Fredric Jameson' ile Film Uzerine Konusma*
Michael Chanan?

Takdim: 14 Nisan 1934'de dogan ve 22 Eylul 2024 yilinda aramizdan ayrilan
Amerikali edebiyat elestirmeni, filozof ve Marksist siyaset kuramcisi Fredric
Jameson’un anisina, yazarin ingiliz belgeselci ve akademisyen Michael Chanan ile
yaptigr inlu séylesisinin gevirisini yayinliyoruz. Sdylesi, biri Marksist kuram digeri de
belgesel pratiginin icinden konusan iki farkli sesin esliginde, okuyucuyu hem
Jameson'in diyalektik ve utopik film okumasini, hem de Chanan'in kameranin gucu
ve belgesel etigi Uzerine pratikten damitilmisg disutncelerini bir arada gérebilmesini
saglar. Buradan hareketle sdylesi; temsil ve gercekgilik, anlati ve zevk, uzun cekim
ve kurgu, belgesel ve 6z-dusunumsellik gibi film kuraminin temel meseleleri tzerinde
gezinir; Ozu'dan Straub-Huillet'e, Brechtian yabancilastirma etkisinden Uclncii
Sinema deneyimine uzanan genis bir referans yelpazesiyle beslenir.

' Fredric Jameson (14 Nisan 1934, Cleveland — 22 Eylil 2024): Amerikali edebiyat elestirmeni, filozof
ve Marksist siyaset kuramcisi. Haverford College'da lisans egitiminin ardindan Yale Universitesi'nde
doktora yapan Jameson, Duke Universitesi'nde Karsilastirmali Edebiyat Kirsiisi'niin bagkanligini ve
Elestirel Kuram Enstitusi'nin yéneticiligini yaritmustir. Marksizm'i temel cerceve olarak benimseyip
yapisalcilik, postyapisalcilik ve psikanalizi 6zgin bir sentezle bir araya getiren Jameson, romandan
mimariye, videodan postmodernizme uzanan genis bir kultirel alanda Uretken bigcimde calismistir.
Sinema alaninda ise The Geopolitical Aesthetic: Cinema and Space in the World System (1992) ve
Signatures of the Visible (1990) adh yapitlariyla film ile kiresel kapitalizm arasindaki iligkiyi mercek
altina almistir. En taninmis kitaplari arasinda The Political Unconscious: Narrative as a Socially
Symbolic Act (1981) ve Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism (1991) yer
almaktadir.

2 Michael Chanan (d. 1946, Londra): ingiliz film kuramcisi, belgesel yénetmen ve akademisyen.
Sussex Universitesi'nde felsefe egitimi alan Chanan, Oxford'da Isaiah Berlin gdzetiminde disiince
tarihi calismalan yuritmis; ardindan BBC Television icin cagdas muzik Gzerine belgeseller ¢cekmistir.
Londra'daki Roehampton Universitesi'nde Film & Video Onursal Profesérii olan Chanan, erken dénem
sinema tarihi, Kiiba sinemasi, mizigin toplumsal tarihi, kayit teknolojilerinin tarihi, belgesel ve kulttrel
politika konularinda kitap ve makaleler kaleme almistir. 1970'lerin basindan itibaren BBC Television
icin muzik belgeselleri ceken Chanan, 1980'lerde agirlikli olarak Latin Amerika konularinda Channel
Four icin belgeseller Gretmigtir. Yonettigi baslica filmler arasinda Watching Music (1971), The Politics
of Music (1972), Logic Lane (1972), New Cinema of Latin America (Channel Four, 1983), Havana
Report (1986), Cuba From Inside (1988), Detroit: Ruin of a City (2005), The American Who Electrified
Russia (2009), Secret City (2012) ve Cuba: Living Between Hurricanes (2019) sayilabilir. Baslica
kitaplari arasinda The Dream That Kicks (erken ddnem ingiliz sinema tarihi), Cuban Cinema
(1985/2004) ve The Politics of Documentary (BFI, 2007) yer almakta; Repeated Takes: A Short History
of Recording and Its Effects on Music (1995) ve Musica Practica (1994) ise mizigin toplumsal tarihi
Gzerine kaleme aldig1 6nemli calismalar arasinda sayiimaktadir.



Fredric Jameson

Bolim |

Michael Chanan: "italya’nin Varliginda"3 Screen* dergisinin bir zamanlar istigal ettigi
hegemonik konumdan rahatsizlik duydugunuzu sdylemistiniz. Bu rahatsizligin niteligi
neydi?

Fredric Jameson: Screen kesinlikle cok sey basardi; Fransiz teorisinin filme iligkin
bicimlerinin bir kanaliydi ve hi¢ kimse onlarin tarihsel rollerini kigimsemek istemez.
Fransa'daki Althusserci ¢cevrelerde de gérdiigum gibi, burada da amansiz bir ideolojik
elestiri tonu hékimdi -Althussercilerin 'specification' dedigi sey -yani insanlari ideolojik
kutularina yerlestirme, konumlandirma pratigi. icerideyseniz bu muhtemelen cok
keyifli; ama digsaridaysaniz pek de Oyle degil. Soyle ifade edebilirim: onlar, filmin
ideolojik ¢6zimlemesine yonelik, esasen bicimci (formalistik) bir ydntem gelistirdiler.

3 Jameson’un ilk basimi 1992 yilinda yapilan “Signatures of Visible” baslikli yazi derlemelerinden
olusan kitabinin 2007 basiminda yer verdigi makalesi.

4 Screen: 1959'da Ingiltere'de yayin hayatina baslayan akademik sinema dergisi. Ozellikle 1970'lerde
ingiliz film kuraminin merkezi yayin organi héline gelen dergi, bu dénemde yapisalcilik, psikanaliz,
Marksizm ve gdstergebilimi sinema ¢alismalariyla bulusturan kuramsal yazilari yayimlayarak dlinya
genelinde sinema akademisyenleri lzerinde derin bir etki birakti. Christian Metz, Laura Mulvey,
Stephen Heath ve Colin MacCabe gibi isimlerin metinlerini Anglofon okuyucuya tasiyan dergi, "Screen
teorisi" olarak bilinen ve ézellikle ideoloji, 6zne ve bakis (gaze) kavramlar etrafinda sekillenen
kuramsal gercevenin de adini tagimaktadir. Dergi, halen Glasgow Universitesi biinyesinde Oxford
University Press tarafindan yayimlanmaya devam etmektedir.



Hepimiz, solda geleneksel olarak var olan, Terry Eagleton'in® genel ideoloji diyecegdi
seyle ilgili, icerik yonelimli kaba bir ideolojik ¢6zimleme biciminin agiimasi gerektigini
dusuntyorduk. Eagleton'in genel ideoloji ile estetik ideoloji arasindaki ayrimini ¢cok
kullanigh bulsak da, filmdeki konumlar nihayetinde yalnizca estetik ideolojinin salt
bicimsel terimleriyle kodlandi; bdylece temsil ya da gercekgilik, burjuva estetik
ideolojisinin bir bigcimi olarak her zaman ideolojik agidan kétiymus gibi géranayordu.
Daha vyeni ideolojik ¢dézimleme bigimleri ve bunlarin ideolojilerini vurgulamanin
sagladigi gercek kazanimlar, genel ideoloji ile estetik ideoloji arasindaki bu kdpriyu
kurmakta yetersiz kaldi; zira genel ideoloji diye bir sey vardir ve oynadigi bir rol
mevcuttur. Celine® gibi fagsistlerin sadece fasizmleri nedeniyle yargilanmamasi,
bicimleri icinde bir sey yapilmasi gerektigini hissettik. Ote yandan, [sinema/film
meselesi] salt bicimsel terimlerle soyutlandiginda tim bunlar vyitiririz; dolayisiyla tarih
duygusunu da vyitiririz, modernist anlati disinda. Bu anlatiya goére: bir zamanlar
temsile sahiptik, sonra bunun farkina vardik, sonra onunla bir kopus yasadik ve artik
yalnizca temsil sorununu ve onun ideolojisini 6n plana ¢ikaran yapitlar kabul ediliyor.
Suphesiz bu son derece basitlestiriimis bir karikatir, ama genel olarak rahatsizlik
duydugum seyin bu oldugunu séyleyebilirim ve bu séyledigim yalnizca Screen icin
de degil, altmiglarda ve yetmiglerde gelistirilen ideolojik ¢dézimleme bicimlerinin
tamamina uygulanabilir.

5 Terry Eagleton (d. 1943): Ingiliz Marksist edebiyat kuramcisi. Eagleton, ideoloji kavramini edebiyat
ve estetik alanina uyguladigi calismalariyla Anglo-Amerikan kdltirel sol disincenin en énemli
isimlerinden biri olarak kabul edilir. Eagleton'a gére genel ideoloji, toplumsal iliskileri ve sinif ¢ikarlarini
mesrulastiran, dogallastiran ve gériinmez kilan temsiller bitdndddr. Estetik ideoloji ise bu genel
ideolojinin sanat ve edebiyat alanindaki 6zgdl bicimidir: sanatin "6zerk”, "evrensel" ve "¢ikarsiz"
oldugu yanilsamasi, bizzat ideolojik bir islev gérir — sinif ¢atismalarini ve tarihsel belirlenimlerini
Orterek estetik deneyimi siyaset-digi bir alan olarak sunar. Eagleton bu ayrimi ézellikle Criticism and
Ideology (1976) ve The Ideology of the Aesthetic (1990) adli eserlerinde ayrintili bicimde ele alir.

