler Fransa'da
da diger ilkelerde oldugu gibi savastan sonra ve Hollywood
etkisinin yayilmasi sonucu gelisti.

Savagtan ©nce Pathé Fréres diinyanin en biyik film sir-
ketlerinden biriydi. Alman isgali sirasinda, Fransiz sinema
pazarinin zarar gormesi ve pazara Alman filmlerinin girmesin-
den sonra Amerikan filmleri icin de yol ag¢ildi. Gazeteci
Henri Diamant-Berger haftalik dergi "Le Film"de diisiincelerini
soyle dile getirmistir;

Ingiliz {retimi O©nemli diizeyde dedildir. 1Ingiltere, A-

merikan film endiistrisinin kolonisinden bagka birsgey de-

gildir. Bu Ornekten ders almazsak, ayni kadere boyun egd-

mek zorunda kaliriz. 4%

On yil sonra Léon Moussinac, 1914 yilinda dilinyada gdste-
rilen filmlerin % 90'i Fransiz kokenliyken, 1928 yilinda diin-
vada gosterilen filmlerin % 85'i Amerikan kdkenli oldudunu
dile getirir. *°
Fransa'da savag sirasinda endiistrinin yikilmasina karsin

sinemada De Mille'in The Cheat (1915) filmi, Fransiz entel-

lektiieller icgin Ozel glidlileyici bir etki vyapti. Savas silireci

43 Neale, s.29.
44 Neale, s.30.
45 Neale, s.31.
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sinemada entellektiiel ilginin siirekli hale geldidi bir ddnem
oldu. Abel Gance'in La Roue (1921) filmiyle devam eden bu il-
gi ”sanafé” yonelik kitap ve dergilerin artmasi, ticari olma-
mayan sinema ve g¢evrelerinin olusmasi ve sinematik "avant-
garde"in gelismesiyle bliylidi. “°©

1920'de liretilen filmlerin c¢odu "Ulusal Kalite Sinemasi"
na dahil sayilmakla birlikte, vazar ve filmciler arasinda
Hollywood sinemasinin etkileri, vyayginlidi ayrica "avant-
garde" hareketinin enternasyonalizm ideolojisinden etkilenme-
si gozardi edilemez. Ornedin, "Vieux Colombier"in kurucusu
Jean Tedesco '"ciné-club"lerl enternasyonal O&rgilitlenmeye ca-
girmis ve bu Fransa yaninda Hollanda ve Ingiltere'ye de etki
etmigtir. 47

Tedesco, sinema sanatinin yokolmasinin Online gecilmesi-
nin ancak, Fransiz yasalarinin, Fransiz dlislinini uluslararasi
diislinden soyutlamamasiyla sadlanacadinl ve sinemanin artik u-
luslarasi dilislince olarak ilan edildidini soyler. ©“® Ayrica,
gorevlerinin Avrupa ve Amerika'da sinemayi, 1is adamlarinca
yvaratilan hareket eden goriintiiler imajindan kurtarmaya cali-
sanlara yardim elini uzatmak oldudgunu dile getirir.

Sesin geligi Fransiz film endistrisinin yapisini degis-
tirdi ve ”aVant—garde"ln ortadan kaybolusunu kesinlestirdi.
Seésli filmin harcamalari kiiciik sirketlerin yokolmasina ve 0O-
zel girisimin azalmasina neden oldu.

1930'larin basinda Paris'te Paramount ve Alman Tobis

4% Neale, s.31.
47 Neale, s.33.
48 Neale, s.36.
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gsirketi birden c¢ok dilde {iretime basladi. Ortak i{iretim UFA
doneminde de siirdi, ayni slirede Alman gdcmenleri Fransiz film
endustrisinde de caligtilar.

Geriye kalan ve yasayan kiigiik kuruluslar da zamanla dar
blitgeli ve kisa Omiirlli sirketler olarak "Sanat Sinemasi'na
kosut film ireten yapimcilardi.

Fransiz film pazar: yaban01vfilmlerin egemenligine gir-
di. Roy Armes'a gdre Fransa'da yilda daditim yapilan filmle-
rin % 25'inden fazlasi devlet destedinden yoksundu. 1930 yil-
larinin ortasinda Pathé ve Gaumont'un birlesmesiyle film lre-
timi daha da degisken bir hale geldi.

1940'da film endiistrisi Alman denetimine gecgti ve 1942
de "Comité d'Organisation de 1'Industrie Cinématographique"
(Sinematografik Endiistri Organizasyon Komitesi) kurulusuyla
veni bir finans ve denetim sistemi olusturuldu.

Ozglirliikten sonra bu kurulugsun yerini "Comité de Libéra-
tion du Cinéma Frangais", bunun vyerini de 1946'da "Centre
National du Cinéma Francg¢ais" aldi. CNCF Fransiz film endis-
trisinde yeralan degisik film kurumlarini ¢atisinda toplaya-
rak, ozellikle Hoilywood olmak lizere dis etkive karsi kendi
endiistrisini (filmlerini) koruma amacini giittii. 1949'da kabul
edilen "Loi d'Aide a L'Industrie Cinématografique" (Sinemato-
grafik Endiistriye Yardim Yasasi) 1le dis kaynakli filmlerden
alinan % 25 vergiyi Fransiz yapimcilarina yardim olarak ve-
rilmesi kararlastirildi. Bu yasa 1953'te "Loi de Développe-
ment de L'Industrie Cinématografique" (Sinematografik

Endlistriyi Gelistirme Yasasi) ile deéistirildi.
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Bu yasayla sinemanin sanat ve editim araci olarak Snemi

devlete kabul ettirildi. Marcel Camus'nun Mort en Fraude

(1956), Chabrol'lin Le Beau Serge (1958), Louis Malle'in

Ascenseur pour L'Echafaud (1957) bu yasadan vararlanan ko-

nulu filmlerdir. Franju ve Resnais gibi kisa filmler vyapan
yonetmenler de bu yasadan yararlandilar. Bu yardimin kalite
ve killtiir lizerinde Onemli etkileri oldu. *4®

Bunun disinda 1950'lerin sonundan baslayarak ("Yeni
Dalga”nln‘ortaya ¢1kisi) sinemada ayriliklara dayala biliylk
bir dedisiklik ve kriz basladi.

1958 ve 1959 wyillarinda bu krize tepki olarak 1ki devlet
yardimi daha oldu. 1958 yilinda '"Assemblée Nationale" kalite-
1i kisa filmler igin 8diil sayisini 80'den 120'ye ¢ikardi. Ay-
n1 yil "ciné-club" ve "Cinémas d'Art et d'Essai"in (Sanat ve
Deneme sinemalari) vergiden muaf tutulmasi ve beg milyon iz-
leyicinin bu kliiplere katilmasiyla "Sanat Sinemasi"na gligli
bir destek sadlandi. Sanat ve sinemanin gﬁélenmesindeki insi-
yvatifinden dolayi, 1959 yilinda "Centre National de la Cine-
matografique" (Ulusal Sinematografi Merkezi) de Kiiltiir Bakani
Malraux'nun bakanlidina dahil edildi. 1953 yasasinin sona er-
mesiyle kaliteli filmlerin {retim, dadgitim ve gOsterimini
destekleyen bir dizi O6lciitler alindia. En Onemlisi, ©ozel bir
komite tarafindan gise hasilatindan k&r almadan avans veril-
mesiydi. Bu O&lgiitler dolayli ve dolaysiz olarak, Jules et

Jim, Le Femme Infidéle gibi filmlerin gergeklegmesine neden

oldu. Malraux'nun yvarattidi Onemli bir geligme de "Maisons de

49 Neale, s.18.
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Culture" (Kiltlr Evleri) kurulmasiydi. Bu evler sanat, spor,
egitim ve yaraticilik merkezleriydi ve film programlarai kad-
rolu animatdrler tarafindan yliriitiilen elestirel sunus ve tar-
tismalari iceriyordu.

Bu temel sistem 1960 ve 1970'lere kadar siirdii. Mayis
68'in olaylari ve elestirelligiyle gliglendi ve 06zellikle 16
mm. film lretimini vé yeni yonetmenlerin islerini destekledi.
1976'da finans konusunda yapilan bazi yeni uyarlamalarla bu
sistem hald siiriyordu. Bu yapinin siirmesine kargin, Hollywood
ve Amerikan dagitimlarinin egemenlidi sorunu ortadan kalkma-
di1.

Egemen Sinemava Karsi Temel Ozellikler

"Sanat Sinemasi" yalnizca metin 6zellidi tasiyvan filmler
anlamina gelmez, tarihsel siirecle c¢akisarak ortaya glkan bir
dizi Ozellige sahiptir. "Sanat Filmleri" gdrsel bigemin vur-
gulanmasi (bakisin kﬁrumsallasmls bir izlence olmak vyerine,
kigsisel bir baéléma sahip olmasi), Hollywood anlayisinda ha-
reketin bastlrllma51, "plot"tan ¢ok, karakterin &nem kazanma-
s1, dramatik catismanin igsellestirilmesi gibi ozelliklerle
kendini gésterir.‘Eylem (action) ve eyleyen (actant) arasinda
dedisik bir hiyerarsi uygulanir ve bu ikisinin arasindaki i-
liski gidlilemenin farkli kurallara tarafindan desteklenir.

Hollywood, popliler kurmaca "genre"lariyla bagdastirilan
"novelistic" tﬁrleriﬁi iretmek ediliminde olmustur. =° "Sanat
Filmleri"nin belirgin 6zellidi ise, metinsel diizlemde s&zce-

lem (enunciation) isaretleri olarak islev gdren konulari sec¢-

3° Neale, s.13.
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mektir. Bu nedenle de, "auteur'"e ait bir bakis ve sesin gds-
tergeleridirler. Bu konularin dogasi, tarihsel ve cografi a-
¢idan degisir, yine de Hollywood'da iiretilen metinlerden yola
¢ikarlar. Zamanla kendilerini Hollywood filmlerinin &zellik-
lerini olusturan konulara uyarlarlar.

Sanat filmleri ic¢inde bu tavri benimsemeyerek, Hollywood
sinemasinin kurallarini yikmaya ¢aligan ve konularina da Oz-
glin bir bakig ac¢isi vermeye calisan "Italyan Yeni Gercgekcilik
Akimi" olmustur. "Yenl Gercekci" filmlerde One ¢ikan Ozellik-
ler, dogal mekanda, starsiz c¢ekim, zaman ve mekan devamlili-
ginda kirilmadir. Bu ydntemler, gercekgilik ve islevi, sana-
tin belli tanimlari ve soylemlerinin gercgekgilik ideolojisi
icerdigi ve zamanin Hollywood filmlerinin belirgin 6zellidgini
tasivan filmlere karsit olduklari Olgiide, sanatin olumlu isa-
reti olarak goériirler.

Ote yvandan bir Antonioni filminde bu islevleri olusturan
ozglil yontemler farklidir. Bu durumda, isleVler genellikle a-
sirl bigimde dramatizasyon disina ¢ikma, zaman-mekan yodgunlu-
Junun eksikl1igi, karakter gilidiilemesinin sorunsallastirilmaszi,
insan figlirine uyumlastirilan dikkatin agairliginin didger man-
zara ve dekorla yeniden dengelenmesini igerirler. Bu yontem-
ler "Yeni Gercgekcilidgin" yodntemleriyle benzesir, dolayisiyla
Hollywood'un metinsel yontemlerinden farklilasirlar. Sanat
sinemasinin ydntemleri, sanatin 6znel anlatim oldugunu savu-
nan romantik bakis acgisi lizerinde yodunlagirlar. Bu yontemler
anlatim ve sanatin isaretleri olarak isglev goriirler.

Sanat Sinemasinin, Hollywood Sinemasi karsisinda yiriit-
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tiigli farklilastirma islevi ¢ok Snemlidir. Bu farklilastirma,
"Sanat Filmleri"nin deginilen ydntemlerle sunulmasini ve yon-
temlerinin Hollywood filmlerindeki ydntemlerle =zit olmasini
amaglar. Dogal olarak bu nedenle yerlesgik kiiltiirel kurumlarda
sanatin sembolleri olarak islev goériirler. Bunun Snemi, "Sanat
Sinemasi'nin bu kurumlarin {irettidi tanimlara ve deder vargi-
larina badli olmasidir. Bu kurumlarin sdylemi "Sanat Sinema-
si"ni glidilemek ig¢in kendi pazarlarinda Amerikan egemenligi-
ne karsi koymasi igin 0Olgiit olugturmaktir. Bu anlamda sanat,
ulusal sinemanin kendi elegtirisini yaptigi ve ekonomik ola-
rak payini gelistirdigi alandir.

Bu nedenle, Hollywood sinemasiyla rekabet eden ve pazar-
dan pay almak isteyen ulusal bir film endiistrisinin iiretimini
Hollywood filmlerinden farklilagtirmasi gerekir. ®* Bunu ger-
ceklestirmenin bir yolu "yiliksek sanat"a (high art) ve o ilke-
nin 8zglil kililtiirel geleneklerine basvurmaktir. Diger yol ise,
filmlerin dedisik sinemalarda gdsterilmesi wve farkli kanal-
larla daditilmalaridir. Ayrica filmlerin metinsel &zellikle-
rinin farkli olmasi gerekir. Bu farkliliklarin olusturulmas:
sirasinda filmler kesigecek, sanat ve kiiltliri tanimlayan ayni
zamanda sonsuzlastiran sdylemler tarafindan desteklenecektir.
Bdyle bir durumun olusmamasinin nedeni, sSylemlerin yarattidi
toplumsal, cinsel, siyasal ve estetik kisitlamalar olabilir.
Bu tiir sdylemler "avant-garde", "agit-prop", "pornografi" gi-
bi dedisik kurumsal alanlara girmektedirler. =2 |

Sanat ve kiiltiir soylemlerinin Hollywood'a karsi olmalari

51 Neale, s.l14.
32 Neale, s.15.
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degisik neden ve temellere badglidir. "Sanat Filmleri"nin
farklilagi: "Yeni Gergekgilikten", Felliniyen fantaziye, Dre-
yer ve Bergman'in sertliginden, Bertolucci ve Chabrol'un silis-
1li gbrselligine, Antonioni, Godard ve Resnais'nin koktenci
anlatisal denemelerinden, Visconti, De Sica ve Truffaut'nun
alisilmis Oykil anlatimlarina, Bertolucci'nin marksizminden,
Truffaut'nun romantik hilimanizmine vb. kadar uzanmaktadlr. =3
Farklilik deginilen ydntem ve &delerin dedismezlidir. Sdzce-
celem sembolleri heterojen olsa da, kendilerini okuyan ve
Yerlegtiren ayni zamanda bu anlami mal temeline bagli liretim,
dagitim ve godsterimine bagli olarak hareketlendiren (yazarin
adi irinl satmak ve belirlemek igin marka gibi kullanilair)
kurumlarin alani ig¢inde homojen bicimde teklestirir ve sabit
hale gelirler(her sembol ayni zamanda yazariln gostergesidir).

Avrupa filmleri igin Amerika'da bir pazarin ag¢ilmasiyla
01950 ve 1960 yillarinda yapilan filmler "yetiskin" sanati ve
cinselligin ag¢ik (explicit) yenidensunumlari olarak bir sta-

tilye sahip oldular. [And God Created Woman(1956), Les Amants

(1958), viridiana (1961), Une Femme Mariée (1964) vb.) Aslin-

da, 1960'larin ortasindan baslayarak "Sanat Sinemasi''nin yeni
bir "genre" olusturdudu soylenebilir: Hafif pornografik sanat

filmi (The Soft-Core Art Film). Bu filmlere Last Tango in

Paris (1972), Belle de Jour (1967), Passolini'nin {clemesi

The Arabian Nights (1974), Decameron (1970) vb. ornek verile-

bilir. "Sanat Sinem351” bir dizi kisa ddnemli hareket ve a-

kimlarain ("Disavurumculuk", "Siirsel Gergeklik", "Yeni Ger-

33 Neale, s.15.
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cekgilik", "Yeni Dalga") disinda, hattd onlardan daha fazla
bu tiire adini veren "auteur"lerle uluslararasi pazarda yeral-
m1is, kiiltlirel ve sanatsal sayginlik kazanmistir.

"Sanat Sinema"sinin genel 6zelliklerinin basinda ulusal
ve uluslararasi alanda bir denge kurmayva edilimli olmasi ge-
lir. Bu denge, pazar diizleminde, film kurami ve film elesti-
risi sOylemlerinde, endlistri ve devleti kapsayan sdylemlerin
anlatiminda, vasa baglaminda, filmlerin kendi diizleminde &nem
kazanmaktadzir.

"Sanat Sinemasi"nin uluslarasi bir boyut kazanmasinin
nedeni, Hollywood'un egemenligine girmemis olmasidir. Kiiltiir
ve sanatin "evrensel" deerlerini temel alan "Sanat Sinemasi"
bunu uluslarasi film festivallerinde, aldigi odiillerle sanat-
sal ve ticari dizlemi birlestirmesinde gdsterir. Bunun disin-
da sanat filmleri kiiltlirel statililerinin yanisira, ulusal ko-
kenlerinin isaretleri tasirlar. Bu isaret ulusal dilin iger-
digl dizlemdedir. Kendi 1{lkelerinin disinda sanat filmleri
dillerinin anlasilmasi ig¢in diger filmlerinin aksine, dublaj
yerine altyvazivla gééterilirler.

"Ulusal Sanat Sinemasi'"nin Olg¢iitleri segme, dederlendir-
me, ayrimlagtirma gibi geleneksel sinemanin kurallarinin di-
sinda kavramlardir. Ayrica, bu sinemanin Ornekleri "Autoren-
film" "Film d'Auteur" gibi kavramlarla kisisel anlatimin bir
sanat ideolojisi olmasi gerektigini ve ancak bu yolla bazi
destekler alabilecedini gésterir (Antonioni, Bergman, Berto-
lucci, Bresson, Buﬁﬁel, Chabrol, Dreyer, Fassbinder, Fellini,

Herzog, Truffaut, Visconti, Wenders vb.).
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Sanatin kisisel anlatim olarak tasarimi, kiiltiirel kurum
ve soOylemlerin g¢ogunda egemendir. Bu 06zellik Hollywood ve
"Sanat Sinemasi" arasindaki farki olusturur. Hollywood kar
amacina, "Sanat Sinemasi" ise, yaraticilik, Ozgiirliik ve anlam
temeline dayalidir.

Bu Ozelliklerin disinda, "Sanat Sinemasi"nin en bariz
Ozelliklerinden biri de, film kavraminin bu tilirde meta olarak
iglev gormesidir. Estetik, ideolojik ve ekonomik dlizlemde ig-
lev gdren "Sanat Sinema51", bu ayrimin kavramlarini sanat ve
endiistri, kiiltiir ve edlence, anlam ve kar arasinda olusturur.
"Sanat Sinemasi" geleneksel meta temeline dayali vapilari
yvikmamis, ancak ticari film endiistrisini zamanla gelistirmig-
tir.

Sanat Sinemasinda Kadinin Yenidensunumu

"Sanat Sinemasi" gelenedi ic¢inde bedenin yenidensunumuy-
la Hollywood sinemasindan farkli bicimde ilgilendi. Hollywood
filmlerindeki sinematik anlatimin star sistemini &ne g¢ikar-
masiyla beden, Hollywood'da kurmaca karakterlerin olimsiizleg-
tirilmesi, erotiklestirme ve cinsel yenidensunumun fetigistik
vanini olusturdu. Jestlerin azalmasi ve sesin bunun yerini
almasiyla bu araglar Hollywood filmlerinde bedenin yenidensu-
numunu On plana g¢ikardilar. Avrupa "Sanat Filmleri" ise, 1920
den baslayarak az farklilik gdstermeye basladilar. "Alman Di-
savurumculudu”, beden hareketlerinin ve jestlerin retorigini
arttirdi. Sovyet Filmleri star sistemini reddetti, amatdr o-
yuncularla calisti. Eisenstein ise, "tipleme" (typage) siste-

mini gelistirdi. Renoir rol yapmanin yapayligini vurguladi.
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"Yeni Gergekgilik" starlari kullanmayil reddetti.
Antonioni'nin filmleri karakter ve anlatisal glidiilemenin

belli 6gelerini reddederek, bedenin plastik 6zellidini deko-

run bir pargasi olarak geligstirdi. Fellini'nin filmleri La

Dolce Vita'dan (1960) baglavarak, &6zellikle kadin starin fe-

tisistik bedenini vurguladi. =°

Haskellfe gore erkek kendine kalan mirasin goriiniimiinden
korkarak, kendini yeniden canlandirmasi ve yerini tutmasi i-
¢in Allah1l ve odlunu kesfetti. 55 Brandon French de, On The

Verge Of Revolt adli kitabinda Bati dinya dizeni mitinin, Al-

lah Baba'dan (God The Father) kaynaklanan erkek egemenligil
hiyerarsisine dayandidini belirtir. *°® FErkek, kendinden O&nce
bir adamin varolmasina ve bu adamin annesiyle sevismesine gii-
cendigi igin, Meryem'in "Bikire Dodumu"nu uydurdu ve babasini
hadim etti. Bu korku ve kizginlikla kadinin cinsel istegini
bastirmak ic¢in, sessiz bdkire ve fahise ayraimini ortaya ¢i-
kardi. Ozglir olmak' ve 1istedidi gibi c¢alismak igin kendine
kul, kOle olan anneyi yarattili. Yaslanmaktan ve g¢irkinlesmek--
ten utandigi ve utanmaktan daha da korktugu ig¢in, bu korkula-
rin hesabini vermesi ic¢in kadina boglugu ve kibiri yakistir-
dx.

Hiristiyan ideolojisinin erkek temeline dayali bu mitle-
ri Avrupa kadinini Amerikali kadindan daha fazla etkiledi.
Amerikan kadini ve erkedgi birbirlerine bu kadar yakin degil-

dir, dolayisiyla Amerikan kadini kendini daha kolayca yarata-

54 Neale, s.31.
53 Haskell, s.277.
5€ French, s.13.



bilir ve Avrupa kadinina oranla daha az tapinma nesnesidir.

Avrupa ve Amerika kadini arasindaki ayram, Avrupali o-
yuncu ve Amerikan stari arasindaki ayrimdir. Avrupall oyuncu
belgesel Lumiére gelenegini siirdiirerek toplumsal tip ve ger-
¢ekgi baglama oturur, oysa Amerikan stari Méliés'nin toplum-
sal gevreden ve gergekgilik kisitlamalarindan uzak sinemasini
ornek alair. =7

Gerek kpnular, gerekse kadinin yenidensunumundan dolayi,
Avrupali oyuncu nadiren "star" olur. Yalnizca Fransiz Brigit-
te Bardot bu kalibin disinda tutulabilir. Oysa Jean Gabin,
Alain Delon gibi erkek starlar daha uzun slire linlerini koru-
muslardir.

Anna Magnani, Jeanne Moreau, Monica Vitti gibi uluslar-
arasi oyuncular, Oncelikle gergek kadinlar, ikinci olarak da
inliidirler. Bu kadinlar ve genelde Avrupalil kadinlar, Ameri-
kan kadinina oranla daha ilgi g¢ekici, duygulu ve karmasiktir-
lar. Magnani, Moreau, Vitti gibi oyuncular inil yonetmenlerin
destekledigi, hattad yarattiga kadlnlardlrf

Avrupa Filmi, yukarida deginilen mitolojik arka plani ve
yonetmenlerinin konu, oyuncu sec¢imlerindeki farkliliklari ne-
deniyle, Hollywood sinemasindan ve dolayisiyla egemen sinema-
nin ydntemlerinden ayrilir. Bu agidan Avrupa Filminde "Sanat
Sinemasi"nin ortaya c¢ikisi ve Ozelliklerine kosut bir gelisme
vardir. Ayrica, Sanat Sinemasinin OSnemli bir Olglitli olan ka-
dinin yenidesunumunda Hollywood sinemasindan farklilasma 1il-

kesi Avrupali ydnetmenlerle gilindeme gelmistir.

57 Haskell, s.278.



77

Avrupa filminde kadin -aristokrat veya proleter- yodnet-
menin ona yansittigi yiliksek duyarlilidin sonucu olarak elit
bir figlrdir. Avrupali kadin, Amerikan stari gibi ortak bi-
lingaltinin sembollerini yaymak verine, kendi sinematik konu-
munun ama¢larinl yerine getirir.

Avrupali yOnetmenler, kadini is c¢evresinde gOsterirken
olduk¢a genelde kalirlar, oysa ask icinde kadini duygu, di-
slince ve ig¢ yansitmalariyla vermeye calisirlar. Avrupa sine-
masinda kadinin goriintliisii yvalnizca toplumdan degil, yazindan
da kaynaklanmaktaydi. Bu tipler ortanin 1istiindeki sainiftan
gelen kadinlar, fahigeler, yasli kadin veya anneler idi. 60'-
11 yillarin Fransiz sinemasinda rastlanan mutsuz, ruhsal veya
cinsel bakimdan ag¢ kadin tipi, daha sonra dedigimlere udrar.
Italya'da Rosselini, Antonioni ve Mauriac'in; Fransa'da ise
Resnais ve Duras'nin aydin ve ahldkli kadini; Sagan, Godard,
Rohmer, Tanner ve Vadim'in ahldksiz, kendi ig¢ini goremeyen,
simarik kahramanlariyla bu degigsim siirer. Avrupa'da yasli ka-
din, geng erkek iligkisi de Amerika'ya oranla, erkedgin anne
imajlndaki celiskilerini yokedecek bicimde geligir. °°%

Simone de Beauvoir'in terminclojisine gdre kadini "nes-
ne" olarak irdelemeyen nadir yonetmenlerden biri Ophiils'tir.
Ophiils'{in sinemasinda kadin "®zne"dir. *® Ancak Renoir'in ka-
dinlari gok kolay siniflandirilamayacak bir yapidadirlar. Re-
noir'in filmlerinde erkedin kadina duydudu ask, kadin igin
kendini kanitlama araci haline gelmistir. Haskell'e gore Re-

noir, kadln segiminde babasinin izindedir: yuvarlak, dolgun

58 Haskell, ss.286-287.
52 Haskell, s.290.
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ve agik renkli kadinlari seger. Kadin segimi konusunda‘Go-
dard'la benzerligi oyuncularinin Fransiz kadinlar yerine vya-
bancilar olmasidir.

Godard, Truffaut'da ve onlarin erkek oyuncularinda ol-
gunluk Qe bu dinya ig¢in alisilmamis olan bir saflik, kadinla-
rinda ise, onlari heyecanlandirmak ve kandirmak icin veterli
6zellikler vardir. Her iki y®netmenin "alter ego"su olan o-
yuncu Jean-Pierre Leaud, Truffaut'nun otobiyografik filmle-~

rinde Antoine Doinel roliinde The 400 Blows (400 Darbe)},

Stolen Kisses ve Bed and Board filmlerinde saf, sarsak ve de-

neyimsiz bir erkektir. Truffaut'nun filmlerinde biliyiimek iste-
meyen ve masumiyetini korumayi arzulayan erkekler nedeniyle,
kadinlar kurban edilen ve glinah ¢ikartan durumuna getirilir-

ler. Boylece onlar Olse de masumiyet sonsuza dek yasar. (The

Soft Skin, Jules et Jim gibi).

Jules et Jim'in sonunda Jeanne Moreau &ldiiginde g¢ok gii-
zeldir, ancak diger '"starlara" oranla bu glizellikte kendine
dikkat etmeyen, diinyanin tiim adirligini tasiyan, yorgun bir
ifade vardir. Moreau da, Edith Piaf gibi, kendinin kullanilma-
sina izin veren, yviyen, ig¢en ve seven kadini canlandirmistir.
O, erkekler igin "ebedi metres", kadinlar iginse Nietschyen
"sliper kadin"dir. Ayni anda iki erkedi sevebilen, iyinin, ko-
tiinin ve tekesgliligin arkasinda olabilen muhtesem bir fanta-
zidir. Truffaut'nun kadinin bakis agisini anladigi en Onemli

filmi Two English Girls'dir, c¢linki bu filmde Truffaut olimin

masumiyet ig¢in ¢ok kolay ve yetersiz bir olgu oldugunu hisse-

der. Mississipi Mermaid ve Umbrellas of Cherbourg filmlerinin
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oyuncu Catherine Deneuve hi¢ kuskusuz sinemanin en glizel ka-
dinidir, ancak glizelliginde statik bir karisim vardir.

Deneuve, Bunuel'in Belle de Jour (Glindiiz Glizeli) filminde

kentsoylu bir kadinin, dgleden sonralari randevuevinde c¢alisg-
masini canlandirmaktadir. Filmdeki adiyla Sévérine, bir yan-
dan sanatsal cinsel nesne, Ote yandan kendi arzusuyla teslim
olan Oznedir. Filmin sonu trajiktir, c¢linkli toplum (koca, sev-
gili, arkadasg) onun ¢ifte dodasini kaldiramazlar.

Avrupalil yonetmenlerin Amerikalilara oranla daha biling-
1li olmalari ve c¢odu zaman filmlerinin senaryolarinin baskala-
rina ait olmasi, kadin oyuncularain yonetmenin tutumunu daha
acikca anlatmalarini saglamigstir. Ydnetmenin sevdidgi kadini
kendi filminde oynatmasi zaten cinsel efendi/teba kavramla-
riyla ylikli olan filme, baska 6dgeler de katmistir. YOnetmen
bagsroldeki erkek oyuncuyu kiskanirsa, onun rolinlli azaltmis
veya yakin cekimlerini g¢ikarmistir. Ornedin Amerikali yOnet-
men Hawks Red River filminde John Ireland'in, Jcanne Dru'ya
karsi tutumunu kiskanmis ve roliinii hemen yariya indirmistir.

Fransa'da kadinlar kiiltlir ve sanat dolayisiyla ulus mer-
kezlidir. Italya'da ise kadin ailenin gliclidiir, aile ise llke-
nin dayandidi noktadir. De Sica'nin kadinlari anne, komik

metres ve "mamma" tipleridir (Yesterday, Today and Tomorrow,

Marriage, Italian Style). Visconti ve Fellini filmlerinde I-

talyan kanina badli kalmiglardir. Kadinlara karsi duyulan
korku ikisinin de filmlerinde hissedilir. Fellini'nin karisi

Masina La Strada, Variety Lights gibi filmlerde Chaplin'in

disi karsilidaidir. Bertolucci'nin Last Tango in Paris daha
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sonraki donemlerin filmidir. Bu filmde Bertolucci,
Schneider'in sevgilisi Brando ve ona tapan ve gdzetleyen
Leaud ile kontrast bir iligskiyi gOsterir. Kadin ydnetmenin
romantik, entellektiiel/sanatsal ve cinsel fantazilerine ne
kadar dayanirsa, kendini kesfetmede o kadar ozglir olacadini
ve baska kadinlarin ona ulasamayacadini imd eder.

Yonetmen ve kadinlarain iligkisine bakildidinda Bardot'-
nun hig¢gbir erkege ait olmadigi, Karina'nin ise Godard'in
"milki" oldudu gdriililr. Bergman'in ilk ddnem kadinlari ozgir,
aydin ve bireyselken, son donem kadinlari ezilmis ve Bergman'’
in onlari hapsettigi goriintli ig¢ine sikismislardir. Bunun ne-
deni, Bergman'in kariyerinin oyuncu olarak kendine c¢alisan,
metres ve eg olarak kendine hizmet eden kadinlarla O&rilmiis
olmasidir. Bergman yvaslanip umudunu yitirdikce ve cinsel agi-
dan da zayifladikga, kadinlarini bu olumsuzluklarin sonugla-
rina katlanmak zorunda birakir.

Avrupali kadinlarin g¢ogu yonetmenlerinin yarattiklara
kadinlardir. Vadim sevdigi ve bigimlendirdigi kadinlar ize-
rinde (Bardot, Deneuve, Fonda) 0zel ve erotik o6zglirliik sagla-
van bir etki ve "diger"i gdzlemenin takdirine sahiptir. Berg-
man ise, kadinlar {izerinde "claustrophobic" denetim kurar.
Godard, Antonioni ve Bergman‘in romantik idolleri olan kadin-
lar ise, ait olduklari ydnetmenlerle Ozdesirler.

