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Macar sinemasinin toplumsal gercek¢i yonetmeni Béla Tarr'in, sinemay:
ozgirlik miicadelesi agisindan politik bir alan olarak goren Ranciére gibi bir
distinirin radarmna girmesi sasirtict degil. Sasirtict ve de dikkat cekici olan,
Ranciére'nin, sosyalist rejim igindeki kendi kapali evreninde modernist akimin
tersine kiirek ¢eken Tarr gibi bir yonetmenin sinemasinin toplumsal icerigine
ozgl politik anlami, hem felsefi hem de edebi bir tarzda bagariyla ortaya
koyabilme becerisi.

Ranciére, Ertesi Zaman'da Tarr filmografisini salt tarihsel bir kronolojiye bagh
olarak degil, sinematografik ve soylemsel acidan bir doniisme ve yetkinlesme
diizleminde ele alir. Bunu yaparken de yonetmenin tslubunda zaman iginde
taniklik edebilecegimiz bagkalasima isaret eder: Tarr'in gercekler ile idealler
arasindaki mesafeyi geleneksel ¢izginin yani kronolojik gidisatin disinda kat eden
ve toplumsal sorunlar1 merkeze alan 6fkesinin, zaman icinde bireye odaklanan
bir olgunluga evrilmesi. Yillar icinde kadrajini, toplum ve onu kusatan dis diinya
arasindaki ¢atisma halinden, bireyin kendi icindeki catismaya ceviren Tarr, her
ne kadar donemin kosullariyla olan derdini dramatik bir ¢atisma tizerinden kursa
da bir ¢ozliime erdirmeyi amaglamaz. Nedenselligi inkar eder, onemli olan

gerceklige sadik kalmaktir. Buna hizmet eder bicimde Ranciére de filmlerde
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yasanan olaylardan ziyade olgular tizerinde durur ve filmlerde o6ne c¢ikan
toplumsal duyarliligin altin1 koyultur. Boylece Tarr'in tutulmayan sozler,
gerceklesmeyen vaatler ve yozlasan degerler karsisinda yiikselen ofkeli sesini
bastirmaz.

"Bu gergek bir hikayedir. Bu hikaye kahramanlarimizin basindan ge¢medi ama
gecebilirdi." Aile Yuvasi'nin (1979) bu epigraf ctimleleri, anlatilanin salt filmin
karakterlerinin degil, bir donemin tiim insanlarinin ortak hikayesi olduguna
vurgu yapar. Tarr'in sinema evreninde, toplumsal ve tarihsel siire¢ yalnizca bir
arka plan olarak tasarlanir. Ozellikle Aile Yuvasi, Yabancit (1982) ve Baraka
Insanlar (1982) gibi 6fkeyle yogrulmus erken dénem filmlerinde, bu siirecte
fazlasiyla oOrselenmis ve toplumsal diizenin esnemeyen birokratik pratikleri
arasinda sikisip kalmig insanlarin canla bagla tutunmaya ¢alistigi bir yagamdir
taniklik ettigimiz. Mutlak ve maddi bir diinyanin esiginden seslendigi, aile ve
konut sorunu tizerinden sosyalist diizene itiraz ettigi bu filmlerin ardindan Tarr,
Sonbahar Almanagi (1984) ile birlikte daha ¢ok insanlarin kendi aralarindaki
savagimi merkeze alan bir anlayisa yonelir. Artik insanlarin kendi ¢ikar ve
arzularini bagkalarina dayatma arzusuna eklemlenen aci ¢ektirme, kazanma hirsi
ve rekabet duygusu hakim unsurlar haline gelir. Ranciéere, Tarr'in bu yolla iyi ve
kottintin ~ sinirlarim1  belirgin - kilma ¢abasina girdigi gortisiinde degildir;
karakterleri kotuligiin simgeleri degil, bir degisimin olanakliliginin viicut bulmus
halleri olacaktir.

Kameranin karsisinda olup bitenler, onlara baktigimiz siirece gerceklik kazanir.
Tarr da filmlerinde bir olusu/hareketi, onu izleyen karakterin bakis agisi
tizerinden yaratir. Daha agik bicimde soyleyecek olursak gercgekligi, izleyeni
onceleyen ve izleneni/taniklik edileni c¢erceveye, izleyenin/taniklik edenin
algilama ve hissetme eyleminin bir sonucu olacak sekilde yansitir. Ranciére bu
noktada islubu sozlerin siislenmesi degil, seyleri gorme bigimi olarak
yorumlayan Flaubert'e atifta bulunur. Flaubert'e gore "sahneyi goriiniir kilmak"
gerekir. Tarr da goriiniir olan eylemlerin kendi etkisini yaratabilecegi zamani
onlara tanimaktan yanadir. Bir bagka deyisle iki eylem arasindaki bekleme siiresi,
izleyicinin de gordiigi ya da gormek tizere oldugu seyi anlamli kilacak olan
zaman dilimidir. Ornegin Lanet'te (1988) 6nce gri bir gokyiizii altinda salinan
teleferikleri, kameranin geri cekilisiyle birlikte pencere pervazini ve ardindan bas,

omuz ve sirttan ibaret karalt1 seklinde bir adami goriiriiz. Ama asil ¢ergevede, bir

97



adamin pencereden gordiigii gri gokyliziinde salinan teleferikler vardir. Iste
Tarr'in bir yone dogru hareket eden ve sonra ters yonde giden kameras: ile
yarattigi bu plan-sekans, izleyiciyi eylemin i¢inde olma halinden bakiyor olma
duygusuna yonlendirir. Fiziksel bir yer degistirmeden ziyade olayin i¢inde olma
ve hatta olaymn icine ¢ekilme duygusu yaratan bu tslup Walter Benjamin'in de
soztini ettigi bir karsilikliik duygusunu, kendi deyisiyle "hale"yi tretir ve
uzakliga gerceklik katar: "Baktigimiz bir nesnenin halesini algilamak, bizim
bakisimiza karsilik bize bakma yetenegiyle donatmak demektir onu."