6 [ouis-Ferdinand Céline (1894-1961): Fransiz romanci. Tip egitimi almis olan Céline, edebiyat
diinyasina ilk romani Gecenin Sonuna Yolculuk (Voyage au bout de la nuit, 1932) ile ¢arpici bir giris
yapti. Konusma diline dayanan, kesik climleler ve (¢ nokta kullanimiyla olusturdugu ézgiin dslubu —
"argolu stil" olarak da bilinen bu yazis bicimi — modern Fransiz edebiyatinda devrimci bir kirilma
noktasi olarak kabul edilir. Céline'in énemi yalnizca bigimsel yeniligiyle sinirli degildir: anlaticinin
toplumun disina itilmis, nihilist ve éfkeli sesi, savas, sémlirgecilik ve kapitalizme ydnelik radikal bir
elestiri tagir. Ancak Ikinci Diinya Savasi sirasinda kaleme aldigi oldukca sert antisemitist ve fagist
siyasi broglirler ile Nazi isgali déneminde sergiledigi is birlik¢i tutum nedeniyle kariyeri derin bir gélge
altinda kalmis; savas sonrasinda vatanseverlikten ihra¢c davasi ile ylzlesmek zorunda kalmistir.
Sartre, Beckett ve Beat kusagi yazarlari (izerindeki etkisi tartismasizdir.



Michael Chanan

MC: Genel olarak ayni fikirdeydim, ama Screen'e karsi oldukga 6zgil bir nedenle de
bir memnuniyetsizlik duyuyordum. Filmi bir metin olarak gbéren duslincenin
indirgemeci olmasi; bu, filmin zamanda kurulan bir yapi oldugu duygusunu
neredeyse tamamen buharlastiriyor gibiydi. Ben her zaman bir filmin en 6nemili
Ozelliklerinden birinin, zamanin yapilandiriimasi acisindan muzikle olan ortakhgi
oldugunu hissettim. Bu durum bana semptomatik geliyordu -sadece Fransizlarin
kendisinde degil- ama muzigin busbitin diglanmasinin bir géstergesi olarak. Bu, bir
sekilde dikkatinizi cekti mi?

FJ: Evet, bunun sorunun bir parcasi oldugunu dusunidyorum. Rahatsizigimi biraz
daha keskinlestireyim, clnkd bunun su anlama geldigini diasuntdyorum: Temsile
dayali olarak etiketlenen her seyi icine alan ideolojik bir torba olustu; bu torbanin
icindekiler genel olarak “realizm” denilen seyle 6zdeslestirildi ve bu tam da zamanla
ilgiliydi. Filmde, 6rnegin, kétu ve ideolojik olarak damgalanan sey -ki dyle olmus da
olabilir, su an bunu tartismiyorum- sureklilik kurgusu ve filmsel metindeki kirilmalarin
silinip gizlenmesiydi; dyle ki bu zamansal sureklilik, kendisinden busbutin farkl bir
uretim surecinin dogallastiriimasi olarak anlasildi. Bu da nihayetinde kirilmanin, diger
her turli zamansal surekliligin kargisinda ylceltimesi anlamina geliyordu; uzun plan
diginda gercekten var olabilecek diger tim zamansal surekliliklerin burjuva temsili
alanina havale edilmesi gerekiyordu. Bunun, genis anlamda yapisalciligin gercekten
timdnun muzdarip oldugu bir sey oldugunu dasuntyorum: Yani eszamanliya vurgu
yaptiginizda, — 6érnegin Lacan'da oldugu gibi — art zamanl bir seye geri ddnmeye
calistiginizda ilging bir ugrak yasiyorsunuz; bunu dogal olarak yeni bir gbzle gérmek
istiyorsunuz, ama baglantilari kurmak gic¢.” Geri kalan tek kategori, bir sekilde kirilma

7 Jameson burada yapisalciligin temel bir agmazina isaret ediyor. Saussure'den gelen yapisalci
gelenek dili ve anlam sistemlerini eszamanli (synchronic) — yani tarihsel sliregten bagimsiz, o anki
iliskileriyle — analiz eder. Bu ¢ok verimli bir yéntem ama beraberinde ciddi bir sorun getiriyor: art
zamanli (diachronic) olan, yani tarihsel stire¢, degisim ve déniisim bu ¢ercevede aciklanamaz hale
geliyor. Lacan da bu sorunla bogusur: psikanalitik yapilar — Simgesel, Diissel, Gercek — eszamanli
bir sistem olarak kurulmustur, ama 6znenin tarihi, travmasi ve dénulistimdi art zamanl bir slrectir.
Lacan bu ikisini birlestirmeye calisir ama Jameson'a gére bu baglantiyi kurmak son derece gdictiir.



oluyor ve bu yaklasim bir senkronik yapidan digerine gegisteki kirilimalarla ¢ok iyi bas
edebilir; ama bu kirilmalarin iginde neler oldugunu gercekten ele alamaz. Mahler
Uzerine, bir muzik dilinden digerine gecisler agisindan cok ilging bir Screen tarzi
tartisma yapilabilecegini dusuntyorum; ama genel olarak bicimdeki asil mesele ele
alindigr zaman is guglesir. Ve sanirim bunun roman icin genel anlamda ifade ettigi
sey, aslinda oldukga eski bir modernist fikirdir: Modern roman -bu her ne igerirse
icersin- @yle bir siirsel bicim almalidir ki ciimlenin kendisi belirleyici olsun ve bu bicim
esasen on dokuzuncu ylzyilda slregelen eski hikaye anlatma bigimlerini altiist
etmeye hizmet etsin. Bunun roman igin ciddi sonuglari var; ¢iinkd sonugta insanlari
tamamen anlatisal olmayan modernist romanlar Uretmeye tesvik ediyor ki benim
bunlardan sevdiklerim var, ama digerlerine sahip olmamanin bir kayip oldugunu
dasundyorum. Postmodernizm bir sorun ortaya cikardi; ¢unki daha eski hikaye
anlatma bicimlerine doénlsi temsil ediyordu. Saninm, muzikte de melodiye geri
dénen ve on iki ton sistemini® bir kenara iten yeni kusagin bir tir gerilemeyi temsil
ettigi dusunuliyor. Ve ne yazik ki pek ¢cok durumda bu gercekten de bir gerileme,
gercek anlamda orta sinif muzik degerlerine dénus.

MC: Screen'e dair bagka bir sorunum daha vardi. O dénemde yetismekte olan ve
kendilerini teorik olarak Screen'le ayni ¢izgide durmasi gerektigini disinen bir kusak
film yapimcisi Uzerindeki etkisiyle ilgiliydi ve sihirli sézcuk
yapisOkimuydu(deconstruction)®. Bunun, kanimca, iki sonucu oldu. Birincisi;
yetmiglerin ikinci yarisinda film yapimi alanindaki égrencilerimi hatirliyorum da, bu
Ogrenciler kagit Uzerinde harika goérinen ama nasil cekilecegine dair en ufak bir
fikirlerinin olmadigi film taslaklari ve senaryolariyla oldukca sik kargima cikarlardi.
ikinci olarak; bu filmlerin bazilarinin zaman zaman gercekten gekilen ve neredeyse
izlenemez oldugu kanitlanmisti. Mesela her seyin ekran disinda, ¢erceve disinda
gectigi, De Sade'in bir romaninin uyarlamasi gibi; bu film sonunda yapilmis en sikici
film aday olarak tarihe ge¢cmisti.

8 On iki ton sistemi (ing. twelve-tone system, Alm. Zwédlftontechnik): Avusturyali besteci Arnold
Schoenberg'in (1874-1951) gelistirdigi ve ikinci Viyana okulu tarafindan yayginlastirilan kompozisyon
teknigi. Geleneksel tonal mizigin — yani belirli bir tona, gami ve armoniye dayanan miizigin —
hiyerarsik yapisini reddeden bu sistemde oktavin on iki sesi esit agirlikta kullanilir; higbiri digerinin
"tonigi" ya da merkezi olamaz. Bu yaklasim mlizikal modernizmin en radikal ifadelerinden biri olarak
kabul edilir. Jameson burada on iki ton sistemini modernist romanin anlati karsiti egilimiyle eglegtiriyor:
nasil ki on iki ton sistemi tonal merkezden — yani melodik ve armonik "anlati"dan — kagiyorsa,
modernist roman da anlatidan kagiyor. Postmodernizmin melodiye déniisii ise bu agidan tonal miizige
geri dénusle ézdestir — Jameson'a gbre bu, orta sinif estetik degerlerine yapilan muhafazakar bir geri
cekilmedir.

9 Yapisékiim (ing. deconstruction): Fransiz filozof Jacques Derrida'nin (1930-2004) gelistirdigi okuma
ve dlslinme stratejisi. Yapisékiim, bir metnin ya da distince sisteminin kendi icindeki celiskileri,
bastiriimis anlamlari ve hiyerarsik Kkarsitliklari — varlik/yokluk, konusma/yazi, merkez/cevre gibi —
aciga ¢cikarmayir amaclar. Derrida'ya gére hicbir metin kendi icinde tutarli ve kapali degildir; her metin
kendi temelini sarsan izler ve artiklar barindirir. Yapisékidm bir yikim degil, metnin kendi mantigini
onun aleyhine isleten dikkatli bir okuma pratigidir.