Avrupa Filmine "Sanat Sinemasi" 6zelligini kazandiran bu
ybnetmenler kigisel olarak, ya da bazi akim ve hareketlerin
iginde sivrildiler. Bu hareketler arasinda Sinema Tarihine

"Sanat Sinemasi'"nin ortaya ¢ikls ve gelismesine en fazla kat-
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kida bulunanlardan birisi de "Yeni Dalga Akaimi'" (Nouvelle
Vague) olmustur. Film Elestirisi gelenedinden hareketle, "ci-
néma d'auteur", "cinéma vérite" gibi sinemaya Onemli kuramsal
katkilarainin yanisira, ulusal sinema endistrisinin gliclenme-
sine neden olmus ve Hollywood Sinemasina karsi koymayi basar-
mistir. Hollywood Sinemasinin geg¢misinden yararlanarak, codu
kez onun kaliplarindan yola g¢ikarak, bunlari "Sanat Sinemasi"
na gore diizenlemesi agisindan "Yeni Dalga Akimi" Oncli olmus
ve birgok {ilkede de yansimalarini bulmustur. Devlet destedi
ve dislk maliyetli filmlerle geng elestirmenlerin film vapa-
bilmesi, sinema endilistrisine baimliligi azaltmis, ulusal bir
sinemanin geligsmesi ve vyeni fikirlerin yesermesini sadlamis-
tir. Bu akimin en onemli yanlarindan biri de, -"Sanat Sinema-
s1"na uygun olarak - film anlatisina ve kadinin yenidensunu-
muna getirdigi karsi bakig ag¢isidir.

"Sanat Sinemasi''nin genel 6zelliklerini tasimasi agisin-
dan ve bu tiire kokli bir akim olarak katkida bulunmas:i nede-
nivle ve ayrica cinsel yenidensunum ig¢inde kadina kendi bakis
aclisini getirmesinden otiirli, Fransiz "Yeni Dalga" Akimi bun-
dan sonraki bdlimde incelenmesi yverinde olacaktir.

1960 vyilinda ve 1970'lerin baglarainda "Popiiler Kiultir"
ve Hollywood izerinde yapilan tartaismalar en ist dizeye ulas-
mistir. "Sanat Sinemasi" diisman olarak tanimlandi. "Sight and
Sound" ve elestiri cevrelerince desteklenen "yliksek sanat"
(high art) ideolojisinin kulesi olarak goriildii ve savagilmasi
gereken bir sinema tiliri olarak nitelendirilgi. Siegel,

Fuller, Hitchcock, Hawks ve TCorman'a..karsl Antonioni

ANADOLU UNTVERSI T s
Merkez Kiilphaaesd



Bergman ve Fellini; "genre"a karsi kisisel anlatim, bayadgili-

da karsi zevk, histeriye karsi Szdenetim, enerjiye karsi ter-

biye ve kalite, Underworld USA (1960) ve Bringing Up A Baby

ye (1938) karsi Persona (1966), La Dolce Vita (1960),

Ottomezzo (1963) ve The Red Desert (1964) karsitliklariyla

tartisma ilerledi.

Bu karmasiklik iginde "Movie" "The Brighton Film Review"
"Monogram" gibi dergiler Antonioni, Bergman ve "Fransiz Yeni
Dalga Akimi"ni ©Ozenli analiz ve yvaklasimlariyla irdelediler.
"Cinema" ise '"avant-garde'"in bazi kiyilarini - Cocteau,
Anger, Warhol gibi sanatgilari - inceledi.

Burada dikkat c¢ekilmesi gereken nokta, tartigmalarin
agirlikla vazinsal ideolojileri temel almasi, ancak "Sanat
Sinemasi"nin nadiren tanimlanmis olmasidir. Bu tartismalar
bir vyandan popililer sinemanin dederlendirilmesine ve dider
vandan bu sinemanin bicgem, anlam ve vaplilarina, ayrica
"autorship" kavramlarina dikkat g¢ekilmesine yolagti. Bdylece
Hollywood ve "auteur"leri hakkinda bilgi sagladi. Ancak bu
ideoloji, Hollywocod'un kurum ve kogullarini incelemekten ¢ok,
sanatgilarini ele aldi. Bir boliimliyle de sinemanin sanati ve
oyunculariyla ilgilenen bu genis kapsamli proje, Avrupal:
benzerlerini de igeriyordu. Robin Wood, Bergman, Antonioni,
Hitchcock, Penn ve Hawks lzerine kitaplar yazdi. Bu bdlumsel
yvaklasim nedeniyle, "Sanat Sinema"nin bir kurum olarak siste-
matik bicimde ele alinmamasi sasirtici dedildir. "Sanat Sine-
masi"nin metinlerinin analizi, parasal .kaynaklari, {iretim,

dagitim, gdsterim modelleri, devletle iligkisi ve uluslarasi
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film endiistrisinin yvapisi hig¢bir zaman sistematik bir bigimde

incelenmemigtir.



BOLUM 4

YENI DALGA

Ortaya Cikisi ve Temel Ozellikleri

Ilk kez L'Express'de Francoise Giroud'nun "Nouvelle
Vague" olarak adlandirdigar "Yeni Dalga", bircok ydnden ola-
gandisl bir harekettir. 1958-63 ylllarl_ara51nda bircok lilke-
de sinemanin izleyici kaybettigi bir dénemde 170 dolayinda
fransiz yodnetmeni ilk filmlerini yapmaya basladi. Yalnizca
1960 vilinda 43 film gergeklesgtirildi. 50'1li yillarin sonla-
rina dogru Claude Autant-Lara gibi, pahali yapimlarin ydnet-
menlerinin filmleri, insanlarai televizyonlarinin basindan a-
lip sinema salonlarina getiremiyorlardi. Bu durumu godzleyen
Braunberger gibi vapimcilar, Autant-Lara gibi yonetmenler ve
benzeri yapimlar ic¢in biylk harcamalar yapmak yverine, bu tir-
den kaynagi disiik blitgeli filmlere yatirmayi vedliyorlardi.
Bdylece, pahali bir vyapim ic¢in parasal kaynagi risk altina
sokmaktansa, dligsiik blitgeli filmlerden kar saglamayi umuyor-
lardi. Yapimcilarin geng¢ yonetmenlere is vermelerinin diger
bir nedeni de, genglerin sinema izleyicisi olarak yarattikla-
ri pazarl elde etmekti. Fransiz "Yeni Dalga" akimi ve onun
taklitgileri biliylik bir olasilikla Amerika'daki "Beat" hareke-
tinden ya da daha sonra 1968 Ogrencl hareketlerinden etkilen-
mislerdir. Ancak, bu akimin kdkeni daha karmagik ve politika
disindaydi. Hareketin kaynaklarindan biri de, orta yasliligin

bak1is a¢isi ile yetigkinlik krizini anlatan Amerikan filmleri

84
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idi. Bu filmlere Nicolas Ray'in Rebel Without A Cause ve

Elia Kazan'in East of Eden'i Ornek verilebilir. Ayni ddnemde
Fransiz yOnetmenler, yalniz prutanizm ve asiri serbestlik a-
rasindaki karsitlikla ilgilendiler, izleyiciye seslenisgleri
de Amerikalilara kiyasla daha deéisik%i. eo

Fransiz Yenl Dalga akiminin ortava ¢ikmasinda dnemli ro-

14 olan diger bir etmen de, "Cahiers du Cinéma" dergisidir.

Fransiz sinemasinin kendi gelenekleri iginde ddniip durdudu
konusu, derginin basyazari Andre Bazin (Yeni Fransiz Film
Elestirisinin oOnciisii) zamanindan berl tartigilivordu. Sdzko-
nusu dergiye asil rengini veren, 1954'te "Une certaine ten-
dance du Cinéma frangais" (Fransiz Sinemasinin Belli bir EJi-
limi) yazisiyvla taninan geng, Frangois Truffaut idi. Yazisin-
da geleneksel fransiz sinemasini, senaristlerin ve yerlegmis
genre'lerin sinemasi olusundan ve sadece "konfeksiyon"a gerek
duymasindan otliri sug¢luyordu. Bu sinema yerine, ydnetmenin
varatici kigilidinin serbestcge geligebilecegdgi "film 4'auteur™
sinemasinin ortayva c¢ikmas1i gerektidini savunuyordu. Truffaut
ve diger Cahiers'ciler, Renoir, Rossellini, Hitchcock, Ophiils
ve Lang gibi yOnetmenleril kendilerine Ornek alarak, 1israrla
"politique des auteurs" (auteur politikasi) dislincesini siir-
diirdiiler. Cahiers dergisinin elestirmenleri, filmleri kendi
sectikleri "ustalarin" yapitlarina gdre degerlendirdiler ve
zaman zaman tek yonlii, 6znel yargilara vardilar. Hergeye kar-
sin ortak ydnleri elestiriyi ve film yapmayi, kisisel ve sa-

natsal ispatin Snadimi olarak gdrmeleriydi. Cahiers'de topla-

€% Eric Rhode. A History of the Cinéma. Butler & Tanner,
London, 1976, s.525-527.
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nan gen¢ film tutkunlari; Francois Truffaut, Claude Chabrol,
Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer ve diderleri
egitimlerini o zaman kadar sinema kliiplerinde ve Paris Ciné-
matheque'inde gergeklestirmislerdi. Bu ydnetmenlerin 1ilk
filmleri bilitlin dikkatleri {izerlerine g¢ekmisti. "Nouvelle
Vague" (Yeni Dalga) adi da, Truffaut, Chabrol, Malle, Resnais
gibili yoOnetmenlerin yapim maliyetlerinin dlisiik olmasi ve fi-
kirlerinin "kohnelesen” fransiz sinemasina canlilik getirme-
sinden dolayi, gazeteciler tarafindan uygun gdriilmiigtii. €+
Yenl Dalga filmlerine ozellik Qeren nokta, yonetmenleri-
nin gengligi ve hevesleri dedil, sinema "vazmak" istemeleri,
esdeyisle "auteur" olmalari idi. Bu durumun hem kigisel, hem
de toplumsal nedenleri vardi. Kigsisel neden, bu yonetmenlerin
yvalnizca egolarini doyurmalari dedgil, bu doyumu film yapma
yoluyla gergeklestirmek istemeleriydi. Toplumsal ag¢iklamasi
ise, 1950'lerin Fransa'sinda yazarlarin, film y&netmenlerin-
den daha fazla sayginliga sahip olmalaraydi. Yeni Dalga yo-
netmenlerinin amatdrliigii hakkinda g¢ikan mit ve efsanelerin
¢ogdu dogrudur. Cinkli sinemayi daha ¢ok izleyerek Sgrenmisler-
di. Yeni Dalga yonetmenleri, ise 1Uretken amatdrler olarak
bagsladilar ve bunu silirdiirdiler. Marshall McLuhan'in Under-

standing Media adli kitabainin "The Medium is the Message'" bo-

liimiinde dedindigi; "iyi amatdrler, zavalli profesyonellerden
~daha ilgi cekicidirler" so6zii, Yeni Dalga ydnetmenlerinin s&-

zii edilen 6zelliklerini Ozetlemektedir.®=

€1 U.Gregor ve E.Patalas. Geschichte des Filmes. Hofmann,
Augsburg, 1973, s.448-450. "
62 John Kreidl. Jean-Luc Godard. Twayne, Boston, 1980, s.47.
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Yeni Dalga, hic¢bir zaman sinema endilistrisinde, vyapim
yontemlerinde, film konularinda, ahldki davranislarda, genis
ve ani bir degisime neden olmadi. Ancak filmin Usllip ve gdrii-
niiminii kesinlikle degdigtirdi. 1953 Cannes festivalinde ilk
Yeni Dalga filmleri genis bir kitle tarafindan izlendikten
sonra, sinemanin dili ve usllleri gbzle gdriiliir dedigiklide
uéradl. Bu festivalde Yeni Dalga basligi altinda ¢ film gds-

terime girdi: Orfeu Negro./Marcel Camus, Hirosgshima Mon

Amour/Alain Resnais ve Les 400 Coups/Frangocis Truffaut. ©3

Gerek teknik, gerek konu agisindan belirlenmis amaglari
olmayan bu akimin, Godard, Truffaut, Rohmer, Rivette, Doniol
Volcroze, Chabrol gibi yonetmenleri, i{inli oyuncular yerine,
kendine o&zgli gOriinlimi ve tazelidi olan kisileri oynatarak,
disiik maliyetli ve kolay pazarlanabilen filmler yaptilar. Is
glinlerini kaisaltarak, kiigik ve daginik ekiple ¢alisarak, ger-
gergek mekadnlarda, sokaklarda c¢ekim yaparak, starlar yerine
arkadaslarini, dider vyoénetmenleri ve deneyimsiz oyuncularia
kullanarak masraflari kistilar. Hepsinden Snemlisi, yaratici-
1lik agisindan kisginin kendi disilincesini, yapimin tasarlanmasi
ve gercgeklestirilmesinden vyalnizca kendinin sorumlu oldugu
"Cinéma d'auteur" kuramini gliglendirdiler. Yeni Dalga yonet-
menlerinin diisiik maliyvetli yapim zorunluludu, tazelik ve ki-
sisel yaklasim arayisi gibi e@ilimleri, g¢ekim yOntemlerini de
dedistirmistir. Kameranin elde tasinmasil, hareketli mikrofon-
larain kullanimi ve Astruc'un “"camera stylo" (YOnetmenin, ya-

zarin kagit lizerine yazmasi gibi, seliloid lizerinde g¢aligma-

€3 Karel Reisz ve Gavin Millar. The Technique of Film
Editing. Hasting House, New York, 1968, s.323-324.
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sini saglayan esnek ve karmagik aygit) kurami da, bu egilim-
lerin sonucudur. Bdylece, Fransa'da geleneksel senarist sine-
masi (yapimcinin yazinsal bir senaryo liretip, onun gdrselles-
tirilmesine ¢ok az katkida bulundudu sinema tiirii) yok olmaya’
bagladi. ©*

Yeni ySnetmenlerin birg¢odu yukarida dedinildidi gibi e-
lestirmen olmalari nedeniyle, sinema ve tarihi hakkinda derin
bir bilgiye sahiplerdi. Bu genis gdrils ve basvuru kaynakla-
rindan filmlerinde gerek konu, gerek teknik ag¢idan &zglirce
yararlandilar.

Eski bigimleri yeni yorumla sunarak, izleyicinin nostal-
ji duygusuna seslenmeyi, izleyiciyi siirsellik, vahset, reve-
rans ve 1iconoclasm (putlari yikma) karisimiyla etkileyerek
film atmosferini daha ani olarak dedistirmeyi ve aracin yeni
olanaklarina dikkat edilmesini saglayabiliyorlardi.

Yeni Dalga yonetmenleri ilsliba oldudu kadar konulara da
yvenilik getirdiler. "Iyi Oyki" klisesi ve "&ykid Orglsi"niin

bigimsel ydniine az ilgi gdsterdiler. Ornedin, Hiroshima Mon

Anmour filminde olay "simdiki zaman'"da ve yalnizca sevgilile-
rin bulusmasindan olusmaktadir. Resnais'nin ikinci £filmi

L'Annee Derniere a Marienbad'da éevgililerin bulusup buiusma-

diklari bile belli degildir. Yeni Dalga yOnetmenlerinin bu e-
gilimleri gengliklerine o6zgli bir gdsterigciligin sonuglari
dedildir. Bu yonetmenler "olay Orglisi"niin big¢iminin de, diger
adetler gibi bir aliskanlik oldugunu ve g¢alismanin anlamli

olabilmesi ig¢in, oyki ¢izgisinin mantiksal sirayil izlemesinin

€4 Reisz ve Millar, s.324-325.
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gerekmedigini savunurlar. Yeni Dalga Akimi gibi, caddas vazi-
nin biliyik bir boliimi de mantik ve nedensellik slireglerine
karsi givensizlik gOstermektedir. Yasam da iyiye, akla ve uy-
garliga dogru slirekli bir gelisim gdstermemektedir. Din, ah-
13k, vatanperverlik gibi degerler bir c¢ok toplumda hald ege-
mendir. Bu nedenle, insanin deger vyargilarini gelistirmesi
kendine badlidir. Insan bunu ancak kendine dodniik olarak ger-
ceklestirebilir, c¢linkli en iyi neyi yvapabildigini dolayisiyla
ne oldudunu, yva da i1lk neyi Odrenmesi gerektigini de en iyi
bilen yine kendisidir. Yeni Dalga akimi da bu siireci gergek-
legtirmistir. Dis dliinya ile ilgisi azdlr,)onu asil ilgilendi-
ren kendi i¢ diinyasidir. Goézden gegirilen siiregler, yasanti-
lardan elde edinilen deneyimler, gecen zaman, deder yargila-
ri, biitlin bunlar sdzkonusu ic¢ diinyayi olusturur. Ilk bakista
bollinmiis bir mantiksizliga sahip gibi godrilinen "Yeni Dalga"
filmlerinin zaman ve mekadn iliskileri, beynin sigramali, bo-
1liik porciik, slireksiz ve alisilmamis badlantilari kavrandigin-
da, anlasilir hale gelir.

Yeni sinemanin konusunu, belirli bir dykliden c¢ok, ydnet-
men ve malzemesi arasindaki iliski olusturur. Bu ylzden Yeni
Dalga yonetmenleri, sinemanin geleneksel anlatim arag¢larina
karsi kaba ve oladandisi bir tutuma sahiptirler. Sinema di-
linde c¢odunlukla, zamanin gectigini ve mekéhln degistigini
gbsteren ozel efektlerin (special effect) baginda gelen erit-
me (dissolve) ve kararma (fade) teknikleri sdzkonusu yeni si-
nemada ortadan kalkmig goziikiixr. Aslinda bu, eritme ve karar-

ma'nin ortadan kalkmasi dedil, alisilmis kullanim alanlari
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disinda uygulanmalaridir. Bu filmlerde zamanin gegmesi dodru-
dan kesme (straight-cut) ile veriliyordu. Eritme ise, yumusak
goriintiilerin ilisgkilendirilmesi ig¢in duyarli, bir baglantiyi
gostermek ic¢in de entellektiiel bir arag¢ durumuna getirilmisg-

ti. Tirez sur le pianiste filminin kahramani, karisiyla ya-

takta yatarken, karisiyla asiginin gérﬁntﬁsﬁ_eritme sira51nda
uzun sire ikisinin arasinda kalmaktadir. es

Sinema tarihi ic¢inde belirgin bir ddénemi olusturan Yeni
Dalga akimi, kendinden Onceki dénemlerle kargilastirildiginda
ortaya ¢ikan benzerlik wve farkliliklar, su diizeylerde tanim-
lanabilir. Bunlardan ilki, eski sinema geleneginin birgok oO-
zelligine Yeni Dalga filmlerinin konularinda da rastlanabil-
mesi, ikincisi ise, Yeni Dalga yénetmenlerinin kendilerini
eski ustalarinin vaninda gelistirmis olmalarlné karsin, onla-
rin yolunu izlememeleri, sonuncusu da, bu akimin Fransa ve
66

diger iilkelerde yiizeysel olarak taklit edilmis olma51d1f.

Tarihsel Konumu

"Yeni Dalga" akiminin olugumuna etki eden siyasal, eko-
nomik ve toplumsal olaylarin basinda, II.Dlnya Savasli sonrasi
Fransiz kolonilerindeki &zgiirliik hareketleri gelir. Bu ddnem-
de, 535 000 vatandasini kaybeden Fransa'da, General de Gaulle
{in ydnetiminde {ilke diizenini yeniden kurmaya g¢alismaktadir.
Enflasyon artisi, yikilan ekonominin yeniden kurulmasini giig-
legtirmistir. Dodum oraninin azalmasi, hiiklimetin niifusu, aile

ve c¢ocuk vyardimlarivla desteklemesini gerekli kilmistir.

€5 Reisz ve Millar, s.325-328. o
- 6% Irene Lorenz. "Historische Hauptmomente-Der Franzosische
Film 1930-1980". Universitdt Fribourg. 1984, s.l1-5.
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1946 yilinda Marshall projesiyle birinci ddrt vyillik planin
uygulanmasi kolaylasmlsg, yatirimlar artmis, modernlesme bas-
lamis ve paranin dederi de korunabilir hale gelmistir. Fransa
1947'de NATO'ya katilir. 1958 yilinda de Gaulle besinci cum-
huriyetin baskanligina sec¢ilir. Cezayir catismasi Gaullizmi
gliclendirir, cinkii de Gaulle Cezayirlilerin otodeterminasyon
haklarini savunmaktadir, bu nedenle sol kesimden destek gb-
rlir. Birlesmis Milletler ve A.B.D.'den uzaklasan Fransa ayni
v1il NATG'dan da g¢ikar. 1967'de sad kanadin secgim zaferinden
sonra ekonomik ve toplumsal dnlemler alinir. 1968 yalinda tii-
ketim toplumunu protesto eden solcu genclidin baslattidi &-
nemli bir kriz patlar. Yeni toplum, modern endiistri toplumuna
ayak uydurmak ig¢in kooperatiflegen, topragina badli c¢iftci-
lerden; buylik fabrikalarda galisan, %50'si sendikalara kayit-
11 iséilérdeh; $50'si Paris bOlgesinde yvasayan, iyi gelirli,
bireysel ve politize olmayan orta sinif vatandaslardan olusu-
yordu. °©7

Film Endiistrisi

Bu ddnemde yeni bir hareketin ortava ¢ikmasi kacinilmaz-
di. 5.Cumhuriyetin gelmesiyle Yeni Dalga akiminin baslamasi
arasinda nedensel bir iliski vardi. Kiiltlir Bakani Malraux'nun
onderliginde ve "Centre National de la Cinématographie”" (Ulu-
sal Sinema Merkezi) aracilidavla baslayvan ve halen gegerli o-
lan Film Yardim Yasasl (Loie d'Aide, 16.6.1959) her tiir filme
%13 oraninda parasal yvardimi ongoriyordu. Bunun disinda, bel-

1i bir dizeyin ilzerindeki filmlere senaryolarinin gdsterilme-

67 Kurowski ve Rohmild. Lexikon des Internationalen Films.
Vol.1l, Milnchen, 1975, s.99~100.
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sinden sonra, ¢ekime baglamadan &nce parasal yardim vapilmasi
planlanmigti. Bu yardim Yeni Dalga filmleri igin gerekli kat-
kiyvi saglamig oluyordu. |

Doneml simgeleyen Onemli bir kiiltlirel olgu da, Fransa'da
“valnizca sanat filmi gdsteren sinema salonlarinin sayisinin
437 olmasidir. Hicg¢bir ilkede rastlanmayan bu durum Fransa'nin
sinema kiltir diizeyini yansitmaktadir. Ozellikle bu salonlar-
dan 186'sinin Paris'te bulunmasi, yenilikci ve yabanci film-
ler ig¢in yeterli bir pazar olusturuyordu. Italya ve daha ki-
si1tli sinema endiistrisine sahip ﬁlkelerden (Dogu Avrupa, Gi-
ney Amerika, Afrika) gelen onemli filmler televizyon yerine,
¢ogunlukla bu kiiclik sinema salonlarinda gdsteriliyordu.

Sinema egitiminin ciddi bir big¢imde ele alinmasi, hemen
her {niversitede ayni zamanda film elesgstirmenligi de yapan
Ogretim elemanlarinin olmasi, aydin bir izleyici kitlesinin
vetigtirilmesini ve elestirinin bilimsel olarak O8gretilmesini
sagladi. 1960'dan sonra film kitaplarinda bliylik bir artis go-
riildli. Onceleri otobiyografileri konu alan bu dergi ve kitap-
larda giderek genre incelemeleri a@lrlik kazanmaya basladi.
1968'den sonra da film dergilerinin godu politize oldu. €%

Bu donemde, Fransa sinema kiiltliri agaisindan belirgin bir
blitiinlesme g&sterirken anglo-sakson sinema kiiltlirlerinde, 0©-
zellikle 2Amerika'da sinema, ekonomik ve kiiltirel agidan kendi
iginde farklilik gOsteriyordu. Ayni donemde Fransa disinda
hicbir {ilkede, Yeni Dalga gibi oSnemli bir akim ortaya cikma-

misti.

€8 Terry Lovell."The Frech New Wave: A Case Study". Screen.
March 1971, s.340-341.
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Genel olarak, biylk stlidyolarin azalmasi da, ylizeysel,
ancak dikkate deger bir degisiklik getirmisti. Bircok f£film
sirketi eskiye oranla eglence endilistrisine daha fazla yatirim
yvapmaya baslamisti. Bu finansal kavnagin etkisiyle kliciik ve
bagimsiz sirketler de, bu endiistri ig¢inde yvasama sansi buldu.
69

Fransiz sinemasl genel olarak dikey bigimde yapilanmis
Amerikan sinemasina oranla yvatay bir yapiya sahiptir. Fransiz
sinema endlistrisi kiiglik ve marjinaldir, alisilmis endilistriyel
kurallara uymaz. Bu nedenle, film yapimlari da standardize
edilemez. Her yapimin basli basina bir prototip olmasi, tica-
ri basariya kesin gOzle bakilmasini engelliyvordu. Bu durumun
sonucu olarak, her vapim icin bastan bilyik bir sermayeye ge-
rek duyuluyordu. Bagarisiz denemelerin maliyeti ise, oldukca
viiksek olmaktaydi. Bu risklere karsin, basariyva ulasanlar da
bliylik kazanc¢lara sahip oluyorlardi. Fransiz sinemasinda san-
sin, Ongdriilen risklerden daha bliyiik bir rol oynamasi, "kapi-
talizmin Weberyen ruhu'"ndan g¢ok, spekiilasyonun ilkel ruhuna,
’bir anlamda "gazinolarain ahl&dki"na baglanabilir. 7°

Fransiz sinema endﬁstrisininybelirgin Ozellikleri soyle
dzetlenebilir: Yabanci vyapimcilar, dagitimcilar ve devlet,
vharcamaiarin bﬁyﬁk bir kismini Ustlenir, dolayisiyla risk
paylasilmistir. Film yapimlari c¢ogunlukla bir defaya mahsus-
tur ve her yil vyapim sirketlerinin yalnizca ellide biri is
yapar. Genel olarak sozkonusu sirketler yilda bir film ger-

ceklestirirler ve iglerinden bir sirket kazancin biiyik boli-

2 Tovell, s.342-343/346.
79 Lovell, s.345.
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miine sahip olur. Yapimcilar her yeni is ig¢in kendilerine yeni
bir ortak ve dagitimci bulmak zorundadirlar.

Fransiz sinema endistrisinin belkemidini olusturan bii-
yik dagitam girketleri, pazara egemendirler. Ayni zamanda di-
ger sektodrlere oranla daha fazla sermaveye sahip olduklarin-
dan, film finansmaninin onemli bir kaynagdini olugtururlar.

Fransa'da gdsterim salonlarinin durumu da ayricalik ta-
sir. Bliyik salonlarin sayisi fazla degildir, kii¢lik salonlara
oranl bire birdir.

Yukarida deginilen film vyapimini destekleyen kurum
C.N.C. (Centre Nationale de la Cinématographie), devlet eliy-
le yapilan finansmani ve filmlerden elde edilen gelirleri de-
netler. Film vapma iznini verir, profesyonel kartlari dagi-
tir, avans verir ve sinema alaninda c¢alisanlarin egitimini
dlizenler. Fransa'da devletin sinemaya yardimi, dider sosya-

list olmavan iilkelere oranla daha fazladir.

ANADOLU Ef.fj"

[ S Er 2 A
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BOLUM 5

JEAN-LUC GODARD

Jean-Luc Godard film dili, anlatimi, konulari ve silirekli
gelisimiyle Yeni Dalga akimini en fazla etkileyen ydnetmen-
dir. Roy Armes, "Godard 1960'larda sinemanin g¢ehresini dedis-
tiren yonetmenler iginde en etkin olanidar" sdziiyle bu diisiin-

cenin altini g¢izer. 7“* Bande a Part filminin kredilerindeki

"cinéma par Jean-Luc Godard" (Godard'in sinemasi) yazisl ona
atfedilen bu yargilari dogrulamaktadir. Richard Roud, Godard'
in yalnizca Unli bir yonetmen degil, ayni zamanda c¢agimizin
onemli bir sanatcisi oldudgunu sdyler. Passolini yilinda Go-
dard hakkinda soyle demigtir;
Tlim diinyvada yeni sinemanin en azindan varisi Godard
sinemasidir, ciinkii Godard'in koydudu kurallara ve
normlara uymaktadir 7=

Bunuel ise, Godard icin;

Yeni Dalga'da Godard'in yaptiklari disgsinda yveni
birgsey gdremiyorum, der. 73

Aragon:
Bugiiniin . sanati, Jean-Luc Godard'dair...Clinkii hig
kimse dlizensizligin diizenini ondan daha iyi tanim-
layamaz, 7* ’
s6zleriyle Godard'in sanat sinemasindaki yerini wvurgulamis-
tar.

Jean-Luc Godard, gercedgin geleneksel yOntemlerle yeni-

densunulmasini reddeder. Onun yerine gercedin &grenilmesinde

71 Roy Armes. Film and Reality. Cox and Wyman, London, 1974,
s.215. ‘ ,

72 U.Gregor ve E.Patalas, s.26.

73 U.Gregor ve E.Patalas, s.26.

74 U.Gregor ve E.Patalas, s.27.

85



926

bir aygit ve iletigim araci olarak kendisini vé izleyiciyi
inceleyen ¢adgdas sinemayl savunur. |

Bu baglamda Godard, sinemada tam olarak nereye ulasaca-
gini bilen bir ydnetmen dedildir. Onun‘igin sinema, film ce-
kim slrecinden kaynaklanan aydinlanmalara neden olan entel-
lektiiel bir maceradir.

Yeni Dalga akiminin diger yonetmenlerinden etkilenmis
olmakla birlikte Godard belli ydnlerde onlardan ayrilmis ve
daha kokli degisiklikler getirmigtir. Ornedin, "camera stylo"
kuramini Truffaut'ya oranla daha iyi temsil etmis ve bu konu-
nun uzmanl haline gelmistir. Godard'in filmlerinin kamerayla
¢ekilmis olmaktan c¢ok daktiloyla yazilmis izlenimi vermeleri-
nin nedeni de budur.

Godard, ilerleyven yillarda film diline getirdidi veni-
liklerle hem Yeni Dalga Akimi i¢inde, hem de genelde cok ayri
bir yere sahip olur. Bu 6zellidgini filmlerinin vanisira ken-
disi de belirtmistir. Ornedin, &zenle diizenlenmis gdriintil
hakkinda giderek artan ilgisizligini sdyle dile getirir;

beni {izen sey, artik sinema terimleriyle diisiinmii-
vor olugsumun farkina varmam, ama bunun iyi mi yoksa
kot mli oldugunu bilemiyorum. A Bout de Souffle
filmini c¢ekerken, Seberg'in basinin gorilintii gerge-
vesi icinde dogru yerde olup olmadigini sinematik
agidan degerlendiriyordum. $imdi ise, yaptigim is-

lerin sinematik ac¢idan nasil gdziiktiigliine aldirmak-
's1zin g¢alisiyorum . 7%

Benzer bicimde Godard, filmlerinde &ykil anlatmaz, kisi-
1igini seslendirir. Film kariyerinin baslanglc1ndan itibaren
Godard, kendisi hakkinda birseyler anlatmayl amag¢lar. Bu aci-

dan filmlerine herseyi katar. Filmleri kigisel yargilardan,

75 Karel Reisz ve Gavin Millar, s.345.
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killtlirel ve yazinsal gondermelere kadar yodun mesajlarla yilik-
liidir. Filmlerine bir not defterine yazilacak geyleri, baska-
larinin anlattigi Oykiileri, okunmus bir iki dize siiri dahi
ekler. Bunun disinda posterler, rekldmlar, neon yazilari, ma-
gazin sayfalari, kitap kapaklari filmlerinde &nemli bir vyer
tutar. Ayrica, Godard film izleyicisi ve elestirmeni oldudu
villarda seyrettigi filmlerden de vyararlanir. Oncelikle, o
filmlerin geleneginden hareket ederek vya da bazi filmleri
kendi filmlerinin arasina keserek, onlari yeni bir badglama

oturtur. (Les Carabiniers'de Lumiére'in parodilerini, A Bout

de Souffle'da 2Amerikan 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). Karakter-

leri ise, c¢esitli kaynaklardan alintilar yaparlar, bazen de o
andaki diislincelerini ortaya koyarlar. 7® Bu anlamda, Sartre’
i1n Godard hakkinda s6yledigi "Godard'an filmlerinde kiiltiir
slirekli oviilir, c¢iinkii Godard kiiltlirsiizdir. Godard'in filmle-
rinde ¢ok fazla, kendisinde ise az kiiltlir var" deyisi olumsuz
anlamda dedildir. Bu s6z, Godard'in Isvicre'de baslayip Fran—
sa'da devam eden ve sikca degisiklikler sonucunda ¢esitlenen
6§renim yagami ve kigiliginin degerlendirilmesidir.