Bes boliimden olusan kitabin bolim bagliklart Tarr filmografisinin temel yap1
taglarin1  6niimiize serer: "Ertesi Zaman", "Aile Hikayeleri", "Yagmur
Imparatorlugu”, "Diizenbazlar, Budalalar ve Kaciklar", ve "Acik Kapali Cember".
Tarr'in dogal oyunculari, karakterlerini oynamaya degil yasamaya davet ettigi ve
bu sayede filmlerinin yer yer kurmacadan c¢ok belgesele yakin duran
sinematografik niteligi de gercekgilige ve dogalciliga araladigi genis bir kapidir.
Ranciére bu kapiyr aralarken, filmleri salt kendi anlatilar1 ve bicemleri i¢inde
irdelemez; gerek birbirlerine degen, birbirlerini kesen ve hatta birbirlerini
yanlislayan noktalar1 tizerinden karsilastirmali olarak ele alir; gerekse bazi
karakterlerin ve olaylarin amigtirdigi baska yonetmenlerin filmlerine selam
gonderir. Sozgelimi Seytanin Tangosu'nun (1994) Estike'sinin Robert
Bresson'un Mouchette'sini cagristirtyor olusu goziinden ka¢maz.

Ranciére, Tarr'in aslinda hep aym filmi c¢ekip ayni gerceklikten bahsettigi
ancak her seferinde bu gercekligi biraz daha derinlestirdigi yoniinde bir
onermeyle Tarr'in filmografisindeki i¢ ice ge¢misligin altin1 ¢izer. Ranciére'nin
bu onermesini soyle tercime edersek yanlis olmayacaktir: Tarr, diinyay1 kayda
almakla kalmaz, ayn1 zamanda onun icinden gecer. Gergekligi, baslangi¢ ve sonug
arasinda degil, iki olus arasinda bir yerde kurar ve buradaki bekleyis sayesinde
gercekligi siirekli hale getirir.

Ranciére kitabin sonuna geldiginde, daha 6nce Andras Balint Kovacs'in
kapattig1 cemberi* agik birakacaktir: "Ertesi zaman, her yeni filmle ayni sorunun
sorulacaginin bilindigi zamandir. [...] Son sabah, hala bir 6nceki sabahtir ve son

film hala fazladan bir filmdir. Kapali gember daima agiktir."

Nagihan Konukcu

* Kovécs, A. B. (2015). Béla Tarr Sinemas: - Cember Kapamr. Cev. Mehmet Ibis. Istanbul:
Hayalperest.
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Elimizdeki kitap, alimli bir kapak ¢aligmasina sahip. Temiz sayfa tasarimiyla bir
kat daha davetkar. Bunlar Sinemada Askin Uslap: Ozu - Bresson - Dreyer
basliginin vaadiyle de birlesince, igeriye/igerige girme istegimiz biyiyor.
Kiinyede belirtilmeyen, neyse ki yazarinin biyografisinde yer verilen bir ayrintiy:
onemsiyorum: Kitabin orijinalinin yayinlanma yili 1972, demek ki bu g¢eviriye 45
yil sonra kavusmusuz. Asagida diyecegim bircok seye karsin elimizdeki Tiirkge
kitabin bir boslugu doldurdugunu bunun hemen ardindan belirtmeliyim. Paul
Schrader donemi i¢in farkli ve 6nemli bir film elegstirisi yontemi gelistirmis.
Yontemin, hatalariyla, ise yaramaz yonleriyle ve genel spekiilatif tavriyla birlikte
gorlilmesi ve bu olumsuzluklarinin iyi anlagilmasi kosuluyla, Tirkiye'deki film
yorumlama isciligine dolayli ama zenginlestirici bir katkis1 olabilir. Ama bu
kosulun saglanmasinin oniinde iki engel grubu duruyor. Birincisi orijinal
metinden kaynakli: Kurgu sorunu ve kuramsal yiik fazlaliklari. Bence bunlarin
temelinde de metnin aslinda bir yiiksek lisans tezi olarak yazilmis olmasindan
gelen (bu bilgi kegke Tiirkge geviride verilseydi) bir acelecilik ile 20’li yaglarindaki
bir 6grencinin “Bakin, az sey bilmiyorum”culugu yatiyor. ikinci engel grubu ise
herhalde ben soylemeden tahmin edilmistir: Cevirmen dikkatsizlikleri ve metnin
belli ki hi¢bir kontrolden ge¢meden yaymnlanmis olmasi.