FJ: Bence yapisokimu kelimesi, bu seylerin’® bicimsel olarak altini oyma ve
yikiminin bir bagka es anlamlisi haline geldi ki o kelimelerden herhangi biri de ayni
islevi goérebilirdi. Ama burada tiketim ve haz boyutu ile ilgili bagka bir konuya da
deginmek istiyorum. Haz, feminizm tarafindan ilging bicimlerde yeniden sahiplenildi;
ama anlatinin tukettiginiz ve tuketimin hazzini ¢ikardiginiz bir meta oldugu fikri de
pek cok seyi damgaladi. Dolayisiyla eger hazzi yikmak istiyorsaniz, hazzin yoklugu
ya da sikicilik ya amaglarinizdan biri ya da yan etkinizdir. Bu problemi ele almanin
baska yollari da var. Eski dostum ve yoldasim Stanley Aronowitz'in’ Amerikan
televizyonunun hizli kurgulanmasinin ideolojisi Uzerine yazdigi bir seyi hatirliyorum;
bir keresinde De Certeau'nun’2 da bunu sdéyledigini duymustum: Amerikan
televizyonunun hi¢ bir Avrupalinin tam olarak erisemedigi ve kitle kultirinin buyuk
basarisini olusturan seyin, kisalmis dikkat suresini hep yeni bir seyle yakalayan hizli
degisimler fikri oldugu. Aronowitz de sunu gézlemledi: eger bunu yikmak istiyorsaniz,
cevap acikga Ozu'3 gibi biri oluyor; cunku bu yavashk aliskanhklarinizla celigiyor.
Ama bunun da ¢6zim olmadigini distniyorum; deneysel video tlrinde anlattiginiz
seylere bol bol rastlaniyor. Ama bagka 'cozimler' de var, benim icin Straub ve
Huillet,'# hala micadele etmeyi sevdigim, ama insanlari gercekten istediklerinden ¢ok
daha uzun sure bir seye bakmaya zorladiginiz diktatérce gug¢ kullaniminin tehdidi
altindaki 6rnekler. Bu bana fotograf¢ilik tarihini hatirlatiyor; eski gunlerde pozlama
suresi buglnki standartlara gére daha uzun oldugundan fotografi c¢ekilen kisinin

10 Jameson’un yazi baglaminda “seyler” derken kastettigi “temsil, realizm, sdreklilik kurgusu”dur.

1 Stanley Aronowitz: Stanley Aronowitz (1933-2021): Amerikali sosyolog, siyaset teorisyeni ve
sendikal aktivist. Emek tarihi, kiltiir teorisi ve egitim politikasi lizerine yogunlasan Aronowitz, Marksist
ve post-Marksist gerceveleri popliler kiiltir ve kimlik politikasiyla harmanlayan calismalariyla taninir.
Basglica eserleri arasinda False Promises: The Shaping of American Working Class Consciousness
(1973) ve The Crisis in Historical Materialism (1981) sayilabilir. New York'taki City University'de uzun
yillar ders veren Aronowitz, Fredric Jameson ve Stuart Hall gibi isimlerle birlikte Anglo-Amerikan
kdiltdrel sol disctincenin énemili figdrlerinden biri olarak kabul edilir.

2 Michel de Certeau (1925-1986): Fransiz tarihgi, Cizvit rahip ve kliltir teorisyeni. Glindelik hayatin
pratiklerini iktidar iliskileri baglaminda ¢6ziimleyen Certeau, "strateji" ve "taktik” kavramlari araciligiyla
siradan insanlarin baskin kdltiirel yapilara karsi gelistirdigi mikro direnigleri ele alir. Baslica eseri The
Practice of Everyday Life (1980), kdltirel ¢alismalar, sosyoloji ve sinema kurami literatiriinde genis
yanki uyandirmigtir.

13 Yasujiro Ozu (1903—-1963), Japon sinemasinin en énemli yénetmenlerinden biridir. Tokyo Hikayesi
(1953) gibi yapitlariyla taninan Ozu, sabit kamera, algcak cekim acgisi ve yavas tempolu anlati gibi
bicimsel tercihlerle Hollywood sinemasinin hiz ve devamlilik normlarini kiran bir Gslup gelistirmistir. Bu
nedenle izleyicinin alisiimis izleme aliskanliklarini sekteye ugratan bir 6rnek olarak siklikla anilir.

14 Jean-Marie Straub (1933-2022) ve Daniele Huillet (1936—2006), uzun stireli plan, minimal kurgu ve
metne mutlak baglilik gibi radikal bicimsel tercihlerle izleyiciyi edilgen tiketimden koparip aktif bir
dikkat gerilimine sokan Fransiz-Alman ydénetmen ciftidir. Filmleri siklikla "izlenmesi zor" olarak
nitelendirilir; bu da onlari hem ticari hem de pek ¢ok sanat sinemasi geleneginin disina tasir.



basini sabitlemek!5 zorunda kaliyordunuz, -ka¢ dakika boyunca bilmiyorum ama bas
yerinde durmak zorundaydi- iste bu, bu tdr filmlerin seyircisine yaptigi seye benziyor;
kesinlikle bir yabancilastirma etkisi yaratiyor, ama bunun gercekten filmin gercek
islevi olup olmadigindan emin degilim. Temsil kavrami bdyle her seyin icine atildig
bir torba haline geldiginde, genel olarak olumsuz bir terim olan gergekgilik olarak
etiketleniyor; bu da gérunirde konvansiyonel anlati bicimi anlamina gelir. Bununla
ilgili sdylenecek iki sey var. Birincisi, her gercekgilik(realizm), yeni oldugu dénemde,
bir yabancilastirma'® iglevi de gbérmastir; ¢inku gercekgilik, aligkanliklar alir ve
gercekligin ne oldugunu -senin sandiginin ya da aliskanliklarinin ve geleneklerinin
sana sOylediginin aksine- gbsterme kisvesi altinda onlarla yeni bir sey yapar. Ne
yazik ki bu, elestiri dillerimiz agisindan su anlama gelir: gercekten gucli realizm
bicimlerinin tamami her zaman birer modernizm olmustur. Ama bu ayni zamanda su
anlama da gelir: Harry Levin'in -Levin artik on dokuzuncu yuzyil romani
kuramcilarinin en gelenekseli olarak goérlilmektedir - The Gates of Horn'da'” ve bagka
yerlerde dile getirdigi bu fikir, aslinda Screen'in tutumundan o kadar da uzak degildir;
zira Levin'e gore realizm her zaman Don Kigsot modelini izler ve 6nceden var olan
anlati paradigmalarini alarak onlarla bir seyler yapar, yani kelimenin tam anlamiyla
onlari yikar. Benim igin bu, altini oyma ya da yikma kavraminin gercek anlamda ciddi
sinirlari oldugunu ve bunun hem daha siyasi hem de daha tarihsel bir seyle ikame
edilmesi gerektigini goésteriyor; zira bunun siyasette belirli bir anargsizme ya da
isterseniz Dadaizme karsihk geldigini dasintyorum. Ve bu patlaticilar belirli ¢ok
kesin tarihsel kosullarda ¢ogu zaman son derece eftkili olsa da, belki kesfetmemiz ya
da yeniden kesfetmemiz gereken bagka siyaset bicimleri ve bi¢imin siyaseti de vardir.

MC: Bu, birbirinden ayristirmamiz gereken birka¢ seyi gindeme getiriyor. Biri,
Brechtyen bir sinema gelistirme fikirleriyle iliskisi nedeniyle yapis6kimu sorunu.
Digeri, cok erken dénem sinemay! incelememin kendi yénetmenlik pratiklerimde

5 Fotografciigin en eski zamanlarinda, fotograf cekimi sirasinda pozlama sdreleri ¢ok uzun

oldugundan (bazen 30 saniye ile birka¢ dakika arasinda) kisinin basi en ufak bir hareket etse bile
fotograf bulanik ¢ikiyordu. Bu yidzden kisinin basini ve boynunu sabit tutan metal bir stand/kiska¢
kullaniliyordu — bu portre fotografciliginda standart bir ekipmandi. Buna bags sabitleyici (head clamp)
deniyordu. Nasil bir aparat olduguna suradan bakilabilir https://agno3solution.wordpress.com/
2015/06/08/head-braces-2/

16"Yabancilagtirma: (ing. de-familiarisation): Rus Bigimci Viktor Shklovski'nin "ostranenie" kavramindan
gelen bu terim, alisiimis ve otomatiklesmis algiyi kirarak siradan olani taze bir gézle gérmeyi saglayan
estetik stratejiyi ifade eder. Marksist gelenekteki "yabancilasma'dan (alienation) ve Brecht'in
"vabancilastirma etkisi"'nden (Verfremdungseffekt) ayirt edilmelidir: alienation &znenin kendi
emeginden kopusunu, Verfremdungseffekt ise seyircinin elestirel mesafe kurmasini kasteder.
Jameson bu kavrami realizmin tarihsel igleviyle iliskilendirerek kullanir: her yeni gercekcilik hamlesi,
alisilmis temsil kaliplarini kirarak de-familiarisation etkisi yaratmis ve bdylece gercekligi yeniden
gordndr kilmigtir.

17 The Gates of Horn: A Study of Five French Realists (1963): Amerikali karsilastirmali edebiyat
kuramcisi Harry Levin'in (1912-1994) Stendhal, Balzac, Flaubert, Zola ve Proust lizerine kaleme aldigi
kapsamli realizm incelemesidir. Levin bu ¢alismada realizmin salt bir yansitma bigcimi olmadigini, her
seferinde énceki anlati gelenekleriyle hesaplasan ve onlari dénlistiiren bir edebi pratik oldugunu
savunur.



tempo anlayisimi tamamen degistirmesi. Bu seyler genellikle asiri belirlenimlidir; El
Salvador'da yaptigim bir filmim var ve ¢ok yavas konusan biriyle yapilan bir réportaj
etrafinda inga edildi. Bu yuzden bu duruma saygi goésteren bir ritim yaratma
zorunlulugu dogdu ve film adamakilli yavagladi. Ama bunu yapmaktan ¢ok mutlu
oldum, zira ortalama bir dayanisma filminin ya da gerilla savasi veya buna benzer bir
konuda yapilan ortalama bir siyasi roportajin aslinda hi¢gbir zaman size gercekten
gérme firsati vermedigini gucli bicimde hissediyordum, ¢Unkl bunlarda anlati ¢ok
hizli ilerliyor. Bu durumda, birkac Latin Amerikalinin filmi gérdiiklerinde bir ingilizin El
Salvador'daki kdy yasaminin ritmini bu kadar iyi yakalamis olmasina hayran
kalmalari distndirdd beni. Bunu Jean Renoir'in animsadigim su tespiti ile
iligkilendiriyorum: Kamera iki sey yapabilir. Ya dikkatinizi bir seye ¢ekebilir ya da geri
cekilip seylerin kendi kendilerine dikkat cekmesine izin verebilir. Hollywood'la
iligkilendirdigimiz ve Noel Burch'Un “temsilin kurumsallasmis kipi”1® adini verdigi
anlat kurgusu neredeyse tumuyle birincisini yapmaya ve ikincisini yapmamaya
dayanir...