Onun A Bout de Souffle filminde oldugu gibi, alisilmisin

disindaki bicemi sinema diline, gelenegine ve izleyicilerine
karsi kayitsizlik olarak goriildii. Gergekten de, Godard'an
filmlerinde geleneksel sinema diline ve izleyicinin algilama-

silna gdre garpici, yabanc1) yveni bir yaklasim vardir. Godard

76 Roy Armes, s.219.



98

kesin bir ¢ekim senaryosuyla g¢alismaz, hatta oyuncularinin da
konugsmalarini aninda bulmalari gerekir. Ornedin Deux ou Trois
Choses filminde Godard basrol oyuncusu Marina Vlady'ye sagina
viiistirdiéi bir mikrofon araciligiyla seslenir. Ona sorular
sorarak, onunla tartisarak tepkilerini aninda filme kaydeder.
Birgok oyuncusu da filmlerinde gergek meslekleriyle kamera

kargisina ¢ikarlar. Vivre Sa Vie'de Brice Parain filozof, Le

Mepris'de Fritz Lang ydnetmen olarak rol alirlar.

Godard'in filmleri klasik sinemanin yumusakligina sahip
degildir. Godard sic¢ramali kesmelere (sahne ve gorilis agisi
degistirmeksizin, siirekli bir. hareketin birbirinin devami
olmayan iki pargasinin arka arkaya gelmesi) sikc¢a basvurur.
Daha onceki filmlerde rastlanmayan Olglide, hareket iginde ona
gore Onemsiz parcalarin atilmasi yOntemi de onun bir bulusu-
dur. Bu yaklasimi da onun klasik sinemadan ayrildigi - silirek-
1ilige kurguda yer vermemesi nedeniyle - Onemli bir noktadair.
Godard zaman ve mekdn asimini gdstermek igin izleyicilerin
allsik oldugu eritme (dissolve) yontemine de basvurmaz. Aynl
sekilde, genel gekim, orta cekim ve yakin ¢ekim arasinda kur-
gu kurallaraini da yikabildigi ig¢in, bunlar teknik bir engel
olusturmazlar. Hatta ilk bakista izleyicinin canini sikmanin,
onlaril kizdirmanin tehlikelerinden habersiz gibi gdriniir. Ba-
zen gereksiz bir c¢ekimi neredeyse gergek zamana es uzunlukta

verirken (Bande & Part filminde Louvre miizesini ziyaretin on

dakika siirmesi vb.), Oykiiniin anlasilmasi ig¢in O6nemli birgok

motifi disarda barakir (Pierrot le Fou filminde, evde bulunan
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cesedin ¢oziimlinlin ve cinayetin agik kalmasi). Dedinilen Szel-
likleri nedeniyle Godard, 60'li yillarda en acimasiz tepkile-
ri alan yGnetmen olmustur.
Godard ve Zeitgeist
1963 wvyilinda Godard hakkinda 1ilk kitabi vyazan Jean
Collet, onun filmlerinin temelinin belgesel ve kurmaca ara-
sindaki diyalektik oyuna dayandigaini belirtir. 77 Godard da
bu konuda sunlari agiklar;
Gizelligin ve gercgedin iki yonili vardir; belgesel ve
kurmaca. Bunlardan herhangi birisiyle baslanabilir.
Benim baslangi¢ noktam ise, ig¢inde kurmacanin ger-
¢egini vermeye c¢alistidim belgeseldir. Bu nedenle
hep profesyonel oyuncularla galistaim.
Richard Roud ise; Collet'nin Godard lizerine vyazdigi
", ...belgesel ve kurgusal arasindaki oyun," sdzlerinin onun
filmlerini belirleyen diyalektik &gelerden valnizca biri ol-
dudgunu soylemigtir. 7®
Godard'in bu iki kutup arasinda gidip gelmesi ya da on-
lar: igige vermesi, doneminin Zeitgeist'i ve dolayisiyla Go-
dard'in ig¢inde bulundugu anin ruhuyla agiklanabilir. Jean-Luc
Godard'ain Sorbonne'da 6grenci oldudu vyaillar wvarolusgulugdun
Hegelyen felsefe ile bigimlendi§i ve Sartre, Marleau-Ponty
gibi dislinlirlerin ortayva g¢iktigi donemdi. Bu nedenle Godard'
in filmlerinde, Hegelyen etkilerin oldudgu soylenebilir.
Hegel'in O6nemli diislincelerinden birisi suydu;

Hersey kend*® iginde karsitini bulur ve bu ilke, di-
gerlerine oranla gergedi, seyler'in Ozini daha faz-

77 RKarel Reisz ve Gavin Millar, s.245.
78 Richard Roud. Jean-Luc Godard. Indiana University Press.
s.8.




la agiklamaktadir . 7°

Eder her diigslince karsitini ¢adristiriyorsa, her kavramin
tek yonli bir soyutlama oldudu sdylenebilir. Herhangi bir dii-
slince ancak kargiti ile biitiinlegir. Godard da, "gercek her-
seydedir, hatta bir boSliimiiyle hatanin da ig¢indedir" der. Viv-
re sa Vie filminde, dilisiinlir Brice Parain'in, Karina ile sdy-
lesirken "hata gergege ulasmak ig¢in gereklidir" deyisi sdzko-
nusu diislinceyi kanitlar niteliktedir.

Sinema sanatinin goriintiiye karsi anlati, kurmacaya karsi
belgesel, gercede karsi soyutlama olmak iizere li¢ paradoksta
veya karsitlikta bulundugu so6ylenebilir. Kuskusuz bu karsit-
11gin farkina ilk varan yonetmen Godard olmamistir, ancak on-
lari filmlerinde kullanma fikrinde digerlerinden daha ileri-
dedir. Godard da Hegel gibi, gercedin ve glizelligin yalan
s6yledigine inanair:

Kamera valnizca ¢ogaltan bir aygittir, sinema yasa-
m1 gorsellestiren bir sanat degildir. Sinema, sanat
ve yasam arasindadir. Resim ve yazinin tersine si-
nema yasama birgeyler verir ve ondan birseyler a-
lir. Ve ben bu olguyu filmlerime konu almaya c¢ali-
siyorum. Yazln ve resim eskiden beri bir sanat ti-
rii olarak yasiyorlar ama sinema bu baslangica sahip
degildir . ®°

Godard'in sinemasinda yasama romantik ve dogal bakis a-
¢1s1, psikolojik glidiileme, tesadiifilik, star ve amatdr oyun-
cularin filmlerinde birlikte yer almasi gibi birgok kutup bu-
lunmaktadir. Ancak, bunlardan da Onemli olan ug¢ kutuplasma,

kaygilarin zitligidair. Filmlerinde gdze g¢arpan bu zit kaygi-

lardan birincisi, kisisel ve toplumsal sorunlarin birarada

72 Richard Roud, s.9.
80 Richard Roud, s.23.
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bulunmasina karsin, Godard'in bu sorunu oldukg¢a bireysel bir
bakis agisiyla ele almasidir. Ornedin filmlerinin c¢odunun ko-
nusunu olusturan Paris toplumunun o ddnemde yasadidi olaylar,
herhangi bir kiginin yasamindan basit bir parca alinarak ve-
rilmigtir.

Godard igin, big¢im ve igerik arasindaki ayrim kesin de-
gildir. Belki de, Godard'in gergek ve kurmaca arasi ¢izgideki
yeri bu kutuptan kaynaklanmaktadir. Bu konuda Godard, "bana'
gore bigim igerigin disidir, icerik de big¢imin igini olustu-
rur. Insan viicudunun igi ve disi gibi, ikisi biradadir, ayri-
lamazlar" demistir (Vivre Sa Vie filmindeki tavuk lizerine de-
neme bu sbzlerini agimlar). Buna karsin Godard'in iceride i-
liskin alisilagelmis Olgiitleri, yeniden gdzden gegirdigi ve
bunlara yenilik getirdigi bilinmektedir. Belli durumlarda bi-
¢im bir filmin igeridgini olusturabilir. En azindan bir konu
bicimsel olanaklarindan oOtlirii secilmis olabilir. 20.ylizyil
sanatinin g¢ogu igerikten ayrilmigtair. Ornegin; Monet'nin
zambaklarayi "Nympheas"larln gergek konusu degildir, seg¢ilme
nedenleri bliyik bir olasilakla renk ve drnek acg¢isindan belir-
1i deneylere izin vermelerinden oOtiiridiir. Ote yandan, Godard
da icerigi ne reddeder ne de yiliceltir ancak, igerik ve bigimi
slirekli dengede tutmayi basgarir. Icerik ve bigim yalnizca
kendilerini ifade ederler. Bunun nedeni de, Godard'in film
estetidinin paradoksal dodasini kavradigina baglanabilir. &%
Godard'in sinemasindaki karsitlari igeren ikinci kutup

ise, anlati ve yorum arasindadir: Romana karsi deneme. Godard

81 Richard Roud, s.13.
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filmlerinde bu iki kutup gdze carpar. Ciinkii Godard anlati ve
ve yorumu aralarindaki ayrimi belirtecek ve izleyicinin bunun

bilincinde olabilecedi sekilde verir. Vivre Sa Vie filminde

Parain'in bir kurmaca kahramani olan ve énlatlyl tasivan Ka-
rina'yla konusmasi buna en iyi Ornektir.

Uglincli kutup ise, Godard'ain gerceklik ve soyutlama konu-
suna getirdigi g¢o6ziimdlir. Bu konudaki bagsarisi onu Roud'a g&-
re, sanatta ilerleme agisindan en "ilistiin" y®dnetmen konumuna
getirmektedir. Godard, glinliik yasama ait en basit nesneleri
soyutlama yetenegiyle sanatsal bir diizeye oturtur. Isik dii-
Zzenlemesi, nesneyi yerlestirmesi, c¢ergevelemesi ve onu gercgek
anlamindan alarak yeni bir konuma oturtmasiyla Godard, oyun-
cularda oldugu kadar nesnelerde de "anin ruhu"nu kavrar.

(Deux ou Trois Choses'da kahve fincaninin kenarindan baslaya-

rak ig¢ine kadar siliren ¢ekimde oldugu gibi. Aslinda filmde ka-

din oyuncunun da varligivla 6zl arasinda yapilan deneme, kah-

ve fincaninin i¢i ve disinin ¢ekiminden farkli degildir.) Kai-
sacasl Godard'an hareket ve denge, gergeklik ve soyutlama a-
rasinda vardigi nokta, sinemasinin zaman ve mekdn agma yete-
nedine sahip olmasidir. Godard'in sinemasinda izleyici kendi-
sini bu tiir klasik sinema kavramlariyla kisitlamaz, bu neden-
le de daha acik diislinebilir. =2

John Kreidl, Godard "kafslt modernist" olarak nitelenir-
se, modern estetikten ve ©zellikle Marshall McLuhan'dan s&z-

etmenin gerekliligine deginir. Ona gdre, McLuhan ve Godard'ain

ortak yoéni, 20. yizyvil insaninin "yenilmis olmayi yenme" ol-

82 John Kreidl, s.21.
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gusu ile yogrulmasini konu almalaridir. Bu program "ilerleme"
olarak nitelenen asiri tepkilere yolacar; yeni sozciikler ve
yaklasimlar vb. (McLuhan'in denemeleri/Godard'in filmleri).
Godard'ain "pozitif alayci" yaklasimi kisaca sunlari kapsamak-
tadir: Oncelikle kaos ig¢inde yuvarlanan insanin ondan korkma-
mayl Ogrenmesi, onu anlayarak deneyim kazanmasi. Daha sonra
kaos'u yeni bigimlerle birlegtirerek alayciliktan kurtulmayi

ve ¢agdas yasamin anlagilmamasina karsin uyulmasi gereken ku-

rallarin yarattig: baskidan kagmasidir. #2 (Pierrot le Fou
filminde Pierrot'nun ¢ocuk bakicisiyla kagmasi, Le Mépris'de
Bardot'nun vapimciyla iliskiye girmesi gibi). Bu yaklasim bii-
yiik bir bdéliimiiyle Sartre'in yapitlarinda ve kahramanlarinda
da goze garpar. La Nausée'de kahramanin caddeden gegen yasli
bir kadina baktigi anda veyva c¢akil taslarini gdzlemlerken ka-
p1ldigi tiksinti ve bulanti duygusu, buna radmen gdzlerini
onlardan ayirmamasi Ornedgi kendisini Godard'in kahramanlarin-

da da baska bigimlerde gdsterir ( Pierrot le Fou'da Pierrot'

- nun yvasadigi toplumda yenilmis olmayi kabul etmesi, sonunda
intihar ederek Akdeniz'in mavi sularinda bu bulantaiyi altet-
mesi gibi). Pierrot le Fou filminin - biliylik bir olasilikla
Godard tarafindan vazilmis olan - tanitim metninde bu filmin
Godard'in o zamana degin gerceklestirdigi filmlerin arasinda-

ki konumuna igaret edilir. "Cilgin Pierrot (Pierrot le Fou),

insanin Kendi Hayatinl Yasamasl (Vivre Sa Vie) gerektigine,

Bir Kadinin Kadin 0l1dudu (Une Femme Est Une Femme) ve Nefes-

siz Kalmamak (A Bout de Souffle) igin Yeni Dilinyada (Le Nou-

83 John Kreidl, s.17.
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veau Monde) Toplumun Disinda Kalan Bir Grup (Bande & Part)

olusturmasini Kiiciimseyerek (Le Meépris) kesfeden Kiigiik Bir

Asker'dir (Le Petit Soldat)." ®¢ Pierrot le Fou, onun o tari-

he dedin yaptigi filmlerin toplami ve devamidir. Bu metin ay-
rica Godard'an kaos i¢indeki insanin yasadigi bosluk duygusu-
nu, soyutlanmis olmayi, arayisi ve kesfetmeyi anlatmaktadir.
Godard ve o yillarda onun durumunda olanlarin, ailelerinden
devraldiklari mirasi Collet sOyle agiklar;
Bunun eski diinyada dogmus olmak gibi birsey oldudu-
nu biliyorduk. Tiiketilecek herseyimiz olmasina kar-
sin fethedecek higbirseyimiz yoktu. Hergeyl kendi-
miz ig¢gin yaratmak zorundaydik. 2%
Godard da bir anlamda bu diisiinceden hareketle eski sine-
ma geleneginden yararlandi, ancak yeni bir dil ve yeni bir

sOylem gelistirdi. Hollywood sinemasindan, gangster filmle-

rinden yola g¢ikarak A Bout de Souffle, Vivre Sa Vie gibi

filmler yvapti. Godard'ain "veni bigimlerle eski gsiirler yazma-
liyim" s6zleri, bu yvaklasiminil dile getirmektedir.

Jean-Luc Godard'in sinemasi, eskiyi oOzimsemekle birlik-
te,‘gaédas icerikli, kendine yeten, tesadiifen yasamimiza gi-
ren duygulari isleyen bir 0Ozellide sahiptir. Bu anlayis
Godard'da dogal olarak sigramali kesmelere, yeni kurgu tek-
niklerine, O6zelestirilere, monologlara, siirsel konusan nes-
nelere, gecmis ve simdiki zaman kipinin karaistirilmasina, ya-
pay mekdnlarin gergek mekanlarmiscasina gosterilmesine yol

acti ve veniliklerin gerekliligini gdsterdi.

84 Martin Schaub. "Kommentierte Filmografie". Jean-Luc
Godard . (Der.: Carl Hanser Verlag), C.Hanser Verlag,
Minchen, 1979, s.135.
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Kugkusuz sinemaya bu yaklasimi kazandirmak ig¢in Godard'
in onu bir kuramsal temelle ag¢imlamasi ve yapisini bozarak
vyeniden kurmasi gerekliydi. Bu nedenle, Godard sinemayi yon-
tembilimsel ag¢idan inceledi ve ona Orson Welles'ten bu vyana
sahip olmadigi bir zekd kazandirdi. Godard'dan glinlimiize kadar
"alternatif sinema" konusunda pek onemnli bir gelisme olmadi.

Bu sav, Beatles'in, ya da Rolling Stones'un miizik ala-
ninda yodunluk ve nitelik acisindan asilamamasi gibi bir di-
sinceyi destekler. Miizikte Beatles ve Rolling Stones'un o do-
nemde sahip olduklari konum, Godard'in sinemadaki yerine es-
degerdedir. Protesto, yeniden degerlendirme, dil yapilandir-
ma, yapiyi bozma, Godard'ain isledigi konulardir.

Jean-Luc Godard 1950'de sinemanin ozilinlii kavramigti. "Si-
nema nedir?" sorusuna Hegelyen bir dlisiinceyle yanit veren
Godard, '"sinema kendisiyle oynuyor" der. ©#° Bu diisiince gbs-
tergebilimseldir. Godard bu sbézle, sinemanin ayni anda yapi-
landirma ve bu yvapiyl bozma Ozelligini dile getirir. Sanatai,
yvasami kavramanin ve tartismanin en uygun ortami, sinemanin
kendi kavramlariyla kullanilmasidir. Godard, bu agidan Kreidl'
a goére, Kracauer; Adorno, Benjamin, Marleau-Ponty ve Sartre
gibi gercekg¢idir, ancak bu gergekg¢ilik Bazin anlaminda degil-
dir. &7
Godard'in filmlerine vyansiyan gergekgilik, vsoyutlama
gibi ®zellikler ve kutuplarin kaynadi, onun aldigi egitim ve

iginde vagsadigi tdbnemin ortak ruhuyla agiklanabilir.

86 John Kreidl, s.12.
87 John Kreidl, s.30.
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Isvigre ve Fransa'da aldidi geleneksel egitimin verdigi
bunalti ve bogulma duygusu iginde bulunan Godard, 1950 yilla-
rinda kendini film konusunda egitmeye baslar. 1959'larda bu
diisiincelerini kagit lizerine aktarmaya ve daha sonra da bunla-
ri1 filmlerinde uygulamaya baslér. Godard'ain basarisi filmin
ana kurallarini yikmasi, iggiidlisi ve hatalaraiyla sinema yap-
masina ancak herseye karsin estetigi ©n planda tutmasina bag-
lanabilir.

Godard'in aldigi edgitimin bir parcasi olan kartezyen diu-
siince sistemi -kisacasi dualizm- filmlerine egemen olmustur.
Bu yol gerc¢edin ve filmin referanslarini badlar. Ornedin fil-

mik ask, evrensel gergede esittir. Vivre Sa Vie filminde Na-

na'nin "ask tek gergek midir?" sorusuna filozof Parain soyle
yanit verir: "Evet, ama ask her zaman dodru olmalidir". 8®
Godard'ain kartezyen yoni ayrica filmlerindeki geometrik
problem yép1s1yla da aciklanabilir. Aslinda bu Godard'ain
gencliginde ideal mesledgi olarak Adlislindigi matematikc¢i olma
O0zlemini hatirlatir. Godard'a gdre film, Oznelerine kartezyen
sistemin yOntembilimsel kugskuculudunu yansitarak yaklasir.
Ote yandan, Godard filminin kartezyen diger bir yo6ni de, kus-
kunun yontembilimsel anlamda kullanimidir. Godard, gergedin
tasiyicisi olan gercgede glivenmez. Ornedin aynadaki goriintilimiiz
zihnimizin bu gériintiinlin bize ait oldugunu sdyledigi kadar

bizi gdstermez. Godard'an bu ydnii de "Lycée Bouffon"da aldigi

88 John Kreidl, s.33.
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egitime ve bu editim ig¢inde 17.yﬁzy11 diisiiniir ve yazarlaraina
(Descartes, Racine, Voltaire, Rousseau, Goethe) verilen Oneme
baglanabilir. Sonralari Godard, Hegel, Marx ve Brecht gibi
kisileri Ornek almakla birlikte, bunlarin arasinda ayrim ve
se¢im yapar, tim ydnlerini onaylamaz.

Godard'l ogrenimi sirasinda etkileyen kisilerden birisi
de, Paris liniversitesinde ders veren Marleau-Ponty'dir (psi-

kolog, Marksist-goriingiibilimci ve Sens et Nonsense'in yaza-

ri).

Jean-Luc Godard'ain sinemaya ilgi duymasi da iniversite
villarina dayanir ve kendisi sanildigar gibi kiiclik yaslarda
boyle bir istek duymadigini soyler.

Onceleri tivatro, edebiyat ve resme ilgi duyan Godard,
daha sonra Truffaut ve Rivette gibi gazetecilige baglar. Si-
nematek ve "ciné-club"larda birgcok film izier. Rivette ve
Rohmer'e 16 mm. film gekiminde yardim eder. Bu sirada bir ba-
rajin filmini g¢ekmek igin para biriktirmek amaciyla o barajda

calisir (Operation Concréte). Film cekme istedi kendine gore

timliyle iggiidiiseldir. Ayrica resim, miizik ve romanda ulasama-
yacad1l noktayl sinemada yakalayacadina inanmistair.

Elestirmen oldudu sirada kendini filmci olarak diisiinen
Godard ydnetmen oldudunda da bunun tersini (elestirmen oldu-
Junu) diisiindigini sdyler. Ayni bigimde, kendini denemeci ola-
rak niteler ve denemeleri roman, romanlari deneme gibi liret-
tigini ve yazmak yerine onlari filme aldigini belirtir. Ancak
sinemanain yokblma51yla televizyona dénecedini, televizyonun

da ortadan kaybolmasi halinde kalem ve kagida sarilacadginil
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sbyler. ®°

Godard'in ySnetmen olmasi asamalidir. Bu hareketin koke-
ninde yalnizliginin ve soyutlanmigliinin {istesinden gelmeyi
amaglayan bilingli bir istek yatar. Kisisel olarak yalnizlida
diskiin olan Godard'in biling ve akli, kendini sevdidi arka-
daslaraiyla isbirligi yapmaya zorlar. Godard da Sartre gibi,
yasaminda ve yapitlarinda ev bark , aile sahibi olamayan bi-
risidir. Ikisinin de yasam &ykiilerine bakildiginda, memleket,
aile cevresi dedistirmeleri nedeniyle miilkiyet ve bir yeri
benimseme duygularinin gelismemis oldudgu gdze c¢arpar. Gerek
Sartre'in yasaminda ve yapitlarinda, gerekse Godard'in film-
leri ve yasantisinda kahveler ve otel odalari barinaklar, si-
ginilan ve yasanilan gizemli mekanlardar.

Godard'ain birgok filminin mekadni adeta senaryosunun se-
¢imine neden olmugstur. Onun diinyasi kentsel, gri ve karamsar-
dir. Kent disi c¢ekimleri ise ancak bir kentten didgerine gecgi-
se vardimci olurlar. Godard'ain sehri Paris'tir. Benzer bigim-
de filmlerindeki karakterlerinin de mekdni Paris'tir ve onla-
rin da kendilerine ait bir evleri yoktur. Camille ve Paul'iin
Le Mépris'de sahip olduklari daire mobilyasiz, perdesiz ve
halisizdir. Karakterleri her haliyle gbtgebedirler. Godard'ain
" ve karakterlerinin paylagtigi Paris, yabancilarin, gangster-
lerin, fahise ve Odrencilerin, kisacasi Paris'té yasayan, ama
Paris disinda varolanlarindir. Bu nedenle, Godard gibi kigi-
liklerin aile badlari da yoktur, olanlar da koparilir ya da

yiizeyseldir. Bu karakterleri canlandiran oyuncular da yaban-

89 andrew Sarris. Interviews With Film Directors. The Bobbs-
Merrill, New York, 1969, s.208.
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cilardar (Anna Karina, Marina Vlady, Jean Seberg, Laszlo
Szabo vb.) ve Fransizcayl yabanci aksaniyla konusurlar.
Godard bu aksanli konugmayl tercihinin nedenini sdyle agik-
lar: "Fransizcayil yabanci bir aksanla konusan insanlar, Szel-
likle kadinlar hosuma gider. Genellikle daha sirindir ve bi-
lindik sozciiklere kaybettikleri tazelidi ve de§eri verir." °©°

Kisa filmlerinden sonra Godard biiylik ¢ikisini Paris'te

onemli sahneleri otel odasinda gegen A Bout de Souffle (1959)

ile yapar. Belmondo ve Seberg'in oynadigi bu film ilk gSste-
riminde 260.000 bilet satar. Daha sonra vaptidi filmlerde de

ortak bir yapi sézkonusudur. Martin Schaub Pierrot le Fou ile

Godard'in diger filmlerinin benzer y6nlerinin altini gizer. A
Bout de Souffle'da Michel Poiccard, Patricia ile glineye git-
mek ister (Pierrot/Ferdinand ise, Marianne ile Akdeniz'e ka-

car). Le Petit Soldat filminin oyuncularai Forestier ve

Veronica da, Pierrot ve Marianne'ye benzer bicimde politik/

polisiye bir g¢izgidedirler. Pierrot le Fou'daki sarki s&yle-

nen sahneler ve egemen renkler, mavi kirmizi Une Femme Est

Une Femme filmini anaistirmaktadir. Ferdinand/Pierrot ve kari-

sinin partide konuklariyla konusmalari Une Femme Mariée'deki

konusmalari andirir. Le Mépris'de Fritz Lang, Pierrot le Fou'

da ise Sam Fuller kendisini canlandirirlar. Pierrot le Fou'

nun son sahnesi Le Mépris ile dzdestir. Asgk, O6liim, kagis gibi

AlEhaville'iﬁ egemen metaforlari Pilerrot le Fou'nun da Snemli

olaylaraina olugturur. Godard Bande é_Part filminin sonunda

bundan sonraki filminde gliney semalari altinda, renkli ve ge-

®0 Richard Roud, s.24.
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nis perdede oynayan bir film sézli verir ve sdziinii tutar. °*
Yenl Dalga Akiminin diger ydnetmenlerine oranla Godard,
yukarida deginilen filmlerde oldudu gibi Fransiz ve Amerikan
etkisinin ustaca karisiminin en fazla hissedildigi sanatgi-
dir. Ancak, Godard lizerindeki Fransiz etkisi Bazin'den degil,
Jean-Paul Sartre ve Maurice Marleau-Ponty'den kaynaklanmakta-
dir. Bu donemde Sartre ve Marleau-Ponty sinemayl, algilama
durumu olarak gOrmektedirler, oysa Yeni Dalga Akiminin
Cahiers'de toplanan geng sinema sanatgilari ve elestirmenleri
sinemayi vyvenidensunum olarak ele almaktadirlar. Ponty ve
‘ Sartre'a ve dogal olarak Brecht ve Godard'a gdre, sinema
yasantlsl,’ izleyicinin kendi =zihninde olusturdugu zamansal
bir "gestalt"i (yapi), algilamayi tanimlar. O halde film de,
izleyicinin g¢esitli £film Odelerini secip bunlari birbirine
ekleyerek olusturdugu bir "gestalt"dir. Bu yapinin olusturul-
masl bir anlamda izleyicinin benzer séyleri yasamis ya da di-
siinmliis olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu yapi daha sonra ge-
sitli etkilerle kirilarak, izleyicinin "izleyen" konumunda
oldudunun bilincinde olarak yeni bir yapi kurmasi saglanir.
Bu Godard ig¢in de gegerlidir, o da varlik olarak yapitlarinin
disinda da varoldudunun bilincindedir. Bu bilinglilik yOnet-
menin ve izleyicinin paylastiklari, yapaitin gergedin aynisi
olmadigi diislincesini yaratir. Ayrica izleyiciye 6znel ve nes-
nel yenidensunumla biling diizeyine ulasan hergeyin sainiflan-
dirilmasi 8Jretilir. Bdylece, izleyici "seyler"in ilisgkileri-

ni ortaya g¢ikarabilmek ig¢in yapitin igerik ve bigime ait oge-

®1 Martin Schaub, s.135.
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lerini ayraistirmaya baslar. Aslinda izleyicinin sinema salo-
nundaki konumu da varliginin ig¢inde bulundudu zamani saptama-
s1 agisindan onemlidir, ¢linkii perde bir ayna islevini gdrmek-
tedir. Sartre'ain yapitlarainda ve "Nouvelle Vague'"da sikga
rastlanan aynadaki yansima, kisinin zamandaki yerini belirle-
mesini saglar. Godard da, 1956 yilinda "Montage, My Major
- Concern" adli makalesinde, sinemanin mizansen ve kurgudan o-
lugtudgunu ve bu ikisinin ¢in kutulari gibi igice bulundugunu,
bu nedenle de birinin digerinden daha iistiin oldudgunun diisii-
niilmesinin gereksiz oldudunu belirtir ve tiim bunlarin nedeni-
nin, izleyicinin "gestalt"inin her ikisine hiikmetmesi oldudgu-
nu belirtir. °2

Godard, Marleau-Ponty'den "izleyici f£filmi" kavramini,
Sartre'dan da varolusculuk etkisini almis, dolayisiyla ne ti-

miyle yvalniz, ne de tiimiyle 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 100'den fazla deneme yazmigtir. Diger
Cahiers vazarlarina gdre Godard'ain filmi tanimlamadaki farka,
matematiksel kargilastirmalara, benzerlikleri,ve metaforlari
kullanmayl yeglemesidir.

Godard'ln diger bir 6zelligi de, Resnais, Truffaut, ya
da Astruc'dan daha iyi olmasi dedil, bigeminin diisiik blitceli

filmler yapmaya uygun olmasidir. Ayrica filmlerinin bir "de-

®2  John Kreidl, s.56.
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vamlilik" igermesi ve her filmin bir sonraki filme gondermede
bulunarak, sanki "devami var" ibaresine sahipmiscesine bir-
birlerini izlemeleri de Godard'a has bir 6zelliktir. Bu ne-
denle, Godard'in filmleri birbirlerine eklenerek saatler sii-
ren bir film ortaya glkartllabilir. Ayni sey, Godard'ain elesg-
tirmen olarak 1952-1960 yillari arasinda Cahiers du Cinema ve
Arts vazilara igin de gegerlidir. Onceleri ayrinti c¢ekim,
ylzler, oyuncularin plastik glizellikleri hakkinda vyazmaya
baslayan Godard giderek film dilinin filmde nasil isledidi
konusunda diger elestirmenlere oranla en yetkin yazilari vyaz-
maya baslar. Godard elestirmenligi sirasinda "Film Nedir?"
sorusunu vanitlamakla ise baslar. Bu yvazilarda gostergebilim,
artistlerin plastik glizelligi ve film big¢imi ©n siralari alir
(kurgu sorunlari, gergegi anlatma, CinemaScope, ve ses).

Godard'in zihni bir elestirmen ve film y®netmeni olarak
saf olguyu ya da saf kurmacayl ayni bigimde yanlis goriir.
Truffaut'nun dedigi gibi, Godard basindan beri tam bir kurma-
cadan igrenir, her zaman ig¢inde 6znenin yokedildigi filmleri
vedlemistir, onun yaptiklari sorgulanamaz, c¢linkii yaptigini
belli bir big¢imde yapar ve haklidir. Cilinkii iyi bir yontembi-
limcidir.

