
Giriş 

“Hareketli imgelerin sanatı sinemanın gösteriminde, sabit imgenin sanatı olan fotoğrafın rolü nedir?” sorun-
salına cevaplar aramak için iki gün boyunca düzenlenen çok önemli bir bilimsel toplantıya (“Le cinéma par 
ses photographies. Figurer, publier et écrire le cinéma avec des photographies [des origines aux années 
1960] ”) hem dinleyici hem de katılımcı  olarak iştirak ettim. Paris’te, sinemanın tanıtımında, eleştirisinde ve 
yazımında kitlesel bir yere ve öneme sahip her çeşit fotografik belgenin (set ve çevirim fotoğrafları, işletim 
fotoğrafları, doğrudan film pelikülünden alınma fotogramlar vs.) incelenmesine ve açıklanmasına adanan 
bilimsel bir süreç yaşandı. 

Sunulan tebliğleri ve yapılan konuşmaları değerlendirmek amacı güden bu eleştirel makale, sinema 
fenomeninin tarihinde fotoğraf medyumunun kullanımına farklı bakışlar içermektedir. İşte bu sebeple 
makale, söz konusu (hem Fransızca hem İngilizce yapılan) bilimsel etkinliğin insanî bilimlerin en kayda 
değer disiplinlerinin başında gelen “sinema araştırmaları” sahasına sunduğu katkıları kronolojik bir düzen 
içinde özetlemek için hazırlanmıştır. 

Toplam dört panelden, on dört bildiri sunumundan, bir orta metraj film gösteriminden ve bir açık oturumdan 
meydana gelen bu iki günlük bilimsel şölen Avrupa içindeki (Fransa, İtalya, Almanya, Türkiye) ve dışındaki 
(Amerika Birleşik Devletleri) ülkelerin çeşitli üniversitelerinden (UCLA, Harvard Üniversitesi, Bologna 
Üniversitesi, Pisa Üniversitesi, Marburg-Philipps Üniversitesi, Paris 8 Üniversitesi, Paris 1 Üniversitesi, 
Caën Normandiya Üniversitesi, Toulouse Jean Jaurès Üniversitesi, Düzce Üniversitesi), dünyaca ünlü 
araştırma enstitülerinden (EHESS, École Nationale des Chartes-PSL) ve çok tanınan film/sinema/fotoğraf 
arşivlerinden, kütüphanelerinden (Fondation Jérôme Seydoux-Pathé,  Collection IC, Cinémathèque 
française, Bibliothèque historique de la Ville de Paris) gelen akademisyenlerin, araştırmacıların, sinema 
fotoğrafları koleksiyonerlerinin, arşivcilerin ve bağımsız yazarların katkılarıyla büyük bir entelektüel yankı 
uyandırdı. Akademik çevre dışından gelmesine rağmen sinema sanatı ve tarihi boyunca fotoğrafların çeşitli 
kullanımlarına büyük bir entelektüel merakla ilgi duyan dinleyiciler de etkinlik salonlarını ağzına kadar 
doldurdu.  

Dinleyicisi olduğum ilk günkü bilimsel etkinlikler INHA’da (Ulusal Sanat Tarihi Enstitüsü’nde) yer alan Colbert 
Galerisi’nin Vasari salonunda düzenlendi. Açılış konuşmalarını uluslararası bilimsel toplantının baş düzen-
leyicilerinden olan École Nationale des Chartes’ın Hukuk tarihi profesörü Patrick Arabeyre ile Paris 1 
Üniversitesi’nin HiCSA (Sanatın Kültürel ve Sosyal Tarihi) isimli araştırma laboratuvarına üye sanat tarihçisi 
akademisyen Pierre Wat yaptılar. 

Sanat eleştirisi tarihi ve fotoğraf tarihi çalışmalarıyla bilinen, aynı zamanda, bilimsel toplantının düzenleme 
komitesinde yer alan Paris 8 Üniversitesi’nin uzman araştırmacısı Paul-Louis Roubert’in açılış ve kabul 
konuşmasında sorduğu net soru sinema-fotoğraf ilişkilerini sorunsallaştıran bu etkinliğin ana problematiğini 
açıklar nitelikte oldu: “Sinema tarihi fotoğrafçılık hakkında neler öğretebilir?” Adına fotogram denen film 
fotoğrafıyla sinema fotoğrafı arasındaki farklılıkların çözümlenmesi, sinema fotoğraflarının yeniden medyat-
ize edilmesi, sinemanın kültürel ve görsel tarihi çerçevesinde fotoğrafların üretim sebeplerinin araştırılması 
ve tahlil edilmesi fotoğraf uzmanı sanat tarihçisi Roubert’in ortaya attığı ve kolokyumun kapsamını belirleyen 
araştırma alanlarıydı.  

 

Resim - 1: Sorbonne Üniversitesi’nin “Burada ve dünyanın her yerinde” manasına gelen Latince döviziyle 
(HIC ET UBIQUE TERRARUM) kolokyumun birinci gününe ev sahipliği yapan Colbert Galerisi’nin Vasari 

salonunun ismi, sanat tarihçiliğinin ve yazarlığının Batı’daki öncüsü kabul edilen Rönesans dönemi 
araştırmacısı Giorgio Vasari’ye (1511-1574) saygı duruşunda bulunur.

1. Sinemada Seti Fotoğraflamanın Teknik, Estetik ve Ekonomik Yönleri: 

“Seti Fotoğraflamak” isimli birinci panelin moderatörlüğünü Paris 1 Üniversitesi’ne bağlı HiCSA laboratu-
varından üstlenen akademisyen Eléonore Challine’nin uzmanlık alanı XIX. ve XX. yüzyıllarda fotoğrafın 
kültürel ve sosyal tarihi ile birlikte aynı tarihsel dönemeçteki görsel kültür ve imajlar tarihidir. Challine 
sinemadaki bu fotoğrafları kimlerin çektiğini, bu fotoğrafların nasıl yapıldığını, üretildiğini ve aynı zamanda 
tüm bu fotografik malzemenin hem sinema endüstrisinde hem de sinema tarihinde nasıl kullanıldıklarını 
bilmek gerektiğini söyleyerek sözü yabancı araştırmacılara bıraktı.  

İlk İngilizce oturuma katılan UCLA Üniversitesi’nin prestijli araştırmacısı ve aynı zamanda çok önemli bir 
kadın belgeselci olan Janet Bergstrom, fotoğraf-sinema kesişimini Alman yönetmen Friedrich Wilhelm 
Murnau’nun başyapıtlarından Faust (1926) filminde set fotoğrafçılığı yapıp büyülü imajlar yaratan 
Hans Natge analiziyle kanıtladı. Keskin kontrastlara dayalı ve özellikle ters ışıkta üretilmiş bu 
fotoğrafların dışavurumcu estetiğe dâhil olan Faust filminin görsel atmosferiyle birebir uyuştuğunu 
görmek ilginç bir keşif oldu. Natge’nin fotoğrafçılık kariyerinin başında estetik ve teknik olarak kötü 
eserler verdiğini ancak kendi laboratuvarını kurduktan sonra, çektiği fotoğrafları kendi kendine 
banyo etmeye (açındırmaya) başladıktan sonra stilistik sıçrama yarattığını belirten Bergstrom, ele 
aldığı fotoğrafçının profesyonel yaşamöyküsünü kısaca anlattı. Natge’nin alan derinliği yüksek ve hareket 
ortasında alınmış keskin imajlar yaratmak için hızlı mercekler kullanmasını teknik açıdan mükemmel analiz 
etti. 1920’ler Alman sinema endüstrisinin en güçlü yapımevi UFA’nın yöneticisi Erich Pommer’in üstün 
yetenekli set fotoğrafçısı Natge’yi himaye etmesine açıklık getirdi. Natge’nin az bilinen yaşamında neden bir 
anda sinema ortamından ayrıldığı ve niçin kamera arkasına geçip hiç görüntü yönetmenliğini denemediği 
soruları ise hala cevaplarını bekliyor. 

 
,

Resim - 2: Janet Bergstrom’un sunumunda paylaştığı bu fotoğrafta yönetmen F. W. Murnau’nun portresini 
çeken kişi onun başyapıtlarından biri olan uyarlama Faust filminde set fotoğrafçılığı yapan Hans Natge’dir.

 
Harvard Üniversitesi’nde post-doktora araştırmacısı olarak görev yapan Katerina Korola, sanat tarihçisi ve 
sinema tarihçisi olarak bakış açısını tıpkı önceki katılımcı Bergstrom gibi 1920’lerin Alman (Weimar Cum-
huriyeti dönemi) sinemasına yöneltti. İngilizce yaptığı sunumda set fotoğrafçılığının dönemin en önemli 
ikinci sinema endüstrisi Almanya’nın en büyük yapımevi UFA’daki özenli kullanımlarına ve bunun dekor 
tasarımında yarattığı efsanevi etkiye kendi kullandığı bir kavramsal çerçeveye başvurarak yani “çevre 
tasarımı sineması” üzerinden odaklandı. Sinemayı bilhassa çevresel tasarım teknolojisi olarak tanımlayan 
Korola’nın kullandığı kaynaklar çok çeşitliydi: özel koleksiyon fotoğrafları, Fransız Sinemateği arşivleri, 
uzman basında çıkan imajlar, fotoğraf illüstrasyonları, sahne arkası fotoğrafları, yan yana getirilmiş değişik 
set fotoğrafları, reklam materyalleri, prodüksiyon materyalleri ve tabii ki 1920’lerin başat görsel stili olarak 
fotomontajlar… 

Üçüncü sunumu Fransızca olarak Bologna Üniversitesi’nden katılan post-doktora araştırmacısı Stella 
Scabelli yaptı. 1950’lerin ve 1960’ların İtalyan sinemasında üretilen filmlerde çalışan set fotoğrafçılarının 
profesyonel uygulamalarına odaklanan sunumunda ünlü modern sinemacı Michelangelo Antonioni’ni 
filmlerini örnekleme alarak set fotoğrafçılarının bir dökümünü (yani envanterini) çıkardı. Bir meslek olarak 
set fotoğrafçılığının tanınması ve ücretlendirilmesi konusunda birincil belgeler üzerinden ayrıntılı açıklama-
lar gerçekleştirdi. Sonuç olarak ele alınan ve incelenen İtalyan yönetmen Antonioni’nin filmlerinde en düşük 
ücretli çalışanların seti fotoğraflamak için işe alınan fotoğrafçılar olduğunu ispatladı. Kendisi fotoğraf belgel-
eri ile birlikte birincil yazılı kaynakları da kullandı. Scabelli, paparazziler veya paparazzolar tarafından 
çekilen fotoğrafların kullanılmasına bazen izin verilmediğini not düştü.  

Paris 8 Üniversitesi’nde sinema araştırmaları disiplininde profesör olan Marguerite Chabrol, kendi araştırma 
alanı olan klasik Hollywood sineması ve sinema araştırmalarının günden güne gelişen alt-disiplini Star Stud-
ies ile bağlantılı olan çok önemli bir Fransızca katkı sundu. Klasik Hollywood sineması döneminde reklam 
aygıtı içindeki set fotoğraflarının (İng. production stills) yeri ve kullanımı konusunda örnek olay çalışması 
yaptı. İncelediği ve çözümlediği reklam amaçlı üretilen fotoğraf parçaları, belgeleri ve imajları meşhur film 
yıldızı Cary Grant’in başrolde olduğu Müthiş Gerçek (The Awful Truth, 1937, Leo Mccarey, Columbia) 
filmiyle alakalıydı. Chabrol, tebliğini meydana getiren fotoğraf bütüncesinde filmlerden alınma fotogramların 
eksik olduğunu özellikle vurguladı. 

2. Sinemada Tanıtım, Reklam ve Propaganda Aracı Olarak Fotoğraf Kullanımı Meselesi: 

“Sinemayı Tanıtmak, Fotoğrafları İşletmek” isimli ikinci panelin moderatörlüğünü Rennes 2 Üniversite-
si’nden sinema tarihçisi, sinema meslekleri ve teknikleri uzmanı, Fransa’da 1895-1930 arası görüntü yönet-
menleri üzerine yayınlar yapan Priska Morissey yaptı. İlk oturumdaki sunumu École Nationale des 
Chartes-PSL’den Claire Daniélou ile Caën Normandiya Üniversitesi’nden Myriam Juan ortaklaşa yaptılar. 
1910-1940 döneminde film yıldızlarının portre fotoğraflarının nasıl yayıldığını ve yayımlandığını çok çeşitli 
görsel ve yazılı kaynaklar üzerinden gösterdiler. Her iki kadın araştırmacı da sinemanın kültürel tarihi 
kapsamında Fransız sinemasının yıldızcılık geçmişini çözümleyen çalışmalara imza atmış akademisyenler 
olarak yıldızların portre fotoğraflarını oturmuş bir sistemin yani star sisteminin temsili, söylemi ve uygula-
ması bağlamında analiz ettiler. Tıpkı Chabrol’un sunumunda olduğu gibi fotoğraf analizleri hem sinemanın 
kültürel tarihi alanını hem de yıldız araştırmaları isimli alt-disiplini kesiştirdi.  

Sonraki sunumu Lumière Kardeşlerin icadı sinematografı sağlam bir endüstriye çeviren Pathé Kardeşlerin 
arşiv mirasını korumak ve yaymakla görevli Stéphanie Salmon yaptı. Fondation Jérôme Seydoux-Pathé 
isimli patrimonyal vakıftaki tarihsel koleksiyonun müdiresi/yöneticisi olan bu uzman kişi, sessiz 
dönemde dünya piyasasında hegemonya kuran, aslında sinemayı yapım/dağıtım/işletim dallarına 
göre bir endüstriye dönüştüren Pathé firmasının “reklam sanatları konsorsiyumuna” dâhil olan 
fotografik arşivleri tanıttı. Arşivlerinde 1901’den beri üretilmiş üç milyon fotoğrafın muhafaza 
edildiğini hatırlattı. Sinemada reklam konusunda fotoğraf malzemelerinin nasıl teknik olarak 
yeniden üretildiklerini (taş baskı, helyografi, gümüş baskı vs.) örnekleriyle açıkladı. Fransız-İtalyan 
ortak yapımı olan Leopar (Il Gattopardo, Luchino Visconti, 1963) ve Tatlı Hayat (La Dolce Vita, 
Federico Fellini, 1960) filmlerinden değişik örnekler verdi.     

Bilimsel toplantıdaki üçüncü İngilizce tebliği Marburg-Philipps Üniversitesi’nden katılan Vincent 
Fröhlich yaptı. Örnek olay analizine odaklanan çalışması The Song of Bernadette (Henry King, 1943) isimli 
Hollywood filminin 1940’ların ikinci yarısında Batı Almanya’nın işgal altındaki bölgesindeki resimli magazin 
dergilerinde ve programlama sayfalarında nasıl görsel bir propaganda aracı olarak kullanıldığını işledi. 
Ahlaki bir değer taşıyan ve inanç (Hristiyanlık kültü) propagandası yapan bu popüler filme ait fotografik 
malzemenin değişik kullanışlarını ele aldı. 

İkinci panelin dördüncü ve son sunumunu Caën Normandiya Üniversitesi’nden gelen, Avrupa sineması ve 
ortak yapımlar çalışan araştırmacı Paola Palma yaptı. 1950’lerden 1960’lara İtalyan sinema sanayinde 
“fotobusta” denilen, 50x70 cm standart boyutundaki 8’lik ile 16’lık seriler içinde tasarlanan küçük afişlerin 
kullanımına odaklanan çalışması bir hayli analitikti. Film fotoğraflarının doğrudan fotobusta (yani zarf içinde-
ki fotoğraf) üretmek için kullanılmadığını, aslen set ve çevirim fotoğraflarından faydalanıldığını yani 
kullanılan fotoğraf görsellerinin orijinal filmdeki planlarla ilgilerinin olmadığını ispatlayan Palma, bu imajların 
filmde olmayan şeyleri gösterebildiğini ve filmin gerçek içeriğini manipüle ettiğini ortaya çıkardı. Yeniden 

kompoze edilen fotobustalardaki dikey eksen vurgusunun yatay eksenin çok önüne geçtiğini çözümledi. 
Örnekleme aldığı filmler 1960’ların İtalyan sinemasının popüler ürünlerinden seçmeydi.  

3. Sesli Uzun Metraj Bir Filmin Yok Oluşu ve Sessiz Orta Metraj Bir Foto-Filmin Doğuşu: 
Bejin Çayırı Meselesi 

Kolokyumun ilk günü École Nationale des Chartes-PSL’den kitap tarihçisi ve sinema tarihçisi Christophe 
Gauthier’nin sunduğu ve gösterdiği bir foto-filmle sona erdi. Fransa’nın ikinci sinema müzesi olan ve Gauthi-
er’nin de 2006’dan beri filmsel ve filmsel olmayan koleksiyonlardan sorumlu konservatör olarak görev 
yaptığı Toulouse Sinemateği arşivlerinden gelen Sovyet yapıtı Bejin Çayırı (Bejin Lug, Sergey Eisenstein, 
1935-1937, SSCB) isimli filmin restore edilmiş kırk dakikalık versiyonunun gösterimi yapıldı. 1935’de 
çevirimi başlayan, durdurulan, 1937’de yeniden çevrim aşamasındayken yarım kalan, yasaklanan ve negat-
ifi kaybolan bu meşhur filmin 1960’larda kurulan Toulouse sinemateğine nasıl gönderildiğini açıklayan 
Gauthier, meşhur yönetmen Sergey Yutkeviç’in, Eisenstein’in Bejin Çayırı’ndan geriye kalan sabit fotoğraf 
görüntülerini anlatısal devamlılık içinde yeniden kurgulayarak bir foto-film yarattığını ifade etti. Bejin 
Çayırı’na ait fotogramların hepsinin değil de bir kısmının (toplam fotogram sayısı 600’den fazla) montajın-
dan oluşan 1967 tarihli filmin artık var olmayan bir eserin izleri olduğunu bilmek gerekir. Gauthier takdim 
edip gösterdiği ve tarihsel, teknik yönleriyle açıkladığı bu merak uyandıran Eisenstein’in ilk sesli deneysel 
filminden geriye kalanlar hakkında sayısal bir serginin hala internet üzerinden erişilebilir olduğunu hatırla-
tarak sunumunu tamamladı: https://bejine.lacinemathequedetoulouse.com/ 

 
Resim - 3: Moskova’da 1960’larda bulunan 600’den fazla fotogramın bir kısmı kullanılarak sabit imajlardan 
oluşan bir foto-film meydana getirildi. Eisenstein’in özgün senaryosundaki anlatısal düzene göre kurgula-

nan bu imgeler bugün elimizdeki Bejin Çayırı’nı meydana getiriyor . 

Katılımcılarından biri olduğum ikinci günkü etkinlikler ise Fransa’nın tarih, arşivleme, konservasyon konu-
larında patrimonyal merkezi konumunda olan, kuruluşu 1821’e dayanan École Nationale des Chartes’ın 
zemin katındaki küçük ama modern Léopold Délisle salonunda yapıldı. 

4. Hareketsiz İmajlardan Hareketli İmajlara Giden Süreçte Fotoğraf-Sinema Birlikteliği: 

“Diyalog İçindeki Sabit ve Hareketli İmgeler” isimli üçüncü panelin moderatörlüğünü daha önce tanıttığım 
Paris 8 Üniversitesi’nden fotoğraf tarihçisi ve sanat eleştirmeni Paul-Louis Roubert yaptı. Birinci sunumu 
yapan bağımsız araştırmacı Thierry Lecointe, XIX. yüzyıl sonu (fin-de-siècle) Fransa’sındaki sanat ve kültür 
ortamı bağlamında flip book fenomenini fotogram fotoğrafları ile canlı imgeler kapsamında çözümledi. 
Böylece sabit görüntü ile hareketli görüntü ikilemini fotoğraf-sinema etkileşiminde mukayeseli olarak incele-
di. 

Pisa Üniversitesi’nden ve EHESS (École des Hautes Études en Sciences Sociales) katılan araştırmacı 
Lucas Ianuzzi, 1927 yapımı İtalyan etnografik filmi Siliva Zulù’yu kurmaca ile etnografik çerçeveleme 
kavramları etrafında sorunsallaştırdı. Sömürge dönemi Afrika sinemasının dönüm noktası olan bu ilginç 
filme odaklandı. 

Toulouse Üniversitesi’nden gelerek sunumunu yapan fotoğraf tarihi ve sinema alanlarında çalışan araştır-
macı Jean Deilhes, Fransız yönetmen Jean Renoir’ın Hindistan’da çevirdiği ilk renkli filmi Irmak (The 
River, 1951) hakkında konuştu. Hollywood’a özgü Technicolor teknolojisi kullanan ve görüntü 

yönetmenliğini Jean Renoir’ın yeğeni Claude Renoir’ın yaptığı bu ilginç filmin yerel rengi ile 
kullandığı fotoğrafların estetikleri hakkında eleştirel bir tebliğ sundu.    
     
Üçüncü panel sinemayı ilgilendiren önemli fotoğraf koleksiyonları ve koleksiyonerleri hakkındaki 
bir açık oturum ile sona erdi. Bu yuvarlak masaya Fransız Sinemateğinden Arzura Flornoy, Paris 
Şehri Tarih Kütüphanesi’ndeki Roger-Viollet koleksiyonundan Delphine Desveaux, Collection 
IC’den Isabelle Champion katıldılar. Hem kişisel koleksiyoner ve arşivist deneyimlerini, hem 
arşivdeki fotoğrafların durumunu, erişilebilirliğini vs. anlattılar. Açık oturumun nihai amacı tarihin varlık 
sebebi olan koleksiyonların Fransa’da nasıl kalıtıma (Fr. patrimoine) dönüştürüldüğünün açıklanması oldu. 

 
5. Sinema Tarihçiliğinde, Müzeciliğinde ve Sergiciliğinde Fotoğrafların Kullanılması: 

“Fotoğrafla Sinemayı Görünür Kılmak” isimli dördüncü ve son panelin moderatörlüğünü Paris 1 Üniversite-
si’nin değerli akademisyeni ve HiCSA’nın üstün nitelikli araştırmacısı olan Dimitri Vezyroglou yaptı. Fran-
sa’da sinemanın kültürel tarihi, Abel Gance’ın Napoléon’u (1927) ve sinema-devlet ilişkileri alanlarında çok 
tanınan bir figür olan Vezyroglou’nun moderatörlüğünde üç sunum yapıldı. 

Düzce Üniversitesi’nden gelen, Türk sinemasının estetik ve kültürel tarihleri ile Türkiye’de sinema tarihy-
azımı alanlarında çalışan Tunç Yıldırım, sinemacı olarak bilinen ancak 1966’da Türk sinema tarihi hakkında 
Fransızca bir kitap (Regards sur le cinéma turc) neşreden Attilâ Tokatlı’nın (1934-1988) eserinin ortaya 
çıktığı tarihsel bağlamı, aynı zamanda çevirmen, yönetmen, ansiklopedist olan bu yazarın entelektüel porte-
sini çizen kültürel bagajını verdikten sonra, söz konusu kitaptaki on dört fotoğraf levhasının kullanımını 
inceledi. Yıldırım’ın Tokatlı’nın kitabındaki set fotoğraflarının çözümlemesi 1960’ların Türkiye’sinde sinema 
tarihyazımının en önde gelen figürü olan Nijat Özön’ün kitaplarındaki fotoğrafların kullanımıyla bir mukayese 
yaparak ilerledi. Tokatlı’nın filmleri tarihlemeye veya belgelemeye yanaşmayan yaklaşımının Özön’ün 
tarihleme, eser-yönetmen-yapımcı ismi verme gibi klasik yaklaşımından farklılaştığını ispat etti. 

Yıldırım sadece fotografik malzemenin çözümlenmesiyle değil de fotografik levhalara eşlik eden ve açıkla-
ma yapan, film oyuncularını sınıflandıran lejantların çözümlenmesiyle de ilgilendi. Birincil kaynak olarak 
fotoğrafın görselliğini, görsel malzemeye eşlik eden lejantların yazınsallığı ile birlikte değerlendirdi. Tokat-
lı’nın veya Özön’ün Türk sinema tarihine adanan kitaplarında kullanılan fotoğrafların nereden geldiklerinin, 
hangi arşiv(ler)den alındıklarının veya kime ait olduklarının belli olmadığını çünkü kitaplarda fotografik 
malzemeye ait kredilerin verilmediğini vurguladı. Günümüzde neredeyse unutulmuş bu Türk sinema 
tarihçesinin incelenmesi, çözümlenmesi ve yorumlanması sinema tarihyazımı alanında yapılması gereken 
işlerin başında gelmektedir. 

 

Resim - 4: 1966’da Fransızca yayımlanan Regards sur le cinéma turc (Tr. Türk Sinemasına Bakışlar) 
kitabının arka kapağında ve ön kapağında kullanılan fotoğraflarda Fikret Hakan ve Nurhan Nur (Yılanların 

Öcü, Metin Erksan, 1962) ile Selma Güneri (Son Kuşlar, Erdoğan Tokatlı, 1965) 1960’ların Türk 
sinemasını Yeşilçam’ın popüler yüzünden çok farklı temsil eden iki önemli filmde görülüyor.  

 
Son panelin ikinci sunumunu École Nationale des Chartes-PSL’den katılan sinemada müzecilik ve 
sergileme konularında ihtisas sahibi kültür tarihçisi Stéphanie Louis yaptı. Kendisi, Fransa’da 1940-1960 
arasında düzenlenen belli başlı sinema sergilerinde fotoğrafların nasıl kullanıldıklarını belgeselci ve estetikçi 
yaklaşımlardan tahlil etti. Henüz sonlandırmadığı tarihsel araştırmaları için ulaşabildiği belli başlı görsel 
malzemenin genel değerlendirmesiyle sunumunu noktaladı.  