FJ: Yani kameranin geri ¢cekilmesi...

MC: Dogru. Hic yapmaz. Yine de John Ford filmlerinde, Ford'un kamerasini
neredeyse hi¢c hareket ettirmedigi gerceginin belki de bir sonucu olan bazi planlar
var; bazen ¢ok genis bir cekim goérlrsuniz ve uzaktan yaklasan bir seyin oldugunu
anlamak biraz zaman aliyor. Ama bu oldukc¢a nadir; ¢clnkd ¢ogunlukla bu izleyiciyi
kontrol etme arzusu -Hitchcock'ta oldugu gibi- bu sikisik kadraj'® ifadesini buluyor; bu
da kesmedeki hizliik kadar 6nemli bagka bir kontrol bigcimi. Yani bunu agmanin, sikici
olacak kadar yavaglamak disinda bagka yollari da olabilir, degil mi?

FJ: Gegerken degindiginiz ve sizin de ilginizi ¢ektigi bir seyi daha anmak istiyorum:
ses. Bence sesin de tum bunlarla bir iligkisi var. Bu da bana bagka bir seyi, i¢
mesafeyi disinduruyor; yani yalnizca sikici noktaya kadar tutulmus planlarin sorunu,
o birinci duyusal durumla gerilim icinde olan bagka bir unsurun yoklugunun
sorunudur. Straub'lar konusunda tereddit etmemin nedeni, onlarin kamerayla
yaptiklarina karsi bir kontrpuan olarak sesi her zaman bilingli bigimde kullandiklarini
diastinmem.

MC: Sadece kameranin kontrpuani degil, onunla catisan bir sey.

18 Temsil'in Kurumsallasmis Kipi (Institutional Mode of Representation, IMR): Sinema felsefecisi Noel
Burch'iin To the Distant Observer (1979) ve Life to Those Shadows (1990) basta olmak lizere cesitli
calismalarinda gelistirdigi bir kavramdir. Burch, 1910'lardan itibaren Hollywood merkezli hdkim sinema
dilinin — sdreklilik kurgusu, 6znel kamera, anlatiya tabi gériintii — nasil evrenselmis gibi sunuldugunu
ve alternatif sinema pratiklerini digladigini géstermek igin bu terimi kullanir.

19 Sikisik kadraj" (tight framing), kameranin ézneyi cerceve icinde az bosluk birakacak bigcimde
yakindan ve dar aciyla konumlandiriimasidir. Bu teknik, seyircinin bakisini nesneye Kilitler ve ¢erceve
disini gériinmez kilarak hem mekédnsal hem de anlamsal bir kontrol uygular. Hitchcock'un gerilim
sahnelerinde sistematik bicimde basvurdugu bu yéntem, hizli kurgunun yani sira seyirci (zerinde
kurulan yénlendirici denetimin temel araglarindan biri olarak degerlendirilir.



FJ: Onunla catisan mi? Oh evet, bu daha da iyi. Ve bu aslinda yapisékimin
O0zundeki sorudur: Yapisokam bir anlamda her zaman bir metnin yorumudur; ama bu
yorum, metnin kendi tutarsizliklarini agiga ¢ikarmasina izin vermek icin oradadir ve
yine de metnin icine gémuldigu bagka bir metindir. Dolayisiyla iki metin arasinda, ya
da filmik metinler ile ses arasinda ve benzeri iliskilerde bir gerilim ortaya cikar;
elestirel olan da tam orada filizlenir. Bu icsel mesafeler yok oldugunda ya da
azaldiginda, karginizda yalnizca goérantinin kendisi kalir; goérinti kendi hakkinda
gercek anlamda hicbir sey sOyleyemez, yalnizca dikkatinizi o gérintiye dair kendi
hayal kirikhdi duygulariniza geri yénlendirebilir.20 ideal olan, o gériintiiy(i yorumlayan
baska bir seyin orada bulunmasidir. Bir kirllma da elbette bunu saglar; ama bunun,
s6z konusu i¢ gerilimi ya da mesafeyi — ya da her ne demek istersek —
gerceklestirmenin yalnizca bir yolu oldugunu daginiyorum.

MC: Bunu realizmin potansiyel olarak yikici dogasina — ve o realizmden kacis
olasihgina — geri baglayayim; cunki bu konuda séyledikleriniz, sinemanin realizmi
neden defalarca yeniden Urettigini ve bunun bazen son derece radikal bir etki
yarattigini aciklamaya yardimci oluyor. Bunun en bilindik érnegi elbette Neo-Realizm
ugragi ve onun italya sinirlarinin étesindeki etkisidir. Latin Amerikalilar ellili yillarin
baginda film yapmak tzere italya’ya gidiyor, geri doniip Neo-Realizm’i uyguluyorlar;
hem Latin Amerika'da bagimsiz film yapmanin pratikte tek yolu oldugu icin, hem de
daha énce perdede hi¢c gorilmemis seyleri géstermenin kendi basina bir aydinlanma
eylemi olduguna inandiklari igin. Ama on yil sonra bu artik yeterli gelmemeye
baslyor; artik daha ileri bir seyin gelismesi gerekmektedir ve iste bu, altmiglar ve
"Nuevo Cine Latino Americano"2! olarak anilan seyin ortaya cikisidir; bu da bir dizi
baska soru ve sorunu gundeme getirir ama bunu su an igin bir kenara birakalim.
Simdi bana dyle geliyor ki bu surecin zorunlu bir parcasi, realizmin bir yeniden
sahiplenme dongustnden gecmesidir. Neo-Realizmin Kuzey Amerika sinemasindaki
ilk etkilerinden biri, sesin gelisinden énce zaten yaygin olan pratigi yeniden devreye
sokmasiydi: Dis mekanda cekim yapmak. Her ne kadar, sadece bazi anlarda,
izleyiciye izlediklerinin gercekten var olan bir mekanda gectigini hatirlatma istegi olsa
da. Ama asil sorum su: Sinema, bazi marjinal ve deneysel pratikler disinda, o
realizmden kacabilir mi? Ve bu yeniden sahiplenme déngusunden kurtulabilir mi?

20 Burada Jameson’un hayal kirikligi duygulari ile kastettigi sudur; eger bir gériinti kendi hakkinda
hicbir sey sbyleyemiyorsa, yani icinde elestirel bir mesafe, i¢ gerilim ya da yorum yoksa, izleyici o
goériintiiden bir anlam ¢ikarmaya calisir ama basaramaz. Bu basarisizlik izleyicide bir hayal kirikligi,
bir tatminsizlik hissi yaratir. Yani gérinti izleyiciyi digariya, gerceklige ya da elestiriye yénlendirmek
yerine, izleyiciyi kendi igine -kendi duygusal tepkisine, kendi garesizligine- hapseder.

21 1960'larda Brezilya (Cinema Novo), Arjantin (Tercer Cine) ve Kiba'da es zamanli olarak gelisen
politik sinema hareketidir. Neo-realizmin gercekligi géstermekle yetinmesini yetersiz bulan bu hareket,
seyirciyi pasif konumdan c¢ikarmayi hedefledi. Bagslica temsilcileri arasinda Brezilya'dan Glauber
Rocha (Deus e o Diabo na Terra do Sol, 1964) ve Nelson Pereira dos Santos, Arjantin'den Fernando
Solanas (La Hora de los Hornos, 1968), Kiiba'dan ise Tomas Gutiérrez Alea (Memorias del
Subdesarrollo, 1968) sayilabilir. Rocha'nin "Acligin Estetigi" (1965) ve Solanas-Getino'nun "Ugtinci
Sinema Uzerine" (1969) metinleri hareketin kurucu manifestolari sayilir.
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Yeni Latin Amerika Cinemasi(Nuevo Cine Latino Americano)

FJ: Acikcasl birden fazla nokta var. Andigim gercekgilik tanimini mutlaka
onaylamiyorum; kendi sorunlarini dogurdugunu distndyorum. Ama 6nce sdylemek
istedigim sey su: i¢ gerilimin bir kutbu olabilecekler arasinda dis diinya da yer aliyor.
Yani, Derrida'nin "hors-texte"22 yok, her sey bir metindir fikrine katilabilirsiniz; ama
yine de dig diinyay! kameradan farkli bir metin olarak hissedebilirsiniz. Kameranin bu
henlz goérulmemig, fotograflanmamis seylerle, bakmak istemediginiz ya da
bakmaniza izin verilmeyen ya da bakmanizi gerektirmeyen seylerle olan iligkisi; bu
da belli ugraklarda, sizin bahsettiginiz tarihsel ugraklarda, bu i¢ gerilimin kaynagi
haline gelebilir. Ama simdi ne yazik ki — ve bu bizi eninde sonunda Brechtyen film?23

22 Burda Jameson, Jacques Derrida'nin “Of Grammatology” (1967) adli eserinde gegen "il n'y a pas de
hors-texte" — "metin-disi diye bir sey yoktur" — ifadesine génderme yapmaktadir. Derrida bu
formdlasyonla, anlamin her zaman baska metinlere, gdstergelere ve farklilasmalara (différance)
gbnderme yaparak isledigini; dolayisiyla dili ya da temsili asan saf, dogrudan bir gerceklige erisimin
mdmkdn olmadigini ileri stirer. S6z konusu ifade yapisékiimcu dlstincenin en tartismali ve en ¢ok
yanlis anlasilan énermelerinden biri olmustur.