Gergeklik konusunda Godard, Cahiers'cilerden ayrilair.
O filmin gergekliginin izleyiciye sundugu herhangi birseyin
yenidensunumu dedil, izleyicinin filmden algiladigi oldugunu
belirtir. Sonralari ise, filmin izleyiciye ve filmin kendisi-
ne ait oldudunu sdyler. 1968 yilinda Godard, kendisine ySnel-

tilen "...canli olan seyin perdede dedil, izleyici ve perde
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arasinda oldugunu sdyliiyorsunuz. Bununla neyi kastediyorsu-

nuz?" sorusuna soyle yanit verir;
"Demek istedigim, film perdenin {izerinde degildir.
Film (movie) hareket etmekten kaynaklanir. Film
(movie) hareket edendir. Gergekten perdeye ve per-
deden gergege harekettir. Perdeler ise, yalnizca
gdolgelerdir. Bu ayni crawl ylizen bir ylziclinlin ha-
vuzun sonuna ulasip geri ylzmesine benzer. Iste

perde budur." °3

1950-1952 yillari arasinda Godard'ain film gercekligi ko-
nusundaki ideolojisi agirlikla Eric Rohmer'den etkilenmigtir.
Bu siralarda Godard, Rohmer'in iki kisa filminde oynamistir

(Présentation ve Les Petites Filles Modéles). Ancak Godard,

1952'de yazdigi makalelerinde Rohmer'den ayrilir. Rohmer ig¢in
sinema saydam, Godard icinse gergekiistiidiir. (Gerceklistii sa-
natta bir goriintiinlin yanligs ylizeyinden 2zihinsel gergekligin
bulundugu baska bir ylizeye izleyenin g¢ekilmesi gibi.) °*¢
Rohmer sanatin dodayi degistirmedigini ileri siirer, oysa
Godard bunun aksini savunur. Godard ig¢in film c¢ogaltmadir.
. Ancak, herseye karsin Rohmer'in Godard {izerinde etkisi olduk-
ca fazladair. Truffaut‘gibi egosantrik, 06zel filmler c¢ekmek,
kameranin o6nilinde durmak yerine, filmin arkasina saklanmayi ve
Amerikan filmi ve genelde film izlemek yoluyla toplumun ahla-

ki ve mitik ©Oziinli anlamayi Ogretmistir.

Godard ve Karsi Sinema

Godard dederleri ortodoks sinemaya karsi olan bir sinema

gelistirdi. Peter Wollen'a gdre bu karsitliklar baslica yedi

23 John Kreidl, s.84.
4 John Kreidl, s.86.
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bagslikta incelenebilir: °°

Anlatisal gegislilik Anlatisal gegigsizlik
Ozdeglegme Yabancilastirma

Saydamlik One g¢ikarma

Kapalilik Aciklik

Zevk Rahatsizlik

Kurmaca Gergeklik

Anlatisal gecislilik ve gegigsizlik

Anlaflsal gegislilik, iéleyen olaylarin nedensel bir
bagla birbirlerini izlemeleridir. Hollywood sinemasinda, bu
bag genellikle psikolojiktir ve birbirine badli glidiilemeler-
den olusur. Film, bu tiirde temel dramatik durumlarla baslar,
genellikle bir denge s6zkonusudur, daha sonra bu denge bozu-
lur ve gesitli gegislerden sonra denge yeniden kurulur.

Godard, bu kurala yazindan esinlenerek kirar. Yazindaki
ayri bollimler diislincesinden hareket ederek, anlatiyi bdler.
Bunun diginda, sahte dzyasamoykiisel ('"pseudo-autobiographic")
bir yazin tiirli olan "picaresque roman"dan esinlenir.

"Picaresque roman" tesadiifi ve birbirine badgli olmayan
olaylarin yasamin inig ve g¢ikislarini gdsterir bigimde anla-
t11d1d1 ve kahramaninin genellikle aile iliskilerine sahip
olmadidi ve marjinal oldugu bir tilirdiir. °°

Bu vaklasim Godard'ain Sartre'dan aldigi etkilerle ve

°5 peter Wollen. "Godard and Counter Cinema:Vent d'Est".
Movies and Methods. (Der.Bill Nichols) Vol.2, Univ. of
Cal. Press, Los Angeles, 1985, s. 501.

2¢ Peter Wollen, ss.502-503.
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kendivyéséntlslyla da bagdastirilabilir. Bu konuda Richard
Roud, Godard'in karakterlerinin de bu iligkilere sahip olma-
digini belirtir. °7

Godard'in anlatisal geg¢igliligi kirmasinin en Onemli ne-
denlerinden birisi, kendisini anlatinin akisina kaptiran iz~
leyicinin sarsilmasi ve yeniden konumunun bilincine wvararak
dikkatini yogunlastirmasidir. Godard'in sinemasi, genel an-
lamda Brecht ve Artaud'nun modern gelenedinin ig¢indedir.

Ozdeslesme ve Yabancilastirma

Sinemada star ve karakterle olmak ilizere ikili bir Ozdeg-
me olanadi vardir. fkinci olarak, Szdeslesme kuskucu bir ina-
nisin oldudu durumda gergeklesir. Uglincli olarak, Ozdeslesme-
nin zamansal ve mekansal sinirlari vardar. \

Godard O6zdeslesmeyi de film yapiminin ilk zamanlarinda
kirar. Bunu gergeklestirmek ig¢in, karaktere uymayan ses, kur-
maca icinde gercgek insanlar, izleyiciye dolaysiz yoldan ses-
lenen karakterler kullanir (Weekend filminde Afrikali ¢dpcii-
lerin izleyiciye bakarak somiirgecilik lizerine konusmalari gi-
bi). Kuskusuz bu kuralin yikilmasi, anlatisal gegislilikle de
icicedir. EJer karakterler kendi iginde yapisik degiller,
bdliinmislerse "glidiileyici" badlilik da ortadan kalkar. Izle-
viciye dolaysiz seslenme de, ortodoks sinemayla karsitlik o-
lusturur. Ortodoks sinemada: "Bu niye oldu, bundan sonra ne
olacak?" anlatisal sorulari egemenken, Godard'ain sinemasinda
dolaysiz adresle izleyiciye: "Bu film neye yarar?" sorusu hem

fantazi Szdeslesmesini, hem de anlatinin ylizeyini kirar. Cin-

®7 Richard Roud, s.19.
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kii, o anda izleyici olaydan uzaklasir ve egemen sinemada a-
liskin olmadigi tilirden uyarilmalarain film ig¢in ne anlama gel-
digini bulmaya c¢alisgair.

Saydamlik - One gikarma

Geleneksel sinema ROnesans'in resim sanatinda perspektif
ve yeniden bigimlendirme bulusunu izler. Alberti bunu, diinya-
yva bir pencere agilmasinin sadglanmasi olarak ac¢iklar. Kamera
ise, perspektif yapinin elde edilmesinde teknolojik bir arag-
tir. Ronesans anlaminda resmin "dili" diinyanin yenidensunumu-
nun verildigi ara¢ haline gelmistir. Ayni durum sdzlii dilde
de gegerlidir. 17.yy dan baslayarak dil, anlam tasiyici ola-
rak islev gOrmeye baslar. Anlam ise, diinyanin yenidensunumu-
dur.

Godard'an ilk filmlerinde, sinema film anlatisinin konu-

su olarak sunuldu. Les Carabiniers filminde Lumiére sekansi,

Le Mepris filminin igindeki film bu yaklasimlarina Ornektir.
Loin du Vietnam filminde ise, Godard bu yaklasimi daha da i-
leriye gotiirerek, kamerayil kameranin oOniline yerlegstirdi. Re-
simde tuvalin 6n plana ¢ikarildigi gibi, Godard da sinemada
filmi on plana c¢ikardi.

Godard, Eisenstein gibi, "gorintii-yapilandirma" ile il-
gilendi. "Picto-graphy'"de oldugu gibi, goriintiler yenidensu-
num 6geleri olma rollerinden siyrildilar ve gergek ikonik bir
ked igindé semantik islev iistlendiler. Sonug blarak, goriintii~
ler, yazma'dﬁsﬁncesi yiksek derécede bir One ¢ikarma gerekti-
rir, c¢linkii uygun bir kodun yapilandirilmasi ancak bu siireg i-

¢inde gergeklesir.
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Tekli diegesis - Coklu diegesis

Hollywood sinemasinda hersey ayni diinyaya aitmis gibi
gbsterilir, karmasik anlatimlar ise -flash back/geri donilis-
lerde oldugu gibi~ dikkatlice yerlestirilir. Bu gecmise d&-
niildiiglini belli eden &zel etkiler veva oyuncularda yaslanma
gibi yollarla degismenin izleri verilerek sadlanir. Zaman ve
mekan belli bir dilizeni izler. Kisacasi, film kendi ic¢inde ¢ok
fazla ve degisik katmandan olusmaz. Bu yapiya "tekli diege-
sis" adi verilir. Film ig¢inde birden ¢ok zaman ve mekdn kat-
maninin bulundugu ve igige gegtigi yapiyva ise "goklu diege-
sis" denir. Geleneksel sinemada '"¢oklu diegesis"in valnizca
bir tiiriine 1zin verilir: Oyun ig¢inde oyun, ancak burada ikin-
ci oyunun birinci oyun ig¢inde olmasina dikkat edilir.

Godard, film iginde film aracini ilk g¢alismalarinin go-
gunda kullanir. Ornedin, Le Mépris'de filmin iginde bir film
¢gekimi konusu islenir. Filmdeki karakterler baska diller ko-
nusur ve ancak bir ag¢iklayanin yardimiyla iletisim kurarlar.
Godard'in "tekli diegesis"i kardidi ilk Ornek Weekend filmi-
dir. Bu filmde Saint Just, Balsamo, Emily Bronte gibi degisik
zamanlardan ve kurmacadan karakterler ana anlatiya dahil edi-
lir. Tek bir anlati dilinyasi yerine, igige gegen ve dokulasan
diinyalar ¢odullugu vardir. °°®

Godard, Le Mépris'de oldugu gibi yalnizca degisik diller
konusan dedisik karakterlerle yetinmez , filmin degisik par-

calari da ayri dillere sahiptir. Bunun en belirgin O6rnedi

°8 peter Wollen, s.505.
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Vent d'Est ve Pravda filmlerinde ses ve gorintiiniin kopukludu-

dur.

Kapalilik -Agiklik

Godard'in filmi, tek bir Oznenin sGylemi olarak ele ali-
namaz. Filmlerinde anlatisal dinyvalar g¢odulludu (Weekend'de
gegmiste yagsamis kisilerle, gergek disiymig izlenimini veren
orman insanlari ve Paris kentsoylulari ayni filmde yeralir-
lar) ve konusan seslerin g¢ogulludu sdzkonusudur.

Bu anlamda Godard, Ezra Pound ve James Joyce gibi izle-
yiciye kendi s6zleriyle seslenmez, kisacasi "auteur"iin ilgi-
sini ve diinyanin yenidensunumunu aktarmaktan uzaktir. Ancak
bu vaklagim, Godard'in sinemasinda, kargilikli durumlar
(juxtapositions) ve yeniden baglamlandirmalar nedeniyle an-
lamlarin ayrismasina degil, ylizylize gelmeye yolacgar.

-

Zevk - Rahatsizlik

"Eglence" sinemasina yvapilan elegstiri, bir yanayla "tii-
ketim toplumuna" yapilan elestiridir; "Sinema, kitleleri zevk

verici diiglerle uyustururur." (Une Femme Mariée filmi g¢agdas

toplumun simgesi rekladm spotlari gibi g¢ekilmigtir. Film ayni
zamanda reklama bir saldiri niteligini tagimaktadir. Charlot-
te rekldmin biiylisline kapilmigtir. Silirekli kadin dergilerinde-
ki i¢ c¢amasiri rekldmlarina bakar. Bu rekldmlarda ozellikle
siityen, "cinsellestirilmis ask"a donilisen, tiliketime bagli ya-
o9

sam hazzini simgeler.

Godard'in sinemasinda ise, izleyici bilingli bir bigimde

®2 Martin Schaub, s.128.
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rahatsiz edilerek sinematik dilislere kapilmasi ve gergekten u-
zaklasmasi onlenir. Film izleme, bir Godard filminde y®netmen
ve izleyicinin bilitiinlegerek olusturduklari bir c¢alismadair.

Kurmaca - Gergeklik

Godard'in kurmacadan hoglanmamasi oldukg¢a eskilere daya-
nir. Vivre Sa Vie filminde fahiseligin ekonomik ve toplumsal
anlatiminin oldugu bdliimde, kurmaca olmayan bir bdllim araya
konulmustur.

Yonetmenin, kurmaca filmlerinde bile ¢addas yasama badla
kaldig:r goriiliir. Bilim-~kurgu tiirlinde olan filmleri Alphaville

ve Anticipation'da glinimiize ait mekanlarin gelecegi cadristi-

ran bigimde dilizenlenmeleri sdézkonusudur, herhangi bir 0&zel
etki ya da yapay mekadn kullanilmamistir (Paris'teki ylizme ha-
vuzu ve bazi binalar ¢ekim &lgekleri, aydinlatma gibi ydntem-
lerle bir bilim-kurgu mek&nina doniistiiriilmiigtiir).

Godard'in kurmacaya kargi tutumu rol yapma hakkinda di-

sﬁndﬂkleriyle aynidir. Bu konu Une Femme Mariée filminde o-

yuncunun kendisini ve roliiyle iliskisini irdelemesinde gorii-
lir. ¥YGnetmen, gérgek, yvalan ve teatral konusma konulariyla
ilgilenmistir. Baskalarinin sdzlerini konusan ve roliini bu
bigimde gercgeklestiren kisiler Godard'in hosuna gitmez.
Godard, oyuncularain Kkendi sézleriyle. konusmalarinin harika
birsey olacadini diisiiniir, eger bu gergeklesmezse, gergek din-
yalarin Sziimsemesi olan kitaplardan alinti yapmak gerektigine
inanir. *°°

1968'den sonra Godard'ain filmlerinde ag¢ik bigimde gorii-

10© peter Wollen, s.511.
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len esitleme sudur: kurmaca = rol yapma = yalan sdyleme

diskirikligi = yenidensunum = yanilsama = mistiklestirme
ideoloji. *°* Daha eski filmlerinde Godard bu konulari ayri
siniflarda inceler. Ornedin, ideoloji ilksel olarak yalani
temel almaz, ortak dederlerin ve ilgilerin kabul edilmesine
dayanir. Eski g¢alismalarinda sinema bir yenidensunum big¢imi-
dir, ancak bu yanilsama ve gbz vyanilsamasiyla ("trompe
1'oeil") ayni degildir.

Sinema gergedi gdsteremez, c¢linkli gercek kaydedilmek iize-
re gergek diinyada beklememektedir. Sinemanin yapabildigi, an-
lamlar liretmektir. Bu anlamlari da gergek Olgiitlerinden degil
baska anlamlardan hareketle Orer. Bu nedenle, Godard'in karsi
sinema gergeklegstirme konusu dodru bir seg¢imdir. Ancak karsi
sinemanin baslibasina bir varliga sahip olma dilisiincesinde va-
nilir, clinki bu sinema da ancak sinemanin artanlaraiyla ilig-

kide gerceklesir. Vent 4'Est bu acg¢idan onci bir filmdir, an-

cak bu film devrimci sinemanin kendisi degil, devrimci sinema
iizerine yapilan bir calismayi olusturur.

Godard filmlerinin okunmasi

Jean-Luc Godard'in filmleri denemelerdir ("essai"). Bel-
gesel ©6zelligi kurmacalarina yansir. Bﬁ karsilikli belgesel
ve kurmaca etkilegimi igine Godard, maddesel kosullari ve
diinyanin buna uygun sanat bigimlerini koyar. Politik filmler
yapar. Bu filmler politik bilingliligi asar. Filmlerinde a-
Jirlikla isledidi konularin basinda "fahigselik" gelir. Tarih-

sel olgulari Ongdren filmleri de vardir. Weekend (1967) (Bu

101 peter Wollen, s.508.
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filmden sonra araba yakma olaylari olur); La Chinoise (1967)

1968 Mayis olaylarinin habercisidir. Godard'ain Vivre Sa Vie

(1962), Deux ou Trois Choses (1966) gibi fahiselidi konu alan

filmleri, yine kendisinin big¢imgi ag¢idan vanitlar aradidi za-
manin konularidir (Paris, fahiselik, aile, kadinlar, banliyd
yasami gibi).

Godard filmleri, diinyanin aligilmig yenidensunumu ve ye-
ni tﬁrden’gérﬁntﬁlerle kisisel yargilar verme arasindaki ge-
rilim sorunsalini irdeler. Bu filmler, sinemanin savlarini,
Oykiilerini anlatirken oOdretmeyi amag¢layvan bicimde seréiler—
ler. Godard, bu didaktik vyapiyi filmlerinde yine sinemanin
yapim yontem ve aracglarindan yararlarak sergiler. Boylece,
izleyici ve film arasinda dinamik bir iliski kurulur. Godard
kendini sinematik aygit arkasinda gizli anlatim ajani olarak
konumlamak yerine, filminde gesitli sesler arasinda kendisine
de Ozglirce konusma olanagi tanir. Bu Ozelligi Deux ou Trois
Choses filminde gGze garpar.'

Cocteau, Le Sang d'un Poete (1930) filmini "gergek diasi

olaylardan olusturulmus gergek bir belgesel” ("un documen-
taire réaliste compose d'événements irréels") olarak tanim-
lar. *°2 Godard da benzer bigimde; izleyiciye kendi sec¢iminin
belirsiz dodasi ve parcalardan genele ulasan kurallar olarak
tanimladidi seyleri sunar ve izleyicinin buna katilmasini

saglar.

102 (catherine Ellen Portuges. Cinema and Psyche:A Psycho-
analytic View of the Representation of Women in Three
French Film Directors of the 1960's. (Yayinlanmamis
Doktora Tezi). Univ. cal. Press, Los Angeles, 1982,
s.87.
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Godard, sinemanin davranislari -bilingli ve bilingsiz- etki-
leyen en gliclii ara¢ oldugunu bilir. Herkesin birlestidi nokta
Godard filmlerinin tekligidir. Ancak, bu &zellik filmlerinin
iyi veya kotli oldudu anlamina gelmez. Bunun hedeni Godard
filmlerinin geleneksel anlati kaliplaraini kullanmamasidir.
Filmleri "genre" ayrimlarindan bircoduna dahil edilebilir,
bazen de bu tanimlara uymaz. Belgesel gergekgilikten, stilize
tablolara, propagandadan, sanat, kiiltiir ve toplumbilime gdn-
dermeler igeren karisimlardir. Bu yaklasimi bazen karmasa ve
uzlasmaz bir durum alir, ancak biriciklidinin bir nedeni de
budur.

Godard, Hitchcock, Lang ve Hawks gibi ydnetmenlerin Ame-
rikan ‘"genre" filmlerine hayranlik beslemis ve bunlarin

"plot"larini filmlerinde kullanmistir. A Bout de Souffle

(1959) bunlardan biridir. Ayrica Lang ve Hitchcock'un karak-
terlerinin onceden belirlenmis kaderleri, sodukkanli dayanik-
lilaklara Godard'ain karakterlerinde de =zaman =zaman gdriliir
(Pierrot le Fou'da oldugu gibi). Godard'in ilk dSnem filmle-~
rinin g¢odgunda kader bireye karsi galiptir.

Godard'in bir 6zellidgi de, izleyicinin sahnenin derinli-
ginde kaybolmasini Snlemek ig¢in, karakter ve karakter grupla-
rini1 tek bir gorsel alanda toplamasidir. BOylece goriintiide
iiglincli boyut ortadan kalkar. Bu teknik Brecht'in teatral tab-
lolarini anistirir. *°? Teknik yararlarinin yanisira, derin-
- 1idin yokedilmesi, vyodunlasmayi artirir, sembolik anlataimi

kolaylastirir. Ayrica, daha az dekor, 1i1sik, giysi ile daha

193 Louls D.Gilanetti. Godard and Others:Essays on Film Form.

Associated Univ. Press, New Jersey, 1975, s.50.
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h1zli ¢alaisma olanagi sadlar.

Godard'in filmleri bir anlamda ortava c¢aktiklari ani
yansitan, o sirecin degisimini veren, "Zeitgeist"a seslenen
pop sarkilarini anastirair.

Godard filmi kurgu ve kolaj {lizerine yapilandirilmistair
ve filmin ne hakkinda olduguna iliskin amblemler icgerir.

Pierrot le Fou filminde kirmizi ve mavi renklerin kullanilma-

s1 buna Ornek verilebilir.

Hollywood filmi izleyici igin filmi Onceden okur ve ona
bekledigini sunar. Oysa Godard filminde, izleyici filmi ken-
disi okumak zorundadir. Yine Hollywood filmlerinin aksine,
karakter tipe indirgenmez, bunun yerine karakter bir dilisiince-
dir. Ornedin Pierrot le Fou filminde Pierrot, Godard'in dii-
siincesinin (birinci kisi anlatan) yansimasidir. Baska bir de-
visle bu karakterlere Godard'in anlatisal varligi da denile-
bilir.

Her Godard filminde filmin kendisi olan bir anahtar se-

kans vardir. A Bout de Souffle filminde bu anahtar Patricia

ve Michel'in Champs'daki konusmalaridir. Weekend'de pazar gii-
ni sehir disinda zincirleme tikanan trafikte arabalar boyunca
yapilan on dakikalik kaydirma f£ilmin kendisini anlatir. Ayri-
ca Godard, film uzunludunun kendisi i¢in bir sorun oldugunu,
doksan dakikaya nasil ulasacagini bilemedigini soyler.
Godard'in filmini okuyabilmek ig¢in diger bir ipucu da
film icine yerlestirdigi matematik metaforlardir. Bu metafor-
lar iki yonliidiir. Hem fransizcada, hem de "film"de bulunur

(Vivre Sa Vie filminde Anna/Nana adlariyla yapilan sdz oyunu,




124

Masculine/Feminine'de "masc" ve "cul" sdzciiklerinin kasitlzi

olarak ayrilmasi gibi). Hollywood sinemasinda oykii c¢izgisi
yvinelenen 6gelerle gergeklestirilir. Godard ise, "plot" dlize-
vinde, karakterin sdyleminde bellil 6geleri goriintili ve ses i-
zinde yineleyerek yapar. Bdylece iiciincii kisi anlatimi birinci

kisi anlatimiyla dodgrulanir. Godard Masculine-Feminine di-

sinda tiim filmlerinde basta ve sonda anlatinin hdkimidir.
Sonu¢ olarak her Godard filmi, otokritiktir. Filmi bir
oykili anlatir ve meta soylemi elestiren bir plot gelistirir.
Bu Oykiilerin c¢odu Godard'in, cgevresindekilerin ve oyunculari-
nin yasadigi anin ruhunu igermektedir. Bu anlamda birer éles—
tiri, Usti kapali ve ¢Oziim Snermeyen sorgulamalardir. Godard’
1n sinemas1i kendine bakan ve bilingli bir sinemadir. Filmle-
rindeki oykii, oyuncu, mekadn se¢imleri belirli nedenlere bag-
lidrr. Bazen nedenler, filmlerin konusunu olusturabilir (Anna
Karina'ya duydudu ask ve bu duygunun zaman ig¢inde aldigi se-
kil), bazen de film c¢ekmenin nedeni olan film gekme eylemi
filmin Oykiislidiir (Le Meépris). Godard'a post-modernist bir
badlama oturtan, onun cadgdas sinemasinin ayni =zamanda bir

klasige doniismesini saglayan bu Ozelliktir.



BOLUM 6

GODARD'IN SINEMASINDA KADININ YENIDENSUNUMU

Biitlinliyle politik bir sinemanin sinirlarini kavrayan ve
toplumsal elestiri yapmak isteyen Godard, bu amaca ulasmak i-
¢in uygun bir yol bulur. Sinemanin degerlerini olusturan tii-
ketim toplumu tarafindan nasil kisitlandigini simgeleyen o-
yuncu ve kadin starlarin nasil ele alindidini inceler. Kisa-
casl, bakis ve parlaklik karisimi sinemanin ele alinisi soz-
konusudur.

Kadinlar bakmayi, bakilmayi ve sinema yoluyla kendileri-
ni izlemeyi 6grendiler. Bu siirecin etkin ve edilgen c¢ift yon-
1l bir iliski olusturdugunu dile getiren ise Godard olmustur.

Vivre Sa Vie'den Deux Ou Trois Choses'a kadar Godard'in

tiim filmleri bu sorunu ele alir. Godard fahigenin kendisini
elestirmek yerine, onu bu ise sokan arabulucuyu ve kadini fa-
hise yapan toplumu elestirir. Godard icin kadinlar dilin fa-
hisesi ve nereye ydnlendireceklerini bilmedikleri Bati kiiltiir
kurallarinin tasiyicilaridirlar. Filmlerindeki kadinlar dilin
kurbanidirlar. (Vivre Sa Vie'de Brice Parain'le Nana'nin ko-
nusmasinda olduéu gibi). Filmlerinde kadin ve erkeklerin sor-
duklari sorular ¢ok farklidir. Kadinlar genellikle "seylerin"

anlamini sorarlar (A Bout de Souffle'da son sahnede Seberg

polise Belmondo'nun son séziinlin anlamini sorar).
Godard'in erkekleri, kadinlarina oranla filmde daha ¢ok

soz sahibidirler. Kadinlar ise c¢odunlukla gdstergeler, nadi-

125



126

ren de godsterenlerdir. Erkek sorulari kendileri ilgilendiren
konulari igerir. Kadinlarin yanitlari ise, oyuncunun genel
bakis agisini yansitir.

Godard, Vivre Sa Vie'den baslayarak filmlerinde (erkek

kahraman olarak degil) anlatiyi kendi seslendirir (iki mono-
logcudan biridir). Suzanne Schiffman'in belirttigi gibi, "ha—
dim eden baba" olarak Godard, izleyiciye neyin gizli oldudunu
anlatmanin yolunu bilir.

Evlilikler de Godard'in yasaminda ve filmlerinde biiyiik
vansimalar vyapar, c¢unkili esleri arasinda biiyiik karsitlaklar
vardir. Karina goriintiilenmeyi sever. Wiazemsky ise, rol yap-
maktan nefret eder. Godard da Karina'nin digi vyizilinin dikiz~-
cisidir, oysa Wiazemsky ig¢in ayni sey sOzkonusu degildir.

Kreidl'a gore Godard "misogynist" (kadindan nefret eden
kimse) degildir. =*°*% Kadlnl; vapiyl bozmada Onemli goriir ve

kadin karakterin film anlatisini vylirlitmesine izin verir

(Numero Deux ve Comment Ca Va).

Moll? Haskell ise, Godard'in kadinlara karsi duygularini
Amerika'ya karsi hissettikleriyle es tutar. Godard kadinlar-
dan asiry derecede nefret etmekte, ama ayni zamanda onlari
sevmektedir. Haskell Godard'in kadinlara karsi duydugu bu i-
dealizm ve nefret karisiminin Chaplin'de de gdriildiguni be-
lirtir. Asiri uclarda yasavan bu duyguyu Godard kadin kahra-
manlarinin g¢oduna yansitir. Ozellikle A Bout de Souffle fil-
minde Jean Seberg'in canlandirdigi Patricia tipinde bu yakla-

sim ¢ok hissedilir. Godard, en anlasilmaz kadin kahramanla-

104 John Kreidl, s.l4.
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rindan biri olan Seberg'i, Preminger'in -Sagan'ain Oykiisilinden

uyarlayarak- ydnettigi Bonjour Tristesse filminde ¢izdigi

Cecile tipinden etkilenerek begenir. Preminger'in filminin
sonunda Seberg babasinin sevgilisinin O6liimiine neden olduktan
sonra, aynadaki goriintiisline bakar kalir. Ayni davranis A Bout
de Souffle'in sonunda da gdoriiliir. Seberg, ihbar ettigi gang-
ster sevgilisinin vurulusuna ve Olimiine tanik olur; ancak hig
birsey hissetmeden bogluga bakar. Cinsel ag¢idan fahise, duy-
gusal ag¢idan bakiredir. Eksik olan biling ya da ruhtur. Ayni

davranis Pierrot le Fou'da Marianne'nin (Anna Karina) sevgi-

lisinin O&liimine neden olmasinda ve kayitsizliginda da gorii-
1liir. Kisacasi, Godard'in kadinlara vermek istedigi bu Ozel-
lik, ruhlarinin kaygan vylizeyli olmasidir. Acimasiz olmalari
ise kayaitsizliklarindan kaynaklanmaktadir. Biitiin bu olumsuz
yvanlarina karsin Godard, Chaplinl gibi yasami kendisi igin
daha da karmasik hale getiren bir sevgili arar. Dolayisiyla,
yb6netmen ve kadin oyuncu arasindaki bu iliski siddete dayali
ve mazohistcedir. Yine de Godard -fahise roliini listlense bile
- "gercgek bir kadin" istemekten ¢ok, '"gocuk kadin" arar. Le

Petit Soldat filminde Michel Subor'un higbir kadinin yirmibes

yasini asmamls olmasi gerektigini soOylemesi, Godard'in segi-
minin anlativa yan51ma51dlr.

Godard, kadinin yenidensunumunda kokenleri deginilen
vaklasimlardan kaynaklanan alisilmamis ve garpici bir sdyleme
sahiptir. Jean-Luc Godard'in kadinin yenidensunumunda temel
aldigi kavram "spectation"dir. "Spectation", resim ve fotog-

raf gibi duradan sanat bigimlerine uygulanamayan, dinamik
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goérsel bir sanat kavramidir ve ilk kez 1972'de ingiliz sena-
rist ve kuramci John Berger tarafindan Ways of Seeing (Gdrme
Bigimleri) kitabinda tanitilmistir. *°°

Berger'in bu kavrami 0Ozglin uyarlamasinda, sozii edilen
slire¢ bir kadinin kendisine bakildidini izlemesidir. Kadin
kendi konumunu, izlenen ve izleyen olarak izler. Berger'e go-
re kadinin toplumsal varligdil erkedinkinden farkli bir tiirde-
dir. Erkegin varligi, icerdidi gliclin sdzine badimlidir. Bu
s6z bliviik ve glivenilirse, erkedin varlidi belirgindir. Eger
az ve glivenilmez ise, varliga kiigliktiir. S8z verilen bu glig,
ahlaki, fiziksel, mizaca badli, ekonomik, toplumsal, cinsel
olabilir, ancak her durumda bunun nesnesi erkedin disindadair.
Erkegin varligi "sana" veya "senin i¢in" ne yapabilecedini
onerir.

Buna karsilik, kadinin varligi kendisine karsi davrani-
sin1 agiklar, ve ona ne yapilip yapilamayacagini tanimlar.
Varligi kendisini, jestler, ses, gorilig, ifade, giysi, segilen
cevre, zevk ig¢inde ortaya koyar. Aslinda kadinin varliagina
katkida bulunmayacak hig birsey yoktur...

Kadin olarak dodmak, erkedgi iginde tutmak igin Onceden
belirlenmis ve sinirlanmis bir mekdnda dodgmak demektir. Ber-
ger'in soyledikleri kadina ve filme uyarlanabilir. Kadinin
toplumsal varligi, béylesine bir vesayet altlﬁda ve sinirli
bir mekdnda yasama marifetinin sonucu olarak gelismigtir. An-
cak bunun bedeli kadinin beninin ikiye ayrilmasi olmustur.