Sadece son panelin değil tüm dört panelin en uzun ve yoğun sunumunu Eléonore Challine ile Christophe 
Gauthier birlikte yaparak 1945 yılı odağında Fransa’da fotoğraf tarihi ile sinema tarihi kitaplarını kullandıkları 
resimler (gravür, illüstrasyon, çizim, desen, fotoğraf vs.) çerçevesinde karşılaştırarak incelemeye tâbi tuttu-
lar. Her iki alanda fotografik imgelerin, malzemenin, levhaların vs. nasıl ve niçin kullanıldığını açıkladılar. Bir 
başka deyişle, fotoğraf ve sinema gibi modern teknoloji ürünü iki görsel sanatın tarihiyle alakalı uzman 
kitaplardaki (esasen 1930’larda ve 1940’larda basılmış) fotografik malzemenin görsel işlevlerini aydınlatma-
ya çabaladılar. Koleksiyondan kalıtıma oradan da tarihe giden üçlü süreci açıklayan ikiliye göre resimli tarih 
yazmak/yapmak için koleksiyonların oluşturulması gerekmekte çünkü bu koleksiyonlar zamanla kalıtıma 
dönüşmekte ve böylece kalıtım da eninde sonunda tarihsel araştırmalara doğru evrilmektedir. 

Sonuç

20-21 Ekim 2022’de Paris’te düzenlenen “Le cinéma par ses photographies” isimli bilimsel toplantıda en üst 
akademik ve bilimsel seviyede fotoğrafın sinema tarihindeki, estetiğindeki, ekonomisindeki, sanayindeki, 
reklamcılığındaki, tanıtımındaki, teknolojisindeki vs. her türlü yeri, işlevleri ve rolleri tüm ayrıntılarıyla 
tartışıldı. Fransa, ABD, Almanya, İtalya ve Türkiye’den katılan farklı unvanlardaki araştırmacılar genellikle 
örnek olay yani vaka analizi yaparak görüşlerini açıklamaya ve ispatlamaya giriştiler. Bu bağlamda 
filmsel olmayan bir kaynak olarak fotoğrafın sinema tarihi disiplininde ne kadar önem taşıdığı bir 
kez daha kanıtlandı. Bir başka deyişle sinema müzelerinde ya da arşivlerinde filmleri toplamanın 
yetmediği ama filmsel olmayan her türlü grafik belgenin de koleksiyona, arşive alınmasının zorun-
lu olduğu gösterildi.  

SSCB sinemasından seçilen Bejin Çayırı isimli foto-filmin gösterisi de sabit imge fotoğrafla hare-
ketli imge sinematograf arasındaki estetik farklılığı göstermenin en basit ama bir o kadar da etkili 
yolu oldu. Esas filmin fotogramlarından doğrudan alınan bu fotoğraflar Eisenstein’in görsel stili 
hakkında açık fikirler verecek seviyedeydi. 

Açık oturuma katılan amatör ve profesyonel fotoğraf koleksiyonerleri ile arşivistleri de sinemayı 
ilgilendiren fotoğraf koleksiyonlarının oluşturulmasının ve böylece patrimonyal bir veri bankası yaratıl-
masının çağdaş bir ülkenin ulusal kültürünün en önemli parçası olan sinema mirasını korumak ve geçmişini 
çalışmak için sine qua non bir şart olduğunu ortaya çıkardı.     

Resim -5/6: 20-21 Ekim 2022 tarihlerinde Paris’te düzenlenen “Le cinéma par ses photographies” isimli 
uluslararası bilimsel toplantının panellerini, sunumlarını ve katılımcılarını içeren program broşürleri. Üstteki 

kapak görseli, Meksikalı uluslararası kadın film yıldızı Dolorès Del Rio’nun (1904-1983) fotoğraflarının 
yelpaze şeklinde bir araya getirildiği Cinémagazine tarafından 1928’de basılan kartpostaldır (Collection 

IC).   
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Mehmet Emre Gül

Anahtar Sözcükler:  Jean-Luc Godard, Fransız Sineması, Yeni Dalga, Auteur.

     Bu yazı, 2022 yılının Eylül ayında hayatını kaybeden dünya sinema tarihine yön veren Fransız 
yönetmen Jean-Luc Godard’ın anısına yazılmıştır. Sinema kariyerine eleştirmen olarak başlayan 
Godard, son nefesine kadar sinemadan kopmamıştır. Fransız Yeni Dalga’nın en önemli temsilcile-
rinden biri olan Godard, altmış yıllık sinema kariyerinde elliye yakın film yönetmiş ve auteur 
kuramının şekillenmesinde önemli bir paya sahip olmuştur. Godard, her zaman çağının ötesinde 
bir sanatçı olmayı başarmıştır. Godard’ı sadece bir yönetmen olarak görmemek gerekir. Godard, 
durmaksızın sinema üzerine düşünen bir film kuramcısı, ‘imgelerle ve sözcüklerle’ felsefe yapan bir 
filozof, toplumsal olaylar ve eşitsizlikler karşısında sessiz kalmayan ve politik filmler yaparak kitlel-
eri bilinçlendirmeye çalışan bir aktivisttir. Aynı zamanda insanlık tarihine eşsiz bir görsel-kültürel 
miras bırakan bir auteur’dür.

  Arş. Gör., Akdeniz Üniversitesi İletişim Fakültesi, Radyo, Televizyon ve Sinema Bölümü 

Farklı Türden Bir Star: Jean-Luc Godard (1930-2022) 
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Giriş 

“Hareketli imgelerin sanatı sinemanın gösteriminde, sabit imgenin sanatı olan fotoğrafın rolü nedir?” sorun-
salına cevaplar aramak için iki gün boyunca düzenlenen çok önemli bir bilimsel toplantıya (“Le cinéma par 
ses photographies. Figurer, publier et écrire le cinéma avec des photographies [des origines aux années 
1960] ”) hem dinleyici hem de katılımcı  olarak iştirak ettim. Paris’te, sinemanın tanıtımında, eleştirisinde ve 
yazımında kitlesel bir yere ve öneme sahip her çeşit fotografik belgenin (set ve çevirim fotoğrafları, işletim 
fotoğrafları, doğrudan film pelikülünden alınma fotogramlar vs.) incelenmesine ve açıklanmasına adanan 
bilimsel bir süreç yaşandı. 

Sunulan tebliğleri ve yapılan konuşmaları değerlendirmek amacı güden bu eleştirel makale, sinema 
fenomeninin tarihinde fotoğraf medyumunun kullanımına farklı bakışlar içermektedir. İşte bu sebeple 
makale, söz konusu (hem Fransızca hem İngilizce yapılan) bilimsel etkinliğin insanî bilimlerin en kayda 
değer disiplinlerinin başında gelen “sinema araştırmaları” sahasına sunduğu katkıları kronolojik bir düzen 
içinde özetlemek için hazırlanmıştır. 

Toplam dört panelden, on dört bildiri sunumundan, bir orta metraj film gösteriminden ve bir açık oturumdan 
meydana gelen bu iki günlük bilimsel şölen Avrupa içindeki (Fransa, İtalya, Almanya, Türkiye) ve dışındaki 
(Amerika Birleşik Devletleri) ülkelerin çeşitli üniversitelerinden (UCLA, Harvard Üniversitesi, Bologna 
Üniversitesi, Pisa Üniversitesi, Marburg-Philipps Üniversitesi, Paris 8 Üniversitesi, Paris 1 Üniversitesi, 
Caën Normandiya Üniversitesi, Toulouse Jean Jaurès Üniversitesi, Düzce Üniversitesi), dünyaca ünlü 
araştırma enstitülerinden (EHESS, École Nationale des Chartes-PSL) ve çok tanınan film/sinema/fotoğraf 
arşivlerinden, kütüphanelerinden (Fondation Jérôme Seydoux-Pathé,  Collection IC, Cinémathèque 
française, Bibliothèque historique de la Ville de Paris) gelen akademisyenlerin, araştırmacıların, sinema 
fotoğrafları koleksiyonerlerinin, arşivcilerin ve bağımsız yazarların katkılarıyla büyük bir entelektüel yankı 
uyandırdı. Akademik çevre dışından gelmesine rağmen sinema sanatı ve tarihi boyunca fotoğrafların çeşitli 
kullanımlarına büyük bir entelektüel merakla ilgi duyan dinleyiciler de etkinlik salonlarını ağzına kadar 
doldurdu.  

Dinleyicisi olduğum ilk günkü bilimsel etkinlikler INHA’da (Ulusal Sanat Tarihi Enstitüsü’nde) yer alan Colbert 
Galerisi’nin Vasari salonunda düzenlendi. Açılış konuşmalarını uluslararası bilimsel toplantının baş düzen-
leyicilerinden olan École Nationale des Chartes’ın Hukuk tarihi profesörü Patrick Arabeyre ile Paris 1 
Üniversitesi’nin HiCSA (Sanatın Kültürel ve Sosyal Tarihi) isimli araştırma laboratuvarına üye sanat tarihçisi 
akademisyen Pierre Wat yaptılar. 

Sanat eleştirisi tarihi ve fotoğraf tarihi çalışmalarıyla bilinen, aynı zamanda, bilimsel toplantının düzenleme 
komitesinde yer alan Paris 8 Üniversitesi’nin uzman araştırmacısı Paul-Louis Roubert’in açılış ve kabul 
konuşmasında sorduğu net soru sinema-fotoğraf ilişkilerini sorunsallaştıran bu etkinliğin ana problematiğini 
açıklar nitelikte oldu: “Sinema tarihi fotoğrafçılık hakkında neler öğretebilir?” Adına fotogram denen film 
fotoğrafıyla sinema fotoğrafı arasındaki farklılıkların çözümlenmesi, sinema fotoğraflarının yeniden medyat-
ize edilmesi, sinemanın kültürel ve görsel tarihi çerçevesinde fotoğrafların üretim sebeplerinin araştırılması 
ve tahlil edilmesi fotoğraf uzmanı sanat tarihçisi Roubert’in ortaya attığı ve kolokyumun kapsamını belirleyen 
araştırma alanlarıydı.  

 

Resim - 1: Sorbonne Üniversitesi’nin “Burada ve dünyanın her yerinde” manasına gelen Latince döviziyle 
(HIC ET UBIQUE TERRARUM) kolokyumun birinci gününe ev sahipliği yapan Colbert Galerisi’nin Vasari 

salonunun ismi, sanat tarihçiliğinin ve yazarlığının Batı’daki öncüsü kabul edilen Rönesans dönemi 
araştırmacısı Giorgio Vasari’ye (1511-1574) saygı duruşunda bulunur.

1. Sinemada Seti Fotoğraflamanın Teknik, Estetik ve Ekonomik Yönleri: 

“Seti Fotoğraflamak” isimli birinci panelin moderatörlüğünü Paris 1 Üniversitesi’ne bağlı HiCSA laboratu-
varından üstlenen akademisyen Eléonore Challine’nin uzmanlık alanı XIX. ve XX. yüzyıllarda fotoğrafın 
kültürel ve sosyal tarihi ile birlikte aynı tarihsel dönemeçteki görsel kültür ve imajlar tarihidir. Challine 
sinemadaki bu fotoğrafları kimlerin çektiğini, bu fotoğrafların nasıl yapıldığını, üretildiğini ve aynı zamanda 
tüm bu fotografik malzemenin hem sinema endüstrisinde hem de sinema tarihinde nasıl kullanıldıklarını 
bilmek gerektiğini söyleyerek sözü yabancı araştırmacılara bıraktı.  

İlk İngilizce oturuma katılan UCLA Üniversitesi’nin prestijli araştırmacısı ve aynı zamanda çok önemli bir 
kadın belgeselci olan Janet Bergstrom, fotoğraf-sinema kesişimini Alman yönetmen Friedrich Wilhelm 
Murnau’nun başyapıtlarından Faust (1926) filminde set fotoğrafçılığı yapıp büyülü imajlar yaratan 
Hans Natge analiziyle kanıtladı. Keskin kontrastlara dayalı ve özellikle ters ışıkta üretilmiş bu 
fotoğrafların dışavurumcu estetiğe dâhil olan Faust filminin görsel atmosferiyle birebir uyuştuğunu 
görmek ilginç bir keşif oldu. Natge’nin fotoğrafçılık kariyerinin başında estetik ve teknik olarak kötü 
eserler verdiğini ancak kendi laboratuvarını kurduktan sonra, çektiği fotoğrafları kendi kendine 
banyo etmeye (açındırmaya) başladıktan sonra stilistik sıçrama yarattığını belirten Bergstrom, ele 
aldığı fotoğrafçının profesyonel yaşamöyküsünü kısaca anlattı. Natge’nin alan derinliği yüksek ve hareket 
ortasında alınmış keskin imajlar yaratmak için hızlı mercekler kullanmasını teknik açıdan mükemmel analiz 
etti. 1920’ler Alman sinema endüstrisinin en güçlü yapımevi UFA’nın yöneticisi Erich Pommer’in üstün 
yetenekli set fotoğrafçısı Natge’yi himaye etmesine açıklık getirdi. Natge’nin az bilinen yaşamında neden bir 
anda sinema ortamından ayrıldığı ve niçin kamera arkasına geçip hiç görüntü yönetmenliğini denemediği 
soruları ise hala cevaplarını bekliyor. 

 
,

Resim - 2: Janet Bergstrom’un sunumunda paylaştığı bu fotoğrafta yönetmen F. W. Murnau’nun portresini 
çeken kişi onun başyapıtlarından biri olan uyarlama Faust filminde set fotoğrafçılığı yapan Hans Natge’dir.

 
Harvard Üniversitesi’nde post-doktora araştırmacısı olarak görev yapan Katerina Korola, sanat tarihçisi ve 
sinema tarihçisi olarak bakış açısını tıpkı önceki katılımcı Bergstrom gibi 1920’lerin Alman (Weimar Cum-
huriyeti dönemi) sinemasına yöneltti. İngilizce yaptığı sunumda set fotoğrafçılığının dönemin en önemli 
ikinci sinema endüstrisi Almanya’nın en büyük yapımevi UFA’daki özenli kullanımlarına ve bunun dekor 
tasarımında yarattığı efsanevi etkiye kendi kullandığı bir kavramsal çerçeveye başvurarak yani “çevre 
tasarımı sineması” üzerinden odaklandı. Sinemayı bilhassa çevresel tasarım teknolojisi olarak tanımlayan 
Korola’nın kullandığı kaynaklar çok çeşitliydi: özel koleksiyon fotoğrafları, Fransız Sinemateği arşivleri, 
uzman basında çıkan imajlar, fotoğraf illüstrasyonları, sahne arkası fotoğrafları, yan yana getirilmiş değişik 
set fotoğrafları, reklam materyalleri, prodüksiyon materyalleri ve tabii ki 1920’lerin başat görsel stili olarak 
fotomontajlar… 

Üçüncü sunumu Fransızca olarak Bologna Üniversitesi’nden katılan post-doktora araştırmacısı Stella 
Scabelli yaptı. 1950’lerin ve 1960’ların İtalyan sinemasında üretilen filmlerde çalışan set fotoğrafçılarının 
profesyonel uygulamalarına odaklanan sunumunda ünlü modern sinemacı Michelangelo Antonioni’ni 
filmlerini örnekleme alarak set fotoğrafçılarının bir dökümünü (yani envanterini) çıkardı. Bir meslek olarak 
set fotoğrafçılığının tanınması ve ücretlendirilmesi konusunda birincil belgeler üzerinden ayrıntılı açıklama-
lar gerçekleştirdi. Sonuç olarak ele alınan ve incelenen İtalyan yönetmen Antonioni’nin filmlerinde en düşük 
ücretli çalışanların seti fotoğraflamak için işe alınan fotoğrafçılar olduğunu ispatladı. Kendisi fotoğraf belgel-
eri ile birlikte birincil yazılı kaynakları da kullandı. Scabelli, paparazziler veya paparazzolar tarafından 
çekilen fotoğrafların kullanılmasına bazen izin verilmediğini not düştü.  

Paris 8 Üniversitesi’nde sinema araştırmaları disiplininde profesör olan Marguerite Chabrol, kendi araştırma 
alanı olan klasik Hollywood sineması ve sinema araştırmalarının günden güne gelişen alt-disiplini Star Stud-
ies ile bağlantılı olan çok önemli bir Fransızca katkı sundu. Klasik Hollywood sineması döneminde reklam 
aygıtı içindeki set fotoğraflarının (İng. production stills) yeri ve kullanımı konusunda örnek olay çalışması 
yaptı. İncelediği ve çözümlediği reklam amaçlı üretilen fotoğraf parçaları, belgeleri ve imajları meşhur film 
yıldızı Cary Grant’in başrolde olduğu Müthiş Gerçek (The Awful Truth, 1937, Leo Mccarey, Columbia) 
filmiyle alakalıydı. Chabrol, tebliğini meydana getiren fotoğraf bütüncesinde filmlerden alınma fotogramların 
eksik olduğunu özellikle vurguladı. 

2. Sinemada Tanıtım, Reklam ve Propaganda Aracı Olarak Fotoğraf Kullanımı Meselesi: 

“Sinemayı Tanıtmak, Fotoğrafları İşletmek” isimli ikinci panelin moderatörlüğünü Rennes 2 Üniversite-
si’nden sinema tarihçisi, sinema meslekleri ve teknikleri uzmanı, Fransa’da 1895-1930 arası görüntü yönet-
menleri üzerine yayınlar yapan Priska Morissey yaptı. İlk oturumdaki sunumu École Nationale des 
Chartes-PSL’den Claire Daniélou ile Caën Normandiya Üniversitesi’nden Myriam Juan ortaklaşa yaptılar. 
1910-1940 döneminde film yıldızlarının portre fotoğraflarının nasıl yayıldığını ve yayımlandığını çok çeşitli 
görsel ve yazılı kaynaklar üzerinden gösterdiler. Her iki kadın araştırmacı da sinemanın kültürel tarihi 
kapsamında Fransız sinemasının yıldızcılık geçmişini çözümleyen çalışmalara imza atmış akademisyenler 
olarak yıldızların portre fotoğraflarını oturmuş bir sistemin yani star sisteminin temsili, söylemi ve uygula-
ması bağlamında analiz ettiler. Tıpkı Chabrol’un sunumunda olduğu gibi fotoğraf analizleri hem sinemanın 
kültürel tarihi alanını hem de yıldız araştırmaları isimli alt-disiplini kesiştirdi.  

Sonraki sunumu Lumière Kardeşlerin icadı sinematografı sağlam bir endüstriye çeviren Pathé Kardeşlerin 
arşiv mirasını korumak ve yaymakla görevli Stéphanie Salmon yaptı. Fondation Jérôme Seydoux-Pathé 
isimli patrimonyal vakıftaki tarihsel koleksiyonun müdiresi/yöneticisi olan bu uzman kişi, sessiz 
dönemde dünya piyasasında hegemonya kuran, aslında sinemayı yapım/dağıtım/işletim dallarına 
göre bir endüstriye dönüştüren Pathé firmasının “reklam sanatları konsorsiyumuna” dâhil olan 
fotografik arşivleri tanıttı. Arşivlerinde 1901’den beri üretilmiş üç milyon fotoğrafın muhafaza 
edildiğini hatırlattı. Sinemada reklam konusunda fotoğraf malzemelerinin nasıl teknik olarak 
yeniden üretildiklerini (taş baskı, helyografi, gümüş baskı vs.) örnekleriyle açıkladı. Fransız-İtalyan 
ortak yapımı olan Leopar (Il Gattopardo, Luchino Visconti, 1963) ve Tatlı Hayat (La Dolce Vita, 
Federico Fellini, 1960) filmlerinden değişik örnekler verdi.     

Bilimsel toplantıdaki üçüncü İngilizce tebliği Marburg-Philipps Üniversitesi’nden katılan Vincent 
Fröhlich yaptı. Örnek olay analizine odaklanan çalışması The Song of Bernadette (Henry King, 1943) isimli 
Hollywood filminin 1940’ların ikinci yarısında Batı Almanya’nın işgal altındaki bölgesindeki resimli magazin 
dergilerinde ve programlama sayfalarında nasıl görsel bir propaganda aracı olarak kullanıldığını işledi. 
Ahlaki bir değer taşıyan ve inanç (Hristiyanlık kültü) propagandası yapan bu popüler filme ait fotografik 
malzemenin değişik kullanışlarını ele aldı. 

İkinci panelin dördüncü ve son sunumunu Caën Normandiya Üniversitesi’nden gelen, Avrupa sineması ve 
ortak yapımlar çalışan araştırmacı Paola Palma yaptı. 1950’lerden 1960’lara İtalyan sinema sanayinde 
“fotobusta” denilen, 50x70 cm standart boyutundaki 8’lik ile 16’lık seriler içinde tasarlanan küçük afişlerin 
kullanımına odaklanan çalışması bir hayli analitikti. Film fotoğraflarının doğrudan fotobusta (yani zarf içinde-
ki fotoğraf) üretmek için kullanılmadığını, aslen set ve çevirim fotoğraflarından faydalanıldığını yani 
kullanılan fotoğraf görsellerinin orijinal filmdeki planlarla ilgilerinin olmadığını ispatlayan Palma, bu imajların 
filmde olmayan şeyleri gösterebildiğini ve filmin gerçek içeriğini manipüle ettiğini ortaya çıkardı. Yeniden 

kompoze edilen fotobustalardaki dikey eksen vurgusunun yatay eksenin çok önüne geçtiğini çözümledi. 
Örnekleme aldığı filmler 1960’ların İtalyan sinemasının popüler ürünlerinden seçmeydi.  

3. Sesli Uzun Metraj Bir Filmin Yok Oluşu ve Sessiz Orta Metraj Bir Foto-Filmin Doğuşu: 
Bejin Çayırı Meselesi 

Kolokyumun ilk günü École Nationale des Chartes-PSL’den kitap tarihçisi ve sinema tarihçisi Christophe 
Gauthier’nin sunduğu ve gösterdiği bir foto-filmle sona erdi. Fransa’nın ikinci sinema müzesi olan ve Gauthi-
er’nin de 2006’dan beri filmsel ve filmsel olmayan koleksiyonlardan sorumlu konservatör olarak görev 
yaptığı Toulouse Sinemateği arşivlerinden gelen Sovyet yapıtı Bejin Çayırı (Bejin Lug, Sergey Eisenstein, 
1935-1937, SSCB) isimli filmin restore edilmiş kırk dakikalık versiyonunun gösterimi yapıldı. 1935’de 
çevirimi başlayan, durdurulan, 1937’de yeniden çevrim aşamasındayken yarım kalan, yasaklanan ve negat-
ifi kaybolan bu meşhur filmin 1960’larda kurulan Toulouse sinemateğine nasıl gönderildiğini açıklayan 
Gauthier, meşhur yönetmen Sergey Yutkeviç’in, Eisenstein’in Bejin Çayırı’ndan geriye kalan sabit fotoğraf 
görüntülerini anlatısal devamlılık içinde yeniden kurgulayarak bir foto-film yarattığını ifade etti. Bejin 
Çayırı’na ait fotogramların hepsinin değil de bir kısmının (toplam fotogram sayısı 600’den fazla) montajın-
dan oluşan 1967 tarihli filmin artık var olmayan bir eserin izleri olduğunu bilmek gerekir. Gauthier takdim 
edip gösterdiği ve tarihsel, teknik yönleriyle açıkladığı bu merak uyandıran Eisenstein’in ilk sesli deneysel 
filminden geriye kalanlar hakkında sayısal bir serginin hala internet üzerinden erişilebilir olduğunu hatırla-
tarak sunumunu tamamladı: https://bejine.lacinemathequedetoulouse.com/ 

 
Resim - 3: Moskova’da 1960’larda bulunan 600’den fazla fotogramın bir kısmı kullanılarak sabit imajlardan 
oluşan bir foto-film meydana getirildi. Eisenstein’in özgün senaryosundaki anlatısal düzene göre kurgula-

nan bu imgeler bugün elimizdeki Bejin Çayırı’nı meydana getiriyor . 

Katılımcılarından biri olduğum ikinci günkü etkinlikler ise Fransa’nın tarih, arşivleme, konservasyon konu-
larında patrimonyal merkezi konumunda olan, kuruluşu 1821’e dayanan École Nationale des Chartes’ın 
zemin katındaki küçük ama modern Léopold Délisle salonunda yapıldı. 

4. Hareketsiz İmajlardan Hareketli İmajlara Giden Süreçte Fotoğraf-Sinema Birlikteliği: 

“Diyalog İçindeki Sabit ve Hareketli İmgeler” isimli üçüncü panelin moderatörlüğünü daha önce tanıttığım 
Paris 8 Üniversitesi’nden fotoğraf tarihçisi ve sanat eleştirmeni Paul-Louis Roubert yaptı. Birinci sunumu 
yapan bağımsız araştırmacı Thierry Lecointe, XIX. yüzyıl sonu (fin-de-siècle) Fransa’sındaki sanat ve kültür 
ortamı bağlamında flip book fenomenini fotogram fotoğrafları ile canlı imgeler kapsamında çözümledi. 
Böylece sabit görüntü ile hareketli görüntü ikilemini fotoğraf-sinema etkileşiminde mukayeseli olarak incele-
di. 

Pisa Üniversitesi’nden ve EHESS (École des Hautes Études en Sciences Sociales) katılan araştırmacı 
Lucas Ianuzzi, 1927 yapımı İtalyan etnografik filmi Siliva Zulù’yu kurmaca ile etnografik çerçeveleme 
kavramları etrafında sorunsallaştırdı. Sömürge dönemi Afrika sinemasının dönüm noktası olan bu ilginç 
filme odaklandı. 

Toulouse Üniversitesi’nden gelerek sunumunu yapan fotoğraf tarihi ve sinema alanlarında çalışan araştır-
macı Jean Deilhes, Fransız yönetmen Jean Renoir’ın Hindistan’da çevirdiği ilk renkli filmi Irmak (The 
River, 1951) hakkında konuştu. Hollywood’a özgü Technicolor teknolojisi kullanan ve görüntü 

yönetmenliğini Jean Renoir’ın yeğeni Claude Renoir’ın yaptığı bu ilginç filmin yerel rengi ile 
kullandığı fotoğrafların estetikleri hakkında eleştirel bir tebliğ sundu.    
     
Üçüncü panel sinemayı ilgilendiren önemli fotoğraf koleksiyonları ve koleksiyonerleri hakkındaki 
bir açık oturum ile sona erdi. Bu yuvarlak masaya Fransız Sinemateğinden Arzura Flornoy, Paris 
Şehri Tarih Kütüphanesi’ndeki Roger-Viollet koleksiyonundan Delphine Desveaux, Collection 
IC’den Isabelle Champion katıldılar. Hem kişisel koleksiyoner ve arşivist deneyimlerini, hem 
arşivdeki fotoğrafların durumunu, erişilebilirliğini vs. anlattılar. Açık oturumun nihai amacı tarihin varlık 
sebebi olan koleksiyonların Fransa’da nasıl kalıtıma (Fr. patrimoine) dönüştürüldüğünün açıklanması oldu. 