Kitaptaki tezin 6zline bakalim. Burada Schrader’in iki yonetmen kahramani
var: Ozu ile Bresson. Dreyer’in kuramsal konumlandirilisi ise bunlarinkiyle eg

diizeyde degil. Ciinkii Schrader’a gore Ozu ve Bresson’daki “askin islup”,
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Dreyer'de sadece kismi olarak bulunuyor. Ozu ile Bresson, kaba ama yanlis
olmayan malum Dogu-Bat1 siniflandirmasina gore, iki farkl kiiltiirden gelen
yonetmenler. Bu baglamsal farkliliga ve sanate¢1 kisiliklerindeki ayrimlara karsin,
diyor yazar, belirli bir fikri belirli bir bicimle ifade etmekte ortaklasirlar. O fikir
Askinlik’tir; bigcim ise, sonucunda Kutsal'in (“The Holy”) veya Mutlak Oteki'nin
ifade buldugu ti¢ asamali bir Gisluptur: Agkin tislup. Schrader bu iislubu sanatsal
primitivizmin bir ¢esidi olarak yorumluyor; ele alinan her yonetmenin kendi
tislubunu primitivizmin baska cesitleriyle iligkilendiriyor: Ozu boliimiinde Zen
distincesinin  pratik  uzantilarina, Bresson’dan s6z ederken Bizans
ikonografisine, Dreyer'de Gotik mimariye uzaniyor. Buradaki derinlestirme
cabasi bir yiiksek lisans tezinde takdir edilebilir ve elimizdeki kitabin reklaminda
islev Gstlenebilir (bkz. arka kapak yazisi); ama yazarin savini nasil inga ettigini
izlemeye ¢alisan okurun isini zorlastirdigi kesin. Primitivizmin farkh
baglamlardaki goriintimleri ile, sinemadaki agkin tslubun -farkli yonetmenlerin
elindeki- goriiniimleri arasinda bir bag kurulmasi belki bir 6nem arz ediyordur.
Ama ben, Schrader’in bunun igin izledigi rotanin, onu elindeki tartismanin daha
onemli ugraklarindan uzaklagtirdigini disiintiyorum (bunlara girmek yerine,
s6zgelimi, film 6rneklerini daha fazla detaylandirabilirdi).

Schrader’a gore Ozu'nun aile-ofis filmleriyle Bresson’'un orta donem
hapishane filmleri askin tslubun tanimlayici yapitlaridir, bunlarin Dreyer
filmografisindeki en yakin komsusuysa olsa olsa S6z'diir (Ordet / The Word,
1955). Kutsal/Mutlak Oteki/Askin olan (yanlhs anlamiyorsam Schrader bunlar
degisimli olarak kullaniyor) ile ruhani yakinlagmanin adim adim saglandigi bu
tslupta, illa ki standart dini konularin ve degerlerin islenmesine gerek yoktur.
Bilindik dini filmlerde (6r. On Emir, 1956) Kutsal1 seyirci seviyesine indirme
gayretkesligi vardir (bkz. s. 170-172). Askin tslubun kullanildig: filmlerde ise
Askin olanin deneyimlenemezligi bigimsel (formel) yollarla vurgulanir. Bu filmler
seyirciyi, onun seyrettiklerinin (filmin dramasi, karakterlerin basina gelenler) ve
seyir deneyiminden aldig1 duygusal etkilerin daha biyiik bir bi¢im icerisinde
ifade bulacaklar1 bir noktaya tasir (s. 54). ilk adimda giindelik olan ¢ok titiz ve
sade bir sekilde sunulur; en banal, en sikici yonleriyle izlettirilir: Ozu ve Bresson
askin tslupla ¢ektikleri filmlerin bu asamasinda, karakterleriyle empati
kurulmasindan veya bir olay orgiisii gelistirerek duygu tiretmekten 6zellikle geri

dururlar; gosterigsiz  ¢ercevelendirme, mizansen ve kurgu bigimlerini
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benimserler. Bununla birlikte ve buna karsin seyirci, film ilerledik¢e kendisinde
bir gerginlik duyumsar; filmin trettigi yavanliga karsin bir seylere dontik olarak
icinde baz1 duygularin uyanisini deneyimler. Yasadigi, askin tslubun ikinci
asamasi olan ihtilaftir (seyir deneyiminin seyredilenle olan uyumsuzlugu). Ihtilaf
asla son bulmaz, tam tersine, sahne sahne artirilir - ve sonra, filmin donim
noktasi olan belirleyici eylem gelir catar. Bu belirleyici eylem bir diizeyde
beklenmediktir, mucizevidir: Ornegin Ozunun Bir Giiz Ogleden Sonrasi
(Sanma No Aji / An Autumn Afternoon, 1962) filminde o vakte kadar olmus olan
hicbir seyden etkilenmemis gibi goriinen Hirayama'nin aglamasi; Bresson'un
hissiz yankesicisi Michel'in (Incertitude / Pickpocket, 1959) Jeanne’a Opiicigi

kondurmasi. Bu nokta i¢in Schrader soyle diyor:

Eger seyirci bu sahneyi kabul ederse -yani gecerli ve anlamli bulursa- ¢ok
daha fazlasini ister. Tam ihtilafa imkan taniyan felsefi yapiy1 kabul eder -
ruhsuz ve hissiz bir ortamdaki derin, akildisi, insantsti his. . . derin bir
sefkat ve farkindalik zemini. Bu tabi[i] ki Agkinliktir. (s. 52)

Askin tsluba sahip filmlerde, son olarak, ihtilaf asamasinda islenen gerilim
dondurulur ve o donuk sekliyle seyirciye arz edilir. Celigskinin diinyevi mantik ve

insani duygularla ¢6ziilemezligine iligkin bigimsel bir vurgu yapilir (s. 89).