Bir kadina kendi goriintiisii siirekli eglik eder. Bir odanin i-

105 John Kreidl, s.137.



¢inden gegerken ya da babasinin dlimiine adlarken, yiiriiylisiini
veya aglamasinin izlemekten nadiren kaginabilir. Kiigiik yas-
lardan baglayarak kendisini slirekli olarak izlemek lizere ye-
tistirilmis ve buna ikna edilmigtir. Ve bdylece kadin olarak
kimligini, ig¢inde bakan ve bakilanin ayni anda ikiye ayrilmis
bigimde bulundudgunu diigliniir.

Kadinlar, izlence olarak, sahipleri vya da kendilerini
idare edenler lizerinde yoOnetmeye edilimli bir denetim kaza-
nirlar. Ayni sey, film ig¢in de gegerlidir. Bir anlamda film
de, kadin gibi islev gdrebilir. Film yapan ise, bu duruma u-
yar, ya da karsi c¢ikar. Eger Godard gibi, bunun karsisinda
ise, film icindeki izlence durumlariyla birleserek onlari in-
celer, maskelerini g¢ikarair ve izleyiciyi bunlardan haberdar
eder. Filmde "spectation"un anlami, izleyicinin yOnetmen ta-
rafindan kendisine yapilan bir film izlediginin bilincinde
olmasi uyarisina bilincli bir tepki vermesidir. Bu durum iz-
leyicinin, film izlerken kendisini izleyebilmesi veya kendini
. o durumda yvakalayabilmesidir. Izleyicinin bunu basarmasi, ba-
kisinin nasil ydnetildigini anlamasina yardimci olur. Boyle-
ce, filmin pfopaganda araci olarak sundudu davranislari nasil
yarattigi anlasilabilir.

Aslinda, izleyicinin filmi izlemesi ve yapilsini bagtan
yvikmasi, yonetmenin film igine ne kadar "spectation" kattigi-
na badlidir. Bu, yva kameranin hareketleriyle izleyicinin ko-
numu animsatilarak, va da Godard gibi, g¢adristirmalarla zor-

lanir. Ornedin Vivre Sa Vie filmindeki konusmada oldugu gibi,

karakterin beklenmedik bigimde bilingli olmasi, izleyiciye de
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karakterin daha ©nceki c¢adgrisimlarindan Otirli nasil ySnetil-
digini animsatair.

A Bout de Souffle filminde "spectation" kavrami belirgin
bir bigimde ortaya g¢ikar. Patricia, otel odasinda Michel'in
goglislerini izlediginden emindir. Belki de izlenecedinin bi-
lincinde olarak slityen takmamistir. Sonra Michel'i bu izleme
aninda yakalar ve onu kendi istedine gbre vyvdnlendirmenin haz-
zini1 duyvar. Godard ise, izleyicinin dikkatini Patricia'nin bu
Ozelligine ve bedenine c¢eker. BOylece ydnlendirilen izleyici
kendi bkakis agisina sahip olur ve filmin ic¢inde etkin bigimde
yver alir, c¢linkil yOnetmen filmin onu yanilsama yoluyla edilgen
hale getirmesinin o6niine gegmistir.

Godard, izleyiciyve filmi bu asamada sunabilmek ig¢in fil-
min yapisini bastan bozarak, filmin ardindaki diislincenin iz-
leyici tarafindan olusturulmasini amag¢lar. Bu siliregte, filmin
valnizca Oykli ¢izgisi ydnetmen ve izleyici taréflndan payla-
s1lir, ancak diislinceler ve ag¢imlamalar izleyicinin O&zgilirles-

tirilmis izlence siirecinde olusur.

Godard, Kadinlar ve Fahigelik Metaforu

Godard, sinemanin davranislari degistiren en gigli kitle
iletisim araglarindan biri oldugunu farketmistir. Disiligin
ticari filmler tarafindan koti anlamda kullanilmasi ve basti-
rilmasinin bilincinde olan Godard, toplumun da bu anlamda si-
nematik vyapilandirma yoluyla kandirilmasinin farkindandair.
Godard "fahiselik" olgusunun sinematik olarak kullaniminda

da, Fransiz kiiltiiriinlin uluslararasi dilizeyde toplumsal ve sa-
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natsal elegtirisini yapar.

Godard, "fahiselik" olgusunu yazinsal ve metaforik an-
lamda kullanir. Iki kisa konulu filminden biri olan Une Femme
Coquette (1955) filminde (bu film Maupassant'nin "Le Signe"
adli Oykilislinden uyarlanmistir) geng, saygin evli bir kadin,
fahiselerin milsterilerini cezbettigi bakis nedeniyle bu ise
ozenir ve ayni durumun kendisi icin gegerli olup olamayacadi-~
n1 dener. Sonu¢ olumludur. Godard filmde alayci bir yaklasim-
la fahigenin miisterisi roliinli oynar. Bu daha sonra Sauve Qui

Peut/ La Vie filminde Paul Godard karakterine doniisiir.

Anticipation'da ise, Godard 2000 yilinda "uzmanlasma''nin diin-

vanin en eski meslegine bile egemen olacagini sSyler gibidir

( Anticipation, Le Plus Metier du Monde filminin bodlimlerin-

den biridir). Adi diinyanin en eski mesledi anlamina gelen
filmin ilk renkli goriintiisii 5pﬁsme‘sahnesiy1e birlikte bas-
lar, bu da Godard'in romantik yanini gdsterir.

Godard bir ééyleside film kamerasini "ySnetmenin hasta-
l1gaini teshis ve tedavi edebilen bir rontgen araci" olarak
niteler. *°¢ Bu sdzleri Freud'un psise ve "Darstellung" (ye-
nidensunum) arasindaki -~hafizanin algilamaya etki eden- ¢ag-
rigsimlar benzestirmesini animsatir. Freud bilin¢ ve bilingal-
t1 iliskilerini fotografik siire¢le karsilasgtirir;

Fotoérafln ilk asamas1i negatiftir. Her fotografik
gdrintii negatif siirecinden gegmek =zorundadir. Bu
testten gegen negatifler goriintiiyle sonuglanacak

pozitif silirecine gecebilirler . *°7

Film kamerasini bu anlamda kullanan ve degerlendiren

106 catherine Ellen Portuges, s.91.
107 gigmund Freud. Notes on the Concept of Unconcious in
Psychoanalysis. Standard Ed. 10, 1913, s.436.
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Godard, "fahigelik" olgusunu, babalar ve kizlar, erkekler ve
kadinlar arasinda eksik, bozuk ve kirik olani vyvansitmakta
kullanir. Bu bakis agisiyla, Godard'in fahiseleri, varlikla-
riyla "cinsel politika"nin anlamini aktaran sonsuza dek dig-
lanmis olanlardlr. "Diger" olmalari ve onlara egemen olan pa-
zar kosullaranin nefrete ulasmasina ve nefretle birlikte va-
samasina neden olur [Le Mépris (1963)]. Sonugta, nefreti ic-
sellestiren bu kadinlar Sartre'in Genet'si gibi efendilerinin
fantazilerinin degersiz nesnesi, kadinin diinyadaki yerinin a-
siril paradigmasi olurlar. *°2

Godard'in hemen her filminde fahigelide gdndermeler var-
dar. Ancak, Godard'in bu konuyu en gdze garpici ve vurgulu o-
larak islediéi filmler, 1960 yillarinin ilk yarasinda yaptik-

laridir. Bunlar; Une Femme Est Une Femme (1961), Vivre Sa Vie

(1962), Le Mepris (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 baslangicinda ag¢iklar. Kisaca, glinlimiiz Paris'
inde yasayan herkesin Ovle veya boyle fahiselik yapmak zorun-
da oldudunu belirtir. Bdylece Godard, izleyiciye yalniz Paris'’
. te degil, dilinyanin heryerinde gecerli olan ve onun deneyimin-
den kaynaklanan bu mesajil verir.

"Fahiselik" olgusu baglaminda, Godard'in bu konuyu isle-
yven filmlerinde kendi sesini kullanmasi ve bazen oyuncuyu
sorgulamasi da ilgi g¢ekicidir. Freud anlaminda, bu davranis

Godard'in "persona'sinin ayrilmis oldugunu gdsterir. Freud'un

108 Catherine Ellen Portuges, s.93.



erkek fantazisinin degersiz hale getirilmis erotik nesne ve
idealize edilmis anne nesnesi arasindaki "schizm" analizinde
bu dnerme vardir. *°°

Godard fahiselik metaforunu filmin merkezine oturtarak,
filmik slirecin, giderek tiim iletigim sisteminin bozulmug ol-
dugunu, kisaca fahigelidin bir tiiri oldudunu belirtir.

II.Dlinya Savasi sonrasinda Fransiz yazin ve tivatrosunda
"fahigselik" konusu sikg¢a islenmistir. Bunlardan en dikkate
degerlerinden biri ise, Jean-Paul Sartre'ain vyapitlaridar.

Sartre, bu konuya La Nausée, La Putain Respecteuse, Le Mur,

Les Troyennes ve Le Diable ve Le Bon Dieu adli yapitlarainda

deginmistir. Bu vyapitlarda Sartre, fahiseyi etten kemikten
bir kurban yerine, baskalarainin isteklerinin kurbani olarak
goriir. Sartre'in fahigseleri de bir anlamda Godard'in fahige-
lerine benzer. Bunlar sayisiz es deéistiren ve cinsel ticare-
tin ic¢inde olan kadinlar olmaktan g¢ok, diinyayla iliskilerin-
den kendileri hakkinda edindikleri diislincelere sahip kisiler
olarak gdsterilirler. Oreste bunu Le Mouches'da su sdzleriy-
le anlatir; "...le monde est une vielle entremetteuse'" (diinya
vasliy bir aracaidir.). **°

Godard'in fahiselik konusunu isleyen Vivre Sa Vie adli

filminde de Nana'nin 3liimii ataerkil otoriteye baskaldirisinin
sonucu gibidir. Kocasini terkeder, kendi hayatini yasamak is-
ter ve bunun ic¢in caddede arabulucular tarafindan ©ldlirlilerek
cezalandirilir. Ayni akibet Sartre'in fahiseleri igin de 562—

konusudur.

102 catherine Ellen Portuges, s.95.
120 catherine Ellen Portuges, s.98.
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Filmde Anna Karina'nin oyuncu olarak saydamligi ve du-
yarliligi, Godard'in duyarliligindaki karanlik yénleri acida
¢ikarir. Bu duyarlilik, Godard'an kadinlara karsi tutumu ve
kadaini gligsliz ve sonsuz "diger" olarak gdrmesinin kaosunu i-
cerir.

Bu filmde Karina'nin Godard'ain karisi olmasinin da Onemi
vardir. Sanatgl miikemmelligi ararken sevdiéihi kaybeder (Po€
nun "The Oval Portrait" Oykiisiinde oldudu gibi).

Sinema, resim gibi, Oznesinin anlasilmasi ig¢in bakisa
gerek duyar. O halde ydnetmen, ressam gibi, oyuncusunu/kari-
sini, Olimi udruna kendisi icin kullanir ve hapseder. (Kusku-
suz, filmin sonunda Nana'nin Olmesi toplumsal nedenlere de-
gil, Godard'in estetik ve sanatsal kaygilarina badlidar.)

Fahigselik metaforu baska bir diizeyde Le Mépris filminde
de gbze carpar. Bu filmde sdzkonusu olan, fahiselik olgusunun
erkekler tarafindan yasanmasidir. Senaryo vyazari ve yonetmen
Michel Piccoli sanatini, meslek yasamini, karisinin askini ve
giderek hayatini Amerikan film yapimcisi Jack Palance'a sa-
tar. Buradaki fahisgelik Nana'nin yaptidindan daha asagilayi-
cidir, ¢linkli Michel Piccoli'nin paraya gereksinimi yoktur.
Le Mepris film yapimi lizerine bir £film oldudundan, kisaca
gésterilmek istenilen, film endiistrisinin bir randevuevi ve
bunun icinde vasayanlarin da fahigeler oldududur. Bu diisiince
filmde yonetmeni oynayan -Brecht'in Hollywood film endiistrisi
igin g¢alisirken yazdigi- Fritz Lang'in sdzleriyle dogrulanair;

112

"her sabah mallarimi satmak ig¢in pazar yerine gidiyorum".

1% Catherine Ellen Portuges, s.104.
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Bu senaryo Deux Ou Trois Choses filmindeki bir uyariyi

gagrastirir; "fahiselik genelde bedeni ortaya koyar, ama in-
san zekasiyla da fahiselik yapabilir" (La prostitution met en
cause‘le corps, mals on peut se prostituer aussi bien par
1l'esprit.) **=

Godard'in fahiseligi anlatimi Baudelaire'in suc¢lanan
diismiis yaratiklari anlaminda degildir. Godard, kadini tahmi-
nen bir mazeret olusturdugu tasarimsal mekana oturtur. Brecht'
in belirttigi gibi; "gercekgilik gercgedin yeniden {iretilmesi
degil, seylerin gergekten olduklarai gibi gdsterilmeleridir".
Godard da fahiselik metaforunu bir yanilsamaya doniistliirmez ve
izleyiciye iyi, kotili; dodru, yanlis gibi kistaslarla sunmaz.

Godard'an tiim kadin karakterlerinde egemen olan kendile-
rini tanimalarinda biitiinlesmemis olmalari, kendileri hakkinda

bélinmiis disiincelere sahip olmalaridir. Deux Ou Trois Choses'

da Juliette: "Uygarligima badli dedgilim. Beni ortaya atan ve
beni kullanan kiiltiire bagdli dedilim. Ben mitlerin toplamiyim.
Bastan g¢ikarici, ténrlga, gocuk, anne... ama gergek degi-
lim." **? Godard, karakterlerini boyle yenidensunmakla erkek
sdyleminin sainirlarini asamamaktadair. Oznenin kisitliliklari-
n1 vurgulayarak Godard, kimin bilingliliginin ve bilingalti-
nin filme egemen oldudunu ve bdylece filmi tanimladidi soru-
sunu ag¢ik bairakir.

Godard, Bergman ve Fellini ve dider duyarli ;auteur"ler
gibi kadin kahramanlarini kendi kuskularaini, korkularini ve

fantazilerini ortaya koymak endise ve ideolojik ilgilerini

112 catherine Ellen Portuges, s.118.
113 catherine Ellen Portuges, s.119.
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anlatmak ig¢in kullanir.

Godard'in kadin karakterlerin portresini c¢izmesinde -6-
zellikle fahiselik konusunu isleyen filmlerinde- kadinlarinin
uygunsuzlugunun ne O6lglide kiiltlir ¢okiisliniin sonucu oldudu go-
rilir.

Godard, kadin oyuncularinin se¢iminde "“auteurisme"leri-
nin filmin basarisinda ne denli etkin olabilecedi kistasini
kullanmistir. Kadin oyuncunun yodnetmenle iligkisinden dogan
ve ayrinti g¢ekim, oyuncunun plastik glizelliginin izleyicinin
6znel bakisi ac¢isindan kullaniminda dodru ani seg¢me yvaklasimi
da, Godard'in yakaladigi hassas noktalardir. Bu konu Godard'
in vazilarinda da geger, hangl yonetmenin hangi kadin oyun-
cuyla iyi film vyapabildigi onun eski Hollywood filmlerinde
inceledigi bir alandar.

Ornedin A Bout de Souffle filmi igin Seberg'i segmesine

karsin, Vivre Sa Vie'de Karina'yi, Deux Qg‘Trois.Choses'da

Vlady'yi oynatmasi, hangi filmde hangi kadin oyuncunun dogru
an1 yakalayabilecedine badlidir. Kreidl'in "Anain Ozi" olarak
- tanimladidi Godard'a has oyuncu segme Ozelligi, yOSnetmenin
yasantisina ve o slire¢ igindeki ruhsal durumuna ve ilgi duy-
dudu kadinlara da baglidir..

Ote yandan, Godard'in bu kadinlara duydugu ilgi kadar,
bu oyuncularin o sire¢ iginde bulunduklari "anin &zi" de o-
nemlidir, ciinkii filmlerindeki kadin oyuncular kendilerini oy-
narlar, daha dogrusu iginde bulunduklari durumdan &tiird his-

settikleri gibil davranirlar.

Godard'ain ilk uzun metrajli filmi A Bout de Souffle Ba-
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t1ly kadinin konfor ve gﬁvénce bilincini konu alir. Filmin
kadin oyuncusu Patricia, orta sinifin {istiindeki 1950'lerin
kadinini ve -film Fransa'da ge¢gmesine karsin- Amerika'yi
yansitir. Ancak, Patricia'nin giivence istegi filmde tiimiiyle
elestirilmez, c¢linkii bu durum toplumun kadindan beklentisidir.
Patricia, Michel'i tuzaga diigiiriir, ama o da toplumun tuzadina
diismiigtiir.

Film Godard ve Michel Poiccard ag¢isindan izlendiginde,
Godard'in Patricia'dan hoslanmadigi ve onu kotili gostermek is-
tedigi dlislincesi ortaya g¢ikar. Ancak Godard;ln izleyiciyle
paylasmak istedidi ©Patricia'va duydugu nefret degildir.
Godard Patricia'nin davranisinin nedenini izleyiciyle birlik-
te anlamaya calismaktadir. Aslinda kadinlarin bu donemde 6-
zellikle Amerika'da ve buradan hareketle Avrupa'da kendileri-
ne 6zgli bir diinyalari vardi. Erkeklerin bu dlinyaya girmeleri
oldukca zordu. Kadin diinyasina giren erkedin ise, kadini kKon-
for, statii ve benzeri maddi seylerle elinde tutmasi gereki-
' yordu.'Bu’dénemin Holiywood filmlerinde bu konu agikca gorii-
liiyordu. Bir kadini elde eden erkek, onunla evlendikten sonra
kendini karlsl: i¢in para kazanmak =zorunda hissediyordu.
Godard bu dénémin Hollywood filmlerinde g¢izilen kadinin yasam
biciminden ve bunun Tashlin, Mankiewicz, Preminger gibi yo-
netmenler tarafindan kara mizah olarak kullanilmasindan ya-
rarlandi. Ayrica Preminger'in "misogynoué" (kadlndan nefret

eden) temali Bonjour Tristesse filminde Jean Seberg'in roliini

A Bout de Souffle i¢in model olarak aldi. Ancak, A Bout de

Souffle filmi kadindan nefret etme duygusunu verir, ama fil-
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min &zl kadindan nefret etmeyen bir yapiya sahiptir.
Jean-Paul Belmondo'ya gdre, Godard 1959 yilinda A Bout

de Souffle'l yaptigi sirada kadinlardan nefret ediyvordu.

Seberg'i filminde oynatmasi, ona statli ve edlence vaad etmesi
ve sonra bunlari filminde sorgulamasi, Belmondo'yva gobre,
Godard'in fazla entellektiliel olmasindan dolay:i, kadinlari et-
kileyememesine bagliydi.

A Bout de Souffle'in kadindan nefret etme konusunu igle-

digi diger bir yon de, Patricia'ya babasi tarafindan yalnizca
Sorbonne'da okumasi kosuluyla verilen paradir. Bu Godard ig¢in
bir tir fahigseliktir. Godard'da kendi yagaminda benzer birsey
yasamasina karsin, Patricia'nin kagmasina izin vermez.
"Misogyny" temasini akla getiren en Onemli sey ise, Godard'in
erkedgi degil de, kadini sorgulamasidir. Burada Godard'ain tav-
r1 varolugcu diislincesine baglanabilir: Godard erkek oldugu
igin kadini "dider" olarak gérmﬁstﬁr. Bu nedenle de, daha

sonra Green, Higgins ve Hirsch tarafindan, Deux ou Trois

Choses fiminde kadinlarin yasadigi temel somiriiyl algilayama-
maktan dolayl elegtirilir. Onlara 'gére, Godard bu £filmde
"ben" olarak 6znedirtve filmin konusunu da kendi olusturur.
60'l1 yillarda yaptigi filmlerde Godard kadinlara kurbanlar
olarak vakinlaik duvar, ancak onlarin oznel yasantilarini or-
taya ¢ikarmaya ugrasmaz.

Biitlin bu verilere karsin, film kadindan nefret eden bir
icerige sahip degildir. Patricia, kadina o&zgll glivenilmezlik
yapisina sahip olsa da, Michel'in 8limiinden sorumlu tutula-

maz. Ayni bigimde, Masculine—Feminine filminde de Madeleine
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Paul'un oOliminlin nedeni dedildir. Bu nedensizlik Godard'ain
Hume'da takdir ettigi bir paradoksdur. Michel &liir, clinkii
Hollywood filmlerinde oldugu gibi 6lmesi gerekir. Paul 6liir,
¢linki La Femme de Paul'de oldugu gibi (Godard'in Masculine-
Feminine filmini uyarladigi Oykii) dlmelidir.

Godard Masculine-Feminine £filminin adaiyla Yfeminine"

sOzciiglinin bir anlam igermedidini, bunun da toplumun kadini
tanimlamakta ortaya koydudgu fark51211§1 ve 6zellliksiz olmayi
gbsterdigine igaret eder. "Masculine" sézciigiinin ise, fran-
sizcada "mask" ve "cul" (popo) sdzciiklerinden olusan bir an-
lami vardir. Bu konu filmde, farksizlastirilmis kadinin fark-
lalastirailmig erkek icin bir tehlike olusturdudu biciminde
islenir. Paul, Madeleine'in 06zline girmek ister, ancak onda
saglam bir 6z bulamaz. Erkek, hig¢ birsey icermeyen kadinda
diigskairikligina ugrar ve engellenir. **+*

Godard, bu filmde orta sinif kadininin farksiz oldugunu
ve O6zel bir varlik tasimadigini belirtir. Ancak, bu kadinlar
- beraber olduklarl zaman gﬁglﬁdﬁrler: Madeleine, Catherine ve
Elisabeth Paul'la ayni daireye tasindaiklarinda, kadinlar bir-
birlerinin yollarina girmezler, amé Paul hep onlarin yolunda
gider. Bu da, kizlarin kendi aralarinda siirtiisme olmasini &n-

ler, ancak Paul igin zor bir yasamdir. Masculine-Feminine he-

teroseksiiel vapisiyla, transseksliel yapiya sahip olan La
Chinoise'1in karsitidir. Her iki filmin bas erkek oyuncuSu
"saydam gremlin" Jean-Pierre Leaud'dur. (Haskell, Leaud'yu

Godard ve Truffaut'nun alt kigiliéi olarak tanimlar.) Paul

+14 John Kreidl, s.187.
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(Jean-Pierre Leaud), kadinlar toplumunun disinda kalan erkek-
tir, dilenci gibi Madeleine'in askini ister. Beraber izlenen
bir pornodan sonra, Paul diisledidi filmin bu olmadidini sdy-
ler, ancak kizlar filmden oldukga etkilenmislerdir. Bu da,
erkeklerin cinsellik hakkinda konusmalarina karsin, kadinla-
rin daha vakin olduklarini godsterir.

Bu filmde eksik olan kadinlarin para kazanmak ig¢in ne

vaptiklaridir. Masculine-Feminine filmi, Une Femme Mariée ve

Deux ou Trois Choses gibl Godard'in fahige-arabulucu-misteri

iligskisini metaforik olarak gOsterdigi filmlerdir.

Godard'in A Bout de Souffle agikg¢a gdstermedigi konu,
nefret ettigi arabuluculardir. Polis miifettisi bu filmde ara-
bulucu olarak islev gdren kisidir. Arabulucu figliriini Godard,

Vivre Sa Vie filminde ayrintisiyla isler. Le Mépris de ise,

Paul Javal hem fahise, hem de kendil arabulucusudur. Deux Ou

Trois Choses'da ise arabulucu, Ekonomik Planlama Bakani Paul

Delouvrier'dir, ¢iinkli insanlari hizli ekonomik .kalklnmanln
simgesel mekdnlarina iter. Filmin adindaki "elle" ("disil o")
sozcligli, Juliette'e degil, Paris ve Paris yoresine ve "Elle"
dergisine gdndermede bulunur.

Godard'in kadinlardan beklentisi, ne iseler o olmalari-
dir, vine ona gdre kadainlarin ne olduklari, ne yaptiklarina
baglidir. Ancak, burada Godard kadinlari birsey yapmaya zor-
lamamaktadir. Bunun temeli, Godard'in varolus¢u istegi, &z~
glirliiii gdrmek ve insanlari Ozglirlestirmeye dayanmaktadir.
Ozglir bir kadin, ne olduduyla degil, ne yaptigiyla ¢olglilen

kadindir. EJer ne oldudu oncelik kazanirsa, o zaman, ©zilinlin
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varliginin Oniline gegtigi ve dolayisiyla birisinin onu &nceden
belirledidi anlamina gelir. 1975 yilinda Godard'in filmlerin-

de kadin oyuncular kendilerini seslendirirler. Numero Deux

adlr filminde daha onceki filmlerinde kadin oyuncuya O6zgiin
sesinl vermedigi igin kendini elestirir. Yalnizca, A Bout de
Souffle'un bir bolimiinde kadinin kendi sesinin verildigi dik-
kati geker.

A Bout de Souffle'da Seberg bir kurbandir, sanildigi

gibi yargi degildir. Godard aslinda, Seberg'i buldudunda da
kurbandi ve yOnetmen oyuncusunu kesfettidi andaki gibi gdz-
lemler. Seberg'in edilgen olmasinin nedeni de toplumdur. Bir
anlamda arabulucu olan polis miifettisi, Patricia'yi (Seberg)
¢alisma izni tehdidiyle Michel'i ihbar etmek zorunda birakair.
Godard'ain filmlerinde siklikla gorililen nedensellik unsuru go-
gu kez arabulucu figliriini aciklamaya yarar. Bu nedensellik
badil iginde fahise ruhlu kadinlar suglu gérﬁlmezlef. Polis
mifettisi ise, ekonomik yasanin arabulucusudur, bu nedenle
vasanin kendisinden de daha kotiidiir.

Godard'ain filminde semantik anlam aranirsa, "arabulucu-
larin" ve “fahiselerin" gdzlemine olanak veren bilgi sistem-
leri bulunur. Bdylece filmi ag¢imlamak igin gerekli araglara
séhip olunur. Godard filminin anlami istenirse, "fahise figi-
rii" ortayva ¢ikana dek, anlatinin izlenmesi gerekir. Bu yolla,
gizli arabuluculari da ortaya ¢ikarma olanagi dogar.

Bu filmlerde ag¢imlama siireci belli asamalardan olusur;

a. Her filmde bir fahise, bir de arabulucu vardir, biri-

ne ait gercek diderinin de gergegidir. Genellikle fa-
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higse goriinlirdedir, ancak arabulucu gizlidir. Yalnizca
Vivre Sa Vie filminde senaryo geredi arabulucu ger-
¢ekten bu meslegi ylirlitiir.

b. Godard'ain filmlerindeki bu ikili aslainda gif;e anlam
tagir. Yonetmen olarak Godard kendini elestirir, c¢ilin-
kii sanatc¢isini bir kapitaliste satar.

c¢. Fahigelik bu filmlerde arabulucunun denetiminde top-
lumun neden oldugu bir kurumdur. (Burada fahiselik
kurumsallagmis anlamda degildir.)

d. Filmlerin Onceleri ve sonralari, baska bir deyisle
gegmis ve gelecekleri daha Onceki veya sonraki film-
lerde anlatilmis ya da anlatilacaktazir.

e. Godard'ain tim filmlerinde '"bulunmus gerceklik" sdzko-

| nﬁsudﬁr. tis

Godard 1960'larda kadinlarain kendilerini tanimlamaya me-

rakli olduklaraini anlar. Ancak kadinlar kendilerini is acgi-
sindan tanamlamaktan kag¢inirlar. Istedikleri parayi kazanma-
va alistirilmadiklari ig¢in, daha viiksek standarda sahip olmak
icin ne gerekirse, onu yaparlar. Reklamcilik da bu alandan ya-
rarlanir. Godard, kadinlarin tiliketicilide yonelik ilgilerini
kesfeder ve bunu filmlerinde kullanir. Sonug¢ta, kurban olarak
gdrdiligii kadinlarda bilingli bir farkinda olma durumu uyandir-
maya c¢aligir. Marleau-Ponty'ye dayanarak, '"sen algllédléln
seysin" der, sonra bunu kendi anlatimiyla uzatir; Algiladi-
gini nasil dedistirirsen, sen de degisirsin". Bu sdézler dile,

dil de sinemaya gondermede bulunur. BOylece, Godard sinema i-

115 .John Kreidl, s.190-191.



-
>
w

¢in yapiyil bozan bir dil olusturma yolundadir. **©

Erken ve orta dodnem Godard filmlerinde fahiselik metafo-
ru cinsellikten kaynaklanmaz, goz toplumun diger agilarina
kavdirilir. Tim erken Godard filmlerinde cinsel fahigelik
sahneleri edebi anlamda gésterilmis ve ahlaki/toplumsal yar-
gidan soyutlanmistir. Godard para icin yapilan fahigelidgi ki-

namamaktadir. Vivre Sa Vie'nin kadin oyuncusunun adini aldigi

Zola'nin romani Nana'da oldugu gibi, fahiseligi bir metafor

olarak kullanmakta ve ardindaki sistemi elestirmektedir.
Vivre Sa Vie'de fahiselik gosterilir, ancak film metafo-

rik olarak paraya gereksinimi olan bir kadinin vicudunu sat-

masinl anlatir. Une Femme Mariée filminde -Godard'in orta d4o-

nemi- kadin vicudunu para icin satmaz, burada fahiselik evli-
1idin metaforudur. Bu iki filmin ortak vani Godard'in dedigi
gibi, "Cherchez 1le pimp"dir (Arabulucuyu ara ve toplumumuéu
tanivacaksin). Kisacasi diinya arabulucular tarafindan dondii-

riillivormus gibidir.

Ornek: Vivre Sa Vie

"Kendini bagkalarina &diing verebilirsin, ama kendini
kendine ver". Godard'in iigiincli konulu filmi olan Vivre Sa
Vie, Montaigne'in bu s&zleriyle baslar. Bu sdzler, basligin
felfesesini vansittidi gibi, Godard'in varolusguludga ilgisini

de cadristirair. Vivre Sa Vie (1962) filmi varolusculugu, ka-

dinin kapitalist\ataerkil toplumdaki yerinin elestirisini

sunmanin yanisira, Godard'in diinya goriisi ve duygularini an-

116 John Kreidl, s.192.
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latan bir dizi stilistik bigimsel incelemenin nesnesi olmus-
tur.

Filmin incelenmesinde, ili¢ ayri dlizlem ve bunlarain ilis-
kilerinin analizi s6zkonusu edilecektir. Birinci diizlem, fil-
min anlattigi &ykiiyl -Nana'nin fahige olmasi ve sonunda Slme-
sini- ele alir. Ikinci dlizlem ise, filmin sundudu, Anna Kari-
na'nin beden\gdriintii izlencesidir. Uclinclisi ise, filme ekle-
nen -beden ve ruhu, sanat ve yagsami, fahiseligi ve &liimi konu
alan- denemesel soylemlerdir.

Vivre Sa Vie filmi, sanat sinemasi sinifina girer. An-

cak, burada filmin analizi klasik sinema analiziyle aynidar.
Klasik sinemada merkez figlr erkek kahramandir. Sanaf sinema-
sinda ise, bu rol "auteur" tarafindan lstlenilmigtir. Bu yapi
tiim Godard filmleri igin gegerlidir.

Bu incelemede 0&zglil olarak ele alinan konu, kadinin si-
nemadaki rdlﬁ ve yenidensunumudur.

Nana\Anna
Krediler Nana'nin sol profilil iizerinde gorii-
nir, O&ylesine karanliktir ki, yalnizca bir
siliiettir (...) Nana poz vermektedir. Ona ba-
kilmaktadir. {(Susan Sontag)

Filmin adi verildikten sonra -Vivre Sa Vie. Film En
Douze Tableaux- "Nana....Anna Karina" yazisi goriiliir. Boyle-
ce, yukarida dedinilen adin, sunulan kisiyle es oldugu anla-
s1lir. O, Nana ve Anna'dir, kurmaca karakter ve oyuncu veya
Nana'y1l oynayvan, Nana oldugu izlenimini veren Anna.