 
5. Sinema Tarihçiliğinde, Müzeciliğinde ve Sergiciliğinde Fotoğrafların Kullanılması: 

“Fotoğrafla Sinemayı Görünür Kılmak” isimli dördüncü ve son panelin moderatörlüğünü Paris 1 Üniversite-
si’nin değerli akademisyeni ve HiCSA’nın üstün nitelikli araştırmacısı olan Dimitri Vezyroglou yaptı. Fran-
sa’da sinemanın kültürel tarihi, Abel Gance’ın Napoléon’u (1927) ve sinema-devlet ilişkileri alanlarında çok 
tanınan bir figür olan Vezyroglou’nun moderatörlüğünde üç sunum yapıldı. 

Düzce Üniversitesi’nden gelen, Türk sinemasının estetik ve kültürel tarihleri ile Türkiye’de sinema tarihy-
azımı alanlarında çalışan Tunç Yıldırım, sinemacı olarak bilinen ancak 1966’da Türk sinema tarihi hakkında 
Fransızca bir kitap (Regards sur le cinéma turc) neşreden Attilâ Tokatlı’nın (1934-1988) eserinin ortaya 
çıktığı tarihsel bağlamı, aynı zamanda çevirmen, yönetmen, ansiklopedist olan bu yazarın entelektüel porte-
sini çizen kültürel bagajını verdikten sonra, söz konusu kitaptaki on dört fotoğraf levhasının kullanımını 
inceledi. Yıldırım’ın Tokatlı’nın kitabındaki set fotoğraflarının çözümlemesi 1960’ların Türkiye’sinde sinema 
tarihyazımının en önde gelen figürü olan Nijat Özön’ün kitaplarındaki fotoğrafların kullanımıyla bir mukayese 
yaparak ilerledi. Tokatlı’nın filmleri tarihlemeye veya belgelemeye yanaşmayan yaklaşımının Özön’ün 
tarihleme, eser-yönetmen-yapımcı ismi verme gibi klasik yaklaşımından farklılaştığını ispat etti. 

Yıldırım sadece fotografik malzemenin çözümlenmesiyle değil de fotografik levhalara eşlik eden ve açıkla-
ma yapan, film oyuncularını sınıflandıran lejantların çözümlenmesiyle de ilgilendi. Birincil kaynak olarak 
fotoğrafın görselliğini, görsel malzemeye eşlik eden lejantların yazınsallığı ile birlikte değerlendirdi. Tokat-
lı’nın veya Özön’ün Türk sinema tarihine adanan kitaplarında kullanılan fotoğrafların nereden geldiklerinin, 
hangi arşiv(ler)den alındıklarının veya kime ait olduklarının belli olmadığını çünkü kitaplarda fotografik 
malzemeye ait kredilerin verilmediğini vurguladı. Günümüzde neredeyse unutulmuş bu Türk sinema 
tarihçesinin incelenmesi, çözümlenmesi ve yorumlanması sinema tarihyazımı alanında yapılması gereken 
işlerin başında gelmektedir. 

 

Resim - 4: 1966’da Fransızca yayımlanan Regards sur le cinéma turc (Tr. Türk Sinemasına Bakışlar) 
kitabının arka kapağında ve ön kapağında kullanılan fotoğraflarda Fikret Hakan ve Nurhan Nur (Yılanların 

Öcü, Metin Erksan, 1962) ile Selma Güneri (Son Kuşlar, Erdoğan Tokatlı, 1965) 1960’ların Türk 
sinemasını Yeşilçam’ın popüler yüzünden çok farklı temsil eden iki önemli filmde görülüyor.  

 
Son panelin ikinci sunumunu École Nationale des Chartes-PSL’den katılan sinemada müzecilik ve 
sergileme konularında ihtisas sahibi kültür tarihçisi Stéphanie Louis yaptı. Kendisi, Fransa’da 1940-1960 
arasında düzenlenen belli başlı sinema sergilerinde fotoğrafların nasıl kullanıldıklarını belgeselci ve estetikçi 
yaklaşımlardan tahlil etti. Henüz sonlandırmadığı tarihsel araştırmaları için ulaşabildiği belli başlı görsel 
malzemenin genel değerlendirmesiyle sunumunu noktaladı.  

Sadece son panelin değil tüm dört panelin en uzun ve yoğun sunumunu Eléonore Challine ile Christophe 
Gauthier birlikte yaparak 1945 yılı odağında Fransa’da fotoğraf tarihi ile sinema tarihi kitaplarını kullandıkları 
resimler (gravür, illüstrasyon, çizim, desen, fotoğraf vs.) çerçevesinde karşılaştırarak incelemeye tâbi tuttu-
lar. Her iki alanda fotografik imgelerin, malzemenin, levhaların vs. nasıl ve niçin kullanıldığını açıkladılar. Bir 
başka deyişle, fotoğraf ve sinema gibi modern teknoloji ürünü iki görsel sanatın tarihiyle alakalı uzman 
kitaplardaki (esasen 1930’larda ve 1940’larda basılmış) fotografik malzemenin görsel işlevlerini aydınlatma-
ya çabaladılar. Koleksiyondan kalıtıma oradan da tarihe giden üçlü süreci açıklayan ikiliye göre resimli tarih 
yazmak/yapmak için koleksiyonların oluşturulması gerekmekte çünkü bu koleksiyonlar zamanla kalıtıma 
dönüşmekte ve böylece kalıtım da eninde sonunda tarihsel araştırmalara doğru evrilmektedir. 

Sonuç

20-21 Ekim 2022’de Paris’te düzenlenen “Le cinéma par ses photographies” isimli bilimsel toplantıda en üst 
akademik ve bilimsel seviyede fotoğrafın sinema tarihindeki, estetiğindeki, ekonomisindeki, sanayindeki, 
reklamcılığındaki, tanıtımındaki, teknolojisindeki vs. her türlü yeri, işlevleri ve rolleri tüm ayrıntılarıyla 
tartışıldı. Fransa, ABD, Almanya, İtalya ve Türkiye’den katılan farklı unvanlardaki araştırmacılar genellikle 
örnek olay yani vaka analizi yaparak görüşlerini açıklamaya ve ispatlamaya giriştiler. Bu bağlamda 
filmsel olmayan bir kaynak olarak fotoğrafın sinema tarihi disiplininde ne kadar önem taşıdığı bir 
kez daha kanıtlandı. Bir başka deyişle sinema müzelerinde ya da arşivlerinde filmleri toplamanın 
yetmediği ama filmsel olmayan her türlü grafik belgenin de koleksiyona, arşive alınmasının zorun-
lu olduğu gösterildi.  

SSCB sinemasından seçilen Bejin Çayırı isimli foto-filmin gösterisi de sabit imge fotoğrafla hare-
ketli imge sinematograf arasındaki estetik farklılığı göstermenin en basit ama bir o kadar da etkili 
yolu oldu. Esas filmin fotogramlarından doğrudan alınan bu fotoğraflar Eisenstein’in görsel stili 
hakkında açık fikirler verecek seviyedeydi. 

Açık oturuma katılan amatör ve profesyonel fotoğraf koleksiyonerleri ile arşivistleri de sinemayı 
ilgilendiren fotoğraf koleksiyonlarının oluşturulmasının ve böylece patrimonyal bir veri bankası yaratıl-
masının çağdaş bir ülkenin ulusal kültürünün en önemli parçası olan sinema mirasını korumak ve geçmişini 
çalışmak için sine qua non bir şart olduğunu ortaya çıkardı.     

Resim -5/6: 20-21 Ekim 2022 tarihlerinde Paris’te düzenlenen “Le cinéma par ses photographies” isimli 
uluslararası bilimsel toplantının panellerini, sunumlarını ve katılımcılarını içeren program broşürleri. Üstteki 

kapak görseli, Meksikalı uluslararası kadın film yıldızı Dolorès Del Rio’nun (1904-1983) fotoğraflarının 
yelpaze şeklinde bir araya getirildiği Cinémagazine tarafından 1928’de basılan kartpostaldır (Collection 

IC).   
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14 Eylül 2022 tarihinde Godard’ın kendi isteğiyle hayatına son verdiği haberini duyduğumuzda hepimiz şok 
olduk. Godard; hayatı, kişiliği, sinema kariyeri, filmleri, röportajları ve kısacası her şeyiyle alışılagelmişin 
dışında bir isimdi. Ölümü de böyle oldu. Godard bir kez daha ve belki de son kez tüm dünyaya kendini 
alışılagelmişin dışında hatırlatmayı başarmıştı. Godard’ın tüm dünyaya adını duyurduğu filmi À bout de souf-
fle  (Serseri Aşıklar, 1960) filminin son sahnesinde Jean Paul Belmondo’nun canlandırdığı başkarakter 
Michel polisler tarafından vurulur ve film onun ölümüyle biter. Michel ölümden kaçmaz, bile isteye ölümün 
üstüne gider. Bir anlamda ölümü kabullenmiştir. Ölüm onun için bir kaçış, bir kurtuluştur. Bu ölüm sahnesi 
ölümün kendisiyle alay eden, absürt bir mizansene sahiptir. Godard’ın bir başka filmin olan Pierrot Le Fou 
(Çılgın Pierrot, 1963) sonunda yine Jean-Paul Belmondo’nun hayat verdiği Pierrot karakteri, kafasına bir 
dinamit demeti geçirir ve dinamit fitilini ateşleyerek intihar eder. Bir aşk üçgeni etrafında şekillenen Bande à 
part  (Çete, 1964)  filminin sonunda da kaybeden aşık Arthur’un ölümü tıpkı Serseri Aşıklar’daki Michel’in 
ölümüne benzer bir şekilde son derece karikatürize edilmektedir. Godard, filmlerinde ölümü ciddiye 
almadığını defalarca göstermiştir. Kendi yaşamına son verişi de tıpkı filmlerindeki gibi olmuştur. 

1930 doğumlu yönetmen sinema kariyerine eleştirmen olarak başlar. Ancak onun için eleştirmenlikle film 
yapmak arasında bir fark yoktur. Godard, kendisini film eleştirisi yaparken yönetmen, yönetmenlik yaparken 
de eleştirmen olarak gördüğünü söyler (1989: 29). Hatta bu söylemini daha da ileri taşıyarak film izlemekle 
film yönetmek arasında bir fark olmadığını dile getirir ve film yapmaya olağanüstü bir anlam atfetmez: 
“Benim için film yapmak ya da yapmamak iki ayrı yaşam değil. Film yapmak yaşamın bir parçasını oluştur-
malı, doğal ve normal bir şey olmalı. Film çekmek benim yaşamımı çok değiştirmedi, çünkü daha eleştiri 
yaparken bile film çekiyordum; yeniden eleştiri alanına dönmek zorunda kalsaydım, benim için film yapmanın 
bir başka yolu olurdu bu” (Godard, 2014: 73). 

Godard, Fransız Yeni Dalga akımının getirdiği en önemli yeniliğin sinemaya duydukları aşk olduğunu ifade 
eder. Godard’a göre Yeni Dalga yönetmenleri dünyaya bakmak yerine filmlere bakarak sorunsalı tersine 
çevirmiştir. Ancak sonradan da bunu sorunsal haline getirmiştir. (Godard, 2014: 247-282). Godard, ısrarla 
sinemayı, hayata yakınlaştırmaya hatta onunla bütünleştirmeye çalışır. Belki de bu nedenle film yapmakla, 
film eleştirmek arasında, sinemayla hayat arasında, film izlemekle film yönetmek arasında bir fark olmadığını 
röportajlarında sık sık dile getirir. 

Godard’ın film izlemeyi de film eleştirmeyi de yönetmenlik olarak görmesinin bir nedeni de sinemanın bir 
“yönetmen sanatı” olduğunu vurgulamak istemesindendir. Andre Bazin ve Francois Truffaut’un da aralarında 
bulunduğu Godard ve arkadaşları, ünlü Fransız sinema dergisi Cahiers du Cinema (Sinema Defterleri) 
dergisindeki yazılarında yönetmenliğe hak ettiği değeri vermek için büyük bir mücadele verirler. Alfred Hitch-
cock, Fritz Lang, Roberto Rosselini, Nicholas Ray, Howard Hawks gibi yönetmenlerin filmlerini defalarca 
izleyerek analiz ederler ve bu yönetmenlerin filmlerinin birer sanat eseri olarak görürler. Bu eserleri ortaya 
koyan yönetmenlerin de birer auteur olduğunu kabul ederler ve sinema çalışmalarına auteur kuramını 
kazandırırlar.

Godard oldukça üretken bir isimdir. Kendisiyle çağdaş olan Yeni Dalga yönetmenlerinin çoğu 1980-1990’lı 
yıllarda film yapmayı bırakıp emekli olsa da Godard sinemadan asla emekli olmamıştır. Le Livre d'image 
(İmgeler ve Sözcükler) isimli son filmini 2018 yılında çeken yönetmen Koronavirüs salgını döneminde bile 
İsviçre’deki sanat ve tasarım üniversitesi École cantonale d'art de Lausanne (ECAL) tarafından sosyal 
medya platformu Instagram’da gerçekleştirilen canlı yayınlara katılarak “koronavirüs günlerinde görüntüler” 
temalı etkinlikte ders vermiş ve sinemaya dair görüşlerini paylaşmıştır (Michallon, 2020). Godard, 1996’da 
gerçekleştirilen bir röportajında Pablo Picasso’nun “resim beni reddedene kadar resim yapmak istiyorum” 
sözünden çok etkilendiğini açıklamıştır. Godard, son nefesine kadar film yapmaya devam etmiştir çünkü 
sinema onu hiçbir zaman reddetmemiştir. 2021 yılında verdiği son röportajında bile yeni film projelerinden 
bahsetmesi bunun önemli bir göstergesidir. 

Godard, 1960 yılında Serseri Aşıklar filmiyle sinemada bir devrim yaratmıştır. Serseri Aşıklar, Yeni Dalga’nın 
ilk örneğidir ve o güne kadar yapılan hiçbir filme benzemez. Özgür ve “amaçsızca” dolaşan karakterler, çizgi-
sel olmayan bir olay örgüsü, entelektüel ve nüktedan diyaloglarla Godard ilk filminden itibaren filmlerine 
kişiliğini ve dünya görüşünü yansıtmayı başarmıştır. Böylesine cesur, kişisel ve bağımsız filmler çekebilmen-
in ticari açıdan riskli olduğu aşikardır. Bu nedenle Yeni Dalga’nın özellikle ilk filmleri düşük bütçeli ve minimal 
ve yapım yöntemleri göz önünde bulundurulduğunda amatör bir ruha sahiptir. Godard bu konuyla ilgili bir 
yanlış anlaşılmaya dikkat çeker: “Yeni Dalga’nın pahalı filmlerin karşısına ucuz filmlerle çıkmak olduğu 

sanıldı hep. İlgisi yok. Nasıl gerçekleştirilirse gerçekleştirilsin, amaç, kötü filmin karşısına iyi film koymaktı 
sadece” (2014:71). Ayrıca Yeni Dalga yönetmenlerinin ve Godard’ın setlerde yetişmediğini de hatırlatmakta 
yarar vardır. Bu yönetmenler bir usta-çırak ilişkisiyle olgunlaşmamış, set tecrübesine sahip olmayan isimler-
di. Asistanlıktan değil, eleştirmenlikten gelmekteydiler. Ortaya çıkışları itibariyle sinema sektöründeki katı 
hiyerarşiyi de yıkmışlardır. Yeni Dalga akımı kelimenin tam anlamıyla bir başkaldırıdır ve Godard’a göre her 
başkaldırı sempatiktir (Lindgaard ve Lamant, 2022). 
 
Godard’ın sinema tarihindeki yeri ve etkisi tartışılmazdır. Yaklaşık 130 yıllık sinema tarihinin 60 yılından 
fazlasında Godard’ın etkisi bir şekilde olmuştur. Godard, birçok usta yönetmeni etkilemiştir. Bunların       
arasında Quentin Tarantino, Jim Jarmusch, Abbas Kiarostami ve Lars von Trier gibi yönetmenler vardır. 
Hatta Tarantino’nun film şirketinin ismi “A Band Apart” Godard’ın Bande à part  (Çete, 1964) filminden esinle-
nerek koyulmuştur. Peter Wollen, Godard’ın etkisinin tüm dünyada görülmesinin şaşırtıcı olmadığını söyler 
ve bu etkinin nedenini şu sözlerle açıklar: “Sinemanın bir iletişim ve ifade aracı olarak barındırdığı 
olağanüstü olanakların herkesten çok Godard farkına varmıştır. Onun ellerinde sinema, Peirce’ün görüntüsel 
gösterge, simge ve belirti türü göstergelere eşit ağırlık verilerek oluşturulan o kusursuz gösterge alaşımına 
dönüşmüştür. Filmlerinin kavramsal anlamı, resimsel güzelliği ve belgesel doğruluğu vardır” (2014: 138).

Godard’ın yönetmenler üzerindeki etkisinden bahsetmişken Amerikalı yönetmen Michel Hazanavicius’un   
Le Redoutable (Godard ve Ben, 2017) filmine de ayrı bir paragraf açmak gerekir. Film Godard’ın 12 yıl evli 
kaldığı ve birçok filminde oyuncu olarak yer alan Anne Wiazensky’nin otobiyografik romanından                 
uyarlanmıştır. Sene 1967’dir ve 68 Olayları öncesinde Godard kendi sinema anlayışını sorgulamaktadır. 
Artık yaratıcılarından biri olduğu “modern sinema” anlayışından bir kopuğun eşiğindedir ve politik bir sinema 
yapmayı tasarlamaktadır. Filmde de Godard’ın Anne Wiazensky’le olan çalkantılı aşk hayatı, öğrenci             
hareketleri, eylemler, kalabalıklar önünde atılan nutuklar ve Çinli Kız (1967) filminin çekim hazırlıkları yer alır. 
1968 yılı Godard için bir kırılma noktasıdır. Godard o güne kadar oluşturduğu sinema mirasını terk eder ve 
bambaşka bir sinema anlayışına yönelir. 

Godard, 68’den itibaren sinemayı burjuva eğlencesi olarak değil, kitleleri bilinçlendirmek üzere kullanmaya 
karar verir. Bu kararı neredeyse tüm sinema camiasından tepki görür. Herkes ondan Yeni Dalga döneminde-
kine benzer filmler beklemektedir ancak; Godard bunu da reddeder ve yenilikçi arayışlarına devam eder. 
Godard, 1960’larda yaptığı filmlerle ekran önüne geçmeden, fikirleriyle ve sanatıyla star olmayı başarmış bir 
isimdir. Kolker ile 1972’de yaptığı bir röportajında Godard, politik sinemaya geçişiyle ilgili “Ben hala bir 
starım, fakat farklı türden bir star olmak istiyorum” demiştir. Film kuramcısı Sarris ise Godard’ın bu 
dönüşümü için “bir sanatçının ölümü bir devrimcinin doğumu için ödenen çok yüksek bir bedeldir” tespitinde 
bulunur (2014: 77).  

Godard, sinema için hiçbir bedel ödemekten kaçınmamıştır. Sinema kariyeri pahasına bile olsa her zaman 
risk alan, cesur bir yönetmen olmuştur. Godard, politik döneminin ardından 1970’li yıllarda televizyonun 
yaygınlaşmasıyla ve video teknolojisinin de gelişmesiyle bu mecrayı keşfetmek için çalışmalarını bu alana 
kaydırmıştır. Bu yıllarda Fransız ve İsviçre televizyonları için yaratıcı içerikler üretmiştir. Godard, bu yeni 
teknoloji ile montajın ve görüntünün sınırlarını zorlamaya devam etmiştir. Görüntü ve ses arasındaki ayrımı 
belirginleştirmiştir. Godard, video ile çalışmanın kendisine sinemayı başka bir biçimde düşünmeyi öğrettiğini 
ifade eder. Godard’ın video çalışmaları; Numèro Deux (İki Numara, 1975),  İci et Ailleurs (Burada ve Başka 
Yerde, 1976), Six fois deux/Sur et sous la communication (Altı Kere İki/ İletişim Üstüne ve Altına, 1976), 
Comment Ça Va? (Ne Var Ne Yok? , 1975), France/tour/detour/deux/enfants (Dere Tepe Fransa, 1977) 
Histoire(s) du cinéma (Sinemanın Gerçek Tarihi, 1989-1999) olarak sıralanabilir. 

Godard video cihazındaki çalışmalarından sonra tekrar beyaz perde için filmler üretmeye geri dönmüştür. Bu 
dönemdeki çalışmaları postmodern filmler olarak nitelendirilebilir. Godard bu dönemde Sauve Qui Peut / La 
Vie (Herkes Başının Çaresine Baksın /Hayat,1980 ) Passion (Çile, 1982), Prènom: Carmen (Adı: Carmen, 
1984), Je Vous Salue Marie (Selam Meryem, 1985), Dèdective (Dedektif, 1985),  Soigne Ta Droite (Sağını 
Kolla, 1987), King Lear (Kral Lear, 1987), Nouvelle Vague (Yeni Dalga, 1990) Germany Year 90 Nine Zero 
(Almanya Yıl 90 Dokuz Sıfır, 1991) Hèlas Pour Moi (Bana Yazık, 1993) JLG/JLG Autoportrait de Décembre 
(JLG/ Aralık Ayında Otoportre, 1995), For Ever Mozart (Daima Mozart, 1996), Èloge de L’amour (Aşka Övgü, 
2001), Notre Musique (Müziğimiz, 2004), Film Socialisme (Sosyalizm Filmi, 2010),  Adieu Au Langage (Dile 
Veda, 2014) ve Le Livre d'image (İmgeler ve Sözcükler, 2018) filmlerini çeker (Gül, 2018: 96). 

Godard’ın son yıllarında yaptığı filmler deneysel, felsefi boyutu ağır basan, belirli bir olay örgüsü veya anlatı 
içermeyen bir yapıdadır. Bu nedenle geniş kitleler tarafından fazla karşılık gördüğü söylenemez. Bu durumun 
Godard için bilinçli bir tercihin sonucu olduğunu söylemek gerekir. Godard’ın 1960’lı yıllarda yaptığı filmleri 
belki de sinemaya biraz aşina olan kişiler bile bir çırpıda sayabilir. Bu filmlerdeki imgeler, sahneler, replikler 
belleklerimizdeki yerini bütün tazeliğiyle korumaktadır fakat; Godard’ın özellikle politik döneminde ve 
sonrasında yaptığı filmlerin ismini dahi hatırlamakta güçlük çektiğimiz söylemek yanlış olmaz. Bu yüzden, bu 
metinde tüm bu filmlerin en azından isimlerine yer vermek istedim. Bu filmlerin gerçekten izlenmesi zor, sabır 
isteyen, izleyiciden çok şey talep eden filmler olduğunu itiraf etmek gerekir. Yine de bu filmlerin birer Godard 
filmi olduğu unutulmamalı ve bu filmlere de şans verilmelidir. Godard, Yeni Dalga döneminden ibaret değildir. 
Kendisinin de söylediği gibi o farklı türden bir stardır.
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Giriş 

“Hareketli imgelerin sanatı sinemanın gösteriminde, sabit imgenin sanatı olan fotoğrafın rolü nedir?” sorun-
salına cevaplar aramak için iki gün boyunca düzenlenen çok önemli bir bilimsel toplantıya (“Le cinéma par 
ses photographies. Figurer, publier et écrire le cinéma avec des photographies [des origines aux années 
1960] ”) hem dinleyici hem de katılımcı  olarak iştirak ettim. Paris’te, sinemanın tanıtımında, eleştirisinde ve 
yazımında kitlesel bir yere ve öneme sahip her çeşit fotografik belgenin (set ve çevirim fotoğrafları, işletim 
fotoğrafları, doğrudan film pelikülünden alınma fotogramlar vs.) incelenmesine ve açıklanmasına adanan 
bilimsel bir süreç yaşandı. 

Sunulan tebliğleri ve yapılan konuşmaları değerlendirmek amacı güden bu eleştirel makale, sinema 
fenomeninin tarihinde fotoğraf medyumunun kullanımına farklı bakışlar içermektedir. İşte bu sebeple 
makale, söz konusu (hem Fransızca hem İngilizce yapılan) bilimsel etkinliğin insanî bilimlerin en kayda 
değer disiplinlerinin başında gelen “sinema araştırmaları” sahasına sunduğu katkıları kronolojik bir düzen 
içinde özetlemek için hazırlanmıştır. 

Toplam dört panelden, on dört bildiri sunumundan, bir orta metraj film gösteriminden ve bir açık oturumdan 
meydana gelen bu iki günlük bilimsel şölen Avrupa içindeki (Fransa, İtalya, Almanya, Türkiye) ve dışındaki 
(Amerika Birleşik Devletleri) ülkelerin çeşitli üniversitelerinden (UCLA, Harvard Üniversitesi, Bologna 
Üniversitesi, Pisa Üniversitesi, Marburg-Philipps Üniversitesi, Paris 8 Üniversitesi, Paris 1 Üniversitesi, 
Caën Normandiya Üniversitesi, Toulouse Jean Jaurès Üniversitesi, Düzce Üniversitesi), dünyaca ünlü 
araştırma enstitülerinden (EHESS, École Nationale des Chartes-PSL) ve çok tanınan film/sinema/fotoğraf 
arşivlerinden, kütüphanelerinden (Fondation Jérôme Seydoux-Pathé,  Collection IC, Cinémathèque 
française, Bibliothèque historique de la Ville de Paris) gelen akademisyenlerin, araştırmacıların, sinema 
fotoğrafları koleksiyonerlerinin, arşivcilerin ve bağımsız yazarların katkılarıyla büyük bir entelektüel yankı 
uyandırdı. Akademik çevre dışından gelmesine rağmen sinema sanatı ve tarihi boyunca fotoğrafların çeşitli 
kullanımlarına büyük bir entelektüel merakla ilgi duyan dinleyiciler de etkinlik salonlarını ağzına kadar 
doldurdu.  