[D]uragan gorintd, bitiin fenomenlerin biiyiikk bir semanin pargasi
olarak daha biiyiik gercekligi ifade ettigi, icinde manevi ve fiziksel olanin
hala gerilim icinde ve ¢oziimlenmemis de olsalar beraber var
olabilecekleri ‘yeni’ diinyay1 temsil eder ki, bu da Askinliktir. (s. 9o)

Duragan gorintiiniin kullanimi agkin dslubun ti¢iincti agamasini olusturur:
Ingilizce orijinalinde stasis, Tiirkgesindeyse muvazene. Buradaki amac¢ ihtilafi
gidermeksizin, seyirciyi, ihtilafi olusturan ve geligkiliymis gibi gortinen 6gelerin
bir arada bulundugu Agkinlik zeminine c¢ikarmaktir. Sanki beklenmedikmis-
mucizeviymis gibi goriinenin, bir bagka diizeyde (Askinlik) hi¢ de beklenmedik-
mucizevi olmadiginin Dbelirtilmesidir; seyirci seyleri o zemin izerinde
degerlendirmeyi kabul edecek midir etmeyecek midir, bunu sorgulatmaktir.
Ornegin Ozu'nun Late Spring’inde (Banshun, 1949) vazonun meshur olmus

uzun stireli ¢ekiminde, veya Jeanne d’Arc'in Yargilanmasinda (Proces de
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Jeanne d’Arc, Robert Bresson, 1962) yanmis diregin kalintisinda viicuda gelen
davet budur: Askinlik zeminini kabul ediyor musun? Davete icabet edilecekse bu
ancak inangla olacaktir.

Schrader’in genel hatlariyla boyle olan tezi Ozu ve Bresson filmleri icin ne
Olcide gecerli ve kullanigh? Cevabi kisa tutayim: Yazarin Bressom’a doniik
agimlamasi, ortaya koydugu yontemin Onemsenmeyi en c¢ok hak eden
uygulamasini temsil ediyor (Bresson karakterlerinin i¢ konugmalarmin “ikiye
katlamac1” etkisinden, bunun ihtilafi nasil olusturdugundan séz ettigi kismi
ozellikle begendim). Ozu ise Schrader’a yabanci bir yénetmen, onu anlyoruz:
Yontemin Ozu filmlerine fazla kolaylikla uydurulabilir oldugunu goérmek bizi
kuskulandirmali  (Schrader'in Zen kiltird yorumunun g¢oksatar kitap
basitliginde olmasi da zaten elegstirilmis bir konu); karsit okumalar yapma
hevesimizi kériiklemeli. Ya Dreyer boliimii? Kisa cevap: Olmamis. Ustelik tam da
Schrader’in birtakim “estetik¢i ve 6nemli film elestirmenleri” icin dedigi seyden
(s. 7) otird olmamis: Yontem yanligsa yorum da yanlis olur. Agkinlik'in sinema
sanatindaki yerini inceleyecekseniz Dreyer elbette dogru bir adrestir; bu yonde
bir  yaklasim gelistiriyorsaniz ~ yonteminizin Dreyer’e uygulanip
uygulanamayacagini sorgulamaniz da makul ve gereklidir. Schrader'in Dreyer
yorumundaki sorun su: Askin tislup kuraminin bu yonetmenin filmlerine kismi
olarak uygulanabildigi saptamasinin yapilmasina karsin, bunun aslinda yontemin
kendi sinirhiligini ve zayifligin1 agik ettiginin anlasilmamasi. Bolimde bundan
kaynakli bircok sorunlu yargi var, ben sadece iki tanesine deginecegim.
Schrader'in 6rnegin S6z’'deki Johannes karakterine veya Gazap Giinii'ndeki
(Vredens Dag / Day of Wrath, 1943) Marthe’ye iliskin soyledikleri, agkin tslup
merceginden bakakalmaktan dogan asir1 yorumlar barindirtyor. S6z’deki meghur
tempo yavaghiginin “glindelik olanin bilindik teknikleri’nden (s. 140) sayilip
sayillamayacagi tizerine de ayrica disiinilmeli: Kanimca akisin ozellikle yavas
tutulmasi ile giindelik olanin sade bir sekilde sunulmasi birbiriyle celisen iki ayr1
tavirdir.

Elestirel bir okuma sayesinde Schrader’in kitabindaki kuramsal ve kurgusal
sikintilardan verimli tartigma ve arayislar devsirebiliriz, bence burasi kesin. Peki
Tiirkce metnin sorunlari ne olacak? Onlar hakkinda yakindigimizla kalacak olma
ihtimalimiz biiylilk. Ama durum o6yle fena ki {izerine diisiilmeyi sahiden hak