23 Brechtyen film: Alman oyun yazari ve kuramci Bertolt Brechtin (1898-1956) epik tiyatro
anlayisindan beslenen bir film yapim yaklagimini ifade eder. Brechtin "yabancilastirma etkisi"
(Verfremdungseffekt) olarak bilinen teknigi, izleyicinin sanatsal illizyona kapiimasini engelleyerek onu
elestirel bir mesafede tutmayir amaclar. Sinemada bu yaklasim; dogrudan kameraya bakis, anlatinin
béliinmesi, yapay dekor kullanimi ve ses-gériintli arasindaki kasitl kopukluklar araciligiyla hayata
gecirilir. Jean-Luc Godard ve Jean-Marie Straub & Daniéle Huillet bu gelenegin sinema tarihindeki en
belirgin temsilcileri arasinda sayilir.



meselesine de goturecek — ne yazik ki burada asil tehlikede olan sey siradan bir
aligkanlik meselesi gibi gérinuyor: Eger her seyi yenilik Uzerine ve yeninin soku
Uzerine kuruyorsaniz ki daha 6nce hi¢c gorilmemis seyleri gbstererek realizm bile
bunu yapiyor, bir kez goérdukten, yeterince gobrdikten ve tekrar tekrar gordukten
sonra, artik o yeni degildir ve sok da ortada yoktur. Bu sorunu nasil asacagimi
bilmiyorum, daha fazla tarihten baska. Yani sunu kastediyorum: eger film tarihi
caligsiyorsaniz, kendinizi yavas yavas o ilk sokun bir pargcasini yeniden
yakalayabileceginiz bir konuma geri tasiyabileceginizi umabilirsiniz -ayni sey elbette
edebiyat tarihi icin de gecerlidir- ama bunu yapmak son derece gugctur. Bu ayni
zamanda bir seylesme24 bicimidir ve zamanin akisgi icinde kaginilmazdir. Ama her
zaman yapilacak yeni seyler vardir. Dolayisiyla o geyleri ancak tarihsel bir bakig
acisiyla yeniden kazanabilecegimizi saniyorum.

MC: Bunu bir an icin daraltip Hollywood'un bugline dek gecirdigi dénisime
odaklanirsaniz ve bir zamanlar yasak olan ya da temsil bicimi itibariyla son derece
kaliplagsmis seylerin nasil yeniden sunuldugunu sorgulamaya baslarsaniz, seks ve
siddetin perdedeki yansimasina iliskin pek de 0zgin sayillmayan bir teze
ulasabilirsiniz, ama bu tezin 6zgun olmamasi, bu durumda dogru olmadigi anlamina
gelmez.

FJ: Tabularin kaldiriimasina iligkin bir diyalektik igledi ve simdi tabularimiz tukeniyor;
bu sire¢c neredeyse sonuna gelmis gibi gorindyor. Bunun ihlal [transgression]25
kavramiyla dogrudan bir iligkisi var; buradaki i¢ gerilim su: ihlalin herhangi bir anlam
tasiyabilmesi icin tabunun bir sekilde haléa yerli yerinde durmasi gerekiyor. Tabu
kalktiginda her seye izin verilir ve bituin gerilim ile sok ortadan kaybolur.

MC: Ama buginin Hollywood yapiminda cesitli tabular var ve hepsinin en bliyugd,
gundelik hayatin siyaseti Uzerindeki tabu...

FJ: Ayni zamanda bu gundelik hayati dogallastiran belirli anlati tarlerinin
egemenligiyle birlikte. Bu durumlarda, belki anlatisal olmayan bazi bicimlerin o
tabuyu yikabilecegi ve anlatisal bazi yeni bicimlerin de bunu yapabilecegi bir yol var.
Ama bu, giderek daha fazla anlati ve imgeyle dolup tasan bir toplum; dolayisiyla eski
gunlerin alisiimis kliseleri konusunda ne kadar sofistike olursak olalim, hayatimizi

24 Seylesme (ing. reification): Lukacs'in History and Class Consciousness (1923) adli eserinde
gelistirdigi kavram, toplumsal iliskilerin meta mantigi icinde nesneler arasindaki iligkilere déntismesini
ifade eder. Jameson ise bu kavrami ge¢ kapitalizmin kdiltirel boyutuna tasir: seylesme artik yalnizca
ekonomik degil, ayni zamanda tarihsel bellegin silinmesi ve elestirel potansiyel tasiyan bigimlerin meta
mantigi icinde yeniden islenerek &zglin glglerinden arindirilmasi anlamina gelir. Bkz. Fredric
Jameson, Postmodernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism (1991).

25 fhlal (ing. transgression): Jameson'in kuramsal gercevesinde ihlal, yalnizca bir sinir asma eylemi
degil, o sinirin varligini 6nkosul olarak gerektiren diyalektik bir kavramdir. Jameson, ge¢ kapitalizmde
kdltdrel ihlalin giderek islevsizlestigini ileri sdrer: tiketim kdltirl tabulan sistematik bigcimde
erittiginden, ihlal de zamanla sok ve elestirel glclind yitirir; hatta piyasa tarafindan yeniden
sahiplenilerek metaya déndstdrdliir. Bu cercevede ihlal, Bataille'in erotizm kuramindaki yasak-ihlal
diyalektigiyle de kesisir: yasak olmadan ihlal, ihlal olmadan da yasak anlamsizlagir. Bkz. Fredric
Jameson, Postmodernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism (1991).



cepecevre saran ve dolduran cok daha fazla klise ve gbrsel ya da anlatisal
bayagilikla kusatiimis durumdayiz. Bu da gundelik hayati gercekten &6zglin bir
bicimde gbstermeyi giderek daha glc kiliyor. Glndelik hayat giderek daha fazla yeni
kategoriler tarafindan dolayimlaniyor; érnegin 'evsizler' diye sosyolojik, hukuki ya da
sosyal hizmet kategorisi olusturdugunuzda, bir anda, daha 6nce g6érmek
istemedigimiz, gbr(e)medigimiz, sok edici olan bir seyi gundelik hayattan koparip
aliyorsunuz ve o yeni s6zcuk onu evcillestiriyor, dogallastiriyor. Dolayisiyla digari
cikip evsizleri gbsteren film yapimcilari da kaginilmaz olarak kategorinin bizzat
kendisinin gundelik hayata giydirdigi o kalibin i¢cine hapsolmus oluyor; ve bence bu,
ortadan kalkacak bir sey de deqgil.
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Fredric Wiseman

MC: Bu nokta belgeselle ilgili sorulara gecis yapmak icin uygun bir yer; zira belgesel
icinde, Ozellikle Amerika'da, son derece Onemli bir damar var. Wiseman2¢ ve
digerlerinin g6zlemsel modu, ki bu mod anlati tarafindan butiunlyle 6nceden
yapilandiriimamis bir bicimde tam olarak disari ¢ikip gundelik hayatin siyasetini
gbzlemlemeyle ilgilidir; ya da en azindan amag; anlatiyr dayatmak degil, kesinlikle
izleyicinin dikkatini ne o anlatinin nasil olmasi gerektigine dair 6nceden olusturulmus
kavramlarla ne de bir anlatinin anlambilimsel egemenligiyle yénlendirmek degildir.
Ama sonra Wiseman 6znellikle suglaniyor, sanki bir yazar olarak onun 6znelligi ile
kameranin s6zde nesnelligi birbirine karsitmis gibi. Oysa belgeselde nesnellik ve
6znelligin bu sekilde birbirine karsit oldugu iddiasi hicbir zaman bana dogru gelmiyor.

26 Frederick Wiseman (1 Ocak 1930 — 16 Subat 2026): Amerikali belgesel yénetmeni. "Gézlemsel
mod" ya da "dogrudan sinema" (direct cinema) geleneginin en énemli temsilcilerinden biri olarak kabul
edilir. Wiseman, kurumlarin i¢ isleyisini — hastane, mahkeme, okul, ordu, polis — uzun sdreli gézlem
ve mldahalesiz ¢ekimlerle belgeler; anlatici sesi, réportaj ve agiklayici bashk kullanmazdi. Bu
yaklasim ona hem "nesnel" hem de "éznel" suglamalarini beraberinde getirmistir: bir yanda kurguyla
sekillendirilen bakis agisi, éte yanda kameranin kayitsiz varligi. 1967'den 2023'e uzanan kariyerinde
45 belgesel yéneten Wiseman, 2016'da onur Oscar'l aldi. Baslica yapitlari arasinda Titicut Follies
(1967), High School (1968), Hospital (1970), State Legislature (2007), National Gallery (2014), Ex
Libris: The New York Public Library (2017) ve son filmi Menus-Plaisirs — Les Troisgros (2023)
sayilabilir.