Dinleyicisi olduğum ilk günkü bilimsel etkinlikler INHA’da (Ulusal Sanat Tarihi Enstitüsü’nde) yer alan Colbert 
Galerisi’nin Vasari salonunda düzenlendi. Açılış konuşmalarını uluslararası bilimsel toplantının baş düzen-
leyicilerinden olan École Nationale des Chartes’ın Hukuk tarihi profesörü Patrick Arabeyre ile Paris 1 
Üniversitesi’nin HiCSA (Sanatın Kültürel ve Sosyal Tarihi) isimli araştırma laboratuvarına üye sanat tarihçisi 
akademisyen Pierre Wat yaptılar. 

Sanat eleştirisi tarihi ve fotoğraf tarihi çalışmalarıyla bilinen, aynı zamanda, bilimsel toplantının düzenleme 
komitesinde yer alan Paris 8 Üniversitesi’nin uzman araştırmacısı Paul-Louis Roubert’in açılış ve kabul 
konuşmasında sorduğu net soru sinema-fotoğraf ilişkilerini sorunsallaştıran bu etkinliğin ana problematiğini 
açıklar nitelikte oldu: “Sinema tarihi fotoğrafçılık hakkında neler öğretebilir?” Adına fotogram denen film 
fotoğrafıyla sinema fotoğrafı arasındaki farklılıkların çözümlenmesi, sinema fotoğraflarının yeniden medyat-
ize edilmesi, sinemanın kültürel ve görsel tarihi çerçevesinde fotoğrafların üretim sebeplerinin araştırılması 
ve tahlil edilmesi fotoğraf uzmanı sanat tarihçisi Roubert’in ortaya attığı ve kolokyumun kapsamını belirleyen 
araştırma alanlarıydı.  

 

Resim - 1: Sorbonne Üniversitesi’nin “Burada ve dünyanın her yerinde” manasına gelen Latince döviziyle 
(HIC ET UBIQUE TERRARUM) kolokyumun birinci gününe ev sahipliği yapan Colbert Galerisi’nin Vasari 

salonunun ismi, sanat tarihçiliğinin ve yazarlığının Batı’daki öncüsü kabul edilen Rönesans dönemi 
araştırmacısı Giorgio Vasari’ye (1511-1574) saygı duruşunda bulunur.

1. Sinemada Seti Fotoğraflamanın Teknik, Estetik ve Ekonomik Yönleri: 

“Seti Fotoğraflamak” isimli birinci panelin moderatörlüğünü Paris 1 Üniversitesi’ne bağlı HiCSA laboratu-
varından üstlenen akademisyen Eléonore Challine’nin uzmanlık alanı XIX. ve XX. yüzyıllarda fotoğrafın 
kültürel ve sosyal tarihi ile birlikte aynı tarihsel dönemeçteki görsel kültür ve imajlar tarihidir. Challine 
sinemadaki bu fotoğrafları kimlerin çektiğini, bu fotoğrafların nasıl yapıldığını, üretildiğini ve aynı zamanda 
tüm bu fotografik malzemenin hem sinema endüstrisinde hem de sinema tarihinde nasıl kullanıldıklarını 
bilmek gerektiğini söyleyerek sözü yabancı araştırmacılara bıraktı.  

İlk İngilizce oturuma katılan UCLA Üniversitesi’nin prestijli araştırmacısı ve aynı zamanda çok önemli bir 
kadın belgeselci olan Janet Bergstrom, fotoğraf-sinema kesişimini Alman yönetmen Friedrich Wilhelm 
Murnau’nun başyapıtlarından Faust (1926) filminde set fotoğrafçılığı yapıp büyülü imajlar yaratan 
Hans Natge analiziyle kanıtladı. Keskin kontrastlara dayalı ve özellikle ters ışıkta üretilmiş bu 
fotoğrafların dışavurumcu estetiğe dâhil olan Faust filminin görsel atmosferiyle birebir uyuştuğunu 
görmek ilginç bir keşif oldu. Natge’nin fotoğrafçılık kariyerinin başında estetik ve teknik olarak kötü 
eserler verdiğini ancak kendi laboratuvarını kurduktan sonra, çektiği fotoğrafları kendi kendine 
banyo etmeye (açındırmaya) başladıktan sonra stilistik sıçrama yarattığını belirten Bergstrom, ele 
aldığı fotoğrafçının profesyonel yaşamöyküsünü kısaca anlattı. Natge’nin alan derinliği yüksek ve hareket 
ortasında alınmış keskin imajlar yaratmak için hızlı mercekler kullanmasını teknik açıdan mükemmel analiz 
etti. 1920’ler Alman sinema endüstrisinin en güçlü yapımevi UFA’nın yöneticisi Erich Pommer’in üstün 
yetenekli set fotoğrafçısı Natge’yi himaye etmesine açıklık getirdi. Natge’nin az bilinen yaşamında neden bir 
anda sinema ortamından ayrıldığı ve niçin kamera arkasına geçip hiç görüntü yönetmenliğini denemediği 
soruları ise hala cevaplarını bekliyor. 

 
,

Resim - 2: Janet Bergstrom’un sunumunda paylaştığı bu fotoğrafta yönetmen F. W. Murnau’nun portresini 
çeken kişi onun başyapıtlarından biri olan uyarlama Faust filminde set fotoğrafçılığı yapan Hans Natge’dir.

 
Harvard Üniversitesi’nde post-doktora araştırmacısı olarak görev yapan Katerina Korola, sanat tarihçisi ve 
sinema tarihçisi olarak bakış açısını tıpkı önceki katılımcı Bergstrom gibi 1920’lerin Alman (Weimar Cum-
huriyeti dönemi) sinemasına yöneltti. İngilizce yaptığı sunumda set fotoğrafçılığının dönemin en önemli 
ikinci sinema endüstrisi Almanya’nın en büyük yapımevi UFA’daki özenli kullanımlarına ve bunun dekor 
tasarımında yarattığı efsanevi etkiye kendi kullandığı bir kavramsal çerçeveye başvurarak yani “çevre 
tasarımı sineması” üzerinden odaklandı. Sinemayı bilhassa çevresel tasarım teknolojisi olarak tanımlayan 
Korola’nın kullandığı kaynaklar çok çeşitliydi: özel koleksiyon fotoğrafları, Fransız Sinemateği arşivleri, 
uzman basında çıkan imajlar, fotoğraf illüstrasyonları, sahne arkası fotoğrafları, yan yana getirilmiş değişik 
set fotoğrafları, reklam materyalleri, prodüksiyon materyalleri ve tabii ki 1920’lerin başat görsel stili olarak 
fotomontajlar… 

Üçüncü sunumu Fransızca olarak Bologna Üniversitesi’nden katılan post-doktora araştırmacısı Stella 
Scabelli yaptı. 1950’lerin ve 1960’ların İtalyan sinemasında üretilen filmlerde çalışan set fotoğrafçılarının 
profesyonel uygulamalarına odaklanan sunumunda ünlü modern sinemacı Michelangelo Antonioni’ni 
filmlerini örnekleme alarak set fotoğrafçılarının bir dökümünü (yani envanterini) çıkardı. Bir meslek olarak 
set fotoğrafçılığının tanınması ve ücretlendirilmesi konusunda birincil belgeler üzerinden ayrıntılı açıklama-
lar gerçekleştirdi. Sonuç olarak ele alınan ve incelenen İtalyan yönetmen Antonioni’nin filmlerinde en düşük 
ücretli çalışanların seti fotoğraflamak için işe alınan fotoğrafçılar olduğunu ispatladı. Kendisi fotoğraf belgel-
eri ile birlikte birincil yazılı kaynakları da kullandı. Scabelli, paparazziler veya paparazzolar tarafından 
çekilen fotoğrafların kullanılmasına bazen izin verilmediğini not düştü.  

Paris 8 Üniversitesi’nde sinema araştırmaları disiplininde profesör olan Marguerite Chabrol, kendi araştırma 
alanı olan klasik Hollywood sineması ve sinema araştırmalarının günden güne gelişen alt-disiplini Star Stud-
ies ile bağlantılı olan çok önemli bir Fransızca katkı sundu. Klasik Hollywood sineması döneminde reklam 
aygıtı içindeki set fotoğraflarının (İng. production stills) yeri ve kullanımı konusunda örnek olay çalışması 
yaptı. İncelediği ve çözümlediği reklam amaçlı üretilen fotoğraf parçaları, belgeleri ve imajları meşhur film 
yıldızı Cary Grant’in başrolde olduğu Müthiş Gerçek (The Awful Truth, 1937, Leo Mccarey, Columbia) 
filmiyle alakalıydı. Chabrol, tebliğini meydana getiren fotoğraf bütüncesinde filmlerden alınma fotogramların 
eksik olduğunu özellikle vurguladı. 

2. Sinemada Tanıtım, Reklam ve Propaganda Aracı Olarak Fotoğraf Kullanımı Meselesi: 

“Sinemayı Tanıtmak, Fotoğrafları İşletmek” isimli ikinci panelin moderatörlüğünü Rennes 2 Üniversite-
si’nden sinema tarihçisi, sinema meslekleri ve teknikleri uzmanı, Fransa’da 1895-1930 arası görüntü yönet-
menleri üzerine yayınlar yapan Priska Morissey yaptı. İlk oturumdaki sunumu École Nationale des 
Chartes-PSL’den Claire Daniélou ile Caën Normandiya Üniversitesi’nden Myriam Juan ortaklaşa yaptılar. 
1910-1940 döneminde film yıldızlarının portre fotoğraflarının nasıl yayıldığını ve yayımlandığını çok çeşitli 
görsel ve yazılı kaynaklar üzerinden gösterdiler. Her iki kadın araştırmacı da sinemanın kültürel tarihi 
kapsamında Fransız sinemasının yıldızcılık geçmişini çözümleyen çalışmalara imza atmış akademisyenler 
olarak yıldızların portre fotoğraflarını oturmuş bir sistemin yani star sisteminin temsili, söylemi ve uygula-
ması bağlamında analiz ettiler. Tıpkı Chabrol’un sunumunda olduğu gibi fotoğraf analizleri hem sinemanın 
kültürel tarihi alanını hem de yıldız araştırmaları isimli alt-disiplini kesiştirdi.  

Sonraki sunumu Lumière Kardeşlerin icadı sinematografı sağlam bir endüstriye çeviren Pathé Kardeşlerin 
arşiv mirasını korumak ve yaymakla görevli Stéphanie Salmon yaptı. Fondation Jérôme Seydoux-Pathé 
isimli patrimonyal vakıftaki tarihsel koleksiyonun müdiresi/yöneticisi olan bu uzman kişi, sessiz 
dönemde dünya piyasasında hegemonya kuran, aslında sinemayı yapım/dağıtım/işletim dallarına 
göre bir endüstriye dönüştüren Pathé firmasının “reklam sanatları konsorsiyumuna” dâhil olan 
fotografik arşivleri tanıttı. Arşivlerinde 1901’den beri üretilmiş üç milyon fotoğrafın muhafaza 
edildiğini hatırlattı. Sinemada reklam konusunda fotoğraf malzemelerinin nasıl teknik olarak 
yeniden üretildiklerini (taş baskı, helyografi, gümüş baskı vs.) örnekleriyle açıkladı. Fransız-İtalyan 
ortak yapımı olan Leopar (Il Gattopardo, Luchino Visconti, 1963) ve Tatlı Hayat (La Dolce Vita, 
Federico Fellini, 1960) filmlerinden değişik örnekler verdi.     

Bilimsel toplantıdaki üçüncü İngilizce tebliği Marburg-Philipps Üniversitesi’nden katılan Vincent 
Fröhlich yaptı. Örnek olay analizine odaklanan çalışması The Song of Bernadette (Henry King, 1943) isimli 
Hollywood filminin 1940’ların ikinci yarısında Batı Almanya’nın işgal altındaki bölgesindeki resimli magazin 
dergilerinde ve programlama sayfalarında nasıl görsel bir propaganda aracı olarak kullanıldığını işledi. 
Ahlaki bir değer taşıyan ve inanç (Hristiyanlık kültü) propagandası yapan bu popüler filme ait fotografik 
malzemenin değişik kullanışlarını ele aldı. 

İkinci panelin dördüncü ve son sunumunu Caën Normandiya Üniversitesi’nden gelen, Avrupa sineması ve 
ortak yapımlar çalışan araştırmacı Paola Palma yaptı. 1950’lerden 1960’lara İtalyan sinema sanayinde 
“fotobusta” denilen, 50x70 cm standart boyutundaki 8’lik ile 16’lık seriler içinde tasarlanan küçük afişlerin 
kullanımına odaklanan çalışması bir hayli analitikti. Film fotoğraflarının doğrudan fotobusta (yani zarf içinde-
ki fotoğraf) üretmek için kullanılmadığını, aslen set ve çevirim fotoğraflarından faydalanıldığını yani 
kullanılan fotoğraf görsellerinin orijinal filmdeki planlarla ilgilerinin olmadığını ispatlayan Palma, bu imajların 
filmde olmayan şeyleri gösterebildiğini ve filmin gerçek içeriğini manipüle ettiğini ortaya çıkardı. Yeniden 

kompoze edilen fotobustalardaki dikey eksen vurgusunun yatay eksenin çok önüne geçtiğini çözümledi. 
Örnekleme aldığı filmler 1960’ların İtalyan sinemasının popüler ürünlerinden seçmeydi.  

3. Sesli Uzun Metraj Bir Filmin Yok Oluşu ve Sessiz Orta Metraj Bir Foto-Filmin Doğuşu: 
Bejin Çayırı Meselesi 

Kolokyumun ilk günü École Nationale des Chartes-PSL’den kitap tarihçisi ve sinema tarihçisi Christophe 
Gauthier’nin sunduğu ve gösterdiği bir foto-filmle sona erdi. Fransa’nın ikinci sinema müzesi olan ve Gauthi-
er’nin de 2006’dan beri filmsel ve filmsel olmayan koleksiyonlardan sorumlu konservatör olarak görev 
yaptığı Toulouse Sinemateği arşivlerinden gelen Sovyet yapıtı Bejin Çayırı (Bejin Lug, Sergey Eisenstein, 
1935-1937, SSCB) isimli filmin restore edilmiş kırk dakikalık versiyonunun gösterimi yapıldı. 1935’de 
çevirimi başlayan, durdurulan, 1937’de yeniden çevrim aşamasındayken yarım kalan, yasaklanan ve negat-
ifi kaybolan bu meşhur filmin 1960’larda kurulan Toulouse sinemateğine nasıl gönderildiğini açıklayan 
Gauthier, meşhur yönetmen Sergey Yutkeviç’in, Eisenstein’in Bejin Çayırı’ndan geriye kalan sabit fotoğraf 
görüntülerini anlatısal devamlılık içinde yeniden kurgulayarak bir foto-film yarattığını ifade etti. Bejin 
Çayırı’na ait fotogramların hepsinin değil de bir kısmının (toplam fotogram sayısı 600’den fazla) montajın-
dan oluşan 1967 tarihli filmin artık var olmayan bir eserin izleri olduğunu bilmek gerekir. Gauthier takdim 
edip gösterdiği ve tarihsel, teknik yönleriyle açıkladığı bu merak uyandıran Eisenstein’in ilk sesli deneysel 
filminden geriye kalanlar hakkında sayısal bir serginin hala internet üzerinden erişilebilir olduğunu hatırla-
tarak sunumunu tamamladı: https://bejine.lacinemathequedetoulouse.com/ 

 
Resim - 3: Moskova’da 1960’larda bulunan 600’den fazla fotogramın bir kısmı kullanılarak sabit imajlardan 
oluşan bir foto-film meydana getirildi. Eisenstein’in özgün senaryosundaki anlatısal düzene göre kurgula-

nan bu imgeler bugün elimizdeki Bejin Çayırı’nı meydana getiriyor . 

Katılımcılarından biri olduğum ikinci günkü etkinlikler ise Fransa’nın tarih, arşivleme, konservasyon konu-
larında patrimonyal merkezi konumunda olan, kuruluşu 1821’e dayanan École Nationale des Chartes’ın 
zemin katındaki küçük ama modern Léopold Délisle salonunda yapıldı. 

4. Hareketsiz İmajlardan Hareketli İmajlara Giden Süreçte Fotoğraf-Sinema Birlikteliği: 

“Diyalog İçindeki Sabit ve Hareketli İmgeler” isimli üçüncü panelin moderatörlüğünü daha önce tanıttığım 
Paris 8 Üniversitesi’nden fotoğraf tarihçisi ve sanat eleştirmeni Paul-Louis Roubert yaptı. Birinci sunumu 
yapan bağımsız araştırmacı Thierry Lecointe, XIX. yüzyıl sonu (fin-de-siècle) Fransa’sındaki sanat ve kültür 
ortamı bağlamında flip book fenomenini fotogram fotoğrafları ile canlı imgeler kapsamında çözümledi. 
Böylece sabit görüntü ile hareketli görüntü ikilemini fotoğraf-sinema etkileşiminde mukayeseli olarak incele-
di. 

Pisa Üniversitesi’nden ve EHESS (École des Hautes Études en Sciences Sociales) katılan araştırmacı 
Lucas Ianuzzi, 1927 yapımı İtalyan etnografik filmi Siliva Zulù’yu kurmaca ile etnografik çerçeveleme 
kavramları etrafında sorunsallaştırdı. Sömürge dönemi Afrika sinemasının dönüm noktası olan bu ilginç 
filme odaklandı. 

Toulouse Üniversitesi’nden gelerek sunumunu yapan fotoğraf tarihi ve sinema alanlarında çalışan araştır-
macı Jean Deilhes, Fransız yönetmen Jean Renoir’ın Hindistan’da çevirdiği ilk renkli filmi Irmak (The 
River, 1951) hakkında konuştu. Hollywood’a özgü Technicolor teknolojisi kullanan ve görüntü 

yönetmenliğini Jean Renoir’ın yeğeni Claude Renoir’ın yaptığı bu ilginç filmin yerel rengi ile 
kullandığı fotoğrafların estetikleri hakkında eleştirel bir tebliğ sundu.    
     
Üçüncü panel sinemayı ilgilendiren önemli fotoğraf koleksiyonları ve koleksiyonerleri hakkındaki 
bir açık oturum ile sona erdi. Bu yuvarlak masaya Fransız Sinemateğinden Arzura Flornoy, Paris 
Şehri Tarih Kütüphanesi’ndeki Roger-Viollet koleksiyonundan Delphine Desveaux, Collection 
IC’den Isabelle Champion katıldılar. Hem kişisel koleksiyoner ve arşivist deneyimlerini, hem 
arşivdeki fotoğrafların durumunu, erişilebilirliğini vs. anlattılar. Açık oturumun nihai amacı tarihin varlık 
sebebi olan koleksiyonların Fransa’da nasıl kalıtıma (Fr. patrimoine) dönüştürüldüğünün açıklanması oldu. 

 
5. Sinema Tarihçiliğinde, Müzeciliğinde ve Sergiciliğinde Fotoğrafların Kullanılması: 

“Fotoğrafla Sinemayı Görünür Kılmak” isimli dördüncü ve son panelin moderatörlüğünü Paris 1 Üniversite-
si’nin değerli akademisyeni ve HiCSA’nın üstün nitelikli araştırmacısı olan Dimitri Vezyroglou yaptı. Fran-
sa’da sinemanın kültürel tarihi, Abel Gance’ın Napoléon’u (1927) ve sinema-devlet ilişkileri alanlarında çok 
tanınan bir figür olan Vezyroglou’nun moderatörlüğünde üç sunum yapıldı. 

Düzce Üniversitesi’nden gelen, Türk sinemasının estetik ve kültürel tarihleri ile Türkiye’de sinema tarihy-
azımı alanlarında çalışan Tunç Yıldırım, sinemacı olarak bilinen ancak 1966’da Türk sinema tarihi hakkında 
Fransızca bir kitap (Regards sur le cinéma turc) neşreden Attilâ Tokatlı’nın (1934-1988) eserinin ortaya 
çıktığı tarihsel bağlamı, aynı zamanda çevirmen, yönetmen, ansiklopedist olan bu yazarın entelektüel porte-
sini çizen kültürel bagajını verdikten sonra, söz konusu kitaptaki on dört fotoğraf levhasının kullanımını 
inceledi. Yıldırım’ın Tokatlı’nın kitabındaki set fotoğraflarının çözümlemesi 1960’ların Türkiye’sinde sinema 
tarihyazımının en önde gelen figürü olan Nijat Özön’ün kitaplarındaki fotoğrafların kullanımıyla bir mukayese 
yaparak ilerledi. Tokatlı’nın filmleri tarihlemeye veya belgelemeye yanaşmayan yaklaşımının Özön’ün 
tarihleme, eser-yönetmen-yapımcı ismi verme gibi klasik yaklaşımından farklılaştığını ispat etti. 

Yıldırım sadece fotografik malzemenin çözümlenmesiyle değil de fotografik levhalara eşlik eden ve açıkla-
ma yapan, film oyuncularını sınıflandıran lejantların çözümlenmesiyle de ilgilendi. Birincil kaynak olarak 
fotoğrafın görselliğini, görsel malzemeye eşlik eden lejantların yazınsallığı ile birlikte değerlendirdi. Tokat-
lı’nın veya Özön’ün Türk sinema tarihine adanan kitaplarında kullanılan fotoğrafların nereden geldiklerinin, 
hangi arşiv(ler)den alındıklarının veya kime ait olduklarının belli olmadığını çünkü kitaplarda fotografik 
malzemeye ait kredilerin verilmediğini vurguladı. Günümüzde neredeyse unutulmuş bu Türk sinema 
tarihçesinin incelenmesi, çözümlenmesi ve yorumlanması sinema tarihyazımı alanında yapılması gereken 
işlerin başında gelmektedir. 

 

Resim - 4: 1966’da Fransızca yayımlanan Regards sur le cinéma turc (Tr. Türk Sinemasına Bakışlar) 
kitabının arka kapağında ve ön kapağında kullanılan fotoğraflarda Fikret Hakan ve Nurhan Nur (Yılanların 

Öcü, Metin Erksan, 1962) ile Selma Güneri (Son Kuşlar, Erdoğan Tokatlı, 1965) 1960’ların Türk 
sinemasını Yeşilçam’ın popüler yüzünden çok farklı temsil eden iki önemli filmde görülüyor.  

 
Son panelin ikinci sunumunu École Nationale des Chartes-PSL’den katılan sinemada müzecilik ve 
sergileme konularında ihtisas sahibi kültür tarihçisi Stéphanie Louis yaptı. Kendisi, Fransa’da 1940-1960 
arasında düzenlenen belli başlı sinema sergilerinde fotoğrafların nasıl kullanıldıklarını belgeselci ve estetikçi 
yaklaşımlardan tahlil etti. Henüz sonlandırmadığı tarihsel araştırmaları için ulaşabildiği belli başlı görsel 
malzemenin genel değerlendirmesiyle sunumunu noktaladı.  

Sadece son panelin değil tüm dört panelin en uzun ve yoğun sunumunu Eléonore Challine ile Christophe 
Gauthier birlikte yaparak 1945 yılı odağında Fransa’da fotoğraf tarihi ile sinema tarihi kitaplarını kullandıkları 
resimler (gravür, illüstrasyon, çizim, desen, fotoğraf vs.) çerçevesinde karşılaştırarak incelemeye tâbi tuttu-
lar. Her iki alanda fotografik imgelerin, malzemenin, levhaların vs. nasıl ve niçin kullanıldığını açıkladılar. Bir 
başka deyişle, fotoğraf ve sinema gibi modern teknoloji ürünü iki görsel sanatın tarihiyle alakalı uzman 
kitaplardaki (esasen 1930’larda ve 1940’larda basılmış) fotografik malzemenin görsel işlevlerini aydınlatma-
ya çabaladılar. Koleksiyondan kalıtıma oradan da tarihe giden üçlü süreci açıklayan ikiliye göre resimli tarih 
yazmak/yapmak için koleksiyonların oluşturulması gerekmekte çünkü bu koleksiyonlar zamanla kalıtıma 
dönüşmekte ve böylece kalıtım da eninde sonunda tarihsel araştırmalara doğru evrilmektedir. 

Sonuç

20-21 Ekim 2022’de Paris’te düzenlenen “Le cinéma par ses photographies” isimli bilimsel toplantıda en üst 
akademik ve bilimsel seviyede fotoğrafın sinema tarihindeki, estetiğindeki, ekonomisindeki, sanayindeki, 
reklamcılığındaki, tanıtımındaki, teknolojisindeki vs. her türlü yeri, işlevleri ve rolleri tüm ayrıntılarıyla 
tartışıldı. Fransa, ABD, Almanya, İtalya ve Türkiye’den katılan farklı unvanlardaki araştırmacılar genellikle 
örnek olay yani vaka analizi yaparak görüşlerini açıklamaya ve ispatlamaya giriştiler. Bu bağlamda 
filmsel olmayan bir kaynak olarak fotoğrafın sinema tarihi disiplininde ne kadar önem taşıdığı bir 
kez daha kanıtlandı. Bir başka deyişle sinema müzelerinde ya da arşivlerinde filmleri toplamanın 
yetmediği ama filmsel olmayan her türlü grafik belgenin de koleksiyona, arşive alınmasının zorun-
lu olduğu gösterildi.  

SSCB sinemasından seçilen Bejin Çayırı isimli foto-filmin gösterisi de sabit imge fotoğrafla hare-
ketli imge sinematograf arasındaki estetik farklılığı göstermenin en basit ama bir o kadar da etkili 
yolu oldu. Esas filmin fotogramlarından doğrudan alınan bu fotoğraflar Eisenstein’in görsel stili 
hakkında açık fikirler verecek seviyedeydi. 

Açık oturuma katılan amatör ve profesyonel fotoğraf koleksiyonerleri ile arşivistleri de sinemayı 
ilgilendiren fotoğraf koleksiyonlarının oluşturulmasının ve böylece patrimonyal bir veri bankası yaratıl-
masının çağdaş bir ülkenin ulusal kültürünün en önemli parçası olan sinema mirasını korumak ve geçmişini 
çalışmak için sine qua non bir şart olduğunu ortaya çıkardı.     