ediyor. Standart yazim yanhsliklarini, bosluk unutuslar (sozciik bitistirme), fazla
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yazimlart (s. 137: “Anne ve Martin, asklarini sadece kagak kir gezilerinde
yasayarak, asklarini saklamaya galisirlar”; s. 149: “kuvvet cizgileriyle ile aym etkiyi
yaratir’), dipnot numarast Ust yazisi pozisyonundan yana kararsizliklar
(noktalama isaretinden énce mi sonra mi olsun?) ve “fenemonoloji”, “Oteki'ni”
(“Oteki’yi” olmali), “carmiga” ve “Cari Dreyer” gibi tekrar eden, sistematik hatalar
saydim. Ayrica, giris boliimiiniin son ciimlesinde (s. 17) veya s. 160’da “génderme
yapilabilir’le biten ctimledeki gibi ctimle disiikliiklerini; “Seyirci arkadasina
askinlik duygusunu basarili bir sekilde agilayabilmek igin, hissiyatini arkadasinin
anlayabilecegi ve sonra bir bigime dontstiirmek (askin tslubun yaptigi gibi)
zorunda kalir’da olan tiirden bariz c¢eviri noksanlarini (s. 54); s. 81'de birinci
paragrafta alintilanan, anlagilamaz ctimledeki gibi c¢eviri bozukluklarin1 ve
birtakim kullanim tutarsizliklarin1 da (6r: orijinal metindeki “the Holy” s. g’da
ardigik iki ciimlede 6nce “Mukaddes” sonra “Kutsal” olmus) toplama ekledim.
Sonucu agikliyorum: Kaynakga dahil olmak tizere 170 yazili sayfadaki hata sayisi
150. Tek sayfada 6 hata saydigim bile oldu (s. 163).

Kaldi1 ki bu “150” toplamina dahil edilmemis baska sorunlar da var -az degiller,
hatta yer yer cok daha vahimler. Oncelikle, gordiigiim bazi ceviri hatalarini ve
tuhaf karsiladigim sozctik segimlerini saptamak istiyorum (geviri alintisinda
altcizgili kisstm varsa, dikkat g¢ekecegim sorun orada demek; parantez icinde

italikle yazdiklarim kaynak metinden alindi):

s. 47: ‘“karakterlerin birbirlerine olan davranislar1 ve daha Onemlisi

yonetmenlerine yonelik davraniglarinda bulunan sefkat” (compassion ... inherent

in the treatment of the characters by each other and more importantly by their
director [“. . . daha 6nemlisi, yonetmenin onlara ydnelik yaklasimindaki . . .”
seklinde olmaliyd: - karakterlerin yonetmenlerine yonelik davranisi niye olsun ki,
nasil olabilir ki?])

s. 50: “Belirleyici eylem giindelik olanin geleneklesmesini kirar” (the everyday

stylization [daha iyisi: “glindelik olandaki stilizasyonu”])
s. 51: “Western miizik” (tabii ki “Bat1 miizigi”!)
s. 54: “deneysel” (experiential [deneyimsel])

s. 54: “Bir bigim agkinlig: ifade edebilir, fakat deneyimleyemez” (a form can

express the Transcendent, an experience cannot [“Bir bicim askinlig1 ifade edebilir,

fakat bir deneyim bunu yapamaz”])
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s. 57: “ziynetler” (trappings [“donatilar” daha uygun bir s6zciik])

s. o1: “ifadesel sanat” (expressive act [John Dewey bahsinde ikinci sozciik

yanliglikla “art” diye okunmus. “expressive” icin “ifadesel” sanirim dogru; tartisma
baglaminda “act”, “edim” olarak cevrilmeliydi. Dolayisiyla “ifadesel edim”
denmeliydi.])

s. 92: “hidrofan” (Taniyamadimiz mi? Kitapta siklikla “hiyerofani” olarak
¢evrilmis olan kavramdan bagkasi degil ki! Bu arada bu kavramin “ilahi tezahiir”
anlamina geldigi s. 8'de belirtiliyor. Sonrasinda kargimiza ¢ikan her yerde de bu
karsihigiyla kullanilamaz miydi?)

s. 100 “Kalvinizm’in tersine, Jansenizm ‘halka’ takdir-i ilahinin evrensel

olmadigina inanir” (“common” grace [“takdir-i ilahinin ‘mtsterekliginin’ ”])

Bunlara ek olarak film adi ¢evirisi tutarsizliklari ve yanligliklar: var ki onlar1 da
es gecemem: Ozu'nun, Ingilizce ad1 Late Spring olan filmi Tiirkceye herhalde
“Geg Gelen Sonbahar” diye ¢evrilemez. Ayni yonetmenin 1962 yapimi filminin ad1
{ic ayr ceviriyle geciyor: “Bir Giiz Ogleden Sonrasi” (s. 49), “Bir Sonbahar
Ogleden Sonras1” (s. 51) ve “Bir Sonbahar Oglen Sonrasi” (s. 54). Yine Ozu'nun
1952 tarihli filmi, s. 41'de Ingilizce ad1 The Flavor of Green Tea Over Rice ile
anilmadan 6nce, s. 34’te Ingilizceli Tiirkce bir ceviriyle karsimiza cikiyor (“Rice
Uzerinde Yesil Cayin Hazz1” - burada “rice”in bildigimiz pilav oldugunu not
edeyim). Bresson'un 1956 tarihli filminin Tiirkce adi, s. 75teki gibi Bir Idam
Mahkumu Kacti; s. 67'deki “Bir Adam Kact1” bu filmin Ingilizce adinin dogrudan
cevirisi olmanin 6tesinde anlamsiz. “Passion” s6zcligii Hristiyan teolojisinde 6zel
bir anlama geliyor: “tutku” degil “cile” (6zellikle de “Isa’'min Cilesi”). Dreyer’in
filminin Tirkce adi bu ylizden “Jeanne d’Arc’in Tutkusu” (s. 121) degil (ama bu
yanhs baska Tirkce metinlerde de yapiliyor); dogrusu, s. 129’'daki gibi Jeanne
d’Arc’in Cilesi olmali. Bir de kitapta bir¢cok film adi Tiirkceye cevrilmisken
Dreyer’in Ordet’inin Danca haliyle birakilmasina -bunca seyin iistiine- herhalde
sasmamali. Samimiyetle soyliiyorum ki Tirkceye cevrildigi tek yerde bu filmin
“Diinya” (s. 121) adin1 aldigini goriince “Ordet” tercihini ¢ok daha uygun buldum.
(Filmin Ingilizce ad1 The Word, belli ki “The World” diye okunmus.)