Ancak filmin kredilerinden ve jeneriginden, filmin anla-

tisina iliskin bir ipucu elde edilemez. Filmin afiginde sun-
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lar yazar:
geng ve glizel Parisli bir tezgdhtarin (...)
yasadigi Jean~Luc Godard'in c¢ektidi ve Anna
Karina'nin oynadigir bir dizi macera. (Vivre
Sa Vie'nin 1962 yilindaki afisi)
Afiste anlatilanlar, filmin 1ilk ¢ c¢ekiminde verilmez.
Ki1zin tezgdhtar olduguna, Paris'te yasadidaina ve bir dizi ma-

ceraya girecegine ilisgskin bilgi verilmez. Oysa, klasik sine-

mada filmin gidisine iliskin birgok ipucu ilk gekimlerde ve-

rilmeye baslanir. Vivre Sa Vie'de ise aksine, ayrinti g¢ekim-
ler insan figlri gevresiﬁde mekdn birakmazlar. Ayrica, siirek-
siz kurgu nedeniyle izleyiciyinin gekimlerden olusan sekansi,
.olaylardan olusan sekansa donlistlirmesi giiclesir. Kisacasi,
Vivre Sa Vie'nin giris g¢ekimleri film Oykisiniin bir parcgasi
olarak godriilemez ve dolayisiyla, kadin da Nana olarak diisii-

niilmez.

Vivre Sa Vie'nin giris ¢ekimleri, kamera Oniinde poz ve-

ren oyuncu, Anna Karina'yi sunar.

Temel Kurmacalar

Filmin girisi, oyuncunun kendini calismaya hazirlarken
gbstermesi nedeniyle, izléyici lehine yapilan biiylik bir hare-
kettir. Bu c¢alisma, kurmaca bir karakterin kisilidini ortadan
kaldiran ©n hazirliktir. Bdylece, oyuncunun statiisiine bir
baski yapilmaktadir. Klasik sinemada daha az, sanat sinema-
sinda daha fazla oranda, kurmaca karakter ve oyuncu; filmik
stireg ve kurmaca arasindaki farklilik, izleyicinin eglenmesi
ig¢in kullanilar.

Star genelde, filmin Oykiisi iginde kurmaca Ozelligine

sahip izlencelik gdriinglidiir. Gergek yasaminda buna ek olarak
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kurmaca bir kigilide sahip klllnlf. Komedi oyunculari, sarki-
c1 ve dansdrler de bir agidan bdyledir. Performanslari dolay-
s1z olarak kameraya yoneliktir, clinkli diger zamanlarda basti-
rilan varliklarini ortaya koymaktadirlar. Bu yaklasim, iile—
yvicinin bu Orneklerin kurmaca oldudunu ve bir tiir "master
fiction"a (temel kurmaca)-yalnizca bu filmle kisitli olmayan-
bagli oldugunu dislinmesi agisindan Snemlidir. Izleyici, oyun-
cunun kendisiyle iletigsim kurdugdunu diiglinlir, c¢ilinkii karsi kar-
siyva kaldigi seyler sesler ve goriintiilerdir.
Filmin gOsterimi sirasinda, izleyici orada-
dir, ve oyuncunun farkindadir, ancak oyuncu
orada dedgildir ve izleyicinin de farkinda de-
gildir; ¢ekim sirasinda ise, orada bulunmayan
izleyicidir. *%*7
Sanat sinemasinda ve Vivre Sa Vie'de '"temel kurmaca"
yukarida anlatilandan farklidar. Burada sd&zkonusu olan, yo-
netmenin kendisini filmin kaynadi halinde sunarak yapiti ara-
c1lidaiyla izleyiciyle iletisim kurmasidir. Gercgekte, perfor-
mans kavramili yalnizca oyuncunun etkinlidini dedil, oyuncu i-
¢in sahneyi kuran yonetmeni de bildirir. Bu anlamda, Vivre Sa
Vie diger Godard filmleri gibi, anlatan\"auteur" olarak

Godard'i da sunar.

Kadin Bedeninin izlencesi

Filmin baslangicinda, anlatidan izlenceye gegis yoktur,
clinki anlati heniiz baslamamistir. Ancak Karina'nin ylizinin
gdsterilmesi bir izlencedir, c¢iinkil g¢ekimler silireklilik gos-

termez, aralarina olay girmez, gorintiiler diizdiir ve perde di-

117 cChristian Metz. "Story Discourse:A Note on Two Kinds of
Voyeurism'". Psychoanalysis and the Cinema: The
Imaginary Signifier. MacMillan, London, 1982, s.95.




147

sinda olduéuna iliskin bir ipucu yoktur. Bu cekimlerde kuru-
labilecek tek alan yliz ve kamera arasinda Karina'nin kameraya
baktig1 ikinci cekimdedir. Burada da kameranin kendisi sahne-
de degildir. Karina'nin vilizi seyreden izleyicinin kendisine
bakmaktadir, bdylece izleyicl perdenin o6niinde kendisine izin
verilen bakis agisina sahiptir. Izleyici kendisini Karina'yla
perdenin ig¢gindeki herhangi bir kurgusal mekdnda disleme ola-
nagindan yoksun birakilmistir.

Karina izlendigini bilmektedir ve bilinc¢li olarak kendi-
sini kameralizleyiciye (ayni konumda olduklarindan) sunmakta-
dir. Ayni big¢imde, onu sunan kigsi, -gOrilintiylli olusturan da-
Karina'nin basini dikkatlice cerceveleyerek, aydinlatarak ve
ara sira bir fon mizidi vererek konumlandirmaktadir. Bagka
bir deyisle, gorilintiliniin glizelligi yalnizca Karina'nin yiizilinin
dodal gilizelliginden kaynaklanmamaktadir. Ayni zamanda, bu gli-
zelligin bellil bir dereceye kadar gorilintiiyl olusturan tara-
findan liretildigi ve yaratildigi gOsterilmektedir.

Film dilinin 8nemli bir parcasinl olusturan ylizsel anla-
tim, Godard'in bu filmde bilingli olarak irdeledigi bir konu-
dur. Bir sOylegide Godard sdyle der;

Oniki tablo biciminde béliimleme, igeride ne
olup bittigi duygusunu, seylerin disindan
bakmayla veren bir agi....Igl gergevelemenin
en iyi yolu nedir? Disarida durmak. En mithis
tablolar ‘portrelerdir. Ornegin, Velasquez.
Bir vylizi sinirlamak isteyen bir ressam, in-
sanlarin sadece disini sinirlar, simdi baska
birsey var. Bu c¢ok gizemli birsey, bir mace-
ra. Sinema entellektiiel bir maceraydi. Hare-

ketli dlislinceyi film haline getirmek istiyor-
dum, fakat bunu nasil yapabilirim? 118

118 Marilyn Campbell. "Life Itself: Vivre Sa Vie & Language
of Film". Wide-Angle. No.3, 1976, s.32-33.
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Godard'in igsellik ve dissalliga yaptidi godndermeler,

Vivre Sa Vie'yi anlamak i¢in anahtar niteligini tasir. Ilk {ic

bdliimde Godard, ayrinti cekim ve bakis acisi cekimini kullan-
mayarak Nana'nain karakterinin igine girmekten kaginiyor. Bi-
rinci bdolim hemen hemen Nana'nin arkasindan cekilmis. Nana’
nin aynaya baktigi bu g¢ekimde yalnizca ara sira aynadaki yan-
simasindan bir parca gdriiliir. Ikinci bdliimde plakgi diikkanin-
da kamera, Nana ve calisanlarin kisisel alanina girmez ve
tezgdhin ardinda durur. Bu ayrim kaydirma ile de, hi¢ kesil-
meyen bir c¢izgi olusturur. Her iki boliim de, kameranin camdan
disari gevrinmesiyle sona erer. Pencere, anlatinin (film ger-
¢ek mekdnlarda c¢ekilmistir) kurmaca mekdni arkasindaki "ger-
¢eklige" ve camin ylizeyi ise, saydamligi bozuldudu zamanlar
icten disa yansiyvan hayalet goriintiilerle dikkati ceker.

Bu izlenceyi, klasik sinemanin izlence bigiminden ayiran
nokta, Karina'nin izlenildiginin bilincinde oldudguna iliskin
varattidili izlenimdir. Karina, kameralizleyici bkakisinin ve
iginde bulundudgu durumun nesnesi ve kurbani olan bir oyuncu
olarak gdziikmemektedir. Ayrica, bu glizellidi bozan bir siireg
de islemektedir: Nana'nin yiizl lizerinden krediler geger (val-
nizca, filmin adi tek basina verilir). Krediler, izleyicinin
bir kadinin gdriintilisliyle kuracadgi mahrem iliskiyi bozarlar.
Kadinin bakisi iizerinde kredilerin bulunmasi, bu iliskiyi ra-
hatsiz eder. Bu yaklagim hem izleyicinin bakisina, hem de ka-
din gdrintiislinlin 8ziine bir saldiri nitelidini tasair.
izlence ve Anlat:

Kredilerin Karina'nin vyiizi lizerine bindirilmesinin di-
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sinda, Vivre Sa Vie'nin baslangicindaki c¢ekimler Laura Mul-

vey'in kuramini -"mainstream sinema"da anlatisal akisin, ka-
din bedeninin erotik sunumu amaciyla "dondurulma51n1"— cag-
rigstirir. Bu Ornekte akis, hareket etmeye baslamadan donduru-
lur.
Normal anlatida kadinin varlidi izlencenin
vazgegilmez bir 6gesidir, bu nedenle, kadinin
gorsel varligi erotik anlarda hareketin aki-
sini dondurmak ig¢in Oyvki gizgisine aykirz
hareket eder. ?**°

Film boyunca, Karina'nin yizlinin egemenlidi izleyiciyi
anlatidan uzaklastirir. Izleviciyi silirekli Karina'nin glizel-
1iginin sunuldudu ve izleyicinin filmin basinda sahip oldudu
konuma gotiiriir.

Vivre Sa Vie her agidan son olaya dogru gidisi gdsterse
de, bu gelisme nedensel baglar igeren bir dizi kurgusal olay-
la verilmez. Bu da, filmin temel Ozelliklerinden olan "anti-
narration"dir.

Filmde gOsterilen seyler nadiren ag¢iklanir ve geligim-
ler c¢ogunlukla dnceden hazirlanmaz. Ozellikle, &ykiiniin iki a-
na clayi (Nana'nin fahise olmasi ve vurularak o©6ldiiriilmesi)
anlatisal nedensellik kavramlarina uygun bir big¢imde agiklan-
maz. Ayrica, filmin sunumunda Nana klasik bir oyki kahramani
gibi belli bir ama¢ pesinde olmasina karsin (artist olma),
amacina ulasmasi ig¢ine girdidi durumlarin higbirinde sdzkonu-
su olmaz, bunun verine ilgisi kisa slirede unutulur ve filmde

daha sonra valnizca durum gerektirdigi ig¢in deginilir. Nana'

nin beraber oldudu adamlardan birine asik olmasi ve kocasiyla

112 Mulvey, s.309.



kopan iligkisinin (filmin basinda Nana ve Paul ayrilir) yeri-
ni alacak tek iliski filmin sonuna dodru gerceklesir (geng
adamla vasamaya karar vererek érabulucusu Raoul'li terketme-
si). Ancak bu olay da, Nana'nin basina gelecekleri dnleyemez
(Nana'nin 6liimi). Oysa, Nana'nin film boyunca uzun siireli ve
yogun bir iliski yasamadidi bircok erkekle beraberlidi dizi-
sel bir Ozellige sahiptir.

Vivre Sa Vie'de bolimler arasindaki geleneksel baglar
timiiyle kopmustur. Aralarindaki zaman ve mekdn baglari da be-
lirgin dedildir. Her biri bagimsiz birimlerdir. Yalnizca Nana
nin varligiyla ve merkezilidgiyle bu birimler birbirine bagla-
nir.

Kameranin Nana'nin bir veya g¢egitli mekadnlarda hareket-
lerini izledigi boéliimler, (birinci, {liclincli ve sonuncu disin-
da) zaman mekdn ac¢isindan (bazi eliptik kurgular ve yineleme-
ler disainda) birbirini izleyen g¢ekimlerden olusur. Kisaca,
perdeye vansiyan Nana'nin siirekli varligidir. Bu varlik, oni-
ki tabloyu birbirine badlar ve onlari anlamlandirarak bir ka-
dinin vyasamini, gelisiglizel seg¢ilmis sahnelerle, kocasindan
ayrilmasindan &limiine kadar dizinsel bir diizen iginde sunar.
Ayn1i zamanda Nana'nin varligdi, valnizca gevresinin degdisimi
anlaminl tasiyvan anlatidan ayrilarak, kolayca izlenceye donii-
slir. Nana\Anna'nin yakin g¢ekimleri ve dokuzuncu bdliimdeki
dans sahnesi bu doniisiime verilebilecek Orneklerdir. Bu sahne-
lerin anlati akisini dondurmalari ve erotik dilislinceye doniis-

meleri, gdriintii diizenlemelerinin ve g¢ekimlerin birbirini iz-
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lemesiyle gliglendirilir. Daha da oSnemlisi, bﬁ ayrinti gekim-
lerin ¢ok azinda kurmaca bir karakterin bakiga aracilik etme-
sidir. Bu tiir bir ¢ekim yalnizca doérdiincli bdliimde, Nana'nin
uzun ayrainti gekimleri arasina bir polisin iki ¢ekiminin vyer-
lestirilmesinde goriiliir. Kamera, ikisi arasinda 180 derece a-
¢iyla durmaktadir. Ayni tiir ¢ekim onikinci bdllinde Nana ve
geng adamin birbirlerine baktidi sahnede vinelenir. Filmdeki
tek ¢ekim/karsi gekim de, onbirinci bdliimdedir. Nana'nin ay-
rintl g¢ekimleri anlatisal ag¢idan kurmaca bir mekanla biitiin-
lestirilmistir. Ancak Nana'nin goriintiisiini anlatilastirma
egilimi, filmde Nana ve ona bakan kiginin mek&dnlaraini birleg-
tirecek kurucu g¢ekimlerin olmamasi, karsit bir denge kurar.
Bu kurucu c¢ekimler olmamasi iki mekadn arasindaki iliskinin
belirsiz kalmasina neden olur. Ayni durum, Nana'nin ilk miis-
terisiyle otel odasina girdiginde de sdzkonusudur (besinci
bdliimde Nana'nin konumu ve baktidi nesneler arasinda mekédnsal
iliski kurulmamlstlf). Bu konuda en ug¢ Srnek Nana'nin Dreyer'

in La Passion de Jeanne D'Arc filmini izledidi ig¢lincli bdliim-

deki mekdnin vyokedilmesinde gbriiliir. Nana'nin perdeye gore
konumunu belirten kurucu g¢ekimler olmamasina Kkargin, La

Passion de Jeanne D'Arc filminin ayrinti g¢ekimleri Nana'nin

ayrintil g¢ekimleriyle ardarda kurgulanir. Bunun sonucunda, iki
film ardarda kurgulanmis gibi gozikir ve Néna ayri yiizlerin
birbirine baktidi izlenimini veren olanaksiz bir mekdna gi-
rer. Bu bigem Yeni Dalga'nin, sinema tarihi ve durumlarinain
kodlarina sahip oldudunu anlatan ortak bir uygulamayi ve ayni

zamanda ayrinti ¢ekimlerin, ozellikle sinemada kullanilisinin
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tarihselligini de gOsterir. Dreyer'in filmi de ayrinti cekim-
lerden olusur. Ayrainti c¢ekim film ydnetmenleri ve kuramcilari
lzerinde biiylik bir etki wvapar, c¢linkii bu dlgek filmik mekanin
aligilmis yapisinl asar. Béla Balazs bu konuda sunlari sdy-
ler:
Yizsel ifade kendi ig¢inde anlasilmazdir ve
bu nedenle onun zaman ve mekdn icinde varol-
dugunu diislinmemize gerek yoktur. Yiiziin parca-
larinin sirayla goriilmesi -Ornedgin gdzlerin
yukarida, kulaklarain yanlarda, ve agzin daha
asagida olmasi- tlim mek&n badlantisini kaybe-
der. Cunkii et ve kemikten olusan bir figlir
yerine, duygu, atmosfer ve diligiinceleri gorii-
riz, gOzimlizlin zaten gdrdligi seyler mekdn i-
¢inde dedildir. Duygular, atmosfer ve diisiin-
celer gorinlir araglarla gevrelenseler de, me-
kdna dayanmazlar. *2°
Dreyer'in filminde, Jeanne D'Arc'an vargic¢larla ne tir
bir iliski ig¢inde oldudunun belli olmamasi ig¢in, olayin geg-
tigi odanin uzun slireli g¢ekimleri yoktur. Bdylece izleyici,
vizlin ayrinti c¢ekimlerini "gercgek" mekadna oturtamaz. Godard,
Nana'yi sinema i¢inde oturtarak ve sinema sahnesindeki kurgu-
sal mekdni, gercek mekadndan avirarak alisilmis kurallari yi-
kar. Kendi filmiyle Dreyer'in filmi arasindaki kesmeleri do-
laysiz ve perde c¢gercgevesi vermeden yapar, bu nedenle Vivre Sa
Vie'nin kurgusal mekiniyla Dreyer'in filminin oynadidi sinema
perdesi c¢evresinde ayri sivah bir g¢erceve yoktur. Falconetti
nin ayrinti ¢ekiminden Nana'nin ayrinti c¢ekimine kesilir ve
. . []
boylece karakterler Ozdeg gbsterilerek, Nana'nln Jeanne D'Arc
1n akibetine udrayacadi, kisacasi ongoriilen Oliimi bastan bil-

dirilir. Ayrica, ikisinin de bir ovuncu olmalari ve bir f£ilm-

de oynamalari durumu esgitlenir. Nana'nin ilk ayrainti cgekimi

129 Marilyn Campbell, s.33-34.



153

sinema tarihi ic¢inde konumlandirilir -La Passion de Jeanne
D'Arc filmi ig¢inde- bu da film dili agisindan bir mihenk ta-
sidir.

Nana'nin igine girdigi kurmaca olaylarda hareketsiz kal-
masi, ayrinti g¢ekimlerinin filmin anlatisindan uzaklasmasina
katkida bulunur. Nana'nin ifadesi son derece sakin ve biraz
da mahzundur, nadir uzun ¢ekimlerinde daha neseli gbdziikiir,
gevresindekilerle ve kendisine s6ylenenlerle ilgili deéildir.
Yiizli kaderini yansitan hig¢ bir duygusal ifade ve diislince ta-
simaz. Agladigi tek sahne Jeanne'ain acikli Oykisiini sinemada
izledigi andir. Filmin duygusal agidan yogun oldudu diger ii¢
sahne ise, sese dayalidir. DOrdiinci boliimde hirsizlik oykiisii-
slini anlatirken ve son sahnede vurulmadan once bagirdiginda
duygusal igerik yogundur.

Nana/Anna Karina'nin yiizii anlasilmaz (siliiet ¢ekimlerde)
statik ve dilizdiir (pencere ve duvar Oniinde durdudu sahneler-
de). Bu nedenle anlamsizdir ve anlatiya, gelisimine ve kigi-
liklerin derinligine birsey katmaz. BOylece, Nana'nin kurmaca
icinde yasamdan uzaklasmasi, Nana'nin gérﬁntﬁsﬁnﬁn kurmacadan
tiimiiyle uzaklasmasina neden olur. Bu ddniigiim, Nana'nin kimli-
§inin Anna Karina ile ayni olmasina ve kurmaca olaylarla olan
iligkisinin yerine kamera/izleyici ile kurdudu mahrem ilig-
kivle yer dedistirmesine neden olur. Nana/Anna kameraya go-
gunlukla direkt bakar (dordiinci b&1liimde sorgusu sirasinda,
altinci bdliimde uzun konusmasindan sonra, onbirinci bdliimde
filozof Brice Parain ile sdylesisinde ve onikinci bdliimde

geng adamla birlikte oldudu romantik sahnede). Buna kargilik
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kamera, belli bir nedeni olmadan, Nana'ya kaydirma yapar (al-
tinci bolimde Nana, Yvette'le konusurken ve sonra kahvede et-
rafina bakarken, kamera orta g¢ekimden ayrinti c¢ekime dodru
girer ve tekrar orta c¢ekime ddner, bu hareket ddrt kez tek-
rarlanir. Onuncu bdliimde kamera orta ¢gekimden ayrinti gekime
Nana'nin pencere oniinde diislinceli oturusuna kaydirma yapar)
veya Nana'ya birbirini izleyen ve giderek ayrainti ¢ekim dlge-
ginin arttigi cekimlerle yaklasair.

Asira ayranti ¢ekimlerin kullanimiyla biliylili hale geti-
rilen Karina'nin basinin silirekli model olmasi, Karina'nin go-

riintisiinil Vivre Sa Vie'nin gelistirdigi izlenceye déniigtiiriir,

kisacasi filmin gergek izledine c¢evirir. EJer burada bir iz-
lek sOzkonusuysa, bu da Karina'nin goriintilisiiniin izlenceye d4o6-
nlistiirilmesidir (Dreyer'in filmini izlerken Nana'nin gdzleri-
ni kapamasi ve goziinden yas akmasl; sorgusu sonuna dodgru ba-
s1inl cephe c¢ekiminden gevirip sagd profilini gdstererek sdyle-
digi sozler; " Ben...baskasidir"; ilk miisterisiyle otel oda-
sina girdiginde kendisini bekleyen sgeyleri diisiinerek sagini
karistirmasi; filozofla konusmasi sirasinda baslnlviki kopuk
slirekli ayrinti gekimde gevirmesi).

Fetigizm/Sadizm ve "Auteur'iin" Rolid

Laura Mulvey'e gdre, kadin figlirli "bakisin silirekli gev-
resinde ddndiigli, fakat kacirdidi birseyi gOsterir; penise sa-
hip olmamasinin hadim etme tehdidi yvaratmasi ve dolayisiyla
rahatsizlik vermesi" nedenine erkek izleyici agisindan sorun

yaratir. 121

122 Mulvey, s.311.
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Bu boliime degin, Vivre Sa Vie filminin ele alinmasinda filmin

fetisistik yonii ~Karina'nin beden/gériintiisiiniin izlencesi- 8n
plandaydi. Film anlatisi bu yoniiniin disinda, az da olsa sa-
distik bir havaya sahiptir. Nana'nin miisterilerine tabi olma-
si1 (fahiselik mesleginde yoluna g¢ikan her miisteri ig¢in hazir
bulunmasi); filmin sonunda &lmesi (61llimiinlin nedeni olarak,
kocasini terketmeden Once onu aldatmasi, ondan ayrilmasi ve
bundan dolayi cezalandirilmasi One siirlilebilir) gibi drnekler
anlatiyi vurgulayan olaylardir.

Laura Mulvey'in "visual Plesure and Narrative Cinema"
adli makalesinde dedindidi ve bu calismanin giris bdliimiinde
de deginilen diger bir konu, erkek izleyicinin kadin figliriine

bakisini perdede listlenen ve blylece bakigsin etkisini giiglen-

diren erkek oyuncudur. Bu kalip Vivre Sa Vie ig¢in diisiinildi-
giinde, filmin éykﬁsﬁnde anlatiyi denetleyen bir erkek figlirii
yoktur ve kurmaca ig¢inde karakterlerin bakisi arasinda erkek
izleyicinin Karina'va bakisinin yerini tutacak birisi de bu-
lunmaz. Ote vyandan, film icinde gerek miisteriler, gerekse
Nana'nin arababulucusu, sonunda onu mahvetmek ig¢in, Nana'nin
oykiisiini denetler, bedenine ve gdriintiisiine egemen olurlar.
Ayrica film, Nana'nin goriintiisinli gdriinmez vé saydam bir bi-
¢imde cergevelemek yerine, kendi stilistik yéhtemlerini, bun-
larin araci oldugunu duyumsatacak sekilde 6h plana g¢ikarair.
Béylece,‘izleyici kameranin hareketlerini kendi bakisina ara-
ci1lik eden etmen olarak vasar. Aslinda, klasik sinemada da
kamera islemleri ayni islevi gdriir, ancak bu tlirde kameranin

gercek glicli gizlenir ve kurmaca igindeki kigiliklere aktari-
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lir. Izleyici perdeye bakisini, kameranin Oniindeki figiire
bakigini, perde igine vansitacadi ve yerine gegecedi bigimde
algilar. Kameranin izleyicive sunulan goriintiiyi olusturma ve
denetleme glici Mulvey'in deyimiyvle "tek gliclin verdigi tatmin"
dir.

Filmin "sanat £filmi" sodylemleri dolayisiyla ydnetmenin
onu varattidina iliskin diislince gliclendirilir ve filmdeki bu
aracilik eden ve denetleyen etmen, bir erkek figiiriinde kigi-
sellestirilir: Jean-Luc Godard. Marilyn Campbéll‘in dedigi
gibi filmdekil glidlisliz kamera hareketleri oldukga belirgindir;

Ornedin, Nana'nin kahvelerdeki konusmélarlnda
Godard adeta kamera tekniklerinin bir serisi-
ni uyguluyormus gibi davranir. Bir konusmayi
kurgularken hig¢ bir =zaman c¢ekim/karsi g¢ekim
kuralina uymaz. Kamera bunun yverine, bir ko-
nusmacidan diderine c¢evrinir, kaydirma yapar
veya dolly ile hareket eder. Godard, teknigi-
ni gizleyerek, izleyiciye bekledigini verme
kaygisini tasimaz. Kameranin varligi agiktir,
hatta kendi kaliplarindan otiiri anlatinin
agikligina da uymaya c¢alismaz. **°3

Bu nedenle, filmde kamera y®netmenin araci olarak g&riil-
mektedir. Filmdeki kamera Godard'a aittir wve dolayisiyla
Godard izleyicinin bakisini tasir. Filmde silirekli degisen bir
dizi adam, ana erkek oyuncunun roliinii listlenerek anlatiyi de-
netler ve kadin karaktere egemen olur.

Vivre Sa Vie filminde "bakisi tasiyan" ve karsisindaki
erkek oyuncu islevlerini Jean-Luc Godard istlenmektedir.

Godard ayni =zamanda, Karina'yi fetise g¢evirerek goriintiyi

olusturur.

123 campbell, s.36.



Nana'nin Ovkiisii

Filmin basindaki Karina'nin ayrinti gekiﬁleri bir izlen-
ce olusturmanin yanlisira, baska bir styleme de hizmet eder-
ler. Bu, ayrainti gekimlerin lizerine verilen kredilerdir. Boy-
lece, goriintli/izlence basindan itibaren anlati haline getiri-
lerek Karina'nin Anna'ya doniismesinin oykiisil verilir. Nana a-
di, Zola'nin Oykiisiine, Manet'nin bir resmine ve Jean Renoir'
in filmine godndermede bulunur. Ayrica kredilerde verilen ad-
lar, Nana'nin film boyunca ilisgskiye girecegi erkekleri (Raoul
Paul, Sef, Gazeteci, Geng Adam, Luigi, Filozof, Arthur, Erkek
Polis, Milifettis) ve Nana'yi oynayan Anna Karina'yil belirtmek-~
tedir.

Filmin anlattigi Sykﬁnﬁn bir boliimii Nana tarafindan kre-
dilerden sonra dile getirilmektedir. Nana, kocasini birgok
nedenden 8tilirli terketmeye karar verdigini, herseyden O&nce de
Paul'le iliskisinden. dogan kisitlamalardan uzak bagimsizca
kendi hayatini yasamak istedigini sdyler. Ancak, filmin bun-
dan sonraki bdlimiinde Nana'nin istek ve dilislinceleri dogrultu-
sunda "hayatini yasamasi''nin olasi olmadléi goriiliir. Nana,
kendine ait bir daireye ve siirekli bir ise sahip olmak ister.
Bu arada da oyuncu olmayil ve kendini yeniden asik hissetmeyi
istemektedir. Oysa, kocasi Paul yerine, yasamini denetleyen
arabulucusu Paul, asik olmak yerine, misteriler ve oyuncu ol-
mak yerine de fahiselik Nana'nin oyklisiinli olusturur. Bu olay-
lar, Paul'i terkettiginde Onceden goriiliir. Nana Paul'e ;"Hig
bir =zaman benim gibi soru sormadin. Hep kendi istediklerini

yvaptirdin. Artik biktim. Olmek istiyorum" der. Filmin anlati
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mantigina gore, erkedini birakmak kendi yasamini terketmek
anlamina gelir. Ayni sey, filmin dérdiincli ¢ekimi olan ilk
vazisinda da belirtilir: "Nana veut abandonner -Paul." Bu va-
z1, Nana Paul'il terketmek istiyor anlamina gelir, ancak daha
¢gok "Nana Paul'den imidini kesti" amlamini da tasimaktadar.

Yine ayni ﬁantléa géré, Nana ig¢in bir erkegdi terketmek
veni erkeklerle beraber olmak anlamina gelir. Nana'nin kadin-
larla iligkisi az ve genellikle olumsuzdur. Ornedin oturdudu
dairenin yOneticisi onu evinden c¢aikarir. Nana'ya borcu olan
k1z arkadasi bunu Sdemez. Eski arkadasi olan Yvette ise, Nana'
vl gelecekteki arabulucusu ve sonunda katili olan Raoul ile
tanistirir. Onuncu bdliimde miisterisi icin kendisinin yaninda
ikinci bir fahige arar ve sonunda buldugu kadini mﬁ§teri daha
fazla begenir ve Nana {zglin, reddedilmenin ezikligi ic¢inde
pencereden digariya bakar. Burada, Nana'nin fahigse olarak ko-
numunun misterinin istedine badli ve dedistirilebilir oldudu
gorilir.

Nana'nin bulundudu ortam ve bRaoul‘den kurtulmak igin
basvurdugu yollardan biri, tasrada bir genelev sahibine yaz-
d1d1 mektuptur. Ancak, Raoul onu engeller ve Paris'te daha
fazla para kazanacagina ikna eder. Nana'nin diger girisimi
olan gen¢ adamla yasama istedi ise, yine Raoul tarafindan en-
gellenir. Bdylece, askin ticaretin karsisinda oldugu, duygu-
larin ise, Raoul'in parasal ve milsterilerin cinsel istekleri-
ne uymadigi gosterilir. Ancak bu anlatim oldukga stilizedir
ayrica, slireksiz kurgu, "voice-over" ve alt yazilarla yaban-

cilastirilmistar.
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Nana'nin Oyklisi =-iki olay disinda- dogrusal, basit ve
mantiklidair. Her bolim birbirine Nana'nin iliskiye girdidi
veni erkeklerle badglanir; badgimsiz kadin (Paul'den ayrildid:z
1.Bolim); giigliik igindeki kadin (2. ve 3.Bdliimlerde bedeni
karsiliginda bir adamin ona yardim etmesi; 3.B6limlin sonunda
kalacak yeri olmadigi igin ve kendisini artist yapmasi ama-
ciyla poz verecegli gazeteciyle beraber olmasi); suc (4.Bdllm-
de hirsaizlik yaptidi icin polis tarafindan sorgulanmasi ve
fahiseliginin disinda bir de hirsiz oldudunun yliziine vurulma-
s1); amatdr fahise (5.B6limde miisteri bulmak amaciyla sokak-
larda dolasmasl; istediginden fazla veren bir misteri bulma-
sina ve bu paranin onun gereksinimine yetmesine karsin fahi-
selidi birakmamasi; 6.Bdllimde, Oykisiiniin benzerini yasayan
Yvette'le karsilasmadan Once, yine sokaklarda dolasmasi); da-
ha iyi bir durum ic¢in bagvuru (bir tasra randevuevine mektup
vazmasl; sonra 7.Bdliimde Raoul tarafindan ikna edilmesi);
profesyonel fahise (8.Bolimde, pseudo—belgesel sekansta Nana
aciklayici "voice-over" ve siireksiz, pargali goriintlilerle is
sirasinda gdsterilir; herseyivyle Raoul'iin iradesi altiaindadair;
zamani, davranislari diizenlenmis ve bedeni s&miiriilmesi rasyo-
nalize edilmistir, ayni zamanda polisin denetimi altindadir.
Bu sekansi, komik bir rahatlama olan Luigi'nin Nana'yl eglen-
dirmesi izler. Nana ayni zamanda geng adami tanir ve onun i-
.gin dans eder. Bu sekansla 12.Bdlumdeki romantik sahnenin ha-
v21r11§1VYap111r.); dederini kaybeden servet (10.Bolimde, mig-
terisinin bir baska fahiseyi yegdlemesiyle baglar. Bunun ya-

ninda Nana'nin deéer kaybetmesi, Raoul'iin onu baska arabulu-
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culara satmasl ig¢gin yeterli nedendir. Ancak, Raoul asil neden
olarak Nana'nin bir miisteriyi reddetmesini gosterir. Nana'nin
reddetme nedenine ise Raoul, bir fahigenin parasini Odeyen
her miisteriyle beraber olmasi gerekgesiyle kizar. Bu sahneyi,
11.Boliimde rahatlama islevi gdren filozofla konusma izler.);
bir mal (Nana'nin 12.Bolimiin ikinci varisinda bir grup arabu-
lucuya Raoul tarafindan satilmasi sirasinda eksik para verme-
leri nedenivle tartigmanin arasinda kalmasi wve Raoul'iin onu
kalkan gibi kullanmasi nedeniyle diger arabulucular tarafin-
dan, sonra da kagan Raoul'iin actidgi atesten vurularak sokakta
Olmesi).