Resim -5/6: 20-21 Ekim 2022 tarihlerinde Paris’te düzenlenen “Le cinéma par ses photographies” isimli 
uluslararası bilimsel toplantının panellerini, sunumlarını ve katılımcılarını içeren program broşürleri. Üstteki 

kapak görseli, Meksikalı uluslararası kadın film yıldızı Dolorès Del Rio’nun (1904-1983) fotoğraflarının 
yelpaze şeklinde bir araya getirildiği Cinémagazine tarafından 1928’de basılan kartpostaldır (Collection 

IC).   

14 Eylül 2022 tarihinde Godard’ın kendi isteğiyle hayatına son verdiği haberini duyduğumuzda hepimiz şok 
olduk. Godard; hayatı, kişiliği, sinema kariyeri, filmleri, röportajları ve kısacası her şeyiyle alışılagelmişin 
dışında bir isimdi. Ölümü de böyle oldu. Godard bir kez daha ve belki de son kez tüm dünyaya kendini 
alışılagelmişin dışında hatırlatmayı başarmıştı. Godard’ın tüm dünyaya adını duyurduğu filmi À bout de souf-
fle  (Serseri Aşıklar, 1960) filminin son sahnesinde Jean Paul Belmondo’nun canlandırdığı başkarakter 
Michel polisler tarafından vurulur ve film onun ölümüyle biter. Michel ölümden kaçmaz, bile isteye ölümün 
üstüne gider. Bir anlamda ölümü kabullenmiştir. Ölüm onun için bir kaçış, bir kurtuluştur. Bu ölüm sahnesi 
ölümün kendisiyle alay eden, absürt bir mizansene sahiptir. Godard’ın bir başka filmin olan Pierrot Le Fou 
(Çılgın Pierrot, 1963) sonunda yine Jean-Paul Belmondo’nun hayat verdiği Pierrot karakteri, kafasına bir 
dinamit demeti geçirir ve dinamit fitilini ateşleyerek intihar eder. Bir aşk üçgeni etrafında şekillenen Bande à 
part  (Çete, 1964)  filminin sonunda da kaybeden aşık Arthur’un ölümü tıpkı Serseri Aşıklar’daki Michel’in 
ölümüne benzer bir şekilde son derece karikatürize edilmektedir. Godard, filmlerinde ölümü ciddiye 
almadığını defalarca göstermiştir. Kendi yaşamına son verişi de tıpkı filmlerindeki gibi olmuştur. 

1930 doğumlu yönetmen sinema kariyerine eleştirmen olarak başlar. Ancak onun için eleştirmenlikle film 
yapmak arasında bir fark yoktur. Godard, kendisini film eleştirisi yaparken yönetmen, yönetmenlik yaparken 
de eleştirmen olarak gördüğünü söyler (1989: 29). Hatta bu söylemini daha da ileri taşıyarak film izlemekle 
film yönetmek arasında bir fark olmadığını dile getirir ve film yapmaya olağanüstü bir anlam atfetmez: 
“Benim için film yapmak ya da yapmamak iki ayrı yaşam değil. Film yapmak yaşamın bir parçasını oluştur-
malı, doğal ve normal bir şey olmalı. Film çekmek benim yaşamımı çok değiştirmedi, çünkü daha eleştiri 
yaparken bile film çekiyordum; yeniden eleştiri alanına dönmek zorunda kalsaydım, benim için film yapmanın 
bir başka yolu olurdu bu” (Godard, 2014: 73). 

Godard, Fransız Yeni Dalga akımının getirdiği en önemli yeniliğin sinemaya duydukları aşk olduğunu ifade 
eder. Godard’a göre Yeni Dalga yönetmenleri dünyaya bakmak yerine filmlere bakarak sorunsalı tersine 
çevirmiştir. Ancak sonradan da bunu sorunsal haline getirmiştir. (Godard, 2014: 247-282). Godard, ısrarla 
sinemayı, hayata yakınlaştırmaya hatta onunla bütünleştirmeye çalışır. Belki de bu nedenle film yapmakla, 
film eleştirmek arasında, sinemayla hayat arasında, film izlemekle film yönetmek arasında bir fark olmadığını 
röportajlarında sık sık dile getirir. 

Godard’ın film izlemeyi de film eleştirmeyi de yönetmenlik olarak görmesinin bir nedeni de sinemanın bir 
“yönetmen sanatı” olduğunu vurgulamak istemesindendir. Andre Bazin ve Francois Truffaut’un da aralarında 
bulunduğu Godard ve arkadaşları, ünlü Fransız sinema dergisi Cahiers du Cinema (Sinema Defterleri) 
dergisindeki yazılarında yönetmenliğe hak ettiği değeri vermek için büyük bir mücadele verirler. Alfred Hitch-
cock, Fritz Lang, Roberto Rosselini, Nicholas Ray, Howard Hawks gibi yönetmenlerin filmlerini defalarca 
izleyerek analiz ederler ve bu yönetmenlerin filmlerinin birer sanat eseri olarak görürler. Bu eserleri ortaya 
koyan yönetmenlerin de birer auteur olduğunu kabul ederler ve sinema çalışmalarına auteur kuramını 
kazandırırlar.

Godard oldukça üretken bir isimdir. Kendisiyle çağdaş olan Yeni Dalga yönetmenlerinin çoğu 1980-1990’lı 
yıllarda film yapmayı bırakıp emekli olsa da Godard sinemadan asla emekli olmamıştır. Le Livre d'image 
(İmgeler ve Sözcükler) isimli son filmini 2018 yılında çeken yönetmen Koronavirüs salgını döneminde bile 
İsviçre’deki sanat ve tasarım üniversitesi École cantonale d'art de Lausanne (ECAL) tarafından sosyal 
medya platformu Instagram’da gerçekleştirilen canlı yayınlara katılarak “koronavirüs günlerinde görüntüler” 
temalı etkinlikte ders vermiş ve sinemaya dair görüşlerini paylaşmıştır (Michallon, 2020). Godard, 1996’da 
gerçekleştirilen bir röportajında Pablo Picasso’nun “resim beni reddedene kadar resim yapmak istiyorum” 
sözünden çok etkilendiğini açıklamıştır. Godard, son nefesine kadar film yapmaya devam etmiştir çünkü 
sinema onu hiçbir zaman reddetmemiştir. 2021 yılında verdiği son röportajında bile yeni film projelerinden 
bahsetmesi bunun önemli bir göstergesidir. 

Godard, 1960 yılında Serseri Aşıklar filmiyle sinemada bir devrim yaratmıştır. Serseri Aşıklar, Yeni Dalga’nın 
ilk örneğidir ve o güne kadar yapılan hiçbir filme benzemez. Özgür ve “amaçsızca” dolaşan karakterler, çizgi-
sel olmayan bir olay örgüsü, entelektüel ve nüktedan diyaloglarla Godard ilk filminden itibaren filmlerine 
kişiliğini ve dünya görüşünü yansıtmayı başarmıştır. Böylesine cesur, kişisel ve bağımsız filmler çekebilmen-
in ticari açıdan riskli olduğu aşikardır. Bu nedenle Yeni Dalga’nın özellikle ilk filmleri düşük bütçeli ve minimal 
ve yapım yöntemleri göz önünde bulundurulduğunda amatör bir ruha sahiptir. Godard bu konuyla ilgili bir 
yanlış anlaşılmaya dikkat çeker: “Yeni Dalga’nın pahalı filmlerin karşısına ucuz filmlerle çıkmak olduğu 
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sanıldı hep. İlgisi yok. Nasıl gerçekleştirilirse gerçekleştirilsin, amaç, kötü filmin karşısına iyi film koymaktı 
sadece” (2014:71). Ayrıca Yeni Dalga yönetmenlerinin ve Godard’ın setlerde yetişmediğini de hatırlatmakta 
yarar vardır. Bu yönetmenler bir usta-çırak ilişkisiyle olgunlaşmamış, set tecrübesine sahip olmayan isimler-
di. Asistanlıktan değil, eleştirmenlikten gelmekteydiler. Ortaya çıkışları itibariyle sinema sektöründeki katı 
hiyerarşiyi de yıkmışlardır. Yeni Dalga akımı kelimenin tam anlamıyla bir başkaldırıdır ve Godard’a göre her 
başkaldırı sempatiktir (Lindgaard ve Lamant, 2022). 
 
Godard’ın sinema tarihindeki yeri ve etkisi tartışılmazdır. Yaklaşık 130 yıllık sinema tarihinin 60 yılından 
fazlasında Godard’ın etkisi bir şekilde olmuştur. Godard, birçok usta yönetmeni etkilemiştir. Bunların       
arasında Quentin Tarantino, Jim Jarmusch, Abbas Kiarostami ve Lars von Trier gibi yönetmenler vardır. 
Hatta Tarantino’nun film şirketinin ismi “A Band Apart” Godard’ın Bande à part  (Çete, 1964) filminden esinle-
nerek koyulmuştur. Peter Wollen, Godard’ın etkisinin tüm dünyada görülmesinin şaşırtıcı olmadığını söyler 
ve bu etkinin nedenini şu sözlerle açıklar: “Sinemanın bir iletişim ve ifade aracı olarak barındırdığı 
olağanüstü olanakların herkesten çok Godard farkına varmıştır. Onun ellerinde sinema, Peirce’ün görüntüsel 
gösterge, simge ve belirti türü göstergelere eşit ağırlık verilerek oluşturulan o kusursuz gösterge alaşımına 
dönüşmüştür. Filmlerinin kavramsal anlamı, resimsel güzelliği ve belgesel doğruluğu vardır” (2014: 138).

Godard’ın yönetmenler üzerindeki etkisinden bahsetmişken Amerikalı yönetmen Michel Hazanavicius’un   
Le Redoutable (Godard ve Ben, 2017) filmine de ayrı bir paragraf açmak gerekir. Film Godard’ın 12 yıl evli 
kaldığı ve birçok filminde oyuncu olarak yer alan Anne Wiazensky’nin otobiyografik romanından                 
uyarlanmıştır. Sene 1967’dir ve 68 Olayları öncesinde Godard kendi sinema anlayışını sorgulamaktadır. 
Artık yaratıcılarından biri olduğu “modern sinema” anlayışından bir kopuğun eşiğindedir ve politik bir sinema 
yapmayı tasarlamaktadır. Filmde de Godard’ın Anne Wiazensky’le olan çalkantılı aşk hayatı, öğrenci             
hareketleri, eylemler, kalabalıklar önünde atılan nutuklar ve Çinli Kız (1967) filminin çekim hazırlıkları yer alır. 
1968 yılı Godard için bir kırılma noktasıdır. Godard o güne kadar oluşturduğu sinema mirasını terk eder ve 
bambaşka bir sinema anlayışına yönelir. 

Godard, 68’den itibaren sinemayı burjuva eğlencesi olarak değil, kitleleri bilinçlendirmek üzere kullanmaya 
karar verir. Bu kararı neredeyse tüm sinema camiasından tepki görür. Herkes ondan Yeni Dalga döneminde-
kine benzer filmler beklemektedir ancak; Godard bunu da reddeder ve yenilikçi arayışlarına devam eder. 
Godard, 1960’larda yaptığı filmlerle ekran önüne geçmeden, fikirleriyle ve sanatıyla star olmayı başarmış bir 
isimdir. Kolker ile 1972’de yaptığı bir röportajında Godard, politik sinemaya geçişiyle ilgili “Ben hala bir 
starım, fakat farklı türden bir star olmak istiyorum” demiştir. Film kuramcısı Sarris ise Godard’ın bu 
dönüşümü için “bir sanatçının ölümü bir devrimcinin doğumu için ödenen çok yüksek bir bedeldir” tespitinde 
bulunur (2014: 77).  

Godard, sinema için hiçbir bedel ödemekten kaçınmamıştır. Sinema kariyeri pahasına bile olsa her zaman 
risk alan, cesur bir yönetmen olmuştur. Godard, politik döneminin ardından 1970’li yıllarda televizyonun 
yaygınlaşmasıyla ve video teknolojisinin de gelişmesiyle bu mecrayı keşfetmek için çalışmalarını bu alana 
kaydırmıştır. Bu yıllarda Fransız ve İsviçre televizyonları için yaratıcı içerikler üretmiştir. Godard, bu yeni 
teknoloji ile montajın ve görüntünün sınırlarını zorlamaya devam etmiştir. Görüntü ve ses arasındaki ayrımı 
belirginleştirmiştir. Godard, video ile çalışmanın kendisine sinemayı başka bir biçimde düşünmeyi öğrettiğini 
ifade eder. Godard’ın video çalışmaları; Numèro Deux (İki Numara, 1975),  İci et Ailleurs (Burada ve Başka 
Yerde, 1976), Six fois deux/Sur et sous la communication (Altı Kere İki/ İletişim Üstüne ve Altına, 1976), 
Comment Ça Va? (Ne Var Ne Yok? , 1975), France/tour/detour/deux/enfants (Dere Tepe Fransa, 1977) 
Histoire(s) du cinéma (Sinemanın Gerçek Tarihi, 1989-1999) olarak sıralanabilir. 

Godard video cihazındaki çalışmalarından sonra tekrar beyaz perde için filmler üretmeye geri dönmüştür. Bu 
dönemdeki çalışmaları postmodern filmler olarak nitelendirilebilir. Godard bu dönemde Sauve Qui Peut / La 
Vie (Herkes Başının Çaresine Baksın /Hayat,1980 ) Passion (Çile, 1982), Prènom: Carmen (Adı: Carmen, 
1984), Je Vous Salue Marie (Selam Meryem, 1985), Dèdective (Dedektif, 1985),  Soigne Ta Droite (Sağını 
Kolla, 1987), King Lear (Kral Lear, 1987), Nouvelle Vague (Yeni Dalga, 1990) Germany Year 90 Nine Zero 
(Almanya Yıl 90 Dokuz Sıfır, 1991) Hèlas Pour Moi (Bana Yazık, 1993) JLG/JLG Autoportrait de Décembre 
(JLG/ Aralık Ayında Otoportre, 1995), For Ever Mozart (Daima Mozart, 1996), Èloge de L’amour (Aşka Övgü, 
2001), Notre Musique (Müziğimiz, 2004), Film Socialisme (Sosyalizm Filmi, 2010),  Adieu Au Langage (Dile 
Veda, 2014) ve Le Livre d'image (İmgeler ve Sözcükler, 2018) filmlerini çeker (Gül, 2018: 96). 

Godard’ın son yıllarında yaptığı filmler deneysel, felsefi boyutu ağır basan, belirli bir olay örgüsü veya anlatı 
içermeyen bir yapıdadır. Bu nedenle geniş kitleler tarafından fazla karşılık gördüğü söylenemez. Bu durumun 
Godard için bilinçli bir tercihin sonucu olduğunu söylemek gerekir. Godard’ın 1960’lı yıllarda yaptığı filmleri 
belki de sinemaya biraz aşina olan kişiler bile bir çırpıda sayabilir. Bu filmlerdeki imgeler, sahneler, replikler 
belleklerimizdeki yerini bütün tazeliğiyle korumaktadır fakat; Godard’ın özellikle politik döneminde ve 
sonrasında yaptığı filmlerin ismini dahi hatırlamakta güçlük çektiğimiz söylemek yanlış olmaz. Bu yüzden, bu 
metinde tüm bu filmlerin en azından isimlerine yer vermek istedim. Bu filmlerin gerçekten izlenmesi zor, sabır 
isteyen, izleyiciden çok şey talep eden filmler olduğunu itiraf etmek gerekir. Yine de bu filmlerin birer Godard 
filmi olduğu unutulmamalı ve bu filmlere de şans verilmelidir. Godard, Yeni Dalga döneminden ibaret değildir. 
Kendisinin de söylediği gibi o farklı türden bir stardır.
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Giriş 

“Hareketli imgelerin sanatı sinemanın gösteriminde, sabit imgenin sanatı olan fotoğrafın rolü nedir?” sorun-
salına cevaplar aramak için iki gün boyunca düzenlenen çok önemli bir bilimsel toplantıya (“Le cinéma par 
ses photographies. Figurer, publier et écrire le cinéma avec des photographies [des origines aux années 
1960] ”) hem dinleyici hem de katılımcı  olarak iştirak ettim. Paris’te, sinemanın tanıtımında, eleştirisinde ve 
yazımında kitlesel bir yere ve öneme sahip her çeşit fotografik belgenin (set ve çevirim fotoğrafları, işletim 
fotoğrafları, doğrudan film pelikülünden alınma fotogramlar vs.) incelenmesine ve açıklanmasına adanan 
bilimsel bir süreç yaşandı. 

Sunulan tebliğleri ve yapılan konuşmaları değerlendirmek amacı güden bu eleştirel makale, sinema 
fenomeninin tarihinde fotoğraf medyumunun kullanımına farklı bakışlar içermektedir. İşte bu sebeple 
makale, söz konusu (hem Fransızca hem İngilizce yapılan) bilimsel etkinliğin insanî bilimlerin en kayda 
değer disiplinlerinin başında gelen “sinema araştırmaları” sahasına sunduğu katkıları kronolojik bir düzen 
içinde özetlemek için hazırlanmıştır. 

Toplam dört panelden, on dört bildiri sunumundan, bir orta metraj film gösteriminden ve bir açık oturumdan 
meydana gelen bu iki günlük bilimsel şölen Avrupa içindeki (Fransa, İtalya, Almanya, Türkiye) ve dışındaki 
(Amerika Birleşik Devletleri) ülkelerin çeşitli üniversitelerinden (UCLA, Harvard Üniversitesi, Bologna 
Üniversitesi, Pisa Üniversitesi, Marburg-Philipps Üniversitesi, Paris 8 Üniversitesi, Paris 1 Üniversitesi, 
Caën Normandiya Üniversitesi, Toulouse Jean Jaurès Üniversitesi, Düzce Üniversitesi), dünyaca ünlü 
araştırma enstitülerinden (EHESS, École Nationale des Chartes-PSL) ve çok tanınan film/sinema/fotoğraf 
arşivlerinden, kütüphanelerinden (Fondation Jérôme Seydoux-Pathé,  Collection IC, Cinémathèque 
française, Bibliothèque historique de la Ville de Paris) gelen akademisyenlerin, araştırmacıların, sinema 
fotoğrafları koleksiyonerlerinin, arşivcilerin ve bağımsız yazarların katkılarıyla büyük bir entelektüel yankı 
uyandırdı. Akademik çevre dışından gelmesine rağmen sinema sanatı ve tarihi boyunca fotoğrafların çeşitli 
kullanımlarına büyük bir entelektüel merakla ilgi duyan dinleyiciler de etkinlik salonlarını ağzına kadar 
doldurdu.  

Dinleyicisi olduğum ilk günkü bilimsel etkinlikler INHA’da (Ulusal Sanat Tarihi Enstitüsü’nde) yer alan Colbert 
Galerisi’nin Vasari salonunda düzenlendi. Açılış konuşmalarını uluslararası bilimsel toplantının baş düzen-
leyicilerinden olan École Nationale des Chartes’ın Hukuk tarihi profesörü Patrick Arabeyre ile Paris 1 
Üniversitesi’nin HiCSA (Sanatın Kültürel ve Sosyal Tarihi) isimli araştırma laboratuvarına üye sanat tarihçisi 
akademisyen Pierre Wat yaptılar. 

Sanat eleştirisi tarihi ve fotoğraf tarihi çalışmalarıyla bilinen, aynı zamanda, bilimsel toplantının düzenleme 
komitesinde yer alan Paris 8 Üniversitesi’nin uzman araştırmacısı Paul-Louis Roubert’in açılış ve kabul 
konuşmasında sorduğu net soru sinema-fotoğraf ilişkilerini sorunsallaştıran bu etkinliğin ana problematiğini 
açıklar nitelikte oldu: “Sinema tarihi fotoğrafçılık hakkında neler öğretebilir?” Adına fotogram denen film 
fotoğrafıyla sinema fotoğrafı arasındaki farklılıkların çözümlenmesi, sinema fotoğraflarının yeniden medyat-
ize edilmesi, sinemanın kültürel ve görsel tarihi çerçevesinde fotoğrafların üretim sebeplerinin araştırılması 
ve tahlil edilmesi fotoğraf uzmanı sanat tarihçisi Roubert’in ortaya attığı ve kolokyumun kapsamını belirleyen 
araştırma alanlarıydı.  

 

Resim - 1: Sorbonne Üniversitesi’nin “Burada ve dünyanın her yerinde” manasına gelen Latince döviziyle 
(HIC ET UBIQUE TERRARUM) kolokyumun birinci gününe ev sahipliği yapan Colbert Galerisi’nin Vasari 

salonunun ismi, sanat tarihçiliğinin ve yazarlığının Batı’daki öncüsü kabul edilen Rönesans dönemi 
araştırmacısı Giorgio Vasari’ye (1511-1574) saygı duruşunda bulunur.

1. Sinemada Seti Fotoğraflamanın Teknik, Estetik ve Ekonomik Yönleri: 

“Seti Fotoğraflamak” isimli birinci panelin moderatörlüğünü Paris 1 Üniversitesi’ne bağlı HiCSA laboratu-
varından üstlenen akademisyen Eléonore Challine’nin uzmanlık alanı XIX. ve XX. yüzyıllarda fotoğrafın 
kültürel ve sosyal tarihi ile birlikte aynı tarihsel dönemeçteki görsel kültür ve imajlar tarihidir. Challine 
sinemadaki bu fotoğrafları kimlerin çektiğini, bu fotoğrafların nasıl yapıldığını, üretildiğini ve aynı zamanda 
tüm bu fotografik malzemenin hem sinema endüstrisinde hem de sinema tarihinde nasıl kullanıldıklarını 
bilmek gerektiğini söyleyerek sözü yabancı araştırmacılara bıraktı.  

İlk İngilizce oturuma katılan UCLA Üniversitesi’nin prestijli araştırmacısı ve aynı zamanda çok önemli bir 
kadın belgeselci olan Janet Bergstrom, fotoğraf-sinema kesişimini Alman yönetmen Friedrich Wilhelm 
Murnau’nun başyapıtlarından Faust (1926) filminde set fotoğrafçılığı yapıp büyülü imajlar yaratan 
Hans Natge analiziyle kanıtladı. Keskin kontrastlara dayalı ve özellikle ters ışıkta üretilmiş bu 
fotoğrafların dışavurumcu estetiğe dâhil olan Faust filminin görsel atmosferiyle birebir uyuştuğunu 
görmek ilginç bir keşif oldu. Natge’nin fotoğrafçılık kariyerinin başında estetik ve teknik olarak kötü 
eserler verdiğini ancak kendi laboratuvarını kurduktan sonra, çektiği fotoğrafları kendi kendine 
banyo etmeye (açındırmaya) başladıktan sonra stilistik sıçrama yarattığını belirten Bergstrom, ele 
aldığı fotoğrafçının profesyonel yaşamöyküsünü kısaca anlattı. Natge’nin alan derinliği yüksek ve hareket 
ortasında alınmış keskin imajlar yaratmak için hızlı mercekler kullanmasını teknik açıdan mükemmel analiz 
etti. 1920’ler Alman sinema endüstrisinin en güçlü yapımevi UFA’nın yöneticisi Erich Pommer’in üstün 
yetenekli set fotoğrafçısı Natge’yi himaye etmesine açıklık getirdi. Natge’nin az bilinen yaşamında neden bir 
anda sinema ortamından ayrıldığı ve niçin kamera arkasına geçip hiç görüntü yönetmenliğini denemediği 
soruları ise hala cevaplarını bekliyor. 

 
,

Resim - 2: Janet Bergstrom’un sunumunda paylaştığı bu fotoğrafta yönetmen F. W. Murnau’nun portresini 
çeken kişi onun başyapıtlarından biri olan uyarlama Faust filminde set fotoğrafçılığı yapan Hans Natge’dir.

 
Harvard Üniversitesi’nde post-doktora araştırmacısı olarak görev yapan Katerina Korola, sanat tarihçisi ve 
sinema tarihçisi olarak bakış açısını tıpkı önceki katılımcı Bergstrom gibi 1920’lerin Alman (Weimar Cum-
huriyeti dönemi) sinemasına yöneltti. İngilizce yaptığı sunumda set fotoğrafçılığının dönemin en önemli 
ikinci sinema endüstrisi Almanya’nın en büyük yapımevi UFA’daki özenli kullanımlarına ve bunun dekor 
tasarımında yarattığı efsanevi etkiye kendi kullandığı bir kavramsal çerçeveye başvurarak yani “çevre 
tasarımı sineması” üzerinden odaklandı. Sinemayı bilhassa çevresel tasarım teknolojisi olarak tanımlayan 
Korola’nın kullandığı kaynaklar çok çeşitliydi: özel koleksiyon fotoğrafları, Fransız Sinemateği arşivleri, 
uzman basında çıkan imajlar, fotoğraf illüstrasyonları, sahne arkası fotoğrafları, yan yana getirilmiş değişik 
set fotoğrafları, reklam materyalleri, prodüksiyon materyalleri ve tabii ki 1920’lerin başat görsel stili olarak 
fotomontajlar… 

Üçüncü sunumu Fransızca olarak Bologna Üniversitesi’nden katılan post-doktora araştırmacısı Stella 
Scabelli yaptı. 1950’lerin ve 1960’ların İtalyan sinemasında üretilen filmlerde çalışan set fotoğrafçılarının 
profesyonel uygulamalarına odaklanan sunumunda ünlü modern sinemacı Michelangelo Antonioni’ni 
filmlerini örnekleme alarak set fotoğrafçılarının bir dökümünü (yani envanterini) çıkardı. Bir meslek olarak 
set fotoğrafçılığının tanınması ve ücretlendirilmesi konusunda birincil belgeler üzerinden ayrıntılı açıklama-
lar gerçekleştirdi. Sonuç olarak ele alınan ve incelenen İtalyan yönetmen Antonioni’nin filmlerinde en düşük 
ücretli çalışanların seti fotoğraflamak için işe alınan fotoğrafçılar olduğunu ispatladı. Kendisi fotoğraf belgel-
eri ile birlikte birincil yazılı kaynakları da kullandı. Scabelli, paparazziler veya paparazzolar tarafından 
çekilen fotoğrafların kullanılmasına bazen izin verilmediğini not düştü.  