Son olarak da Schrader'in kuramimin kilit kavrami “stasis’in Tirkgeye
“muvazene” olarak c¢evrilmesine itiraz etmeliyim. Cevirmenin “tekamil”,

“kesafet”, “miinavebeli”, “zuhurat”, “miisabih”, “muvakkat”, “husunet” gibi,
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sozlige bakma ihtiyaci dogurabilecek sozciiklere bir ilgisi var - bunu
saptadigimla kalacagim, c¢iinkii bundan yana hosnutsuzlugum belki elestiri
baglaminin disina diiser. Ama “muvazene” icin Ozel bir sey demem sart.
Schrader'in sozgelimi “motionlessness” veya “balance” sozciiklerini degil de
“stasis”i tercih etmesinin bir nedeni var: “stasis”in, 6zellikle edebiyat incelemeleri
baglaminda kullanilan, bu teknik baglamda sanat eserlerindeki 6zel bir duraganlik
halini karsilayan bir sozciik olmasi. Demek oluyor ki Schrader “stasis” sayesinde
kuramini belli bir elestirel gelenege eklemlemek niyetindedir. Durum buyken ve
“muvazene’nin boyle bir anlaminin ve ¢agrisimsalliginin olmadig1 ortadayken
“stasis”, bence Turkgeye de “stasis” olarak aktarilmaliydi. (Yanina konacak giizel

bir “gevirmenin notu” da ona pek yakigirdi.)

Cem Kayaligil
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Bogazici Universitesi Yaymnevi
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Belgesel filmciler i¢in kurucu metinlerden biri olan Bill Nichols'un
Introduction to Documentary (2001) kitabi, 20m tarihli ikinci basiminin Duygu
Eru¢man tarafindan Tirkce’ye cevrilmesi ile daha genis bir okuyucu kitlesine
ulasabilecek sonunda. 2001 ve 20mu tarihli iki basim arasinda 225 sayfadan 341
sayfaya ulasan kitapta Bill Nichols, degisen bazi basliklar, genisletilen icerik ve

orneklenen 100 kadar yeni film ile hatir1 sayilir bir glincelleme gerceklestirmis.
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Egitmenler i¢in temel ders kitab1 niteligini koruyan metin, belgesel alanindaki
uygulamacilar, elestirmenler ve tarihciler i¢cin mutlaka okunmasi gereken,
alandaki kavramsal ve elegstirel tartismalara uzak kalmak istemeyen belgesel
severler icin de rahat okunabilen bir kitap olma niteligini tagiyor.

Nichols’'in Belgesel Sinemaya Giris kitabinda ele aldig1 sorulara, kavramlara,
bicemlere ve yonetmen-film-izleyici tiggenindeki etkilesimlere kafa yormadan bir
belgesel yapmak veya izlemek olast midir? Belgesel film tarihini ¢ok sayida
erisilmesi zor film o6rnekleriyle tatsiz ve kuru bir okumaya cevirebilen pek ¢cok
yazarin aksine, Nichols bu giris kitabinda, belgeseli belgesel yapan (ger¢ekligin
alegorik olmayan temsili, ydnetmenin sesi ve sinematografik dil gibi) pek ¢ok
kavrami, ge¢misten gliniimiize gelen tartismali yaklagimlar arasinda ustalikla yol
alarak anlasilmasi ve kavranmasi olasi, olmazsa olmaz yapitaslari olarak sunuyor.
Kullandig1 o6rnekler, neden o konu-kavram icin oOrnek olduklarimi acgik¢a
anlayabilecegimiz ayrintida ve birden fazla konu-kavrama ayni filmlerden verilen
orneklerle cok yonli okumanin sinirlarini genisleten yaraticilikta yer aliyor
kitapta. Konu bagliklar1 ve 6rnek secimindeki 6zen ve ayrintinin bir nedeni de,
Nichols'in belgesel tarihini, gercekligin sahici temsili izlenimini olusturmak i¢in
yonetmenlerin yeni fikir ve yontem arayislar1 olarak ele almasi. Her yeni gelen
bicemin bir 6ncekine gore hangi ihtiyaglardan ortaya ¢iktigi, neyi degistirdigi ve
es zamanli veya sonrasinda ortaya ¢ikacak daha yeni bigcemleri hazirlayan
kavramsal, tarihsel ve teknolojik acilimlarin neler oldugunu anlama ve aktarma
cabasiyla, bu ozgil tarih alanini inga eden 06zgiin bir kuramci oldugunu
sOyleyebiliriz Nichols’in.