Filmin nedensel olmaktan ¢ok mantiksal bir gelisime sa-
hip oldudunun en g¢arpicl ornegi Nana'nin O6limiidlir. Nana'nin
81iim sahnesi dlisliniildligliinde, onu satin alan arabulucularin ve
Raoul'iin bdyle dederli bir mali neden 6ldiirmek isteyecekleri
akla gelir. Bunun yaniti, erkeklerin kadinlara ydnelik sal-
dirganlidi, Nana'nin artan nesnelestirilmesi ve insanliginin
yokedilmesidir. Bu olay en azindan Oykilide iki kez cagrastiri-
lir; altinci boliimde Raoul'ii tanidiginda, caddede olan silah-
11 kavga ve Paul'll son kez godrdiiglinde onunla yemek yemek ye-

rine, La Passion de Jeanne D'Arc'i izlemeye gitmesi ve Jeanne

in 8liime mahkum edildidini seyretmesi. Kisaca film, Onceden
bildirdidini sonradan mantikli bir hareketle yerine getirir.
Paul'ii terkeden ondan iimidini kesen Nana, yasamindan da imi-

dini yitirmek zorunda kalar.
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Izlence/Anlati ve Denemesel Meta-sdylem

Vivre Sa Vie filmini klasik sinemanin islemlerinden ayi-
ran 6zellik -her ikisinde de sadistik senaryo ve kadain go6-
riintli/bedeninin fetis haline getirilmesinin ortak olmasi di-
sinda-, izleyiciye bu islemlere karsi tepki verme diirtiisiinii

kazandirmasidir. Vivre Sa Vie'de izleyici filmin anlatisindan

ve Karina'nin bedeninin izlencelidinden uzaklagtirilmigtir.
Dedinilen uzaklastirma filmin aligilmamis anlatisal ve sti-
listik islemlerinden kaynaklanmaktadir. Kuskusuz, filmin an-
latisina dahil olmayan ¢esitli goriintli ve seslerin filme ko-
nulmasi bu etkiyi arttirmaktadir. Ornedin, insanlarin konus-
malari, bir £film gésterimi) bir sarkinin soOylenmesi filme
kendini veren izleyiciyi durdurarak, kendi konumuna ddnmesini
saglar. Bunlar film anlatisinin bir pargasi olarak diisiinlile-
mezler. Anlatainin icinden gelirler, ancak bir yvargi niteli-
ginde olan meta-sdylemlerdir, anlamayi Kkolaylastirmak igin
yvorumlayici modeller, baglamlama ve anlati, goriinti ve kadi-
nin izlencesini sorgulama gibi, ek kurmaca kaynaklar sadglar-
lar.

Bu sdylemler sunlardir; kredilerin sonunda Karina'nin
yiiziinlin lizerine bindirilen Montaigne'den alinti; birinci bo-
limiin sonunda Pauliﬁn aktardidi "tavuk" denemesi"; ikinci bo-
liim sonunda Nana'ya arkadasinin bir dergiden okudugu romans
dolu yazi; {lglinci b8liimde Nana'nin izledigi Dreyer'e ait La

Passion de Jeanne D'Arc filminden bir bdliim; Nana'nin dor-

diincli Dboliimde Rimbaud'dan vyaptidgi alinti ("Je...est une

autre") (Ben... bir baskasiydi); altinci bdliimde Yvette'in



Nana'ya anlattigi Oykilisii; Nana'nin biiylik konusmasi (Sorumlu-
yum ..clinkli); mizik dolabinda calan sarki; yvedinci bdliimiin
sonundan dokuzuncu bdliimiin basina kadar siiren pseudo-belgesel
sahne; onbirinci bdlimde filozofla konusma; onikinci bdliimde
geng adamin Nana'ya okudugu Edgar Allen Poe'nun kisa Oykiisli
("The Oval Portrait").

Tim bu meta sdylemlerin ortak vani, kurmaca iginde anla;
tiyil olusturan olaylarin pargasi olarak konumlanmigs olmalari-
dir. Bu sOylemler anlatiya vyaptiklari katkiya oranla, ¢ok
fazla zaman alirlar. Anlatisal olaylarin ig¢ine sokulmus olma-
larina karsin, oykilinin neden ve sonug¢ zincirine bagli dedil-
dirler. Ayrica meta sOylemlerin ortaya c¢ikmalarinin belli bir
nedeni ve kendilerinden sonraki anlatisal olaylara yansiyan
sonuglari yoktur. Ornedin Paul, birinci bdlimde babasinin &3-
rencilerinden birinin denemesini neden aktarar? Bunun Nana
i¢in anlami nedir, karar ve hareketlerini nasil etkiler? Ay-
n1 soru yukarida siralanan OSrneklerin hepsi ic¢in sorulmali-
dir. Anlatisal nedensellik ve belirginlik konusundaki yanit-
lar yetersiz kalacaktir.

Bu Ornekleri anlamanin bir volu da, onlari ait olduklari
kisiliklerle birlikte diiglinmek ve aktaranlarin sdzli soylem-
lerini onlarin 6zellikleri olarak almak; fiim pargasini (La

Passion de Jeanne D'Arc) ve sarkiyi da onlari algilayan ve

onlara tepki veren Nana'nin O6zellikleri olarak diislinmek gere-
kir. Ancak, va sOylemler Kkonusmacinin karakteriyle uyusmaz,
va da konusmaci kendisini bir karakter olarak gelistiremez ve

eder dykil acisindan Snemli degilse, izleyici onun kigiligiyle
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ilgilenmez.

Meta sOylemlerin karakterlestirme ve anlati yararina bir
islevleri olmadidindan, filmde bulunmalarinin nedeni baska
bigimde ag¢iklanmalidir. Kisacasl, meta s&ylemlerin bunlarla
ylizylize gelen ve udrasmak zorunda olan izleyici tarafindan
agimlanmasi gerekir. Bunun nedeni, meta sdylemlerin filmin i-
kinci dizeyini olusturmalari ve izleyiciyle direkt iletisim
kuran "filmi yapan"a gbndermede bulunmalaridir. Yonetmenin
izleyiciyle bbyle bir iletigime girmesi baska bir kurmacayi
ve genelde sanat sinemasinin Ozelliklerini olusturur.

Filmdeki en belirgin meta sdylem, filmin kendisine g&n-
dermede bulundudu ve kendisini yorumladidi yerdedir. Birinci
boéliimde "tavuk denemesinde" ;"Tavudgun bir ici, bir de disi
vardir. Disini c¢ikar, ig¢ini bulursun. Ig¢ini ¢ikarirsan, ruhu-
nu bulursun." Fransizca "la poule" (tavuk) sézcligi argoda fa-
higse anlamina gelir. O halde, bu denemenin filmin Oykiisine
gbndermede bulundudu aciktir. Izleyicinin (ayni zamanda eleg-
tirmenin) gdrevi ise, Nana'nin gelisiminin deginilen {i¢ aga-
madan (dis, ig; ruh) hangilerine uyup uymad1§1n1 bulmaktir.
Benzer bicimde, Dreyer'in filmi de gesitli yorumlara neden o-
lur; Nana'nin Jeanne D'Arc ile 6zde§1e§mési, bbylece bir ge-
hide doniismesi veya ikisinin karsilastirilmasi (azize ve tez-
gdhtar, gecmisg ve simdiki =zaman, Falconetti ve Karina, hatta
Dreyer ve Godard). Ayrlca,bNana'nln altinci bollimde, hersey-
den kendini sorumlu gdrdiiglini anlattigi konusmasi varoluscu
bir vargi olarak goriilebilir; "Sorumluyum. Basimi c¢eviriyo-

rum. Sorumluyum. Kolumu kaldiriyorum. Sorumluyum. Ozglir ol-

/



mak, sorumlu olmaktir. Ozglir biri, sevyleri oldudu gibi kabul
ettiginde bundan sorumludur.'" Bu nedenle Yvette'in konusmasi
su sozlerle biter: "Bir adam bir adamdir. Yasam ...yasamdir."
*+23 Ancak, filmin anlatmak istedidi bunun karsitidir, kisaca-
s1, Nana'nin yasaminin kendisi tarafindan belirlenemedidi ve-
va oyuncu olarak Karina'nin haraket ve gdzlerinin filmin yo-
netmeni tarafindan idare edildigidir.

Meta sOylemlerin c¢odu filme "voice-over" olarak eklen-
mistir. Bu "araya girme"ler codunlukla, gd&riintiinlin Karina'nin
bedeninin izlencesine doniigtligii durumlarda olur. Bdylece fil-
min sovlemsel ekseni gbrsel eksenine paraleldir: Paul tavuk
denemesini aktarirken kamera sola cevrinir, Karina'yili ortalar
ve Paul'll disarida birakir. Paul'lin sesi kameranin Onilinde du-
ran Karina'nin gorintli disi yorumu haline gelir. Ikinci bd-
limde dergi okuyan tezgdhtarin sesi Karina'nin lizerine veril-
mez. Burada kamera iki kadini da gorinti disinda birakarak
disariva c¢evrinir, kaydirilir ve Paris sokaklarinda yasam ve-
rilir. Dfeyer'in filminden alinan pargalar, ayrainti cekimler-
le Karina ve Falconetti'yi gOrsel olarak 6zdeslegtirir. Ayri-
ca, Jeanne'in vyargicinin Ollim sdzciiglivle de Karina ig¢in bir
ongdrme yapar; Jeanne'ilin ayrinti c¢ekiminin lizerine 06lim soz-
cligli bindirilmistir -vargicin ayrinti c¢ekimi, Karina'nin ay-
rinti g¢ekimi, godzlerini kapar, godziinden yaslar akar, sonra
tekrar gozlerini agar've ara yaziyla "OLUM" sdzcligi verilir.
Yvette Karina'va kendi oykiisiinli anlatirken, kamera ayrainta

cekimde Karina'nin yliziine girer, bdylece Yvette'in Oykisi Ka-

123 Campbell, s.32.
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rina'nin Oykisl ile Ozdeslestirilir. Kamera sonra geri kay-
dirma yapar ve yeniden Yvette'i ig¢ine alair, Nana konusmava
baglayinca ikincil kez kaydirma yapar, sonunda Nana gliler ve
kameraya bakar, daha sonra kahvede c¢evresine bakinir, kaydir-
ma hareketi iki kez tekrarlanir, o sirada mizik dolablndan
gelen sarki ile gorilintiiler uymaktadir ("Ma mome, elle joue
pas les starlettes Elle met pas des lunettes - De soleil. -
Elle pose pas pour les magazines -Elle travallle en usine -~ A
Creteil.“). Yedinci b&limin sonunda baslavan pseudo-belgesel
sekans Nana'nin sorusuyla ag¢ilir; "Ne zaman basgslamaliyim?".
Raoul'ilin, fahiselidin gercgeklerini agiklayan "voice-over" ya-
niti, Nana'nin is sirasindaki goOrilintiileri izerine biner. Bu
goriintiiler Karina'nin viilcudunun ve yiziinlin ¢ok giizel ayrinti
gekimlerini gOsterir. Nana ve filozofun konusmasi daha gele-
neksel bir cekime sahiptir. Genellikle, konusanin ayrinti ge-
kimi gdsterilir. Yalnizca filozofun; "insan dodru, sdylenmesi
gerektidi gibi, vyaralamadan ve ezmeden konugmalidir" dedigi
yverde Karina ayrinti g¢ekimlerle kameraya bakarken ve bu go-
rintliler lizerinde vorum yapilirken verilir. Sonunda, geng a-
dam Nana'ya Poe'nun Oykilisiin okurken, erkedin ylizi Once ay-
rinti c¢ekimdedir (adzi kitabin arkasinda oldugu ig¢in gozik-
mez). Buﬁun ardindan Nana'nin pencerenin Oniinde ayrinti ge-
kimi gelir. Bir siire sonra, beyaz bir duvar oniindeki ayranti
cekimin lizerine, Godard'ain gdriinti disi sesiyle portrenin gli-
zelligi tanaimlanir (bu tanim Poe'nun Oykiisilinde anlatana ait-
tir). Bundan sonraki cekimde Karina bir bagka duvar Ooniinde

durur (Elizabeth Taylor'ain kiiciik bir resmimin yaninda), oykii-
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nlin okunmasi Nana ve geng adam arasinda gegen bir konusmayla
kesilir ("Bu bizim Oyklimiiz: askini portreleyen bir ressam").
Erkek bu c¢ekimde cergeve sinirlari iginde vyiiriir, cerceve di-
sina g¢iktiginda Oykinilin okunmasina devam edilir. Bu sirada
kameranin OJniinde yalnizca Nana vardir. Son tiimce; "Baktidi
zaman, Urkek, solgun ve korkulu bir sesle badirir 'Iste bu
yasamin kendisi' birden sevgilisine déner; Slmiistlir." %24
Kisaca, Nana'nin beden/gdriintiisii bir dizi sdylemle bir-
likte verilir. Bu sdylemlerin c¢odunun kaynadi erkeklerdir
(Paul, Dreyer/Jeanne'in yargici, Raoul, filozof ve geng a-
dam). Ayni zamanda, bu sdylemler -Nana'nin iliskiye girdigi
erkeklerle 1ilgili olarak~- anlatinin vyapisini vyansitirlar.
Filmin denemesel ve anlatisal dizeyleri ayni parcali ve bo-
limsel anlati yapisina sahiptirler. Nana nasil anlati icinde
erkeklerin emrine sunuluyorsa, Karina'nin gdriintiisii, izleyi-
cinin kadin bedeninden aldigi erotik hazzi entellektiiellesti-
ren, "gorintii/kadin"i c¢dziimlenmesi gereken bir gizem olarak
yvenidensunan "voice-over" bigimindeki erkek vyorumlariyla ve-
rilir. |
5ykﬁde‘Nana'n1n iliski kurdugu erkekler vyapisal olarak
birbirlerine badglaidirlar. Bu badlanti, mﬁsterilerini ve ara-
bulucularini degistirdikge ©n plana ¢ikarilir. Ayni bicimde,
erkek "voice-over'lari da benzer ses tonu ile Karina hakkinda
benzer yorumlar verirler. Bu "voice-over"lar kamera/goriinti

olusturanla yakin iliskilidir. Bu kiginin varligi, birgok or-

*24 Peter Krédmer. "Spectacle, Narrative and Authorial Dis-
course in Vivre Sa Vie". (Yayinlanmamis Seminer O-
devi), s.1ll1.
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nekte beklenmedik kaydirmalarla, slireksiz kurgularla ve Kari-
na'nin kameraya bakislari ve beden gbriintiilerinin sunuldugu
oldukga stilize ydntemde kendini on plana g¢ikarir. Tim erkek
seslerinin ayni zamanda kurmaca icindeki kisilikler olmalari,
bu nedenle yalnizca anlatiyi yvorumlamakla ve gelisimini &nce-
den bildirmekle kalmamalari, etkin olarak anlatinin ig¢inde o-
lup onu denetlemeleri yoluyla, Nana/Anna'nin goriintiisiiniin ve
kurmaca karakterinin cevresindeki erkek sdylem ¢emberi tamam-
lanmistir: Bu g¢ember anlati ig¢inde Nana/Anna'nin erkeklere
tabi olmasini ve onlar tarafindan nesnelestirilmesini, kame-
ranin erkek bakisinin egemenlidi altina girmesi, erkek "voice
over"lariyla sorgulanmasi ve yorumlanmasi nedeniyle Anna/Nana
nin Mulvey'in tanimladigi sadistik senaryonun merkezinde ol¥
dugunu gostermektedir.

Kadini konu alan bu senaryonun icerdigi vahset ozellikle
filmin sonunda kendini agikca belli etmektedir. Filmin ilk
yazisinda "Nana Paul'li terketmek istiyor™ sozleriyle; buna
karsilik Paul'in "ryhunu bulmak" amaciyia Nana'nin disini ve
sonra i¢ini uzaklastirmak gerektigini belirtmesiyle; yargicin
onu &1liime mahkum etmesiyle ve geng adamin ona Poe'nun Oykiisi-
nii okuyarak neden Olmesi gerektigini agiklamasiyla; Raoul ve
diger arabulucular sonunda onu Sldiirmek icin gliglerini bir-
lestirirler.

Bu senaryonun kaynadi ve iginde bulunan tiim sOylemlerin
ci1kis noktasi Godard'dir. Godard, auteur/film yapan olarak,
filmin icinde anlatan/film yapan olarak kendi islemlerini ©on

plana ¢ikarir. Bu dislince Godard'in gen¢ adam ve Karina sah-
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nesinde kendi sesini bindirmesiyle geng adamla birlestidi ve
Poe'nun Oykiisiinde oldugu gibi, karisinin bir portresini (fil-
mini) yapan erkedgin yapitina yasam vermesi, ama gerg¢ek hayvat-
ta onun Olimiine neden olmasiyvla agiklanmaktadir. Karina'nin
U¢ ayrinti gekiminde (Godard'in gercgek karisi) lizerine bindi-
rilen soOzlerde Godard sunlari soyler; "Bu bizim oykiimlizdiir:
askinli portreleyen bir ressam." *2°

Bu ag¢iklama ve Poe'nun Oykiisiinlin paradoksal dodasi -sev-
gilinin sadistik bir senaryo iginde verilen portresi- anla-
tan/auteur/gorilintiyli olusturan'in (biiyik bir olasilikla izle-
yvicinin de) filmin ve kendi gayretini (kadinin goriintii ve oy-
kii iginde nesnelestirilmesinin) elestirmesini saglamaktadir.
Gercekte, filmin asil konusu, kadinin sinemadaki roli, kendi-
sini kamera/izleyiciye sunan, kamera arkasinda arabulucu go-
revini {istlenen ve kadinin beden/gdriintiisiini pazarlayan yo-
netmeni ve karanlik sinemanin diissel ©6zelliginde kadinin go-
riintiisiinden haz almak igin para ddeyen perde onilindeki miisteri

olan izleyiciyle birlikte diisliniildiiglinde fahigeliktir.

125 Rrédmer, s.13.
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nesinde kendi sesini bindirmesiyvle genc¢ adamla birlestidi ve
Poe'nun oOykiislinde oldudgu gibi, karisinin bir portresini (fil-
mini) yapan erkegin yapitina yasam vermesi, ama gercek hayat-
ta onun Jlimiine neden olmasiyla aciklanmaktadir. Karina'nin
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gilinin sadistik bir senaryo ig¢inde verilen portresi- anla-
tan/auteur/gorilintiyii olusturan'in (biyiik bir ola5111k1a izle-
vicinin de) filmin ve kendi gayretini (kadinin goériinti ve oy-
kii iginde nesnelestirilmesinin) elestirmesini saglamaktadir.
Gercekte, filmin asil konusu, kadinin sinemadaki rolii, kendi-
sini kamera/izleyiciye sunan, kamera arkasinda arabulucu go-
revini {istlenen ve kadinin beden/godriintiisilini pazarlayan yo-
netmeni ve karanlik sinemanin dligssel 6zelliginde kadinin go-
rintiislinden haz almak ig¢in para ddeyen perde Onilindekl miisteri

olan izleyiciyle birlikte diisiiniildiigiinde fahiseliktir.

125 Kramer, s.13.



BOLUM VII
SONUC

Robert: "Aslinda insan agkta ¢ok ileri gidemez."

Charlotte: "Bu ne demek? Anlamiyorum."

Robert: " Evet, insan birisini Oper, oksar, ama vyine de
ylizeyde kalir. Bu igine girilemeyen bir ev gibi-
dir." =28

Robert: "Komik... Kadinlar erkekler igin yasarlar, ama onlar
i¢in birsey yapmazlar." *27

Une Femme Mariée filminden bu iki alinti Godard'in 1968

donemine kadar vaptigi filmlerde dedisik bicimlerde kadinlar
ve kadin-erkek ilisgkisi hakkinda yineledigi sdylemi olustu-
rur.

Birincisi, Godard'in Deux ou Trois Choses'da da degindi-

gi das ve ig; varlik ve 6z ikilemidir. Godard'an varolu§¢u bu
izledi Patricia, Nana, Charlotte ve dider birgok kadin kahra-
maninin ortak 6zelligidir. GOriinlirde hepsi erkek kahramanlar-
la iligki ig¢indedirler, anéak higbirinin dis ylizeyini kirip
iglerine girmenin olanadi yoktur.

ikincisi, birinciyi tamamlayan ve gelistiren bir disiin-
cedir. Bu kadinlar, gangster, toplumdan kagan veya normalin
disinda bircok erkekle beraber olma arzusunu gosterir, ama

bunu gergeklestiremezler. A Bout de Souffle'da Patricia, Mi-

chel'e duydudu veya duydudunu zannettigi bagi ne koparabilir
ne de giiclendirir, c¢ikis yolu Michel'i ihbar ederek O&lumiine
neden olmaktir. Ancak Patricia, Michel'in O6liimiini istemekten

cok, ne olursa olsun kisa ve karmasik olmayan bir ¢dzim ara-

126 Jean-Luc Godard. Eine verheiratete Frau. (Cev.:Frieda
Grafe ve Herbert Linder), Verlag Filmkritik,
Frankfurt, 1966, s.8-9.

127 godard, Eine verheiratete Frau, s.21.
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yis1 icgindedir.

Pierrot le Fou'da Marianne, Pierrot ile birlikte kacar,

sonra onu terkeder ve olimiine neden olur. Ancak, ne kag¢gisinin
ne de Pierrot'nun intihar nedeninin Marianne'in duygusal yak-
lagimiyla ilgisi yoktur.

Mulvey ve MacCabe, Adorno'dan vyaptiklari alintida, ka-
dinlarin erkek toplumunun onlara asiladiklari adaletsizligi
yansittiklarini ve giderek mala doniistiiklerini sdyler. *2®

Godard'in romantik doneminin filmlerine bakildidinda bu
diislince asamalar halinde suhulur. Tiiketim toplumu kaliplarin-
da ve bunun uzantisi olarak kadinlarin gerek toplumsal rol,
gerekse yenidensunumlarinda giderek mala donilistiikleri gercge-

gini Godard Une Femme Est Une Femme, Deux ou Trois Choses, Le

Mépris, Vivre Sa Vie filmlerinde gdsterir.

Jean-Luc Godard'in 20 yili askin sinemasinda en belirgin
0zelligi yasanan ana yakinlidi olmustur. Filmleri, anin, o-
laylarin ve diinyanin dedisimi sirasinda yaptidi gdzlemlerin
sonucudur. 68 olaylari, Cezayir savasi, Paris toplumunda olu-
san dedisimler ve kadinlarin buna bagli olarak aldiklari rol-
ler filmlerinin konularini cesitli diizeylerde olusturur. Go-
dard, filmlerini ve kahramanlarini diinyanin dedgisen somut ya-
plsina uyarlar.

20 vili asan bu galisma esna51hda ve 0Ozellikle son on
yilda Godard'in filmlerinde feminizm yeni bir kiiltiirel ve si-

yasal gilic olarak ortaya c¢ikar. Birinci Bdliimde belirtildigi

128 (Cplin MacCabe. Godard:Images, Sounds, Politics.
MacMillan, London, 1980, s.85.




171

gibi, feministler gdriinti ve yenidensunumlari siyasél bir g&-
riingli olarak ele alirlar. Godard ise, her zaman politika ve
yvenidensunum tartigmalarinin ic¢cinde olmustur. Ancak, Godard'
1in ¢alismalari feministlerin kadinin yenidensunumu hakkinda
one silirdlikleri tezlerin disinda gibi gdziikiir.

Oysa, Godard filmleri ilk ddnemlerinden yakin calismala-
rina kadar feminizmin biiylimesinden etkilenmistir. Godard bu
nedenle kadin goOriintlilerini kullanirken, feminist savlari
destekleyen sorunlari ortaya c¢ikarir.

A Bout de Souffle filminde Patricia, erotik bir roman

vazan M. Parvulesco'nun basin toplantisina katilir. Yazara
yoneltilen sorular ask ve kadin-erkek iliskilerini irdeleyen
bi¢imde, ancak temelden yoksun ve basit diizeylidirler. Patri-
cia'nin: "Kadinlarin g¢agdas toplumda bir role sahip olmalari
gerektigine inaniyor musunuz?" sorusu diderleri gibi basmaka-
lip olmakla birlikte, filmin anlatisindan edinilen altyapidan
dolayi, Patricia ig¢in gercgek bir ikilem olusturdudu gdzlenir.
Gazeteci olarak mesleginde ilerlemeli mi, vyoksa, Michel'in
siddet ve agk dolu gangster filminde erimeli midir? Parvules-
co'nun yaniti kisa ve O6zdlir. Go6zliiglini c¢ikarir geriye yasla-
nir ve: "Evet, cazibeli ise ve ¢izgili bir giysisi ve koyu
renk gozliikleri varsa" der. Patricia bu bakisa gizemll bir
glillisle karsilik verir. Yanlis anlasilma bir Onermeye doni-
siir. Bu Onerme, kadinin c¢agdas diinyaya katkisinin cinsel ca-
zibesiyle 8lgililmesi anlamina gelir. Godard bu konuyu filmle-
rinde yineleyerek inceler. Kadinlari stereotipe doniistliren ve

iktidarsizlida indirgeyen gligleri goriir. Godard kadinin tike-
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tim toplumunda go&riintli olarak sémiirlilmesini bircok ydnetmene
oranla daha gliglli ve sikga ortaya koyar. Bu gdriintii Godard'a
gbre tiiketim toplumunun temelini olusturur: "La Civilisation
du Cul" *2® Ancak bu goériintiiyle kurdudu iliski baska sorunlar
yaratir. A Bout de Souffle'in bu sahnesi kadin ve cinsellidin
esitligini gdsterir. Godard, son g¢alismalarinda bu esitliéi
yapiyl a¢iga ¢ikarmak amaciyla kirar. Kisacasi, kadin bigimi-
nin ve yan anlamlarinin gdriintii iiretiminde nasil kullanildi-
gini irdeler. Bu yaklagsim ayrica, Godard'in romantik mirasina
kadar geri gotiirlilebilir. Godard'in romantik mirasi, kadinin
seyirlik olarak haz vermesi, 6z olarak ise tehlikeli bir an-
lama sahip olmasidir. Godard'ain kadin bedeni goriintiisiiniin ye-
nidensunumu somiiriici anlamda degildir. Cekimlerin uzunludu ve
bedenin gorilintiisii dikizeci konumunu zorlastirir. Kadinin bede-
nini seyreden izleyici bakisinin bilincindedir, cilinkii bakais
ne anlatida, ne de kamera hareketlerinde gizlenmigstir. izle-
yvici kadin bedenini dakikalarca izler. Bir yandan g¢ekimin u-
zunlugu ve bigimi, 6te yandan glici kadin goriintiisliniin kayna-
gindaki gizemi yokeder. Bu goriintiinliin kullanilmasi kadin mu-
ammasinin erkedin konumunu ortaya ¢ikarmasini saglar. Bunu da
asmak ise, gorilintiiniin gergedini biitlinleyen gergek bir ses ge-
" rektirir. Janet Bergstrom'un "Violence and Enunciation" (gid-
det ve Sdzcelem) adli makalesinde dile getirdigi gibi, sonsu-
za kadar yinelenen mazohist erkek anlaticinin bu sesl roman-
tik, gorintii ve cinselligin toplumsal kullaniminda aydinlatai-

c1 ve dolayisiyla glicliidiir. Ancak, bu ses iginde bulundugu

129 Colin MacCabe, s.85.
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konumdan kag¢gma, bunun disina ¢ikma glicline sahip degildir. Go-
dard, bu glic ve bilgiye sahip sesi bazen kendi verir (Deux ou

Trois Choses, Vivre sa Vie gibi). Bu baglamda o sesin isglevi,

kadinlar ic¢in toplumsal ve medya streotiplerini ac¢iklamaktir.
Godard'ain arastirmasi kadin goriintiisi ve bu goriintlileri
kullanan bir konumda seyreder. Miéville ile birlikte galasti-
gindan bu yana Godard'in bu bakig agisinin azaldigi ve (Nume-
ro Deux) filmlerinin baglaminda erkek cinsellidinin ortaya
konuldugu iddia edilmektedir. *3°
Godard'ain ilk doénem filmlerinde kadin veya erkedin kah-
raman oldudu filmler arasinda ayrim vardir. Ornedin, Ferdi-

nand'in merkez bilinglilik olarak yeraldigi Pierrrot le Fou'

da anlati dayanagi kurmaca ve fantazidir. Devinim zaman, me-
kdn ve gercekligi vakinlik ag¢isindan mantiksal bir ilisgki i-
cermez, bu nedenle sigramalar ("Fransa'dan gegtik."), kurmaca
macera ("Bak Pierrot, bir Ford Galaxy... Devam et ve bana er-
kek oldugunu goster."), karakteristik siddet ("detektif oOykii-
leri") ve iitopik kacis ("Gizem adasi") vardir. Ote yandan ka-

dinin merkez bilinglilik olusturdugu Une Femme Mariée'de an-

lati devinimi daha dar bir gercgevededir. Charlotte'nin oOykiisil
basi, ortasi ve sonu olan anlatli devinimi yerine, anlati bi-
¢imi ve simétrisi diizeyinde kurulan yasam kesitidir. Filmin‘
sonu ¢ozlim ya da dramanin toparlanmaéinl saglamaz. Ve Godard
icin sasilacak bir ©6zellik olarak siddet igermez. Une Femme
Mariée toplumsal ve analitikdir. Sam Fuller ve "film noir"

verine, bu filmde Rbuch ve Rossellini etkileri o©ne g¢ikar.

130 Cplin MacCabe, s.82.
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Bazen, Masculine/Feminine'de oldudu gibi insan iliskilerinin

vakinligi garip siddet olaylarayla kirilir. Ancak bu dalga-
lanmalar kesinlikle iki ayri diinyaya isaret etmezler. Godard'
in mekdn kullanimi kadinlarin giindiiz diislerinin diinyasini bi-
¢imsel ve kurgusal agidan kisitlamak ig¢in kullanilir. Kadin
bedeninin goriintii olarak gliglenmesi bu dlislerin bir erkegin
fantazisine yansitilmasina baglidir. Kadinin bakis agisindan
sunulan mekansal sinirliliklarin "gergeklik"le Onemli bir
baglantisi yoktur, ama Godard bu indirgenmis alani kadini
toplumsal formasyonuyla iliskide incelemek ig¢in kullanilar.
Godard kadini "ig"inden inceleme girisiminde bulunur, ancak
bu konumun her zaman bir de "disi" vardar. "Dis" kadinin
tehdit 0©zellidginin Oncelik tagididi, erkek bakis agisini o-
lusturur. Kadinin goriintilisii erkek bilingaltinin fantazisidir

("£film noir"in kadin kahramanlari gibi). Pierrot le Fou'da

Marianne giddetin kaynagidir. Bu filmde Godard, kadina distan
korku ve arzu temeline dayanan bir fantaziyle bakar. Kadin
gizemli, seckin, cazibeli ve yikicidir. Mariahne Ferdinand'a
oldudu kadar izleviciye de gizemli gdziikiir. Hollywood "film
noir" kadin kahramanlarina benzer, erkek kahraman evini ve
ailesini terkederek onunla giddet ve ¢ilgin asgk diinyasina gi-
rer. Film siirekli "film noir" gelenegine gdndermede bulunur.