Paris 8 Üniversitesi’nde sinema araştırmaları disiplininde profesör olan Marguerite Chabrol, kendi araştırma 
alanı olan klasik Hollywood sineması ve sinema araştırmalarının günden güne gelişen alt-disiplini Star Stud-
ies ile bağlantılı olan çok önemli bir Fransızca katkı sundu. Klasik Hollywood sineması döneminde reklam 
aygıtı içindeki set fotoğraflarının (İng. production stills) yeri ve kullanımı konusunda örnek olay çalışması 
yaptı. İncelediği ve çözümlediği reklam amaçlı üretilen fotoğraf parçaları, belgeleri ve imajları meşhur film 
yıldızı Cary Grant’in başrolde olduğu Müthiş Gerçek (The Awful Truth, 1937, Leo Mccarey, Columbia) 
filmiyle alakalıydı. Chabrol, tebliğini meydana getiren fotoğraf bütüncesinde filmlerden alınma fotogramların 
eksik olduğunu özellikle vurguladı. 

2. Sinemada Tanıtım, Reklam ve Propaganda Aracı Olarak Fotoğraf Kullanımı Meselesi: 

“Sinemayı Tanıtmak, Fotoğrafları İşletmek” isimli ikinci panelin moderatörlüğünü Rennes 2 Üniversite-
si’nden sinema tarihçisi, sinema meslekleri ve teknikleri uzmanı, Fransa’da 1895-1930 arası görüntü yönet-
menleri üzerine yayınlar yapan Priska Morissey yaptı. İlk oturumdaki sunumu École Nationale des 
Chartes-PSL’den Claire Daniélou ile Caën Normandiya Üniversitesi’nden Myriam Juan ortaklaşa yaptılar. 
1910-1940 döneminde film yıldızlarının portre fotoğraflarının nasıl yayıldığını ve yayımlandığını çok çeşitli 
görsel ve yazılı kaynaklar üzerinden gösterdiler. Her iki kadın araştırmacı da sinemanın kültürel tarihi 
kapsamında Fransız sinemasının yıldızcılık geçmişini çözümleyen çalışmalara imza atmış akademisyenler 
olarak yıldızların portre fotoğraflarını oturmuş bir sistemin yani star sisteminin temsili, söylemi ve uygula-
ması bağlamında analiz ettiler. Tıpkı Chabrol’un sunumunda olduğu gibi fotoğraf analizleri hem sinemanın 
kültürel tarihi alanını hem de yıldız araştırmaları isimli alt-disiplini kesiştirdi.  

Sonraki sunumu Lumière Kardeşlerin icadı sinematografı sağlam bir endüstriye çeviren Pathé Kardeşlerin 
arşiv mirasını korumak ve yaymakla görevli Stéphanie Salmon yaptı. Fondation Jérôme Seydoux-Pathé 
isimli patrimonyal vakıftaki tarihsel koleksiyonun müdiresi/yöneticisi olan bu uzman kişi, sessiz 
dönemde dünya piyasasında hegemonya kuran, aslında sinemayı yapım/dağıtım/işletim dallarına 
göre bir endüstriye dönüştüren Pathé firmasının “reklam sanatları konsorsiyumuna” dâhil olan 
fotografik arşivleri tanıttı. Arşivlerinde 1901’den beri üretilmiş üç milyon fotoğrafın muhafaza 
edildiğini hatırlattı. Sinemada reklam konusunda fotoğraf malzemelerinin nasıl teknik olarak 
yeniden üretildiklerini (taş baskı, helyografi, gümüş baskı vs.) örnekleriyle açıkladı. Fransız-İtalyan 
ortak yapımı olan Leopar (Il Gattopardo, Luchino Visconti, 1963) ve Tatlı Hayat (La Dolce Vita, 
Federico Fellini, 1960) filmlerinden değişik örnekler verdi.     

Bilimsel toplantıdaki üçüncü İngilizce tebliği Marburg-Philipps Üniversitesi’nden katılan Vincent 
Fröhlich yaptı. Örnek olay analizine odaklanan çalışması The Song of Bernadette (Henry King, 1943) isimli 
Hollywood filminin 1940’ların ikinci yarısında Batı Almanya’nın işgal altındaki bölgesindeki resimli magazin 
dergilerinde ve programlama sayfalarında nasıl görsel bir propaganda aracı olarak kullanıldığını işledi. 
Ahlaki bir değer taşıyan ve inanç (Hristiyanlık kültü) propagandası yapan bu popüler filme ait fotografik 
malzemenin değişik kullanışlarını ele aldı. 

İkinci panelin dördüncü ve son sunumunu Caën Normandiya Üniversitesi’nden gelen, Avrupa sineması ve 
ortak yapımlar çalışan araştırmacı Paola Palma yaptı. 1950’lerden 1960’lara İtalyan sinema sanayinde 
“fotobusta” denilen, 50x70 cm standart boyutundaki 8’lik ile 16’lık seriler içinde tasarlanan küçük afişlerin 
kullanımına odaklanan çalışması bir hayli analitikti. Film fotoğraflarının doğrudan fotobusta (yani zarf içinde-
ki fotoğraf) üretmek için kullanılmadığını, aslen set ve çevirim fotoğraflarından faydalanıldığını yani 
kullanılan fotoğraf görsellerinin orijinal filmdeki planlarla ilgilerinin olmadığını ispatlayan Palma, bu imajların 
filmde olmayan şeyleri gösterebildiğini ve filmin gerçek içeriğini manipüle ettiğini ortaya çıkardı. Yeniden 

kompoze edilen fotobustalardaki dikey eksen vurgusunun yatay eksenin çok önüne geçtiğini çözümledi. 
Örnekleme aldığı filmler 1960’ların İtalyan sinemasının popüler ürünlerinden seçmeydi.  

3. Sesli Uzun Metraj Bir Filmin Yok Oluşu ve Sessiz Orta Metraj Bir Foto-Filmin Doğuşu: 
Bejin Çayırı Meselesi 

Kolokyumun ilk günü École Nationale des Chartes-PSL’den kitap tarihçisi ve sinema tarihçisi Christophe 
Gauthier’nin sunduğu ve gösterdiği bir foto-filmle sona erdi. Fransa’nın ikinci sinema müzesi olan ve Gauthi-
er’nin de 2006’dan beri filmsel ve filmsel olmayan koleksiyonlardan sorumlu konservatör olarak görev 
yaptığı Toulouse Sinemateği arşivlerinden gelen Sovyet yapıtı Bejin Çayırı (Bejin Lug, Sergey Eisenstein, 
1935-1937, SSCB) isimli filmin restore edilmiş kırk dakikalık versiyonunun gösterimi yapıldı. 1935’de 
çevirimi başlayan, durdurulan, 1937’de yeniden çevrim aşamasındayken yarım kalan, yasaklanan ve negat-
ifi kaybolan bu meşhur filmin 1960’larda kurulan Toulouse sinemateğine nasıl gönderildiğini açıklayan 
Gauthier, meşhur yönetmen Sergey Yutkeviç’in, Eisenstein’in Bejin Çayırı’ndan geriye kalan sabit fotoğraf 
görüntülerini anlatısal devamlılık içinde yeniden kurgulayarak bir foto-film yarattığını ifade etti. Bejin 
Çayırı’na ait fotogramların hepsinin değil de bir kısmının (toplam fotogram sayısı 600’den fazla) montajın-
dan oluşan 1967 tarihli filmin artık var olmayan bir eserin izleri olduğunu bilmek gerekir. Gauthier takdim 
edip gösterdiği ve tarihsel, teknik yönleriyle açıkladığı bu merak uyandıran Eisenstein’in ilk sesli deneysel 
filminden geriye kalanlar hakkında sayısal bir serginin hala internet üzerinden erişilebilir olduğunu hatırla-
tarak sunumunu tamamladı: https://bejine.lacinemathequedetoulouse.com/ 

 
Resim - 3: Moskova’da 1960’larda bulunan 600’den fazla fotogramın bir kısmı kullanılarak sabit imajlardan 
oluşan bir foto-film meydana getirildi. Eisenstein’in özgün senaryosundaki anlatısal düzene göre kurgula-

nan bu imgeler bugün elimizdeki Bejin Çayırı’nı meydana getiriyor . 

Katılımcılarından biri olduğum ikinci günkü etkinlikler ise Fransa’nın tarih, arşivleme, konservasyon konu-
larında patrimonyal merkezi konumunda olan, kuruluşu 1821’e dayanan École Nationale des Chartes’ın 
zemin katındaki küçük ama modern Léopold Délisle salonunda yapıldı. 

4. Hareketsiz İmajlardan Hareketli İmajlara Giden Süreçte Fotoğraf-Sinema Birlikteliği: 

“Diyalog İçindeki Sabit ve Hareketli İmgeler” isimli üçüncü panelin moderatörlüğünü daha önce tanıttığım 
Paris 8 Üniversitesi’nden fotoğraf tarihçisi ve sanat eleştirmeni Paul-Louis Roubert yaptı. Birinci sunumu 
yapan bağımsız araştırmacı Thierry Lecointe, XIX. yüzyıl sonu (fin-de-siècle) Fransa’sındaki sanat ve kültür 
ortamı bağlamında flip book fenomenini fotogram fotoğrafları ile canlı imgeler kapsamında çözümledi. 
Böylece sabit görüntü ile hareketli görüntü ikilemini fotoğraf-sinema etkileşiminde mukayeseli olarak incele-
di. 

Pisa Üniversitesi’nden ve EHESS (École des Hautes Études en Sciences Sociales) katılan araştırmacı 
Lucas Ianuzzi, 1927 yapımı İtalyan etnografik filmi Siliva Zulù’yu kurmaca ile etnografik çerçeveleme 
kavramları etrafında sorunsallaştırdı. Sömürge dönemi Afrika sinemasının dönüm noktası olan bu ilginç 
filme odaklandı. 

Toulouse Üniversitesi’nden gelerek sunumunu yapan fotoğraf tarihi ve sinema alanlarında çalışan araştır-
macı Jean Deilhes, Fransız yönetmen Jean Renoir’ın Hindistan’da çevirdiği ilk renkli filmi Irmak (The 
River, 1951) hakkında konuştu. Hollywood’a özgü Technicolor teknolojisi kullanan ve görüntü 

yönetmenliğini Jean Renoir’ın yeğeni Claude Renoir’ın yaptığı bu ilginç filmin yerel rengi ile 
kullandığı fotoğrafların estetikleri hakkında eleştirel bir tebliğ sundu.    
     
Üçüncü panel sinemayı ilgilendiren önemli fotoğraf koleksiyonları ve koleksiyonerleri hakkındaki 
bir açık oturum ile sona erdi. Bu yuvarlak masaya Fransız Sinemateğinden Arzura Flornoy, Paris 
Şehri Tarih Kütüphanesi’ndeki Roger-Viollet koleksiyonundan Delphine Desveaux, Collection 
IC’den Isabelle Champion katıldılar. Hem kişisel koleksiyoner ve arşivist deneyimlerini, hem 
arşivdeki fotoğrafların durumunu, erişilebilirliğini vs. anlattılar. Açık oturumun nihai amacı tarihin varlık 
sebebi olan koleksiyonların Fransa’da nasıl kalıtıma (Fr. patrimoine) dönüştürüldüğünün açıklanması oldu. 

 
5. Sinema Tarihçiliğinde, Müzeciliğinde ve Sergiciliğinde Fotoğrafların Kullanılması: 

“Fotoğrafla Sinemayı Görünür Kılmak” isimli dördüncü ve son panelin moderatörlüğünü Paris 1 Üniversite-
si’nin değerli akademisyeni ve HiCSA’nın üstün nitelikli araştırmacısı olan Dimitri Vezyroglou yaptı. Fran-
sa’da sinemanın kültürel tarihi, Abel Gance’ın Napoléon’u (1927) ve sinema-devlet ilişkileri alanlarında çok 
tanınan bir figür olan Vezyroglou’nun moderatörlüğünde üç sunum yapıldı. 

Düzce Üniversitesi’nden gelen, Türk sinemasının estetik ve kültürel tarihleri ile Türkiye’de sinema tarihy-
azımı alanlarında çalışan Tunç Yıldırım, sinemacı olarak bilinen ancak 1966’da Türk sinema tarihi hakkında 
Fransızca bir kitap (Regards sur le cinéma turc) neşreden Attilâ Tokatlı’nın (1934-1988) eserinin ortaya 
çıktığı tarihsel bağlamı, aynı zamanda çevirmen, yönetmen, ansiklopedist olan bu yazarın entelektüel porte-
sini çizen kültürel bagajını verdikten sonra, söz konusu kitaptaki on dört fotoğraf levhasının kullanımını 
inceledi. Yıldırım’ın Tokatlı’nın kitabındaki set fotoğraflarının çözümlemesi 1960’ların Türkiye’sinde sinema 
tarihyazımının en önde gelen figürü olan Nijat Özön’ün kitaplarındaki fotoğrafların kullanımıyla bir mukayese 
yaparak ilerledi. Tokatlı’nın filmleri tarihlemeye veya belgelemeye yanaşmayan yaklaşımının Özön’ün 
tarihleme, eser-yönetmen-yapımcı ismi verme gibi klasik yaklaşımından farklılaştığını ispat etti. 

Yıldırım sadece fotografik malzemenin çözümlenmesiyle değil de fotografik levhalara eşlik eden ve açıkla-
ma yapan, film oyuncularını sınıflandıran lejantların çözümlenmesiyle de ilgilendi. Birincil kaynak olarak 
fotoğrafın görselliğini, görsel malzemeye eşlik eden lejantların yazınsallığı ile birlikte değerlendirdi. Tokat-
lı’nın veya Özön’ün Türk sinema tarihine adanan kitaplarında kullanılan fotoğrafların nereden geldiklerinin, 
hangi arşiv(ler)den alındıklarının veya kime ait olduklarının belli olmadığını çünkü kitaplarda fotografik 
malzemeye ait kredilerin verilmediğini vurguladı. Günümüzde neredeyse unutulmuş bu Türk sinema 
tarihçesinin incelenmesi, çözümlenmesi ve yorumlanması sinema tarihyazımı alanında yapılması gereken 
işlerin başında gelmektedir. 

 

Resim - 4: 1966’da Fransızca yayımlanan Regards sur le cinéma turc (Tr. Türk Sinemasına Bakışlar) 
kitabının arka kapağında ve ön kapağında kullanılan fotoğraflarda Fikret Hakan ve Nurhan Nur (Yılanların 

Öcü, Metin Erksan, 1962) ile Selma Güneri (Son Kuşlar, Erdoğan Tokatlı, 1965) 1960’ların Türk 
sinemasını Yeşilçam’ın popüler yüzünden çok farklı temsil eden iki önemli filmde görülüyor.  

 
Son panelin ikinci sunumunu École Nationale des Chartes-PSL’den katılan sinemada müzecilik ve 
sergileme konularında ihtisas sahibi kültür tarihçisi Stéphanie Louis yaptı. Kendisi, Fransa’da 1940-1960 
arasında düzenlenen belli başlı sinema sergilerinde fotoğrafların nasıl kullanıldıklarını belgeselci ve estetikçi 
yaklaşımlardan tahlil etti. Henüz sonlandırmadığı tarihsel araştırmaları için ulaşabildiği belli başlı görsel 
malzemenin genel değerlendirmesiyle sunumunu noktaladı.  

Sadece son panelin değil tüm dört panelin en uzun ve yoğun sunumunu Eléonore Challine ile Christophe 
Gauthier birlikte yaparak 1945 yılı odağında Fransa’da fotoğraf tarihi ile sinema tarihi kitaplarını kullandıkları 
resimler (gravür, illüstrasyon, çizim, desen, fotoğraf vs.) çerçevesinde karşılaştırarak incelemeye tâbi tuttu-
lar. Her iki alanda fotografik imgelerin, malzemenin, levhaların vs. nasıl ve niçin kullanıldığını açıkladılar. Bir 
başka deyişle, fotoğraf ve sinema gibi modern teknoloji ürünü iki görsel sanatın tarihiyle alakalı uzman 
kitaplardaki (esasen 1930’larda ve 1940’larda basılmış) fotografik malzemenin görsel işlevlerini aydınlatma-
ya çabaladılar. Koleksiyondan kalıtıma oradan da tarihe giden üçlü süreci açıklayan ikiliye göre resimli tarih 
yazmak/yapmak için koleksiyonların oluşturulması gerekmekte çünkü bu koleksiyonlar zamanla kalıtıma 
dönüşmekte ve böylece kalıtım da eninde sonunda tarihsel araştırmalara doğru evrilmektedir. 

Sonuç

20-21 Ekim 2022’de Paris’te düzenlenen “Le cinéma par ses photographies” isimli bilimsel toplantıda en üst 
akademik ve bilimsel seviyede fotoğrafın sinema tarihindeki, estetiğindeki, ekonomisindeki, sanayindeki, 
reklamcılığındaki, tanıtımındaki, teknolojisindeki vs. her türlü yeri, işlevleri ve rolleri tüm ayrıntılarıyla 
tartışıldı. Fransa, ABD, Almanya, İtalya ve Türkiye’den katılan farklı unvanlardaki araştırmacılar genellikle 
örnek olay yani vaka analizi yaparak görüşlerini açıklamaya ve ispatlamaya giriştiler. Bu bağlamda 
filmsel olmayan bir kaynak olarak fotoğrafın sinema tarihi disiplininde ne kadar önem taşıdığı bir 
kez daha kanıtlandı. Bir başka deyişle sinema müzelerinde ya da arşivlerinde filmleri toplamanın 
yetmediği ama filmsel olmayan her türlü grafik belgenin de koleksiyona, arşive alınmasının zorun-
lu olduğu gösterildi.  

SSCB sinemasından seçilen Bejin Çayırı isimli foto-filmin gösterisi de sabit imge fotoğrafla hare-
ketli imge sinematograf arasındaki estetik farklılığı göstermenin en basit ama bir o kadar da etkili 
yolu oldu. Esas filmin fotogramlarından doğrudan alınan bu fotoğraflar Eisenstein’in görsel stili 
hakkında açık fikirler verecek seviyedeydi. 

Açık oturuma katılan amatör ve profesyonel fotoğraf koleksiyonerleri ile arşivistleri de sinemayı 
ilgilendiren fotoğraf koleksiyonlarının oluşturulmasının ve böylece patrimonyal bir veri bankası yaratıl-
masının çağdaş bir ülkenin ulusal kültürünün en önemli parçası olan sinema mirasını korumak ve geçmişini 
çalışmak için sine qua non bir şart olduğunu ortaya çıkardı.     

Resim -5/6: 20-21 Ekim 2022 tarihlerinde Paris’te düzenlenen “Le cinéma par ses photographies” isimli 
uluslararası bilimsel toplantının panellerini, sunumlarını ve katılımcılarını içeren program broşürleri. Üstteki 

kapak görseli, Meksikalı uluslararası kadın film yıldızı Dolorès Del Rio’nun (1904-1983) fotoğraflarının 
yelpaze şeklinde bir araya getirildiği Cinémagazine tarafından 1928’de basılan kartpostaldır (Collection 

IC).   

14 Eylül 2022 tarihinde Godard’ın kendi isteğiyle hayatına son verdiği haberini duyduğumuzda hepimiz şok 
olduk. Godard; hayatı, kişiliği, sinema kariyeri, filmleri, röportajları ve kısacası her şeyiyle alışılagelmişin 
dışında bir isimdi. Ölümü de böyle oldu. Godard bir kez daha ve belki de son kez tüm dünyaya kendini 
alışılagelmişin dışında hatırlatmayı başarmıştı. Godard’ın tüm dünyaya adını duyurduğu filmi À bout de souf-
fle  (Serseri Aşıklar, 1960) filminin son sahnesinde Jean Paul Belmondo’nun canlandırdığı başkarakter 
Michel polisler tarafından vurulur ve film onun ölümüyle biter. Michel ölümden kaçmaz, bile isteye ölümün 
üstüne gider. Bir anlamda ölümü kabullenmiştir. Ölüm onun için bir kaçış, bir kurtuluştur. Bu ölüm sahnesi 
ölümün kendisiyle alay eden, absürt bir mizansene sahiptir. Godard’ın bir başka filmin olan Pierrot Le Fou 
(Çılgın Pierrot, 1963) sonunda yine Jean-Paul Belmondo’nun hayat verdiği Pierrot karakteri, kafasına bir 
dinamit demeti geçirir ve dinamit fitilini ateşleyerek intihar eder. Bir aşk üçgeni etrafında şekillenen Bande à 
part  (Çete, 1964)  filminin sonunda da kaybeden aşık Arthur’un ölümü tıpkı Serseri Aşıklar’daki Michel’in 
ölümüne benzer bir şekilde son derece karikatürize edilmektedir. Godard, filmlerinde ölümü ciddiye 
almadığını defalarca göstermiştir. Kendi yaşamına son verişi de tıpkı filmlerindeki gibi olmuştur. 

1930 doğumlu yönetmen sinema kariyerine eleştirmen olarak başlar. Ancak onun için eleştirmenlikle film 
yapmak arasında bir fark yoktur. Godard, kendisini film eleştirisi yaparken yönetmen, yönetmenlik yaparken 
de eleştirmen olarak gördüğünü söyler (1989: 29). Hatta bu söylemini daha da ileri taşıyarak film izlemekle 
film yönetmek arasında bir fark olmadığını dile getirir ve film yapmaya olağanüstü bir anlam atfetmez: 
“Benim için film yapmak ya da yapmamak iki ayrı yaşam değil. Film yapmak yaşamın bir parçasını oluştur-
malı, doğal ve normal bir şey olmalı. Film çekmek benim yaşamımı çok değiştirmedi, çünkü daha eleştiri 
yaparken bile film çekiyordum; yeniden eleştiri alanına dönmek zorunda kalsaydım, benim için film yapmanın 
bir başka yolu olurdu bu” (Godard, 2014: 73). 

Godard, Fransız Yeni Dalga akımının getirdiği en önemli yeniliğin sinemaya duydukları aşk olduğunu ifade 
eder. Godard’a göre Yeni Dalga yönetmenleri dünyaya bakmak yerine filmlere bakarak sorunsalı tersine 
çevirmiştir. Ancak sonradan da bunu sorunsal haline getirmiştir. (Godard, 2014: 247-282). Godard, ısrarla 
sinemayı, hayata yakınlaştırmaya hatta onunla bütünleştirmeye çalışır. Belki de bu nedenle film yapmakla, 
film eleştirmek arasında, sinemayla hayat arasında, film izlemekle film yönetmek arasında bir fark olmadığını 
röportajlarında sık sık dile getirir. 

Godard’ın film izlemeyi de film eleştirmeyi de yönetmenlik olarak görmesinin bir nedeni de sinemanın bir 
“yönetmen sanatı” olduğunu vurgulamak istemesindendir. Andre Bazin ve Francois Truffaut’un da aralarında 
bulunduğu Godard ve arkadaşları, ünlü Fransız sinema dergisi Cahiers du Cinema (Sinema Defterleri) 
dergisindeki yazılarında yönetmenliğe hak ettiği değeri vermek için büyük bir mücadele verirler. Alfred Hitch-
cock, Fritz Lang, Roberto Rosselini, Nicholas Ray, Howard Hawks gibi yönetmenlerin filmlerini defalarca 
izleyerek analiz ederler ve bu yönetmenlerin filmlerinin birer sanat eseri olarak görürler. Bu eserleri ortaya 
koyan yönetmenlerin de birer auteur olduğunu kabul ederler ve sinema çalışmalarına auteur kuramını 
kazandırırlar.

Godard oldukça üretken bir isimdir. Kendisiyle çağdaş olan Yeni Dalga yönetmenlerinin çoğu 1980-1990’lı 
yıllarda film yapmayı bırakıp emekli olsa da Godard sinemadan asla emekli olmamıştır. Le Livre d'image 
(İmgeler ve Sözcükler) isimli son filmini 2018 yılında çeken yönetmen Koronavirüs salgını döneminde bile 
İsviçre’deki sanat ve tasarım üniversitesi École cantonale d'art de Lausanne (ECAL) tarafından sosyal 
medya platformu Instagram’da gerçekleştirilen canlı yayınlara katılarak “koronavirüs günlerinde görüntüler” 
temalı etkinlikte ders vermiş ve sinemaya dair görüşlerini paylaşmıştır (Michallon, 2020). Godard, 1996’da 
gerçekleştirilen bir röportajında Pablo Picasso’nun “resim beni reddedene kadar resim yapmak istiyorum” 
sözünden çok etkilendiğini açıklamıştır. Godard, son nefesine kadar film yapmaya devam etmiştir çünkü 
sinema onu hiçbir zaman reddetmemiştir. 2021 yılında verdiği son röportajında bile yeni film projelerinden 
bahsetmesi bunun önemli bir göstergesidir. 

Godard, 1960 yılında Serseri Aşıklar filmiyle sinemada bir devrim yaratmıştır. Serseri Aşıklar, Yeni Dalga’nın 
ilk örneğidir ve o güne kadar yapılan hiçbir filme benzemez. Özgür ve “amaçsızca” dolaşan karakterler, çizgi-
sel olmayan bir olay örgüsü, entelektüel ve nüktedan diyaloglarla Godard ilk filminden itibaren filmlerine 
kişiliğini ve dünya görüşünü yansıtmayı başarmıştır. Böylesine cesur, kişisel ve bağımsız filmler çekebilmen-
in ticari açıdan riskli olduğu aşikardır. Bu nedenle Yeni Dalga’nın özellikle ilk filmleri düşük bütçeli ve minimal 
ve yapım yöntemleri göz önünde bulundurulduğunda amatör bir ruha sahiptir. Godard bu konuyla ilgili bir 
yanlış anlaşılmaya dikkat çeker: “Yeni Dalga’nın pahalı filmlerin karşısına ucuz filmlerle çıkmak olduğu 
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sanıldı hep. İlgisi yok. Nasıl gerçekleştirilirse gerçekleştirilsin, amaç, kötü filmin karşısına iyi film koymaktı 
sadece” (2014:71). Ayrıca Yeni Dalga yönetmenlerinin ve Godard’ın setlerde yetişmediğini de hatırlatmakta 
yarar vardır. Bu yönetmenler bir usta-çırak ilişkisiyle olgunlaşmamış, set tecrübesine sahip olmayan isimler-
di. Asistanlıktan değil, eleştirmenlikten gelmekteydiler. Ortaya çıkışları itibariyle sinema sektöründeki katı 
hiyerarşiyi de yıkmışlardır. Yeni Dalga akımı kelimenin tam anlamıyla bir başkaldırıdır ve Godard’a göre her 
başkaldırı sempatiktir (Lindgaard ve Lamant, 2022). 
 