Belgesel Sinemaya Giris kitabinin boliimleri Nichols tarafindan birer soru
olarak ifade edilmis. Birinci boliim, “Belgesel Filmi Nasil Tanimlayabiliriz?”
sorusunu soruyor. John Grierson’in 1930’larda dillendirdigi belgesel tanimi olan
“gercekligin yaratici bir sekilde islenmesi ve/veya yorumlanmasi”, Nichols’in
kavramlar: celiski ve belirsizliklerden kurtarma ugrasi ile 6nce daha uzun bir
tanima dontstiyor. Bu tanimda gergeklik miti, tarihsel diinya ile ilgili olusa;
gercek kisiler miti, giinlik yasamda kendini oldugu gibi sunan toplumsal
oyunculara; ve gercek diinyada olup bitenlerle ilgili 6ykii anlatimi miti de
yonetmenin 6zgiin bakigi ile tarihsel diinyanin alegorik olmayan (dolayisiyla
kurmacadan ayrilan) dogrudan temsilini sunma ¢abasina karsilik geliyor.

Belgeseli tanimlama ¢abasinin her zaman film tiretimlerinin pesi sira gelisen bir
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arayls olduguna vurgu yapan Nichols, kendi o6zglin yanitinda belgesel
anlayisimizdaki degisimlerin baslica dort alandaki gelismelerin ortak sonucu
oldugunu soyliiyor: kurumlar, yaratici yonetmenler, iz birakan filmler ve izleyici
beklentileri. Belgesel tamimlarindaki degisiklikleri bu kesisimsel ve vektorel
kavrayisla, higbir zaman sona ermeyecek bir stirekli insa siireci olarak gormemiz,
¢ok boyutlu diigtinmeyi kaginilmaz kiliyor.

Kitabin ikinci bolimiinde “Etik Meseleler Neden Belgesel Sinemanin
Merkezinde Yer Alir?” sorusunu soruyor Nichols. Bu boliimde ele aldig1 konular,
yonetmenin bir belgesel hazirlarken insanlar ile ne yaptigi, onlari nasil temsil
ettigi, performans beklentisinin toplumsal oyuncular tizerindeki etkisi ve
yonetmen/yapimcinin Oznelerin sayginligini korumak ve izleyicilerin gitivenini
kazanmak icin ne gibi sorumluluklar tasimasi gerektigidir. Yonetmen-6zne-
izleyici arasindaki konumlanmanin cesidine gore temsil sorununun farklilagtigin
da goriiriiz. “Ben size onlardan s6z ediyorum”, “O bize onlardan s6z ediyor” ve
“Ben size kendimden s6z ediyorum” gibi sik kullanilan ¢ ifade kalibi, sirasiyla
aciklayici, gézlemci ve katilimct belgesel bicemlerine karsilik geliyor. Her birinde
yonetmenin durusu, bakis acisi ve dolayisiyla belgeselin temsil 6zellikleri
degisiyor. Bu da bizi Nichols'in kitabindaki ti¢lincii boliime getiriyor: “Belgesel
Filmlere Kendi Sesini Veren Nedir?” Belgeselin sesi de yonetmenin bakis acisi ile
ilgilidir ve tarihsel diinyadan sectigi konu ve Oznelere iliskin kisisel
disiincelerinin yaratici gorsel-isitsel araclar ile sunumundaki 6zgiinligiin bir
sonucudur. Belgeseller nesnel ve tarafsiz bir aktarim izlenimi verse de tretilen
filmlerin tarihsel diinyanin yalnizca bir yeniden iretimi (kopyasi) olmamasini,
bilimsel temsilden ve haber programlarindan ayrimini saglayan, yonetmenlerin
ozgin bakis agilarinin varligidir. Belgesel yonetmenlerinin bir bakis acis1 ve
kendine ait bir sesi nasil gelistirdiklerini a¢iklamak icin Nichols, retorik
sanatinin o6zelliklerinden yararlaniyor ve giivenilir, inandiric1 ve etkili olmak i¢in
yonetmenlerin gereksinimi olan temel ogeleri bulus, diizenleme, iislup, bellek ve
sunum alt basliklarinda 6rnekler ile ayrintilandiriyor.

Dérdiincii béliim, yénetmenlerin ikna giiciine odaklaniyor ve “Belgeseli Ilging
ve Inandiriaa Kilan Nedir?” sorusunu soruyor. Yazar, oOykii anlatiminn
yapitaslarina 1sik tuttugu bu boliimde soyutlamalari, mecazi, 6zgil olanla genel
olan arasindaki gerilimi ve iletigsim islevinin yerine gelmesi i¢in yonetmen-6zne-

izleyici arasindaki etkilesimin niteligini ele alir. Belgesellere konu olan temel
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meselelerin farkli yaklagimlarin cekismesine acik, tartismali konular oldugu
tespiti (net dogrular igeren bilimsel egitim filmlerinden farkli olarak) ile Nichols,
yonetmenlerin derdini de izleyicileri ikna etmek, taraf olmaya ¢agr1 yapmak veya
etkileme cabasi olarak adlandirmasina zemin yaratiyor. Bu anlamda belgesellerde
siklikla goriilen ti¢ meseleyi, “gercekte ne oldu”, “gercekte nasil biriydi” veya “ne
yapmali”  bagliklar1 altinda  oOrneklendiriyor. Belgesellerin  duygu ve
cagrisimlarimiza seslenerek bizi etkilemesine yardimci olan mecaz kullanimini
acikladigi alt baslikta ise Nichols, aile, savasg, soykirim, toplumsal miicadele,
cinsel yonelimler, etnik kimlikler gibi soyut kavramlarin tarihsel diinyadaki anlar,
kisiler ve olaylar tizerinden, “iste bdyle bir seydir!” iddiasini tagtyan 6rnek filmlere
nasil doniistiigiini, yonetmenlerin farkli goriis ve bakis agilarini yaratici bir
sekilde yansitan mecazlar kurmalar ile iligkilendiriyor.