FJ: Bu sorunun, gunimuz felsefesinde yasananlarla, yani c¢agdas teorinin
nominalizmiyle, timellere duyulan nefretle, tim timellerin normlari icerdigi hissiyle ve
dolayisiyla bunun karsitinin mutlak tikellik ya da 6zgullik oldugu dustincesiyle, yani
Deleuze'ln tekillik?” dedigi seyle -siniflandirilamayan, essiz, kategorize edilemez,
son derece tumellestiriiemeyen bir seyle- ayni batundn pargcasi oldugunu fark
ediyorum. Bunun dogrulugu, toplumun tim bu kategoriler altinda giderek artan
drgutlenmesinde yatiyor; ben bu kategorilere iktidar ya da denetim araglari demek
yerine siniflandirma kategorileri ya da siniflandirmanin timelleri demeyi tercih
ederim. Elbette bunlar ayni zamanda iktidar araclaridir, ama timeller ve tikeller
dizeyinde bu bana her sey icin giderek yeni yuvalar bulan, her seyin bir yere
oturtuldugu bir bilgi 6rgutlenmesi sorunuymus gibi géruniyor. Ve bence bu,
belgeselde bile kaginiimasi gii¢ bir sey. Ornegin evsizlere iliskin kaliplarin yanls
olduguna karar verip bu insanlarin icinde yasadigi daha yeni gerceklikleri gbstermek
isteyebilirsiniz, ama yine de 'evsizler' kategorisinin igcinde sikisip kalirsiniz ve
goruntuler ne kadar 6zgul ve tikel olursa olsun bundan kurtulamazsiniz. Dolayisiyla
bunun daha genel bir kilttrel sorun oldugunu ve tikellerin igleyiginin bu kategorileri
yikmada pek de etkili olmadigini disuinmuiyorum. Kategoriler gergekten her yerde.

MC: Kuskusuz, gindeme getirdigim ve sizin de yanit verdiginiz belgesel tird,
neredeyse kacginilmaz olarak timeli yalnizca tikel araciigiyla konusabilen bir
sdylemdir ve bu nedenle zaman zaman tutarsizhda diiser. Ornegin birkac yil énce
ingiltere'de bekar anneler lzerine yapilan bir haber réportajini diisiinilyorum. Bu
rOportaj basinda sert elestirilere maruz kaldi, ¢inkid cogunlukca atipik olarak
degerlendirilen bir vakay! izlemeyi se¢cmisti ve aktarmaya calistigi mesaj ne olursa
olsun bu tercih acik¢a ise yaramamigti. Dolayisiyla bu oyunun bir parcasi: Tamel
yalnizca tikel araciligiyla temsil edilebilir ve tersine, tikel de timel olarak okunur. Ama
bu, film yapimcisinin belirli ve oldukc¢a net bir siyasi projesi varsa, siyasi dizeyde
zorunlu olarak bir sorun olusturmak zorunda degil gibi geliyor bana. Evsizlere
ddénelim; zira birkac yil 6nce bir hayir kurumu tarafindan tartisma zemini olusturmak
amaciyla kisa bir film ¢cekmeleri icin gérevlendirilen bir ¢ift 6grencim vardi. Hayir
kurumunun istedigi sey evsizlere iliskin belirli kaliplari yikmakti. Dolayisiyla acikca
belirli bir siniflandirmanin icinde caligiyorlardi ama ayni zamanda yerine getiriimesi
gereken 6zgul bir siyasi gorevleri de vardi. Bu yuzden kaliplarla gelisen, nasil evsiz
kaldiklarina dair hikayeler anlatabilecek evsiz insanlar aramaya ciktilar ve hafizasini
yitirmis birini buldular. Bir sabah trenden inen ve kim oldugunu unutmus biri. Tipik bir
limpen degil, egitimli bir adam oldugu i¢in, kendini evsiz bulma ve bir yurtta kalma
deneyimine iligkin anlattiklari gercekten bazi kaliplari kirmaya yardimci oldu.

27 Tekillik (ing. singularity): Gilles Deleuze'iin felsefesinde tekillik, herhangi bir genel kategori, timel ya
da kimlik altinda siniflandirilamayan, kendine 6zgu ve tekrarlanamaz olani ifade eder. Deleuze,
timellerin ve kategorilerin her zaman bir siddeti, bir dislamayi ve bir normallestirmeyi beraberinde
getirdigini ileri sdirer; tekillik ise bu kategorilerin disina tasan, onlara direnen fazlaligi temsil eder. Bkz.
Gilles Deleuze, The Logic of Sense (1969) ve Difference and Repetition (1968).



FJ: O zaman bunu daha Ust bir anlati dizeyine tasimama izin verin: Bu da sizin
nesnellik ve Oznellik hakkinda soylediklerinize geri donuyor. Varsayalim Ki
konustugumuz belgeseller gérinirde gercekligin parcalarini kesfedip onlari
yabancilastiriyor vb. Ama varsayalim ki gérmedigimiz ama her zaman orada olan ve
filmin gercekte ne hakkinda oldugunu belirleyen ikinci bir anlati duzeyi var: Bu,
belgesel film yapimcisinin dramatik durumudur28, yani belirli bir gérevi olan bir failin
durumu. Bdylece filmin tamami, bu daha genis, filme alinmamis, bu kliseler ya da
uzlagimlarla bir seyler yapan film yapimcisinin hikayesinde bir tir dramatik eylem
olarak gorulebilir. Ve elbette cogu zaman gérinmeyen bagka bir fail daha var: Bunlar
kategorileri olusturanlar, yani saldiriya ugrayanlardir2®. Bdylece ikinci bir anlati
dizeyine ulagiriz; bu dizeyde belgesel film, kendi basina estetik bir nesne olmak
yerine o anlatinin i¢cinde bir nesneye dénusur. Ve bdyle bir durumda siyasi olarak ne
yapilacagina iligkin sorular da bu daha genis anlatinin bir parcasi haline gelir.

MC: Bunun kesinlikle dogru oldugunu diasiniyorum ve bu, esasen neden belgeselin
6z-dustinumselligid® kesfettigini acgiklamaya yardimci olabilir. Bu, 6zellikle kendinizi
baska bir iktidar yapisinin icinde kusatiimis buldugunuz ana karsihk gelen kendi
deneyimimle de &rtiguyor. Bunu Klba'da insan haklari tzerine film ¢cekerken cok
yogun bicimde hissettim; bu durum bazen en gl¢li bicimde olumsuz bir formda
ortaya cikiyordu, takip ettigimiz bazi hikayelerde insanlar -CIA'nin gélgeli varhgi
nedeniyle ya da bazen sokaklarda ¢ekim yaparken kim oldugumuzu anlayinca-
susmaya bagliyorlardi, o gunlerde bazi Kubalilar yabancilara séylememeniz gereken
bazi seyler oldugunu hissediyordu.

Ama soéyledikleriniz ayni zamanda izleyici beklentileri sorunuyla da iligkili, 6yle degil
mi? Ki bu beklentiler tam olarak gercek dinyada karsiligi olmayan, yalnizca

28 jngilizce metinde “drama” olarak gegen kelimenin Tiirkce cevirisi igin “dramatik durum” kullanilmigtir.
Bilindigi lizere Aristoteles'in Poetika'sinda drama, eylem ve catisma Ulizerine kurulu anlati yapisini
ifade eder; aciklilik ya da trajiklik bu anlamin zorunlu bir bileseni degildir. Ttirkcede "dram" sézciigli ise
gindelik kullanimda bdyik Olglide acikl, Uzict durum anlamina kaymis oldugundan, burada
Aristoteles'ci ve anlati kuramsal anlamiyla kullanilan "drama'nin kargiligi olarak "dramatik durum"
tercih edilmisgtir.

29 Jameson burada "saldiriya ugrayanlar” (being attacked) ifadesiyle dogrudan fiziksel ya da
séylemsel bir saldiriyi degil, belgesel filmin dolayli elestirisinin muhataplarini kasteder: yani evsizlik,
bekar annelik gibi sosyal kategorileri lreten ve sirdlren glic odaklarini — devleti, blrokratik
kurumlari, sosyal hizmet sistemini, medyayi. Bu aktérler filmde hi¢ gbriinmez, ancak filmin elegtirisi
tam da onlarin olusturdugu siniflandirma sistemine ydéneliktir. Dolayisiyla belgesel, yiizeyde bireysel
hikayeleri anlatirken aslhinda gdériinmez bir ikinci anlati dlzeyinde bu kurumsal glic odaklariyla
hesaplasir.

30 Genel olarak 6z-distinimsellik, bir yapitin kendi yapisini, (retim kogullarini ve kurmaca niteligini
seyirciye/okuyucuya acikca gdéstermesidir; yani yapit, kendisi hakkinda da konusur. Edebiyatta
listkurmaca, tiyatroda Brechtci yabancilastirma efektleri bunun klasik érnekleridir. Belgesel sinemada
ise 6z-disdnimsellik, filmin kamerayi, sinemacinin varligini ve yapim slrecini gizlemeye c¢alismak
yerine acikca gérindr kilmasi anlamina gelir. Béylece izleyici, belgeselinin "gercekligi oldugu gibi
yakalayan" tarafsiz bir pencere oldugu yanilsamasindan koparilir. Dziga Vertov'un Kino-Géz anlayisi
ve Jean Rouch'un cinéma vérité pratigi bu yénelimin erken érnekleri sayilir.



televizyon ekraninda var olan bir kategoriler batinuyle kusatiimis durumda.
Raymond Williams'in akis (flow) 3'kavramiyla baslayabilirsiniz, ama o zaman bu akig
icinde imge kumelerinin nasil kategorize edildigine dair bir seyi aciklamaniz
gerekiyor. Ve soru su olurdu: bir kanaldan digerine zaplarken, imgenin igeriginin
neredeyse farkina varmadan 6nce bile, karginizdakinin ne tir bir imge oldugunu size
soyleyen sey nedir?

FJ: Ama o zaman yeniden tirsel kategorilere dénlyoruz. O kanallar agiyorsunuz ve
géruyorsunuz: Aha, bu bir belgesel, ya da bu Florida'dan canl kamera yayini, ya da
her neyse. Ama bunlar tlrlerdir ve aralarinda karmasik bir etkilesim var.