Godard’ın sinema tarihindeki yeri ve etkisi tartışılmazdır. Yaklaşık 130 yıllık sinema tarihinin 60 yılından 
fazlasında Godard’ın etkisi bir şekilde olmuştur. Godard, birçok usta yönetmeni etkilemiştir. Bunların       
arasında Quentin Tarantino, Jim Jarmusch, Abbas Kiarostami ve Lars von Trier gibi yönetmenler vardır. 
Hatta Tarantino’nun film şirketinin ismi “A Band Apart” Godard’ın Bande à part  (Çete, 1964) filminden esinle-
nerek koyulmuştur. Peter Wollen, Godard’ın etkisinin tüm dünyada görülmesinin şaşırtıcı olmadığını söyler 
ve bu etkinin nedenini şu sözlerle açıklar: “Sinemanın bir iletişim ve ifade aracı olarak barındırdığı 
olağanüstü olanakların herkesten çok Godard farkına varmıştır. Onun ellerinde sinema, Peirce’ün görüntüsel 
gösterge, simge ve belirti türü göstergelere eşit ağırlık verilerek oluşturulan o kusursuz gösterge alaşımına 
dönüşmüştür. Filmlerinin kavramsal anlamı, resimsel güzelliği ve belgesel doğruluğu vardır” (2014: 138).

Godard’ın yönetmenler üzerindeki etkisinden bahsetmişken Amerikalı yönetmen Michel Hazanavicius’un   
Le Redoutable (Godard ve Ben, 2017) filmine de ayrı bir paragraf açmak gerekir. Film Godard’ın 12 yıl evli 
kaldığı ve birçok filminde oyuncu olarak yer alan Anne Wiazensky’nin otobiyografik romanından                 
uyarlanmıştır. Sene 1967’dir ve 68 Olayları öncesinde Godard kendi sinema anlayışını sorgulamaktadır. 
Artık yaratıcılarından biri olduğu “modern sinema” anlayışından bir kopuğun eşiğindedir ve politik bir sinema 
yapmayı tasarlamaktadır. Filmde de Godard’ın Anne Wiazensky’le olan çalkantılı aşk hayatı, öğrenci             
hareketleri, eylemler, kalabalıklar önünde atılan nutuklar ve Çinli Kız (1967) filminin çekim hazırlıkları yer alır. 
1968 yılı Godard için bir kırılma noktasıdır. Godard o güne kadar oluşturduğu sinema mirasını terk eder ve 
bambaşka bir sinema anlayışına yönelir. 

Godard, 68’den itibaren sinemayı burjuva eğlencesi olarak değil, kitleleri bilinçlendirmek üzere kullanmaya 
karar verir. Bu kararı neredeyse tüm sinema camiasından tepki görür. Herkes ondan Yeni Dalga döneminde-
kine benzer filmler beklemektedir ancak; Godard bunu da reddeder ve yenilikçi arayışlarına devam eder. 
Godard, 1960’larda yaptığı filmlerle ekran önüne geçmeden, fikirleriyle ve sanatıyla star olmayı başarmış bir 
isimdir. Kolker ile 1972’de yaptığı bir röportajında Godard, politik sinemaya geçişiyle ilgili “Ben hala bir 
starım, fakat farklı türden bir star olmak istiyorum” demiştir. Film kuramcısı Sarris ise Godard’ın bu 
dönüşümü için “bir sanatçının ölümü bir devrimcinin doğumu için ödenen çok yüksek bir bedeldir” tespitinde 
bulunur (2014: 77).  

Godard, sinema için hiçbir bedel ödemekten kaçınmamıştır. Sinema kariyeri pahasına bile olsa her zaman 
risk alan, cesur bir yönetmen olmuştur. Godard, politik döneminin ardından 1970’li yıllarda televizyonun 
yaygınlaşmasıyla ve video teknolojisinin de gelişmesiyle bu mecrayı keşfetmek için çalışmalarını bu alana 
kaydırmıştır. Bu yıllarda Fransız ve İsviçre televizyonları için yaratıcı içerikler üretmiştir. Godard, bu yeni 
teknoloji ile montajın ve görüntünün sınırlarını zorlamaya devam etmiştir. Görüntü ve ses arasındaki ayrımı 
belirginleştirmiştir. Godard, video ile çalışmanın kendisine sinemayı başka bir biçimde düşünmeyi öğrettiğini 
ifade eder. Godard’ın video çalışmaları; Numèro Deux (İki Numara, 1975),  İci et Ailleurs (Burada ve Başka 
Yerde, 1976), Six fois deux/Sur et sous la communication (Altı Kere İki/ İletişim Üstüne ve Altına, 1976), 
Comment Ça Va? (Ne Var Ne Yok? , 1975), France/tour/detour/deux/enfants (Dere Tepe Fransa, 1977) 
Histoire(s) du cinéma (Sinemanın Gerçek Tarihi, 1989-1999) olarak sıralanabilir. 

Godard video cihazındaki çalışmalarından sonra tekrar beyaz perde için filmler üretmeye geri dönmüştür. Bu 
dönemdeki çalışmaları postmodern filmler olarak nitelendirilebilir. Godard bu dönemde Sauve Qui Peut / La 
Vie (Herkes Başının Çaresine Baksın /Hayat,1980 ) Passion (Çile, 1982), Prènom: Carmen (Adı: Carmen, 
1984), Je Vous Salue Marie (Selam Meryem, 1985), Dèdective (Dedektif, 1985),  Soigne Ta Droite (Sağını 
Kolla, 1987), King Lear (Kral Lear, 1987), Nouvelle Vague (Yeni Dalga, 1990) Germany Year 90 Nine Zero 
(Almanya Yıl 90 Dokuz Sıfır, 1991) Hèlas Pour Moi (Bana Yazık, 1993) JLG/JLG Autoportrait de Décembre 
(JLG/ Aralık Ayında Otoportre, 1995), For Ever Mozart (Daima Mozart, 1996), Èloge de L’amour (Aşka Övgü, 
2001), Notre Musique (Müziğimiz, 2004), Film Socialisme (Sosyalizm Filmi, 2010),  Adieu Au Langage (Dile 
Veda, 2014) ve Le Livre d'image (İmgeler ve Sözcükler, 2018) filmlerini çeker (Gül, 2018: 96). 

Godard’ın son yıllarında yaptığı filmler deneysel, felsefi boyutu ağır basan, belirli bir olay örgüsü veya anlatı 
içermeyen bir yapıdadır. Bu nedenle geniş kitleler tarafından fazla karşılık gördüğü söylenemez. Bu durumun 
Godard için bilinçli bir tercihin sonucu olduğunu söylemek gerekir. Godard’ın 1960’lı yıllarda yaptığı filmleri 
belki de sinemaya biraz aşina olan kişiler bile bir çırpıda sayabilir. Bu filmlerdeki imgeler, sahneler, replikler 
belleklerimizdeki yerini bütün tazeliğiyle korumaktadır fakat; Godard’ın özellikle politik döneminde ve 
sonrasında yaptığı filmlerin ismini dahi hatırlamakta güçlük çektiğimiz söylemek yanlış olmaz. Bu yüzden, bu 
metinde tüm bu filmlerin en azından isimlerine yer vermek istedim. Bu filmlerin gerçekten izlenmesi zor, sabır 
isteyen, izleyiciden çok şey talep eden filmler olduğunu itiraf etmek gerekir. Yine de bu filmlerin birer Godard 
filmi olduğu unutulmamalı ve bu filmlere de şans verilmelidir. Godard, Yeni Dalga döneminden ibaret değildir. 
Kendisinin de söylediği gibi o farklı türden bir stardır.
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Giriş 

“Hareketli imgelerin sanatı sinemanın gösteriminde, sabit imgenin sanatı olan fotoğrafın rolü nedir?” sorun-
salına cevaplar aramak için iki gün boyunca düzenlenen çok önemli bir bilimsel toplantıya (“Le cinéma par 
ses photographies. Figurer, publier et écrire le cinéma avec des photographies [des origines aux années 
1960] ”) hem dinleyici hem de katılımcı  olarak iştirak ettim. Paris’te, sinemanın tanıtımında, eleştirisinde ve 
yazımında kitlesel bir yere ve öneme sahip her çeşit fotografik belgenin (set ve çevirim fotoğrafları, işletim 
fotoğrafları, doğrudan film pelikülünden alınma fotogramlar vs.) incelenmesine ve açıklanmasına adanan 
bilimsel bir süreç yaşandı. 

Sunulan tebliğleri ve yapılan konuşmaları değerlendirmek amacı güden bu eleştirel makale, sinema 
fenomeninin tarihinde fotoğraf medyumunun kullanımına farklı bakışlar içermektedir. İşte bu sebeple 
makale, söz konusu (hem Fransızca hem İngilizce yapılan) bilimsel etkinliğin insanî bilimlerin en kayda 
değer disiplinlerinin başında gelen “sinema araştırmaları” sahasına sunduğu katkıları kronolojik bir düzen 
içinde özetlemek için hazırlanmıştır. 

Toplam dört panelden, on dört bildiri sunumundan, bir orta metraj film gösteriminden ve bir açık oturumdan 
meydana gelen bu iki günlük bilimsel şölen Avrupa içindeki (Fransa, İtalya, Almanya, Türkiye) ve dışındaki 
(Amerika Birleşik Devletleri) ülkelerin çeşitli üniversitelerinden (UCLA, Harvard Üniversitesi, Bologna 
Üniversitesi, Pisa Üniversitesi, Marburg-Philipps Üniversitesi, Paris 8 Üniversitesi, Paris 1 Üniversitesi, 
Caën Normandiya Üniversitesi, Toulouse Jean Jaurès Üniversitesi, Düzce Üniversitesi), dünyaca ünlü 
araştırma enstitülerinden (EHESS, École Nationale des Chartes-PSL) ve çok tanınan film/sinema/fotoğraf 
arşivlerinden, kütüphanelerinden (Fondation Jérôme Seydoux-Pathé,  Collection IC, Cinémathèque 
française, Bibliothèque historique de la Ville de Paris) gelen akademisyenlerin, araştırmacıların, sinema 
fotoğrafları koleksiyonerlerinin, arşivcilerin ve bağımsız yazarların katkılarıyla büyük bir entelektüel yankı 
uyandırdı. Akademik çevre dışından gelmesine rağmen sinema sanatı ve tarihi boyunca fotoğrafların çeşitli 
kullanımlarına büyük bir entelektüel merakla ilgi duyan dinleyiciler de etkinlik salonlarını ağzına kadar 
doldurdu.  

Dinleyicisi olduğum ilk günkü bilimsel etkinlikler INHA’da (Ulusal Sanat Tarihi Enstitüsü’nde) yer alan Colbert 
Galerisi’nin Vasari salonunda düzenlendi. Açılış konuşmalarını uluslararası bilimsel toplantının baş düzen-
leyicilerinden olan École Nationale des Chartes’ın Hukuk tarihi profesörü Patrick Arabeyre ile Paris 1 
Üniversitesi’nin HiCSA (Sanatın Kültürel ve Sosyal Tarihi) isimli araştırma laboratuvarına üye sanat tarihçisi 
akademisyen Pierre Wat yaptılar. 

Sanat eleştirisi tarihi ve fotoğraf tarihi çalışmalarıyla bilinen, aynı zamanda, bilimsel toplantının düzenleme 
komitesinde yer alan Paris 8 Üniversitesi’nin uzman araştırmacısı Paul-Louis Roubert’in açılış ve kabul 
konuşmasında sorduğu net soru sinema-fotoğraf ilişkilerini sorunsallaştıran bu etkinliğin ana problematiğini 
açıklar nitelikte oldu: “Sinema tarihi fotoğrafçılık hakkında neler öğretebilir?” Adına fotogram denen film 
fotoğrafıyla sinema fotoğrafı arasındaki farklılıkların çözümlenmesi, sinema fotoğraflarının yeniden medyat-
ize edilmesi, sinemanın kültürel ve görsel tarihi çerçevesinde fotoğrafların üretim sebeplerinin araştırılması 
ve tahlil edilmesi fotoğraf uzmanı sanat tarihçisi Roubert’in ortaya attığı ve kolokyumun kapsamını belirleyen 
araştırma alanlarıydı.  

 

Resim - 1: Sorbonne Üniversitesi’nin “Burada ve dünyanın her yerinde” manasına gelen Latince döviziyle 
(HIC ET UBIQUE TERRARUM) kolokyumun birinci gününe ev sahipliği yapan Colbert Galerisi’nin Vasari 

salonunun ismi, sanat tarihçiliğinin ve yazarlığının Batı’daki öncüsü kabul edilen Rönesans dönemi 
araştırmacısı Giorgio Vasari’ye (1511-1574) saygı duruşunda bulunur.

1. Sinemada Seti Fotoğraflamanın Teknik, Estetik ve Ekonomik Yönleri: 

“Seti Fotoğraflamak” isimli birinci panelin moderatörlüğünü Paris 1 Üniversitesi’ne bağlı HiCSA laboratu-
varından üstlenen akademisyen Eléonore Challine’nin uzmanlık alanı XIX. ve XX. yüzyıllarda fotoğrafın 
kültürel ve sosyal tarihi ile birlikte aynı tarihsel dönemeçteki görsel kültür ve imajlar tarihidir. Challine 
sinemadaki bu fotoğrafları kimlerin çektiğini, bu fotoğrafların nasıl yapıldığını, üretildiğini ve aynı zamanda 
tüm bu fotografik malzemenin hem sinema endüstrisinde hem de sinema tarihinde nasıl kullanıldıklarını 
bilmek gerektiğini söyleyerek sözü yabancı araştırmacılara bıraktı.  

İlk İngilizce oturuma katılan UCLA Üniversitesi’nin prestijli araştırmacısı ve aynı zamanda çok önemli bir 
kadın belgeselci olan Janet Bergstrom, fotoğraf-sinema kesişimini Alman yönetmen Friedrich Wilhelm 
Murnau’nun başyapıtlarından Faust (1926) filminde set fotoğrafçılığı yapıp büyülü imajlar yaratan 
Hans Natge analiziyle kanıtladı. Keskin kontrastlara dayalı ve özellikle ters ışıkta üretilmiş bu 
fotoğrafların dışavurumcu estetiğe dâhil olan Faust filminin görsel atmosferiyle birebir uyuştuğunu 
görmek ilginç bir keşif oldu. Natge’nin fotoğrafçılık kariyerinin başında estetik ve teknik olarak kötü 
eserler verdiğini ancak kendi laboratuvarını kurduktan sonra, çektiği fotoğrafları kendi kendine 
banyo etmeye (açındırmaya) başladıktan sonra stilistik sıçrama yarattığını belirten Bergstrom, ele 
aldığı fotoğrafçının profesyonel yaşamöyküsünü kısaca anlattı. Natge’nin alan derinliği yüksek ve hareket 
ortasında alınmış keskin imajlar yaratmak için hızlı mercekler kullanmasını teknik açıdan mükemmel analiz 
etti. 1920’ler Alman sinema endüstrisinin en güçlü yapımevi UFA’nın yöneticisi Erich Pommer’in üstün 
yetenekli set fotoğrafçısı Natge’yi himaye etmesine açıklık getirdi. Natge’nin az bilinen yaşamında neden bir 
anda sinema ortamından ayrıldığı ve niçin kamera arkasına geçip hiç görüntü yönetmenliğini denemediği 
soruları ise hala cevaplarını bekliyor. 

 
,

Resim - 2: Janet Bergstrom’un sunumunda paylaştığı bu fotoğrafta yönetmen F. W. Murnau’nun portresini 
çeken kişi onun başyapıtlarından biri olan uyarlama Faust filminde set fotoğrafçılığı yapan Hans Natge’dir.

 
Harvard Üniversitesi’nde post-doktora araştırmacısı olarak görev yapan Katerina Korola, sanat tarihçisi ve 
sinema tarihçisi olarak bakış açısını tıpkı önceki katılımcı Bergstrom gibi 1920’lerin Alman (Weimar Cum-
huriyeti dönemi) sinemasına yöneltti. İngilizce yaptığı sunumda set fotoğrafçılığının dönemin en önemli 
ikinci sinema endüstrisi Almanya’nın en büyük yapımevi UFA’daki özenli kullanımlarına ve bunun dekor 
tasarımında yarattığı efsanevi etkiye kendi kullandığı bir kavramsal çerçeveye başvurarak yani “çevre 
tasarımı sineması” üzerinden odaklandı. Sinemayı bilhassa çevresel tasarım teknolojisi olarak tanımlayan 
Korola’nın kullandığı kaynaklar çok çeşitliydi: özel koleksiyon fotoğrafları, Fransız Sinemateği arşivleri, 
uzman basında çıkan imajlar, fotoğraf illüstrasyonları, sahne arkası fotoğrafları, yan yana getirilmiş değişik 
set fotoğrafları, reklam materyalleri, prodüksiyon materyalleri ve tabii ki 1920’lerin başat görsel stili olarak 
fotomontajlar… 

Üçüncü sunumu Fransızca olarak Bologna Üniversitesi’nden katılan post-doktora araştırmacısı Stella 
Scabelli yaptı. 1950’lerin ve 1960’ların İtalyan sinemasında üretilen filmlerde çalışan set fotoğrafçılarının 
profesyonel uygulamalarına odaklanan sunumunda ünlü modern sinemacı Michelangelo Antonioni’ni 
filmlerini örnekleme alarak set fotoğrafçılarının bir dökümünü (yani envanterini) çıkardı. Bir meslek olarak 
set fotoğrafçılığının tanınması ve ücretlendirilmesi konusunda birincil belgeler üzerinden ayrıntılı açıklama-
lar gerçekleştirdi. Sonuç olarak ele alınan ve incelenen İtalyan yönetmen Antonioni’nin filmlerinde en düşük 
ücretli çalışanların seti fotoğraflamak için işe alınan fotoğrafçılar olduğunu ispatladı. Kendisi fotoğraf belgel-
eri ile birlikte birincil yazılı kaynakları da kullandı. Scabelli, paparazziler veya paparazzolar tarafından 
çekilen fotoğrafların kullanılmasına bazen izin verilmediğini not düştü.  

Paris 8 Üniversitesi’nde sinema araştırmaları disiplininde profesör olan Marguerite Chabrol, kendi araştırma 
alanı olan klasik Hollywood sineması ve sinema araştırmalarının günden güne gelişen alt-disiplini Star Stud-
ies ile bağlantılı olan çok önemli bir Fransızca katkı sundu. Klasik Hollywood sineması döneminde reklam 
aygıtı içindeki set fotoğraflarının (İng. production stills) yeri ve kullanımı konusunda örnek olay çalışması 
yaptı. İncelediği ve çözümlediği reklam amaçlı üretilen fotoğraf parçaları, belgeleri ve imajları meşhur film 
yıldızı Cary Grant’in başrolde olduğu Müthiş Gerçek (The Awful Truth, 1937, Leo Mccarey, Columbia) 
filmiyle alakalıydı. Chabrol, tebliğini meydana getiren fotoğraf bütüncesinde filmlerden alınma fotogramların 
eksik olduğunu özellikle vurguladı. 

2. Sinemada Tanıtım, Reklam ve Propaganda Aracı Olarak Fotoğraf Kullanımı Meselesi: 

“Sinemayı Tanıtmak, Fotoğrafları İşletmek” isimli ikinci panelin moderatörlüğünü Rennes 2 Üniversite-
si’nden sinema tarihçisi, sinema meslekleri ve teknikleri uzmanı, Fransa’da 1895-1930 arası görüntü yönet-
menleri üzerine yayınlar yapan Priska Morissey yaptı. İlk oturumdaki sunumu École Nationale des 
Chartes-PSL’den Claire Daniélou ile Caën Normandiya Üniversitesi’nden Myriam Juan ortaklaşa yaptılar. 
1910-1940 döneminde film yıldızlarının portre fotoğraflarının nasıl yayıldığını ve yayımlandığını çok çeşitli 
görsel ve yazılı kaynaklar üzerinden gösterdiler. Her iki kadın araştırmacı da sinemanın kültürel tarihi 
kapsamında Fransız sinemasının yıldızcılık geçmişini çözümleyen çalışmalara imza atmış akademisyenler 
olarak yıldızların portre fotoğraflarını oturmuş bir sistemin yani star sisteminin temsili, söylemi ve uygula-
ması bağlamında analiz ettiler. Tıpkı Chabrol’un sunumunda olduğu gibi fotoğraf analizleri hem sinemanın 
kültürel tarihi alanını hem de yıldız araştırmaları isimli alt-disiplini kesiştirdi.  

Sonraki sunumu Lumière Kardeşlerin icadı sinematografı sağlam bir endüstriye çeviren Pathé Kardeşlerin 
arşiv mirasını korumak ve yaymakla görevli Stéphanie Salmon yaptı. Fondation Jérôme Seydoux-Pathé 
isimli patrimonyal vakıftaki tarihsel koleksiyonun müdiresi/yöneticisi olan bu uzman kişi, sessiz 
dönemde dünya piyasasında hegemonya kuran, aslında sinemayı yapım/dağıtım/işletim dallarına 
göre bir endüstriye dönüştüren Pathé firmasının “reklam sanatları konsorsiyumuna” dâhil olan 
fotografik arşivleri tanıttı. Arşivlerinde 1901’den beri üretilmiş üç milyon fotoğrafın muhafaza 
edildiğini hatırlattı. Sinemada reklam konusunda fotoğraf malzemelerinin nasıl teknik olarak 
yeniden üretildiklerini (taş baskı, helyografi, gümüş baskı vs.) örnekleriyle açıkladı. Fransız-İtalyan 
ortak yapımı olan Leopar (Il Gattopardo, Luchino Visconti, 1963) ve Tatlı Hayat (La Dolce Vita, 
Federico Fellini, 1960) filmlerinden değişik örnekler verdi.     

Bilimsel toplantıdaki üçüncü İngilizce tebliği Marburg-Philipps Üniversitesi’nden katılan Vincent 
Fröhlich yaptı. Örnek olay analizine odaklanan çalışması The Song of Bernadette (Henry King, 1943) isimli 
Hollywood filminin 1940’ların ikinci yarısında Batı Almanya’nın işgal altındaki bölgesindeki resimli magazin 
dergilerinde ve programlama sayfalarında nasıl görsel bir propaganda aracı olarak kullanıldığını işledi. 
Ahlaki bir değer taşıyan ve inanç (Hristiyanlık kültü) propagandası yapan bu popüler filme ait fotografik 
malzemenin değişik kullanışlarını ele aldı. 

İkinci panelin dördüncü ve son sunumunu Caën Normandiya Üniversitesi’nden gelen, Avrupa sineması ve 
ortak yapımlar çalışan araştırmacı Paola Palma yaptı. 1950’lerden 1960’lara İtalyan sinema sanayinde 
“fotobusta” denilen, 50x70 cm standart boyutundaki 8’lik ile 16’lık seriler içinde tasarlanan küçük afişlerin 
kullanımına odaklanan çalışması bir hayli analitikti. Film fotoğraflarının doğrudan fotobusta (yani zarf içinde-
ki fotoğraf) üretmek için kullanılmadığını, aslen set ve çevirim fotoğraflarından faydalanıldığını yani 
kullanılan fotoğraf görsellerinin orijinal filmdeki planlarla ilgilerinin olmadığını ispatlayan Palma, bu imajların 
filmde olmayan şeyleri gösterebildiğini ve filmin gerçek içeriğini manipüle ettiğini ortaya çıkardı. Yeniden 

kompoze edilen fotobustalardaki dikey eksen vurgusunun yatay eksenin çok önüne geçtiğini çözümledi. 
Örnekleme aldığı filmler 1960’ların İtalyan sinemasının popüler ürünlerinden seçmeydi.  

3. Sesli Uzun Metraj Bir Filmin Yok Oluşu ve Sessiz Orta Metraj Bir Foto-Filmin Doğuşu: 
Bejin Çayırı Meselesi 

Kolokyumun ilk günü École Nationale des Chartes-PSL’den kitap tarihçisi ve sinema tarihçisi Christophe 
Gauthier’nin sunduğu ve gösterdiği bir foto-filmle sona erdi. Fransa’nın ikinci sinema müzesi olan ve Gauthi-
er’nin de 2006’dan beri filmsel ve filmsel olmayan koleksiyonlardan sorumlu konservatör olarak görev 
yaptığı Toulouse Sinemateği arşivlerinden gelen Sovyet yapıtı Bejin Çayırı (Bejin Lug, Sergey Eisenstein, 
1935-1937, SSCB) isimli filmin restore edilmiş kırk dakikalık versiyonunun gösterimi yapıldı. 1935’de 
çevirimi başlayan, durdurulan, 1937’de yeniden çevrim aşamasındayken yarım kalan, yasaklanan ve negat-
ifi kaybolan bu meşhur filmin 1960’larda kurulan Toulouse sinemateğine nasıl gönderildiğini açıklayan 
Gauthier, meşhur yönetmen Sergey Yutkeviç’in, Eisenstein’in Bejin Çayırı’ndan geriye kalan sabit fotoğraf 
görüntülerini anlatısal devamlılık içinde yeniden kurgulayarak bir foto-film yarattığını ifade etti. Bejin 
Çayırı’na ait fotogramların hepsinin değil de bir kısmının (toplam fotogram sayısı 600’den fazla) montajın-
dan oluşan 1967 tarihli filmin artık var olmayan bir eserin izleri olduğunu bilmek gerekir. Gauthier takdim 
edip gösterdiği ve tarihsel, teknik yönleriyle açıkladığı bu merak uyandıran Eisenstein’in ilk sesli deneysel 
filminden geriye kalanlar hakkında sayısal bir serginin hala internet üzerinden erişilebilir olduğunu hatırla-
tarak sunumunu tamamladı: https://bejine.lacinemathequedetoulouse.com/ 

 
Resim - 3: Moskova’da 1960’larda bulunan 600’den fazla fotogramın bir kısmı kullanılarak sabit imajlardan 
oluşan bir foto-film meydana getirildi. Eisenstein’in özgün senaryosundaki anlatısal düzene göre kurgula-

nan bu imgeler bugün elimizdeki Bejin Çayırı’nı meydana getiriyor . 