Kitabin besinci boliimiinde Nichols, “Belgesel Sinema Nasil Basgladi1?” sorusuna
verilen klasik yanit olan Lumiere filmleri algisin1 degistirecek yeni bir soru
soruyor: “Belgesel kendine 6zgii sesini nasil kazandi?” Bu soru ile sinematik
belgeden belgesel filme gecis icin, 19.yy sonundan 1920-1930’lara uzanan siiregte
olmas1 gereken, Dziga Vertov ve Sovyet sinemasimnin montaj kavraminin
gelistirilmesi, John Grierson ve belgesel filmin kurumsal temelinin
olusturulmasi gibi pek ¢ok gelismenin altini ciziyor. Belgesel filmin ayr1 bir tiir
olarak kabuliinii saglayan o6zelligin yalnizca belirtisel belgeleme olmadigini, siirsel
deneme, oykiisel anlati ve retorik konugma gibi unsurlarin da tarihsel bir anda bir
araya gelerek belgeselin kendi sesini kazanmasina olanak sagladigini agiklayan
boliim, zengin ve ayrintili 6rnekleriyle yine Nichols’in ikna edici kuramsal
tslubunu sergiliyor.

Bill Nichols'in belgesel kuraminin temel bileseni olan belgesel bicemleri
siniflamast kitabin 2011 basiminda iki ayrt boéliimde inceleniyor: “Bolim 6:
Belgeseller Arasinda Nasil Bir Ayrim Yapabiliriz? Siniflandirmalar, Modeller ve
Belgesel Filmin Agciklayic1 ve Siirsel Bicemleri” ve “Bolim 7: Belgesel Filmde
Gozlemci, Katilimci, Dontislii ve Edimsel Bigemleri Nasil Tanimlayabiliriz?”
Bicemler, belgesel filmin sesinin sinematik olarak hangi farkli yollarla kendini
ortaya koydugunu belirler. Nichols'in sozleriyle “Yeni bicemler, tarihsel diinyay1
temsil etmenin daha iyi bir yolundan ¢ok, bir filmi diizenlemenin daha iyi bir
yolunu, gerceklikle olan iliskimizi degistirecek yeni bir bakis acisini ve izleyiciyi

cekecek yeni konu ve hevesleri ontimiize serer.” Belgesel izleyicisinden ¢ok,
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belgesel egitmenleri, Ogrencileri ve elestirmenlerinin yararlanabilecegi bu
siniflandirma ile Nichols, belgesel sinemanin temel unsurlar1 olarak gordiigi
yonetmen-film-izleyici ticgeni, belgeselin sesi, belgeselin etik ve politik yond,
nesnellik izlenimi, sinematografik dil, kanitlar ve farkli bilme yollar1 gibi alt
basliklari, siniflandirmadaki her bir bigem i¢in ayr1 ayr ele aliyor, 6rneklendiriyor
ve etkisini tartigsiyor. Olduk¢a diisiindiiriicii ve aydinlatici olan bu siniflamanin
belki de tek sorunu, acaba fazla mi kapsayici sorusunu sordurmasi. Sinematik
donemi izleyen elektronik dénemde ortaya c¢ikan veri tabani belgesellerine
katilimcr  bicem altinda kisaca yer vermesi veya Eric Barnouw'un
giincellenmemis olan 1993 basimi1 Documentary: A History of the Non-fiction Film
(Belgesel: Kurmaca olmayan Filmin Tarihi) adli kitabinda ele aldigi kapsaml
siniflamadan yalnizca belgeselin sesi boliimiinde s6z etmesi, Nichols'in eski/yeni
farkli belgesel yapis ve kavrayis sekillerinden haberdar oldugunu ancak bunlar
kendi kuram ve smiflandirmasi altinda eritme egiliminde oldugunu
distindiriyor.

Kitabin son iki boliimiine gelirsek, sekizinci boliimde “Belgeseller Toplumsal ve
Politik Meselelere Nasil Deginmislerdir?” sorusu, iktidar veya muhalefet adina
yapilan kisisel portre filmleri gibi dolayli veya toplumsal mesele filmleri gibi
dogrudan konusunu isleyen belgesel film oOrnekleri ve ayrimlari tizerinden
yanitlaniyor. Dokuzuncu boliim ise “Belgesel Hakkinda Nasil Etkili Yazabiliriz?”
sorusu ile 6grencilere alani anlama ve yansitma cabalarinda faydali kaynak ve
yontemler igeriyor.

Kitabin sonunda yer alan o6rnek filmler dizini ve g¢evrimici siteler dahil
dagitimcilar listesi, glinimiizde yetkin kaynaklardan nicelik ve nitelik olarak
zengin verilere erisimin nasil gelistigini kanitlar nitelikte. Sanki yazar “Siz
kendiniz de bakin, kendi sesinizi olusturun” diyor bizlere. Bogazici Universitesi
Yayinevi tarafindan yayimlanan bu geviri kitap sayesinde, Nichols'in belgesel
film tizerine daha saglam diistinmeyi ve farkindalik igerisinde tiretim yapmay1
tesvik eden kuramsal tartigmalarinin ve bicemler siniflamasinin daha genis bir

¢emberde yankilanacak olmasi sevindirici ve umut verici.

Seda Usubiitiin
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