Marianne'nin para pesinde g¢ilgin kosusu Double Indemnity

(Wilder), dilizenbazlidi The Lady From Shangai (Welles), yikma

ve kendini mahvetme glicleri ise Out Of The Past'daki ornekle-
re benzer.

Godard'in ayni izlede bagli kalmakla birlikte, kadinin
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bilinmeyen, yikici ve adaletsiz olarak gdsterilmedidi ve Oy-
kiyli ylirliten kahraman oldugu filmleri de vardir. Bu acgidan,

Une Femme Mariée, Pierrot le Fou'nun karsitidir. Izleyici

filmin gelisimini Charlotte'un Oykiisi esliginde &drenir. Ne
Charlotte'un kocasi, ne de sevgilisi filme iligkin ipuglaraini
vermezler. Ayni zamanda, Charlotte'un goriintiisii, mesafeli ve
tiketim toplumunda kadinin gorintiisiiniin sorunu olarak yeni-
densunulur. Godard, bir yandan gergek yasantilari godzler, ote
vandan bu godzlemin goriintiiler hakkindaki yasantllarla ne den-
1i uydugunu gdsterir. Film bigimsel estetik anlayisina dayali
dedildir. Godard, bu filmle kadin cinsel yaklasimi tasarisi-
nin tiiketim toplumunda kadin goriintilisiini belirledigini gdste-
rir.

Kadin bedeni endiistrilesmigtir, c¢linki bir kadin seksist
topiumda goriiniilebilirliginin sadglanmasi i¢in kendini siisle-
mek ve giysilerle bu goriintiyli tamamlamak igin araglara ge-
reksinim duyar. Reklam bakisin araci olan bu nesneleri satar,

dergiler bu igin dJdretilmesini istlenirler. Une Femme Mariée

kadin glizellidi hakkindaki erkek tasarilari ve bunlarin go-
rintii araciligiyla verilmesi konusunda birgok godndermede bu-
lunur.

Charlotte kusursuz gdriintliden baska birgey degildir. Bu
gdriinti (makyaj, i¢ camasirlari vb.) sembolik bir gdstergedir
ve kisaca kadinin &nceden belirlenmis'toplumsal olusum igin-
deki tasarimini - kadin = cinsellik - yenidensunar. Bu ka-
din maskesi erkek-egemen toplumda kadinin gdriiniiliirlik vize-

sidir. Ancak, Charlotte'un bakisi nesne olarak ayraimlanmig-
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tir. Izleyici agisindan Charlotte'un bakisi nesne konumunda
degil, Ozne konumundadir, kisacasl onun bakis agisl sézkonu?
sudur. Goriinti de bu noktada ayrilir ve Charlotte'un is diin-
yasina uyum saglayamaz. Charlotte'un goriiniilirlik maskesi ar-
dinda kadinin toplumsal ve ekonomik diizendeki dedisik ve kar-
masik yerinin dogasi saklidir. Burada, cinsel ayrim emedin
boliinmesinde bir kistasdir, bu ayrimin goriintilisi ve bigimi
yoktur. Fabrikalar, evler, okullar, hastanelerdeki kadinlar
bi¢imsiz ve yenidensunum 6zelligine sahip olmayan tiirdendir-
ler.

Tiiketim kapitalizmi tarafindan geligtirilen kadinin g&é-
rintiisiinlin ve maske silirecinin gdzlemcisi olarak Godard keskin
- ve sert bir duyarliliga sahiptir. Godard, goriintiliniin kiiltiirel
irin olarak sunumu ve kendi birikimlerinin yvardaimiyla, kadin
gorilintiisiinlin tarih boyunca listlendigi anlamlar {iizerine sahip

oldugu bir biling¢ vardir. Une Femme Mariée'de Godard reklam

ve beden arasindaki iliskiyle ilgilenir: Kadinlar igin lireti-
len maliar ve mallari satan gérﬁntﬁ bu ilginin odak noktasaini
olusturur. Godard daha sonra bu goriintiiyli kadinin ev ve kapi-
talist 'toplumda tiiketici olarak konumundaki iliskilerinde
gbsterir. Charlotte ve Pierre aksam yemedine davet ettikleri
konuklarina evlerini sanki bir reklam brosiirii gibi sunarlar.
Pierre ve Charlotte'un divanda yanyana oturduklari goruntii,
Godard'ain tiliketim kapitalizminin temel birimi olarak goster-
digi evli ciftlerin ve bunun uzantisi olan evin algilanmasi-
dir. Godard, Colin MacCabe'nin fahigeligin gorintisiinlin yo-

netmenin ilk filmlerinde ©nemli oldugu ve Deux ou_ Trois
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Choses'da gagdas toplumun en Snemli gdstergesi haline geldigi
dislincesine katilir ve sdyle devam eder: " Evet, c¢iinkii bazen
para kargiliginda aska sahip olmak daha kolaydir. Saniyenin
ylizde biridir. Evlilikte ise, tiim yasam boyu siirer ve belki
de saniyenin yizde birinden bile daha fazlasi elde edilemez."
Evli bir kadinin islevi bu ekonomik siireci ussallastirmak ve
kocasinin ona hiikmetmesini igsellestirmeye ¢alismaktir. Bede-
ninin kitle lretimi sonucunda gerceklesen kusursuzludu, basa-
r1 ve Uretimden olusan diinyayi ve onun bu dis diinyadaki konu-
munu tanimlar.

Geleneksel anlamda, kadinlarain fiziksel goGriiniislerinin,
zerafetlerinin ve modayi izlemelerinin, kocalarinin ekonomik
konumlarini saglamlastirmasi kentsoyluluk igerisinde gelig-
mistir.

Deux ou Trois Choses, Une Femme Mariée'de oldugu gibi,

kentsoylulukta yoéunlasmaz; Filmin konusu, tiliketim kapita-
lizminin Paris c¢alisan sinifi izerindeki ’etkileridir. Bu
farklilik Charlotte'un kocasinin pilot, Juliette'in kocasinin
ise araba tamircisi olmasinda da belirginlesir. Bu filmde
cevre Juliette'in etrafindaki diinyanin degismesini c¢adristi-

tiran bir islev gdriir. Une Femme Mariée'de dil ve rekléamin

gergevesi insanlari ve yasamlarini bigimlendiren bir gili¢ o-

lusturur. Deux ou Trois Choses'da ise, insanlar otoyollar ve

sosyal konutlarin devasa goriliniimii yaninda ezilmiglerdir.
Bu goriintiilere kosut olarak, reklamin insanlar:i istekle-
rini bigimlendirmede oynadidi rol ve evin ve ailenin tiiketim

islevini gdren kadinin bu siregteki konumu gdsterilir. Film



Godard'in bir haberden kaynaklarak gelistirdidi bir temayz
isler. Evli bir kadin olan Juliette cagdas yasam standardina
gbre yasayabilmek ig¢in siradan fahiselige baslar. Bu anlamda,

Deux ou Trois Choses Godard'in kadinin cinsellidini sergile-

digi Vivre Sa Vie ya da Une Femme Est Une Femme gibi filmle-

rin egzotik algilamasindan ayrailir. Deux ou Trois Choses,

Godard'in diger filmlerine oranla kadin cinselligini daha
merkezilestirdigi bir yenidensunuma sahiptir./Godard'ln ka-
dinlari ekonomi iginde algilayisi ayni anda hem aydanlatica,
hem de agiklamaya kapalld1r.> GOrilintiiniin tiliketim ve yasam
standartlariyla karsilagtirildiginda gézlenen konumu katidir.
Ayrica bu gorintii kapitalizmin baskisi ve cinselligin yaban-
cilastirilmasini birbirine baglamakta basarilidir. Godard'in
filmlerinin bir bolimii kadinin bakis agisini yan51£1r. Bu aca
kadinin cinselligi tarafindan belirlenmmistir. Godard'in film-
leri kadini cinsellikle egit goriir. (Geleneksel anlamda kadi-
nin glinaha esit goriilmesi gibi). Godard, Tout YQ Bien disinda
tiim filmlerinde kadini cinsel islev ya da toplumsal ussallag-
tirma olan evlilikle badlantisi olan ekonomik ve toplumsal
rol ig¢inde gdsterir. Bu yenidensunum adetd kadin yalnizca
cinsellidi araciliadayla ilgi konusunu olusturuyormus izleni-
~mini verir. En sert dedisimin gerekli oldudu yerde Godard,
kiiltiirel gelenekleri, romantizmi ve arzular sistemi igindeki
yeri kadin incelemesini {istiine ¢ikarak onu belirler. Pierrot
da oldudu gibi, Ferdinand'in evinin kisitlilaklarindan, kari-
sinin ve arkadaslarinin reklam diliyle konusmalarindan kagisi

fantazi diinyasina dodrudur. Bu diinya 19. ylizyil romantizmi,
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20. ylizy1l sinemasi ve g¢izgi filmlerinin fantazisini igerir.
Bu kiiltilirel gelenek ig¢inde kadin yeniden cinsel isteklerin
gostergesi ve erkeklerin korkusu haline gelir.

Godard her zaman en zor olan soruyu arastirmistir: bir
yandan yenidensunumun kiiltilirel big¢imleri, Ote yandan ekonomik
ve toplumsal iliski arasinda olusan bilingli ve politik akim
nasil etkilenebilir? Bunlar birbirlerini nasail etkilerler?
Bu sorular gergekle (toplum tarafindan kadinlar ig¢in liretilen
maske) fantazi (erkekler tarafindan yansitilan fantazma) ara-
sindaki iligkileri ve bu iligkilerin gérﬁhtﬁde nasil yakalan-
dlélni acida c¢ikaririrlar. Bu temel Godard'i her zaman etki-
lemis ve arastirmalarinin anahtarini olusturmustur.

Godard'in, cinselligi anlamlandirmak ig¢in kadini sunu-
munda ve film bicimini sorgulamasindaki karsitliklar, kadin
goriintiisiinii gergevelemenin karisiklik ve zorluklarina iliskin
yarginin olusturulmasidir. Biitiinlesmenin eksikligi, kadin go-
riintiisiiniin neden ve nasil kendi anlamini gliglendirdigi konusu
bir temel ve ayni zamanda bu anlamlari ve g¢ikarsamalari ile-

riye gdétiiren bir yapinin gelisimini saglar.



JEAN-LUC GODARD'IN FILMOGRAFISI

OPERATION BETON (1954)

Senaryo: Jean-Luc Godard.

Anlatim: Jean-Luc Godard.

Kamera: Jean-Luc Godard.
Slire: 20 dak.

UNE FEMME COQUETTE (1955)

Kamera: Hans Lucas/Jean-Luc Godard. .
Oyuncular: Maria Lysandre(kadin), Roland Tolma(adam), Jean
Luc Godard(miisteri).
Sire: 10 dak.

TOUS LES GARCONS S'APPELENT PATRICK (1957)

Yapimci: Pierre Braunberger.
Senaryo: Eric Rohmer (Maurice Scherer).
Kamera: Michel Latouche.
Kurgu: Cecile Decugis.
Oyuncular: Jean-Claude Brialy(Patrick), Anne Colette
(Charlotte), Nicole Berger(Veronique).
Slire: 21 dak.

CHARLOTTE ET SON JULES (1958)

Yapimci: Pierre Braunberger.
Senaryo: Jean-Luc Godard.
Kamera: Michel Latouche.
Mizik: P.Monsigny.
Oyuncular: Jean-Paul Belmondo(o6nceki), Anne Colette
(Charlotte), Gerard Blain(yenisi).
Slire: 13 dak.

UNE HISTOIRE D'EAU (1958)

Yapimcl: Pierre Braunberger.
Senaryo: Francois Truffaut.
Kamera: Michel Latouche.
Oyuncular: Jean-Claude Brialy(oglan), Caroline Dim(kiz).
Slire: 18 dak.

A BOUT DE SOUFFLE (1960)

Senaryo: Jean-Luc Godard. (Frangois Truffaut'nun Oykiisii.)
Teknik
Sorumlu: Claude Chabrol.
Kamera: Raoul Coutard.
Mizik: Martial Solal.
Kurgu: Cecile Decugis, Lila Herman.
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Oyuncular:

Siire:
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Jean-Paul Belmondo(Michel Poiccard), Jean
Dorothy(Patricia Franchini), Henri-Jacques Huet
(Antonio Berrutti),Van Doude(Van Doude), Danile
Boulanger({polis miifettisi), Jean-Luc Godard
(muhbir), Jean Domarchi(sarhog), Richard
Balducci(Tolmatchoff), Roger Hanin(Carl Zombach)
Jean-Pierre Melville(Parvulesco), Liliane Robin
(Minouche). '

89 dak.

LE PETIT SOLDAT (1960/63)

Senaryo:
Kamera:
Kurgu:
Oyuncular:

Siire:

Jean-Luc Godard.

Raoul Coutard.

Agnes Guillemot, Nadine Marquand, Lila Herman.
Michel Subor(Bruno Forestier), Anna Karina
(Veronica Dreyer), Henri-Jacques Huet(Jacques),
Paul Beauvais(Paul), Laszlo Szabo(Laszlo).

87 dak.

UNE FEMME EST UNE FEMME (1961)

Yapimci:
Senaryo:
Kamera:
Mizik:
Kurgu:
Oyuncular:

Siire:

Georges de Beauregard, Carlo Ponti.

Jean Luc Godard.

Raoul Coutard (Franscope [2.17:1], Eastmancolor)
Michel Legrand.

Agnes Guillemot, Lila Herman.

Anna Karina(Angela Recamier), Jean-paul Belmondo
(Alfred Lubitsch), Jean-Claude Brialy(Emile
Recamier), Marie Dubois(Suzanne), Nicole Paquin
(1.fahise), Marion Sarraut(2.fahise), Jeanne
Moreau{bardaki kadin).

78 dak.

LA PARESSE (1962)

Yapimci:

Senaryo:
Kamera:
Kurgu:
Mizik:
Oyuncular:

Slire:

VIVRE SA VIE

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

Jean-Luc Godard.

Henri Decaé.

Jacques Gaillard.

Michel Legrand.

Nicole Mirel(The Starlet), Eddie Constantine
(Eddie Constantine).

15 dak.

(1962)

Yapimcl:
Senaryo:

Kurgu:
Mlizik:
Oyuncular:

Pierre Braunberger.

Jean-Luc Godard (Marcel Sacotte'nin
makalesinden).

Agnes Guillemot, Lila Lakshmann.

Michel Legrand.

Anna Karina(Nana), Sady Rebbot(Raoul), Andre-S.



Siire:
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Labarthe(Paul), Guylaine Schumberger(yvette),
Gerard Hoffman(2.arabulucu), Monique Messine
(Elizabeth), Dimitri Dinoff(John Dimitri), Eric
Schlumberger(Luigi), Gilles Queant(Guy), Peter
Kassowitz(geng adam; Kassowitz'in sesi Jean-Luc
Godard), Paul Ravel(fotografgi), Brice Parain
(filozof), Henri Atal(Arthur), Laszlo Szabo (ba-
ra giren yarali adam).

85 dak.

LES CARABINIERS (1963)

Yapimci:
Senaryo:
Uyarlama:

Kamera:
Kurgu:
Mizik:

Oyuncular:

Georges de Beauregard, Carlo Ponti.

Jean-Luc Godard, Jean Grualt, Roberto Rosellini.
I Carabinieri Benjamino Joppolo'dan, Jacques
Audiberti.

Raoul Coutard.

Agnes Guillemot, Lila Lakshmann.

Phillipe Arthuys.

Marino Masé(Ulysse), Albert Juross{Michel-Ange),
Genevieve Galea(Venus), Catherine Ribéro
(Cleopatre).

Siire: 80 dak.

LE NOUVEAU MONDE (1963)

Senaryo ve
Anlatim:
Kamera:
Kurgu:
Oyuncular:

Siire:

Jean-Luc Godard.

Jean Rabier.

Agnes Guillemot, Lila Lakshmann.

Alexandra Stewart(Alexandra), Jean-Marc Bory
(sunucu), Jean Andre Fieschi, Michel Delahaye ve
Andre-S. Labarthe'ain sesi.

20 dak.

LE GRAND ESCROC (1963)

Senaryo:
Kamera:
Kurgu:
Mizik:
Oyuncular:

Siire:

Jean-Luc Godard.

Raoul Coutard (Franscope [2.17:1]).

Agnes Guillemot, Lila Lakshmann.

Michel Legrande.

Jean Seberg(Patricia Leacock), Charles Denner,
Laszlo Szabo(polis miifettigi).

25 dak.

LE MEPRIS (1963)

Yapimci:

Senaryo:
Kamera:
Kurgu:
Mizik:

Carlo Ponti, Georges de Beauregard, Les Films
Concordia-Compania cinematografia, Paris, Roma;
Joseph E.Levine.

Jean~Luc Godard.

Raoul Coutard (Franscope [2.17:1] Technicolor).
Agnes Guillemot, Lila Lakshmann.

Georges Delerue.
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Oyuncular: Brigitte Bardot(Camille Javal, Jack Palance
(Jerome Prokosch), Fritz Lang(Fritz Lang),
Georgia Moll(Francesca Vanini), Jean-Luc Godard
(yOnetmen yardimcisi).
Sire: 84 dak.

MONTPARNASSE-LEVALLOIS 1964

Yapimci: Barbet Schroeder.
Senaryo: Jean-Luc Godard.
Kamera: Albert Maysles (lémm. Ektachrome 35mm. Eastman-
color'a biiyiitiilmiig).
Kurgu: Jacqueline Raynal.
Oyuncular: Johanna Shimkus(Monika), Phillipe Hiquilly(Ivan)
Serge Davri{Roger).
Sire: 12 dak.

BANDE A PART (1964)

Senaryo ve
Anlatim: Jean Luc-Godard.
Kamera: Raoul Coutard.
Mizik: Michel Legrand.
Kurgu: Agnes Guillemot, Francoise Collin.

Oyuncular: Anna Karina(Odile), Claude Brasseur(Arthur),
Sami Frey(Frantz), Chantal Darget(Arthur'un
teyzesi), Ernest Menzer(Arthur'un amcasi), Dan-
iele Girard(ingilizce 6Jretmeni), Michele Segers
(Iingiliz okulu &3rencisi).

Siire: 95 dak.

LA FEMME MARIEE

Senaryo: Jean-Luc Godard.
Yonetmen
Yard.: Jean-Pierre Leaud.
Kamera: Raoul Coutard.
Kurgu: Agnes Guillemot, Francoise Collin.

Oyuncular: Macha Meril(Charlotte Giraud), Bernard Noel(sev-
gili olan Robert), Phillipe Leroy(koca olan Ro-
bert Giraud), Rita Maiden(Mme.Celine), Margaret
Le-Van ve Veronique Duval(ahvuz bardaki kizlar).

Slire: 98 dak.

ALPHAVILLE (1965)

Yapimci: Georges de Beauregard, Paris; Dino de Laurentis,
Roma.
Senaryo: Jean-Luc Godard.
Kamera: Raoul Coutard.
Mizik: Paul Misraki.
Kurgu: Agnes Guillemot.
oyuncular: Eddie Constantine(Lemmy Caution), Anna Karina
(Natacha von Braun), Akim Tamiroff (Henri
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Dickson) ,Howard Vernon(Prof.Leonard Nosferatu),
Alpha 60(kendisi).
Siire: 98 dak.

PIERROT LE FOU (1965)

Yapimci: Georges de Beauregard, Paris; Dino de Laurentis,
Roma.
Senaryo: Jean-Luc Godard.
Kamera: Raoul Coutard (Techniscope [2:1], Eastmancolor).
Mizik: Antoine Duhamel.
Kurgu: Francois Collin.
Oyuncular: Jean-Paul Belmondo(Ferdinand-Pierrot), Anna Ka-
rina(Marianne), Raymond Devos(limandaki adam),
Samuel Fuller(kendisi), Jean-Pierre Leaud(sinema
salonundaki geng adam), Dirk Sanders(Marianne'-
nin erkek kardesi).
Sire: 112 dak.

MASCULINE-FEMININ (1965)

Senaryo: Jean-Luc Godard.
Kamera: Willy Kurant.
Mizik: Francis Lai.
Kurgu: Agnes Guillemot.
Oyuncular: Jean-Pierre Leaud(Paul), Chantal Goya(Madeleine
Zimmer), Catherine-Isabelle Duport(Catherine),
Marlene Jobert(Elisabeth), Michel Debord(Robert)
Brigitte Bardot(kendisi), Francoise Hardy(Ameri-
kan askerini arkadisi), Chantal Darget(Leroi
Jones'in oyunu Metro Fantome'daki kadin), Eva
Britt Strandberg(filmin ic¢indeki Isvec¢ porno
filmindeki kadin), Birger Malmsten(filmin ig¢in-
deki Isvec¢ porno filmindeki erkek).
Slire: 110 dak.

MADE IN USA (1966)

Senaryo: Jean-Luc Godard.
Kamera: Raoul Coutard (Techniscope [2:1], Eastmancolor).
Kurgu: Agnes Guillemot.
Oyuncular: Anna Karina(Paula Nelson), Laszlo Szabo(Richard
' " Widmark), Jean-Pierre Leaud(Donald Siegel), Yves
Alfonsa(David Goodis), Ernest Menzer(Edgar
Typhus), Jean-Claude Bouillon(miifettis Aldrich),
Kyoko Kosaka(Doris Mizoguchi), Marianne Faithful
(kendisi), Jean-Luc Godard(Richard Polizer'in
sesi).
Silire: 90 dak.

DEUX OU TROIS CHOSES QUE JE SAIS D'ELLE (1966)

Senaryo: Catherine Vimenet'nin yedi bdliimlik dizisinden
Jean-Luc Godard tarafindan uyarlama.
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Kamera: Raoul Coutard (Techniscope [2:1], Eastmancolor).
Kurgu: Frangoise Collin, Chantal Delattre.
Oyuncular: Marina Vlady(Juliette Janson, Marina Vlady),
Anny Duperey(Marianne), Raoul Levy(Amerikali
John Bogus), Christophe Bourseiller(Solange),
Juliet Berto(Elysée-Marbeuf barinda Robert'le
konusan kiz), Helena Bielicic(kiivetteki kiz),
Claude Miller(Bouvard), Jean-Patrick Lebel
(Pécuchet), Blandine Jeanson(ddrenci).
Silire: 95 dak.

1

ANTICIPATION, OU L'AN 2000 (1967)

Senaryo: Jean-Luc Godard.
Kamera: Pierre Lhomme. ,
Op. Efekt: L.T.C laboratuvarlari arastirma bdlimi Paris.
Mlizik: Michel Legrand.
Kurgu: Agnes Guillemot.
Oyuncular: Anna Karina(Eleanor Romeovitch-Sentimental Love)
Jacques Charrier(John Dimitros), Marilu Tolo
(Marlene, ilk fahise, fiziksel agk), Jean-Pierre
Leaud(Bellboy).
Siire: 20 dak.

CINEMA OEIL (1967)

Senaryo: Jean-Luc Godard.
Oyuncu ve
Anlatan: Jean-Luc Godard.
Slire: 23 dak.

LA CHINOISE (1967)

Senaryo: Jean-Luc Godard.

Kamera: Raoul Coutard (1.1:33, Eastmancolor).
Mizik: Karl-Heinz Stockhausen.
Kurgu: Agnes Guillemot, Delphine Desfons.

Oyuncular: Anne Wiazemsky(Veronique), Jean-Pierre Leaud
{Guillaume), Michel Semeniako(Henri), Lex de
Bruijn(Kirilov), Juliet Berto(Yvonne), Omar Diop
(Omar veya Yoldas X), Francis Jeanson(kendisi).

Slire: 90 dak.

L'AMOUR (1967)

Senaryo: Jean-Luc Godard.
Kamera: Alain Levent (Techniscope [2:1], Eastmancolor).
Miizik: Giovanni Fusco.
Kurgu: Agnes Guillemot.
Ooyuncular: Nino Castelnuovo(adam), Christine Gueho(kadin),
Catherine Jourdan(kadin sahit), Paolo Pozzesi
(erkek sahit).
Sire: 26 dak.

ANADOLU INIVERSITES
Werker Kiriphanesi
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- WEEKEND (1967)

Senaryo:
Kamera:
Miizik:
Kurgu:
Oyuncular:

Slire:

Jean-Luc Godard.

Raoul Coutard (1:1.85, Eastmancolor).

Antoine Duhamel.

Agnes Guillemot.

Mireille Darc(Corinne), Jean Yanne(Roland), Jean
Pierre Kalfon(patron), Jean-Pierre Leaud(telefon
kuliibesindeki gen¢ adam),Yves Alfonso(Mon Gros-
Tom Thumb), Blandine Jeanson(Emily Bronté, c¢ift-
likteki kiz), Juliet Berto(araba kazasindaki
ki1z), Anne Wiazemsky(g¢iftlikteki kiz),Laszlo
Szabo(arap), Paul Gegauff(pianist).

95 dak.

LE GAI SAVOIR (1968)

Senaryo:
Kurgu:
Oyuncular:
Silire:

ONE PLUS ONE

Jean-Luc Godard.

Germaine Cohen.

Jean-Pierre Leaud(Emile Rousseau), Juliet Berto
(Patricia Lumumba).

95 dak.

(1968)

Yapimci:
Senaryo:
Kamera:
Mizik:
Kurgu:
Oyvuncular:

Silire:

Ian Quarrier ve Michael Pearson.

Jean-Luc Godard.

Anthony Richard.

The Rolling Stones.

Ken Rowless.

Anne Wiazemsky(Eve Democracy), The Rolling
Stones(kendileri).

93 dak.

UN FILM COMME LES AUTRES (1968)

Siire:

ONE P.M.

120 dak.

(1969)

BU ad altinda Amergka'da 83 dakikalak kir £ilm

dadatilmaktadir. Ancak Godard, bunlarin Amerika’

da ""One American Movie" adla £ilmin gekimi saira-—

sindaki bitirilmemisg pargalar olduunu sddSyleve-—

rek, kendisine ait olduklarini inkar etmektedir.

BRITISH SOUNDS (1969)

Senaryo:
Kamera:
Kurgu:
Siire:

Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin.
Charles Stewart(l6émm. Eastmancolor).
Elizabeth Koziman.

52 dak.
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PRAVDA (1969)

Yapimci: Claude Nedjar.
Senaryo: Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin.
Oyuncular: vera Chytilova(kendisi).
Stire: 76 dak.

VENT D'EST (1969)

Senaryo: Daniel Cohn-Bendit.
Kamera: Mario Vluoiano(l6mm., 35mm.ye bilylitilmiis).
Oyuncular: Gian Maria Volonte(siivari), Anne Wiazemsky(kiz),
Marco Ferreri, Glauber Rocha, Jean-Luc Godard.
Sire: 95 dak.

LUTTES EN ITALIE (1969)

Sire: 76 dak.

VLADIMIR ET ROSA (1970)

Senaryo: Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin.
Oyuncular: Anne Wiazemsky(kendisi), Juliet Berto(kendisi),
Claude Nedjar(Dave Dellinger), Ernest Mezer
(vargig Julius Hoffman), Jean-Pierre Gorin(Vladi-
mir), Jean-Luc Godard(Rosa).
Slire: 106 dak.

TOUT VA BIEN (1972)

Senaryo: Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin.
Kurgu: Kenout Peltier.
Ovuncular: Yves Montand(Jacques, bir Francois Truffaut tipi)
Jane Fonda{Susan, bir Susan Sontag tipi), Anne
Wiazemsky. :
Siire: 95 dak.

LETTER TO JANE (1972)

Senaryo: Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin.
Oyuncular: Jane Fonda'nin bir fotografi.
Siire: 45 dak.

MOI JE (1973)

Bu £ilm hakkinda bilgil edinilememigtir.

ICI ET AILLEURS (1970-1976)

Senaryo: Jean-Luc Godard ve Anne Marie Mieville.
Stire: 67 dak.
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NUMERO DEUX (1975)

Yapimci:
Video

Teknigi:
Teknik

Yardimcil.:

Siire:

Jean-Luc Godard ve Anne Marie Mieville.
Gerard Teissedre.
Milka Assaf, Gerard Martin, Sandrine Batlistella,

Pierre Oudry, Alexandre Rignault.
88 dak.

COMMENT CA VA? (1976)

Yonet.Yard:
Senaryo:
Siire:

Anne Marie Mieville.
Jean-Luc Godard ve Anne Marie Mieville.
90 dak.

SIX FOIS DEUX OU SUR ET SONS LA COMMUNICATION (1976)

Senaryo:
Video
Teknik:
Kamera:
Kurgu:
Silire:

Jean~Luc Godard.

Gerard Teissedre.

wWilliam Lubtchansky.

Jean-Luc Godard, Anne-Marie Mieville.
100 dak.

SAUVE QUI PEUT LA VIE (1979)

Senaryo:
Kamera:

Kurgu:
Sanat
YOnetmeni:
Ses:
Miizik:
Oyuncular:

Slire:

FRANCE TOUR

Anne-Marie Mieville ve Jean-Claude Carriere.
William Lubtchansky, Renato Berta, Jean-Bernard
Menoud.

Anne-Marie Mieville, Jean-Luc Godard.

Romain Goupil.

Luc Yersin, Jacgues Maumont, Oscar Stellavox.
Gabriel Yared.

Isabelle Huppert(Isabelle Reviere), Jacques
Dutronc{Paul Godard), Nathalie Baye(Denise
Rimbaud), Roland Amstutz.

88 dak.

DETOUR DEUX ENFANTS (1980)

Senaryo:
Kamera:
Oyuncular:

Siire:

Jean-Luc Godard, Anne-Marie Mieville.

William Lubtchansky, Dominique Chapuis, P.Rony.
Camille Virolleaud ve Arnaud Martin(gocuk
oyuncular), Betty Berr ve Albert Dray(sunucular).
12 bdélimliik TV dizisi.

LETTRE A FREDDY BUACHE (1982)

Yapim ve
Yonetim:
Slire:

Jean-Luc Godard.
11 dak.



189

PASSION (1982)

Senaryo:
Kamera:
Kurgu:
Mizik:
Ses:
Oyuncular:

Slire:

Jean-Luc Godard.

Racul Coutard (Eastmancolor).

Jean-Luc Godard.

Mozart, Dvorak, Beethoven, Faure.

Frangois Muzy.

Isabelle Huppert(Isabelle), Hanna Schygulla
(Hanna), Michel Piccoli(Michel Boulard), Jerzy
Radziwilowicz(Jerzy), Laszlo Szabo(yapimci).
87 dak.

PRENOM CARMEN (1983)

Senaryo:
Gorintl
YOnetmeni:
Kamera:
Kurgu:
Mizik:

Sarki:
Ses:
Oyuncular:

Siire:

Anne-Marie Mieville.

Raoul Coutard (Eastmancolor).

Jean Garcenot.

Suzanne Lang-Willar.

Beethoven 9,10,14,15 ve 16 no.lu pargalar (Bruno

. Pasquier, Jacgques Prat, Roland Dangarek, Michel

Strauss).

Tom Waits.

Frangois Muzy.

Maruschka Detmers(Carmen X), Jacques Bonnaffe
(Joseph), Myriam Roussel(Claire), Christophe
Odent(sef), Jean-Luc Godard.

75 dak.
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