Belgeselin tazeligini ya da dolaysizhgini kemiren sey de bizzat belgeselin tursel
kategorisinin kendisi olmali. Dolayisiyla film yapimcisi belirli bir anlati uzlagimlari
batindyle sinirlandiriimis durumda; ama belgesel tirinin de kendi etkileri olmasi
gerekiyor ki bunlarin genel olarak olumsuz oldugunu disunuyorum; nesnenin kendisi
ile izleyici arasinda dolayim kuruyorlar. Buna bakmanin bir yolu su: Modernizm tursel
kategorilerden kurtulma girigsimiydi; ama tur, alt kiltrlerde ya da kitle kultirinde var
olmaya devam ediyor ve televizyonda kesinlikle var. insanlar hangi tiirleri gérmek
istediklerini biliyorlar; belgesel istiyorlarsa érnegin Discovery Channel'a geciyorlar ve
bu hemen bazi beklentileri kesiyor, digerlerini ise érgutleyip yonetiyor.

MC: Bununla birlikte, belgeselde tir sorununun bir yandan gérinirde apacik, 6te
yandan son derece ele avuca gelmez oldugunu diasinme egilimindeyim. Bu durum
beni sunu sormak istemeye gétiruyor; Film calismalarinin -oldukc¢a yakin bir ddneme
kadar- belgeseli, neredeyse butlinlyle gérmezden geldigini distniyorsunuz. Peki
sizce bunun nedeni ne ve konulu filmde dogal olarak ortaya c¢ikan ayni tar Olgit
kimeleriyle analiz edilmeye direnen belgesele bir tlrsel statl veren sey nedir?

FJ: Sey, buna iki agidan bakilabilecegini dustunuyorum. Belki belgeselin hirsi da,
bahsettigim bu modernist yapitlar gibi, tirden batinuyle kurtulmaktir. Belki bir sekilde
kokten tar-digi olmak istiyordur. Ama kaginilmaz olarak tur, tim bunlari yeniden icine
almak icin her zaman genigler. Turiin bas edemedigi sey muhtemelen anlatinin
yoklugudur. Bunu sdylemek dogru mu? Tar, anlatiyla mutlak olarak baglantili midir?
Yine anlati meselesine surekli geri donliyorum; ¢unkld bana 6yle geliyor ki bu,
konustugumuz her seyin merkezinde yer aliyor. Belgeselde bir anlati olmasa bile, siz
ona bir anlati yansitirsiniz ve bilingdigi olarak bir anlati geligtirirsiniz. Film
calismalarinin estetigine direnen sey muhtemelen budur; cinku film kategorileri
cesitli anlati bicimlerini, anlatinin ¢esitli kullanimlarini, hatta anlatinin altist edilmesini
kapsar; ama belgesel bu ¢erceveye pek de iyi oturmuyor.

31 Akis (Flow) kavrami, Ingiliz Neo-Marksist kiiltir kuramcisi Raymond Williams'in Television:
Technology and Cultural Form (1974) adli eserinde gelistirdigi bir kavramdir. Williams, televizyonu
birbirinden bagimsiz programlarin degil, kesintisiz bir akisin — reklamlar, haberler, diziler, tanitimlar —
olusturdugu bditiinsel bir deneyim olarak tanimlar. Bu akis icinde izleyici tek tek programlari degil,
birbirine eklemlenmis bir yayin deneyimini tliketir. Kavram, televizyonun ideolojik isleyigini ve izleyici
deneyimini anlamak agisindan Kiilttirel calismalar literatiiriinde belirleyici bir referans noktasi haline
gelmistir.



MC: Anlatinin neden olustugunu biraz daha somutlastirmaya calisalim. Belgesel s6z
konusu oldugunda bir anlatisal belgeseller vardir bir de diyelim ki siirsel bir kiplige
dayandigi icin anlatisal olmayan belgeseller iddiasinda bulunmak isterdim.

FJ: Evet.

MC: Ayrica anlatisal belgeseller ile bir tir argimantasyon aracihgiyla kurulan
belgeseller arasinda da bir ayrim yapmak isterim.

FJ: Dogru.

MC: Ve bu, Fransizlarin eskiden "film d'essai"32 dedigi seyden farkh — &rnegin
ellilerin basindaki Franju'nun33 filmlerini diusundyorum. Brian Winston'in yararli
bicimde igaret ettigi gibi, bu tir filmleri yalnizca anlatisal olmayan malzemeyi tagiyan
bir iskelet iglevi gbérecek kadar basit ve dogrudan bir anlati temelinde
yapilandirabilirsiniz. Klasik anlatisal belgeseller 'Yasamdan Bir Gun' ya da buna
benzer bir sey.

[FJ: Dogru.

MC: Bunun bizi gétardiga yer, belgesel iginde birbirinden farkli pek ¢ok alt tirin
oldugu duaslncesidir ve bu baglamda alt tir kavramindan ne kadar memnun
oldugumdan emin degilim, ¢iinkli 0 zaman tur olarak belgeselin neden olusacagini
bilmiyorum. Dolayisiyla bu benim igin sorunun bir pargasi. Peki siz bununla iligkili
olarak anlatinin neden olustugunu nasil tanimlarsiniz? Belki buna yaklagsmanin bir
yolu da anlatisal olmayan bir konulu filmin mimkan olup olmadigini sormaktir.

32 Film d'essai (Fr.): Deneme filmi. Tipki yazili deneme tiiriinde oldugu gibi, belirli bir fikri, sorunu ya da
bakis acisini dogrusal bir anlatiya yaslanmadan, distinsel ve bicimsel bir arastirma olarak ele alan
film tdrd. Ticari sinemanin anlati kaliplarina ve tiirsel uzlasimlarina karsi ¢ikan bu yaklasim, ézellikle
1950'lerin Fransiz sinemasinda -Georges Franju, Alain Resnais ve Chris Marker gibi isimlerle- belirgin
bir bicim kazandi. Deneme filmi, belgesel ile kurmaca arasinda, gézlem ile yorum arasinda
konumlanan melez bir pratik olarak sinema kuraminda énemli bir yer tutar.

33 @eorges Franju (1912-1987): Fransiz yénetmen ve sinema tarihgisi. Henri Langlois ile birlikte
Cinématheque Francgaise'in kurucularindan biri olan Franju, ellilerin bagsinda cektigi kisa belgeselleriyle
— basta Le Sang des bétes (1949) ve Hoétel des Invalides (1951) — belgesel ile siirsel imge
arasindaki siniri sorgulayan 6zgdn bir sinema dili gelistirdi. Konulu filmlerinde de ayni huzursuzluk ve
karanlk siirselligi stirdiiren Franju, Les Yeux sans visage (1960) ve Thérése Desqueyroux (1962) gibi
yapitlariyla Fransiz sinemasinin en 6zgdn ydnetmenleri arasina girdi. Belgesel ile kurmaca, gézlem ile
siirsel imge arasindaki siniri sdrekli sorgulayan bu yaklasimiyla hem film d'essai geleneginin hem de
Fransiz siirsel gercekgiliginin 6nemli bir halkasini olusturur.



FJ: Bu blyuk bir soru. Godard'in baglangi¢, gelisme ve son hakkindaki Gnli s6ézin(
bilirsiniz34 — ama bunlarin zorunlu olarak bu sirayla gelmesi gerekmez. Bir tlr anlati
dbéngusl ya da bir tir sonuca ulasma olmasi gerekiyor; bu elbette sonda gelmek
zorunda degil ve bu, anlati zevkiyle ve bir anlamda anlatinin kapanigi ilgili, her ne
kadar kapanis, her seyi havada birakarak da elde edilebilse de, ki bu da bir kapanig
bicimi olabilir. Dolayisiyla sanirim belgeselde anlatinin sorununun kapanigla ilgili
oldugunu sotylemek istiyorum: Belgesel her seyi ne zaman toparliyor?, Her seyi
sOyledigini ne zaman hissediyor?, Kapanis bicimine ne zaman ulagiyor?, Onun
surpriz sonu nedir?, Belgeselin bu tur bir i¢c dinamigi var mi? Yoksa potansiyel olarak
sonsuza dek devam edebilecek bir sey olarak mi algilaniyor? Sdzkonusu olan
yasamdan bir dilim bile degil, ¢cinkl o natlralist romanin numarasiydi ve onda bir
surt kapanis vardi. Bir belgesel, bicimsel olarak ne kadar guzel, derli toplu ve
organize olmus hale gelirse — surpriz sonlar vb. ile — o kadar az belgesel oldugunu
disunurduk.

MC: Evet, eder dyleyse. Ama bu beni sunu sdylemeye itiyor: ironik bicimde, az énce
6nerdiginiz fikre, yani herhangi bir noktada bitirmenin bir son degil, yalnizca keyfi bir
duraklama oldugunu “ve hayat devam eder...” seklindeki yasamdan bir dilim fikrine
en cok uyan belgesellerin, tam da 6znel anlatisal kurgulamalar olmakla suclanan
Wiseman'in filmleri olmasi...