Katılımcılarından biri olduğum ikinci günkü etkinlikler ise Fransa’nın tarih, arşivleme, konservasyon konu-
larında patrimonyal merkezi konumunda olan, kuruluşu 1821’e dayanan École Nationale des Chartes’ın 
zemin katındaki küçük ama modern Léopold Délisle salonunda yapıldı. 

4. Hareketsiz İmajlardan Hareketli İmajlara Giden Süreçte Fotoğraf-Sinema Birlikteliği: 

“Diyalog İçindeki Sabit ve Hareketli İmgeler” isimli üçüncü panelin moderatörlüğünü daha önce tanıttığım 
Paris 8 Üniversitesi’nden fotoğraf tarihçisi ve sanat eleştirmeni Paul-Louis Roubert yaptı. Birinci sunumu 
yapan bağımsız araştırmacı Thierry Lecointe, XIX. yüzyıl sonu (fin-de-siècle) Fransa’sındaki sanat ve kültür 
ortamı bağlamında flip book fenomenini fotogram fotoğrafları ile canlı imgeler kapsamında çözümledi. 
Böylece sabit görüntü ile hareketli görüntü ikilemini fotoğraf-sinema etkileşiminde mukayeseli olarak incele-
di. 

Pisa Üniversitesi’nden ve EHESS (École des Hautes Études en Sciences Sociales) katılan araştırmacı 
Lucas Ianuzzi, 1927 yapımı İtalyan etnografik filmi Siliva Zulù’yu kurmaca ile etnografik çerçeveleme 
kavramları etrafında sorunsallaştırdı. Sömürge dönemi Afrika sinemasının dönüm noktası olan bu ilginç 
filme odaklandı. 

Toulouse Üniversitesi’nden gelerek sunumunu yapan fotoğraf tarihi ve sinema alanlarında çalışan araştır-
macı Jean Deilhes, Fransız yönetmen Jean Renoir’ın Hindistan’da çevirdiği ilk renkli filmi Irmak (The 
River, 1951) hakkında konuştu. Hollywood’a özgü Technicolor teknolojisi kullanan ve görüntü 

yönetmenliğini Jean Renoir’ın yeğeni Claude Renoir’ın yaptığı bu ilginç filmin yerel rengi ile 
kullandığı fotoğrafların estetikleri hakkında eleştirel bir tebliğ sundu.    
     
Üçüncü panel sinemayı ilgilendiren önemli fotoğraf koleksiyonları ve koleksiyonerleri hakkındaki 
bir açık oturum ile sona erdi. Bu yuvarlak masaya Fransız Sinemateğinden Arzura Flornoy, Paris 
Şehri Tarih Kütüphanesi’ndeki Roger-Viollet koleksiyonundan Delphine Desveaux, Collection 
IC’den Isabelle Champion katıldılar. Hem kişisel koleksiyoner ve arşivist deneyimlerini, hem 
arşivdeki fotoğrafların durumunu, erişilebilirliğini vs. anlattılar. Açık oturumun nihai amacı tarihin varlık 
sebebi olan koleksiyonların Fransa’da nasıl kalıtıma (Fr. patrimoine) dönüştürüldüğünün açıklanması oldu. 

 
5. Sinema Tarihçiliğinde, Müzeciliğinde ve Sergiciliğinde Fotoğrafların Kullanılması: 

“Fotoğrafla Sinemayı Görünür Kılmak” isimli dördüncü ve son panelin moderatörlüğünü Paris 1 Üniversite-
si’nin değerli akademisyeni ve HiCSA’nın üstün nitelikli araştırmacısı olan Dimitri Vezyroglou yaptı. Fran-
sa’da sinemanın kültürel tarihi, Abel Gance’ın Napoléon’u (1927) ve sinema-devlet ilişkileri alanlarında çok 
tanınan bir figür olan Vezyroglou’nun moderatörlüğünde üç sunum yapıldı. 

Düzce Üniversitesi’nden gelen, Türk sinemasının estetik ve kültürel tarihleri ile Türkiye’de sinema tarihy-
azımı alanlarında çalışan Tunç Yıldırım, sinemacı olarak bilinen ancak 1966’da Türk sinema tarihi hakkında 
Fransızca bir kitap (Regards sur le cinéma turc) neşreden Attilâ Tokatlı’nın (1934-1988) eserinin ortaya 
çıktığı tarihsel bağlamı, aynı zamanda çevirmen, yönetmen, ansiklopedist olan bu yazarın entelektüel porte-
sini çizen kültürel bagajını verdikten sonra, söz konusu kitaptaki on dört fotoğraf levhasının kullanımını 
inceledi. Yıldırım’ın Tokatlı’nın kitabındaki set fotoğraflarının çözümlemesi 1960’ların Türkiye’sinde sinema 
tarihyazımının en önde gelen figürü olan Nijat Özön’ün kitaplarındaki fotoğrafların kullanımıyla bir mukayese 
yaparak ilerledi. Tokatlı’nın filmleri tarihlemeye veya belgelemeye yanaşmayan yaklaşımının Özön’ün 
tarihleme, eser-yönetmen-yapımcı ismi verme gibi klasik yaklaşımından farklılaştığını ispat etti. 

Yıldırım sadece fotografik malzemenin çözümlenmesiyle değil de fotografik levhalara eşlik eden ve açıkla-
ma yapan, film oyuncularını sınıflandıran lejantların çözümlenmesiyle de ilgilendi. Birincil kaynak olarak 
fotoğrafın görselliğini, görsel malzemeye eşlik eden lejantların yazınsallığı ile birlikte değerlendirdi. Tokat-
lı’nın veya Özön’ün Türk sinema tarihine adanan kitaplarında kullanılan fotoğrafların nereden geldiklerinin, 
hangi arşiv(ler)den alındıklarının veya kime ait olduklarının belli olmadığını çünkü kitaplarda fotografik 
malzemeye ait kredilerin verilmediğini vurguladı. Günümüzde neredeyse unutulmuş bu Türk sinema 
tarihçesinin incelenmesi, çözümlenmesi ve yorumlanması sinema tarihyazımı alanında yapılması gereken 
işlerin başında gelmektedir. 

 

Resim - 4: 1966’da Fransızca yayımlanan Regards sur le cinéma turc (Tr. Türk Sinemasına Bakışlar) 
kitabının arka kapağında ve ön kapağında kullanılan fotoğraflarda Fikret Hakan ve Nurhan Nur (Yılanların 

Öcü, Metin Erksan, 1962) ile Selma Güneri (Son Kuşlar, Erdoğan Tokatlı, 1965) 1960’ların Türk 
sinemasını Yeşilçam’ın popüler yüzünden çok farklı temsil eden iki önemli filmde görülüyor.  

 
Son panelin ikinci sunumunu École Nationale des Chartes-PSL’den katılan sinemada müzecilik ve 
sergileme konularında ihtisas sahibi kültür tarihçisi Stéphanie Louis yaptı. Kendisi, Fransa’da 1940-1960 
arasında düzenlenen belli başlı sinema sergilerinde fotoğrafların nasıl kullanıldıklarını belgeselci ve estetikçi 
yaklaşımlardan tahlil etti. Henüz sonlandırmadığı tarihsel araştırmaları için ulaşabildiği belli başlı görsel 
malzemenin genel değerlendirmesiyle sunumunu noktaladı.  

Sadece son panelin değil tüm dört panelin en uzun ve yoğun sunumunu Eléonore Challine ile Christophe 
Gauthier birlikte yaparak 1945 yılı odağında Fransa’da fotoğraf tarihi ile sinema tarihi kitaplarını kullandıkları 
resimler (gravür, illüstrasyon, çizim, desen, fotoğraf vs.) çerçevesinde karşılaştırarak incelemeye tâbi tuttu-
lar. Her iki alanda fotografik imgelerin, malzemenin, levhaların vs. nasıl ve niçin kullanıldığını açıkladılar. Bir 
başka deyişle, fotoğraf ve sinema gibi modern teknoloji ürünü iki görsel sanatın tarihiyle alakalı uzman 
kitaplardaki (esasen 1930’larda ve 1940’larda basılmış) fotografik malzemenin görsel işlevlerini aydınlatma-
ya çabaladılar. Koleksiyondan kalıtıma oradan da tarihe giden üçlü süreci açıklayan ikiliye göre resimli tarih 
yazmak/yapmak için koleksiyonların oluşturulması gerekmekte çünkü bu koleksiyonlar zamanla kalıtıma 
dönüşmekte ve böylece kalıtım da eninde sonunda tarihsel araştırmalara doğru evrilmektedir. 

Sonuç

20-21 Ekim 2022’de Paris’te düzenlenen “Le cinéma par ses photographies” isimli bilimsel toplantıda en üst 
akademik ve bilimsel seviyede fotoğrafın sinema tarihindeki, estetiğindeki, ekonomisindeki, sanayindeki, 
reklamcılığındaki, tanıtımındaki, teknolojisindeki vs. her türlü yeri, işlevleri ve rolleri tüm ayrıntılarıyla 
tartışıldı. Fransa, ABD, Almanya, İtalya ve Türkiye’den katılan farklı unvanlardaki araştırmacılar genellikle 
örnek olay yani vaka analizi yaparak görüşlerini açıklamaya ve ispatlamaya giriştiler. Bu bağlamda 
filmsel olmayan bir kaynak olarak fotoğrafın sinema tarihi disiplininde ne kadar önem taşıdığı bir 
kez daha kanıtlandı. Bir başka deyişle sinema müzelerinde ya da arşivlerinde filmleri toplamanın 
yetmediği ama filmsel olmayan her türlü grafik belgenin de koleksiyona, arşive alınmasının zorun-
lu olduğu gösterildi.  

SSCB sinemasından seçilen Bejin Çayırı isimli foto-filmin gösterisi de sabit imge fotoğrafla hare-
ketli imge sinematograf arasındaki estetik farklılığı göstermenin en basit ama bir o kadar da etkili 
yolu oldu. Esas filmin fotogramlarından doğrudan alınan bu fotoğraflar Eisenstein’in görsel stili 
hakkında açık fikirler verecek seviyedeydi. 

Açık oturuma katılan amatör ve profesyonel fotoğraf koleksiyonerleri ile arşivistleri de sinemayı 
ilgilendiren fotoğraf koleksiyonlarının oluşturulmasının ve böylece patrimonyal bir veri bankası yaratıl-
masının çağdaş bir ülkenin ulusal kültürünün en önemli parçası olan sinema mirasını korumak ve geçmişini 
çalışmak için sine qua non bir şart olduğunu ortaya çıkardı.     

Resim -5/6: 20-21 Ekim 2022 tarihlerinde Paris’te düzenlenen “Le cinéma par ses photographies” isimli 
uluslararası bilimsel toplantının panellerini, sunumlarını ve katılımcılarını içeren program broşürleri. Üstteki 

kapak görseli, Meksikalı uluslararası kadın film yıldızı Dolorès Del Rio’nun (1904-1983) fotoğraflarının 
yelpaze şeklinde bir araya getirildiği Cinémagazine tarafından 1928’de basılan kartpostaldır (Collection 

IC).   

14 Eylül 2022 tarihinde Godard’ın kendi isteğiyle hayatına son verdiği haberini duyduğumuzda hepimiz şok 
olduk. Godard; hayatı, kişiliği, sinema kariyeri, filmleri, röportajları ve kısacası her şeyiyle alışılagelmişin 
dışında bir isimdi. Ölümü de böyle oldu. Godard bir kez daha ve belki de son kez tüm dünyaya kendini 
alışılagelmişin dışında hatırlatmayı başarmıştı. Godard’ın tüm dünyaya adını duyurduğu filmi À bout de souf-
fle  (Serseri Aşıklar, 1960) filminin son sahnesinde Jean Paul Belmondo’nun canlandırdığı başkarakter 
Michel polisler tarafından vurulur ve film onun ölümüyle biter. Michel ölümden kaçmaz, bile isteye ölümün 
üstüne gider. Bir anlamda ölümü kabullenmiştir. Ölüm onun için bir kaçış, bir kurtuluştur. Bu ölüm sahnesi 
ölümün kendisiyle alay eden, absürt bir mizansene sahiptir. Godard’ın bir başka filmin olan Pierrot Le Fou 
(Çılgın Pierrot, 1963) sonunda yine Jean-Paul Belmondo’nun hayat verdiği Pierrot karakteri, kafasına bir 
dinamit demeti geçirir ve dinamit fitilini ateşleyerek intihar eder. Bir aşk üçgeni etrafında şekillenen Bande à 
part  (Çete, 1964)  filminin sonunda da kaybeden aşık Arthur’un ölümü tıpkı Serseri Aşıklar’daki Michel’in 
ölümüne benzer bir şekilde son derece karikatürize edilmektedir. Godard, filmlerinde ölümü ciddiye 
almadığını defalarca göstermiştir. Kendi yaşamına son verişi de tıpkı filmlerindeki gibi olmuştur. 

1930 doğumlu yönetmen sinema kariyerine eleştirmen olarak başlar. Ancak onun için eleştirmenlikle film 
yapmak arasında bir fark yoktur. Godard, kendisini film eleştirisi yaparken yönetmen, yönetmenlik yaparken 
de eleştirmen olarak gördüğünü söyler (1989: 29). Hatta bu söylemini daha da ileri taşıyarak film izlemekle 
film yönetmek arasında bir fark olmadığını dile getirir ve film yapmaya olağanüstü bir anlam atfetmez: 
“Benim için film yapmak ya da yapmamak iki ayrı yaşam değil. Film yapmak yaşamın bir parçasını oluştur-
malı, doğal ve normal bir şey olmalı. Film çekmek benim yaşamımı çok değiştirmedi, çünkü daha eleştiri 
yaparken bile film çekiyordum; yeniden eleştiri alanına dönmek zorunda kalsaydım, benim için film yapmanın 
bir başka yolu olurdu bu” (Godard, 2014: 73). 

Godard, Fransız Yeni Dalga akımının getirdiği en önemli yeniliğin sinemaya duydukları aşk olduğunu ifade 
eder. Godard’a göre Yeni Dalga yönetmenleri dünyaya bakmak yerine filmlere bakarak sorunsalı tersine 
çevirmiştir. Ancak sonradan da bunu sorunsal haline getirmiştir. (Godard, 2014: 247-282). Godard, ısrarla 
sinemayı, hayata yakınlaştırmaya hatta onunla bütünleştirmeye çalışır. Belki de bu nedenle film yapmakla, 
film eleştirmek arasında, sinemayla hayat arasında, film izlemekle film yönetmek arasında bir fark olmadığını 
röportajlarında sık sık dile getirir. 

Godard’ın film izlemeyi de film eleştirmeyi de yönetmenlik olarak görmesinin bir nedeni de sinemanın bir 
“yönetmen sanatı” olduğunu vurgulamak istemesindendir. Andre Bazin ve Francois Truffaut’un da aralarında 
bulunduğu Godard ve arkadaşları, ünlü Fransız sinema dergisi Cahiers du Cinema (Sinema Defterleri) 
dergisindeki yazılarında yönetmenliğe hak ettiği değeri vermek için büyük bir mücadele verirler. Alfred Hitch-
cock, Fritz Lang, Roberto Rosselini, Nicholas Ray, Howard Hawks gibi yönetmenlerin filmlerini defalarca 
izleyerek analiz ederler ve bu yönetmenlerin filmlerinin birer sanat eseri olarak görürler. Bu eserleri ortaya 
koyan yönetmenlerin de birer auteur olduğunu kabul ederler ve sinema çalışmalarına auteur kuramını 
kazandırırlar.

Godard oldukça üretken bir isimdir. Kendisiyle çağdaş olan Yeni Dalga yönetmenlerinin çoğu 1980-1990’lı 
yıllarda film yapmayı bırakıp emekli olsa da Godard sinemadan asla emekli olmamıştır. Le Livre d'image 
(İmgeler ve Sözcükler) isimli son filmini 2018 yılında çeken yönetmen Koronavirüs salgını döneminde bile 
İsviçre’deki sanat ve tasarım üniversitesi École cantonale d'art de Lausanne (ECAL) tarafından sosyal 
medya platformu Instagram’da gerçekleştirilen canlı yayınlara katılarak “koronavirüs günlerinde görüntüler” 
temalı etkinlikte ders vermiş ve sinemaya dair görüşlerini paylaşmıştır (Michallon, 2020). Godard, 1996’da 
gerçekleştirilen bir röportajında Pablo Picasso’nun “resim beni reddedene kadar resim yapmak istiyorum” 
sözünden çok etkilendiğini açıklamıştır. Godard, son nefesine kadar film yapmaya devam etmiştir çünkü 
sinema onu hiçbir zaman reddetmemiştir. 2021 yılında verdiği son röportajında bile yeni film projelerinden 
bahsetmesi bunun önemli bir göstergesidir. 

Godard, 1960 yılında Serseri Aşıklar filmiyle sinemada bir devrim yaratmıştır. Serseri Aşıklar, Yeni Dalga’nın 
ilk örneğidir ve o güne kadar yapılan hiçbir filme benzemez. Özgür ve “amaçsızca” dolaşan karakterler, çizgi-
sel olmayan bir olay örgüsü, entelektüel ve nüktedan diyaloglarla Godard ilk filminden itibaren filmlerine 
kişiliğini ve dünya görüşünü yansıtmayı başarmıştır. Böylesine cesur, kişisel ve bağımsız filmler çekebilmen-
in ticari açıdan riskli olduğu aşikardır. Bu nedenle Yeni Dalga’nın özellikle ilk filmleri düşük bütçeli ve minimal 
ve yapım yöntemleri göz önünde bulundurulduğunda amatör bir ruha sahiptir. Godard bu konuyla ilgili bir 
yanlış anlaşılmaya dikkat çeker: “Yeni Dalga’nın pahalı filmlerin karşısına ucuz filmlerle çıkmak olduğu 
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sanıldı hep. İlgisi yok. Nasıl gerçekleştirilirse gerçekleştirilsin, amaç, kötü filmin karşısına iyi film koymaktı 
sadece” (2014:71). Ayrıca Yeni Dalga yönetmenlerinin ve Godard’ın setlerde yetişmediğini de hatırlatmakta 
yarar vardır. Bu yönetmenler bir usta-çırak ilişkisiyle olgunlaşmamış, set tecrübesine sahip olmayan isimler-
di. Asistanlıktan değil, eleştirmenlikten gelmekteydiler. Ortaya çıkışları itibariyle sinema sektöründeki katı 
hiyerarşiyi de yıkmışlardır. Yeni Dalga akımı kelimenin tam anlamıyla bir başkaldırıdır ve Godard’a göre her 
başkaldırı sempatiktir (Lindgaard ve Lamant, 2022). 
 
Godard’ın sinema tarihindeki yeri ve etkisi tartışılmazdır. Yaklaşık 130 yıllık sinema tarihinin 60 yılından 
fazlasında Godard’ın etkisi bir şekilde olmuştur. Godard, birçok usta yönetmeni etkilemiştir. Bunların       
arasında Quentin Tarantino, Jim Jarmusch, Abbas Kiarostami ve Lars von Trier gibi yönetmenler vardır. 
Hatta Tarantino’nun film şirketinin ismi “A Band Apart” Godard’ın Bande à part  (Çete, 1964) filminden esinle-
nerek koyulmuştur. Peter Wollen, Godard’ın etkisinin tüm dünyada görülmesinin şaşırtıcı olmadığını söyler 
ve bu etkinin nedenini şu sözlerle açıklar: “Sinemanın bir iletişim ve ifade aracı olarak barındırdığı 
olağanüstü olanakların herkesten çok Godard farkına varmıştır. Onun ellerinde sinema, Peirce’ün görüntüsel 
gösterge, simge ve belirti türü göstergelere eşit ağırlık verilerek oluşturulan o kusursuz gösterge alaşımına 
dönüşmüştür. Filmlerinin kavramsal anlamı, resimsel güzelliği ve belgesel doğruluğu vardır” (2014: 138).

Godard’ın yönetmenler üzerindeki etkisinden bahsetmişken Amerikalı yönetmen Michel Hazanavicius’un   
Le Redoutable (Godard ve Ben, 2017) filmine de ayrı bir paragraf açmak gerekir. Film Godard’ın 12 yıl evli 
kaldığı ve birçok filminde oyuncu olarak yer alan Anne Wiazensky’nin otobiyografik romanından                 
uyarlanmıştır. Sene 1967’dir ve 68 Olayları öncesinde Godard kendi sinema anlayışını sorgulamaktadır. 
Artık yaratıcılarından biri olduğu “modern sinema” anlayışından bir kopuğun eşiğindedir ve politik bir sinema 
yapmayı tasarlamaktadır. Filmde de Godard’ın Anne Wiazensky’le olan çalkantılı aşk hayatı, öğrenci             
hareketleri, eylemler, kalabalıklar önünde atılan nutuklar ve Çinli Kız (1967) filminin çekim hazırlıkları yer alır. 
1968 yılı Godard için bir kırılma noktasıdır. Godard o güne kadar oluşturduğu sinema mirasını terk eder ve 
bambaşka bir sinema anlayışına yönelir. 

Godard, 68’den itibaren sinemayı burjuva eğlencesi olarak değil, kitleleri bilinçlendirmek üzere kullanmaya 
karar verir. Bu kararı neredeyse tüm sinema camiasından tepki görür. Herkes ondan Yeni Dalga döneminde-
kine benzer filmler beklemektedir ancak; Godard bunu da reddeder ve yenilikçi arayışlarına devam eder. 
Godard, 1960’larda yaptığı filmlerle ekran önüne geçmeden, fikirleriyle ve sanatıyla star olmayı başarmış bir 
isimdir. Kolker ile 1972’de yaptığı bir röportajında Godard, politik sinemaya geçişiyle ilgili “Ben hala bir 
starım, fakat farklı türden bir star olmak istiyorum” demiştir. Film kuramcısı Sarris ise Godard’ın bu 
dönüşümü için “bir sanatçının ölümü bir devrimcinin doğumu için ödenen çok yüksek bir bedeldir” tespitinde 
bulunur (2014: 77).  

Godard, sinema için hiçbir bedel ödemekten kaçınmamıştır. Sinema kariyeri pahasına bile olsa her zaman 
risk alan, cesur bir yönetmen olmuştur. Godard, politik döneminin ardından 1970’li yıllarda televizyonun 
yaygınlaşmasıyla ve video teknolojisinin de gelişmesiyle bu mecrayı keşfetmek için çalışmalarını bu alana 
kaydırmıştır. Bu yıllarda Fransız ve İsviçre televizyonları için yaratıcı içerikler üretmiştir. Godard, bu yeni 
teknoloji ile montajın ve görüntünün sınırlarını zorlamaya devam etmiştir. Görüntü ve ses arasındaki ayrımı 
belirginleştirmiştir. Godard, video ile çalışmanın kendisine sinemayı başka bir biçimde düşünmeyi öğrettiğini 
ifade eder. Godard’ın video çalışmaları; Numèro Deux (İki Numara, 1975),  İci et Ailleurs (Burada ve Başka 
Yerde, 1976), Six fois deux/Sur et sous la communication (Altı Kere İki/ İletişim Üstüne ve Altına, 1976), 
Comment Ça Va? (Ne Var Ne Yok? , 1975), France/tour/detour/deux/enfants (Dere Tepe Fransa, 1977) 
Histoire(s) du cinéma (Sinemanın Gerçek Tarihi, 1989-1999) olarak sıralanabilir. 

Godard video cihazındaki çalışmalarından sonra tekrar beyaz perde için filmler üretmeye geri dönmüştür. Bu 
dönemdeki çalışmaları postmodern filmler olarak nitelendirilebilir. Godard bu dönemde Sauve Qui Peut / La 
Vie (Herkes Başının Çaresine Baksın /Hayat,1980 ) Passion (Çile, 1982), Prènom: Carmen (Adı: Carmen, 
1984), Je Vous Salue Marie (Selam Meryem, 1985), Dèdective (Dedektif, 1985),  Soigne Ta Droite (Sağını 
Kolla, 1987), King Lear (Kral Lear, 1987), Nouvelle Vague (Yeni Dalga, 1990) Germany Year 90 Nine Zero 
(Almanya Yıl 90 Dokuz Sıfır, 1991) Hèlas Pour Moi (Bana Yazık, 1993) JLG/JLG Autoportrait de Décembre 
(JLG/ Aralık Ayında Otoportre, 1995), For Ever Mozart (Daima Mozart, 1996), Èloge de L’amour (Aşka Övgü, 
2001), Notre Musique (Müziğimiz, 2004), Film Socialisme (Sosyalizm Filmi, 2010),  Adieu Au Langage (Dile 
Veda, 2014) ve Le Livre d'image (İmgeler ve Sözcükler, 2018) filmlerini çeker (Gül, 2018: 96). 

Godard’ın son yıllarında yaptığı filmler deneysel, felsefi boyutu ağır basan, belirli bir olay örgüsü veya anlatı 
içermeyen bir yapıdadır. Bu nedenle geniş kitleler tarafından fazla karşılık gördüğü söylenemez. Bu durumun 
Godard için bilinçli bir tercihin sonucu olduğunu söylemek gerekir. Godard’ın 1960’lı yıllarda yaptığı filmleri 
belki de sinemaya biraz aşina olan kişiler bile bir çırpıda sayabilir. Bu filmlerdeki imgeler, sahneler, replikler 
belleklerimizdeki yerini bütün tazeliğiyle korumaktadır fakat; Godard’ın özellikle politik döneminde ve 
sonrasında yaptığı filmlerin ismini dahi hatırlamakta güçlük çektiğimiz söylemek yanlış olmaz. Bu yüzden, bu 
metinde tüm bu filmlerin en azından isimlerine yer vermek istedim. Bu filmlerin gerçekten izlenmesi zor, sabır 
isteyen, izleyiciden çok şey talep eden filmler olduğunu itiraf etmek gerekir. Yine de bu filmlerin birer Godard 
filmi olduğu unutulmamalı ve bu filmlere de şans verilmelidir. Godard, Yeni Dalga döneminden ibaret değildir. 
Kendisinin de söylediği gibi o farklı türden bir stardır.
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