FJ: Evet, elbette, ¢linki -'hayat devam eder' ve 'yagsamdan bir gun'- bunlarin hepsi
son derece geleneksel anlati bigimleri ya da paradigmalardir; dolayisiyla onlari gérur
gormez yapintl ve sanat olarak tanimlarsiniz ve o anda bir kugku3> bag gosterir.
Sanirim belgeselin estetiginin her seyden 6nce ustalik hissinden, ya da tabiri caizse
estetik bir elin dizenlemesinden kaginmak zorunda oldugunu séyleyebilirim, her ne
kadar, sizin de cok iyi bildiginiz gibi, bir belgesel filmini kurgulamak kadar yorucu ve
talepkar bir sey yoksa da. Ama muhtemelen sizin gizleme bic¢iminiz budur; nasil

34 Godard'in bu dnli sézindn tam kaynagi tartismalidir. En gdvenilir kanitlar, sézin yaklasik
1965-1966 yillarinda Cannes Film Festivalinde — Henri-Georges Clouzot ya da Georges Franju ile
gecen bir diyalog sirasinda — sdéylendigine isaret etmektedir. Bununla birlikte séziin en yaygin
versiyonuna gére bir gazeteci Godard'a "Artik filmlerin bir baslangici, gelismesi ve sonu olmasi
gerektigini kabul ediyor musunuz?" diye sorar; Godard ise "Evet, ama bu sirayla olmasi sart degil"
diye yanitlar. Bu kisa ve keskin formtlasyon, Aristoteles'in Poetika'sina dayanan klasik dogrusal anlati
anlayisini hem kabul edip hem de altiist etmesiyle Nouvelle Vague sinemasinin pargall anlati
anlayisinin 6zIt bir ifadesi olarak sinema kurami literattriinde kalici bir yer edinmistir.

35 Kugku (ing. disbelief): Burada sinema kuramindaki "willing suspension of disbelief" — yani
"inanmayi isteyerek askiya alma" — kavramiyla dogrudan baglantihdir. llk kez ingiliz sair Samuel
Taylor Coleridge tarafindan Biographia Literaria 'da (1817) dile getirilen bu kavram, izleyicinin ya da
okuyucunun bir sanat yapitinin kurgusal dogasini bilerek gérmezden gelmesini ve ona gercekmis gibi
inanmay1 se¢mesini ifade eder. Jameson burada bunun tersine isaret ediyor: izleyici belgeseldeki
geleneksel anlati kaliplarini tanir tanimaz yapintinin farkina varir ve o géniilli inanma hali ¢bker ve
kusku bag gdsterir.



Hollywood, gecisleri3¢ ve Uretim sirecini gizlemek isterse, sizde ustaligi ve onu
yaparken devreye giren bigimsel kategorileri gizlersiniz.

MC: Belki. Benim icin basarili bir belgesel, izleyiciyi bir mekéna tasidiginiz hissini
veren belgeseldir... Neredeyse Richard Leacock'un3” 'ne halt olup bittigini anlamak
icin kullanilabilecek verileri toplamak' ifadesini animsatmak istiyorum. Ve bir diger tir
-bununla iligkisiz olmayan ama muhtemelen daha acik¢a siyasi olan- birine
konusmak icin bir ses vermektir.

FJ: Dogru, ama o zaman bu iki seyi birbirinden ayirt etmeniz gerektigini
dastndyorum. Cunk0U veri, gercek anlamda Ust-verinin Uretilmesi gerektigini akla
getirir ve bu kesinlikle yapay bir etkidir. insanlara genis veri olarak almak istedikleri
seyi sunmak, ama bu veri aslinda genis veri gérinimi vermek igin coktan iyice
kurgulanmigtir.38 Simdi, diger konu, ses meselesi, bunun farkli bir sey oldugunu
dasundyorum. Cunku bunu cok soyut bir dizlemde konusuyoruz, oysa belgeselin
biylk olayi insanlarin sdyledikleridir. illa ki onlara séylemek istediklerini séylemeleri
icin bir platform vermek degil, onlar bir sirt sey sdylerken yakalamaktir. Yani filmde
ybnetmenin degil, konusma yoluyla -Sartreci bir terimi kullanacak olursak- mutlak bir
6zgurluguse, 6éngdrulemezligi ortaya koyan bagka bir insan varliginin yer almasidir.
Bunu yalnizca bu sekilde yakalayabilirsiniz, bir senaristin ¢esitli anlati filmlerinde taklit
etmeye calismasi gereken ama muhtemelen butiniyle taklit etmek istemedigi bir

36 Gecisler (Ing. transitions): Jameson burada Hollywood'un "gériinmez kurgu" sistemini yalnizca
teknik degil ideolojik bir pratik olarak ele alir. Hollywood, kesme ve sahne gecislerini izleyiciden
gizleyerek hem kurgunun yapay dogasini hem de filmin dretim sdrecini-yani emegi ve sermayeyi-
gériinmez kilar. Bu, seylesmenin sinemasal bir bicimidir: Izleyici tikettigi trinin nasil dretildigini
gdrmez ve edilgen bir konuma sdirtklenir.

37 Richard Leacock (1921-2011): Ingiliz asilli Amerikali belgesel yénetmen ve kameraman. Robert
Drew ve D.A. Pennebaker ile birlikte "dogrudan sinema" (direct cinema) akiminin kurucularindan biri
olarak kabul edilir. Leacock, hafif ve taginabilir kamera teknolojisinin gelisimine énciiliik ederek
belgesel sinemanin stiidyo kogsullarindan ve agir ekipmandan bagimsizlasmasini sagladi. Ona gére
belgeselin temel islevi izleyiciyi olaylarin tam ortasina tasimak ve ham gercekligi oldugu gibi
aktarmaktir — bu anlayis, yukarida alintilanan "ne halt olup bittigini anlamak icin veri toplamak"
ifadesinde ézlii bicimde dile gelir.

38 Jameson burada bir tir epistemolojik aldatmacaya dikkat ¢ekiyor. "Genis veri" (broad data), ham ve
islenmemis, dolayisiyla tarafsiz ve kapsamli bir gerceklik sunumu izlenimi verir. Oysa Jameson'a gére
bu veri, bize ulasmadan 6nce kategorilere ayriimig, siniflandiriimis ve cergevelenmistir; yani aslinda
bir Ust-veri (meta-data) Uretimidir. Buradaki paradoks sudur: ne kadar "genis" ve "ham" gérindigu
iddia edilirse edilsin, veri her zaman zaten yorumlanmis olarak gelir. Bu tespit, Jameson'in genel
kuramindaki ideoloji elestirisiyle de 6rtlisir; dogal ve nétr gériinen her seyin altinda bir Gretim siireci
ve dolayisiyla bir ideolojik iglev yatar.

39 Mutlak ézgdirlik (Fr. liberté absolue): Jean-Paul Sartre'in varolusgu felsefesinin merkezinde yer alan
kavram. Sartre'a gbre insan, 6zl énceden belirlenmis bir varlik degildir — "varolus 6zden énce gelir"
ilkesi geregi, insan her an se¢im yapma ve kendini yeniden yaratma kapasitesine sahiptir. Bu ézglirliik
kacinilmaz ve mutlaktir; hicbir kosul, yapi ya da belirlenimcilik onu tam anlamiyla ortadan kaldiramaz.
Jameson burada bu kavrami belgesel sinemanin ézgdil bir niteligini tanimlamak icin kullanir: kamera
onilindeki insanin anlik, planlanmamis ve d&ngdrilemeyen konusmasi — senaryo ya da anlati
kaliplariyla énceden belirlenemeyecek olan bu an — Sartreci anlamda mutlak &zgdrligdn bir
tezahdradiir.



seydir bu. Cunkd konulu filmlerde insanlara alisiimadik ve éngdrilemeyen seyler
verebilirsiniz ama bunu bir tir etki yaratmak icin yaparsiniz. Bizim érnegimiz olan
belgeselde ise, bu yalnizca planlanmamis olmakla kalmaz, ayni zamanda bagka bir
insan gucu ya da yaraticilik merkezine sahiptir.

MC: Siz orada Sartreci bir kavrama basvuruyorsunuz. Ben ise Bakhtin'e ve cift ses0
fikrine bagvururdum.

FJ: Peki. Bu, bir anlamda 6tekinin 6zgurligine nasil saygi gésterildigi meselesidir.
Bu formullden hoglanmiyorum ama anlatmaya calistigim seyi iyi ifade ediyor. Ve
Bakhtin'in de bunu kastettigini dusuntyorum: diyalojik demek, gercekten baska bir
sesin ve dolayisiyla bagka bir 6zgurluk, Otekilik -ya da her ne demek isterseniz,
merkezinin var oldugu anlamina geliyordu.

MC: Bunu bu sekilde tanimlamaktan neden hoslanmadiginizi merak ediyorum.
CuUnkl bir dizeyde, bunu belgeselde siyasi bir gérev olarak konusuyorsaniz, mesele
tam da budur ve bu etik bir meseledir. Yani belgesel, konulu filmin olmadigi bir
bicimde son derece etik bir girisimdir. Ve bu seyler birbiriyle baglantihdir; bu yizden
Bakhtinci ¢ift ses fikrini seviyorum. Cogu zaman belgeselci, filmdeki insanlara
ideolojik bir cerceve dayattigi gerekgesiyle saldiriya ugrar. Sanki belgeselleri
6znellikleri nedeniyle elestirenler, Bakhtin'in bahsettigi diyalojik gercekligi
kavrayabilmekten yoksundur.
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40 Cift ses ve diyaloji (Ing. double voice, dialogism): Rus dil bilimci ve edebiyat kuramcisi Mikhail
Bakhtin'in (1895-1975) gelistirdigi kavramlar. Bakhtin'e gére dil 6ziinde diyalojiktir: hicbir séz tek bir
Ozneye ait degildir, her sé6z baskasinin sézliyle — gecmis, simdiki ve gelecekteki seslerle — diyalog
halindedir. "Cift ses" ise bir séylemde birden fazla sesin, bakis a¢isinin ve bilincin es zamanl olarak
var olmasini ifade eder. Bakhtin bu kavrami &zellikle Dostoyevski'nin romanlarini ¢éziimlemek icin
kullandigi "polifonik roman" anlayisiyla iliskilendirir. Chanan burada bu kavrami belgesel sinemaya
uygular: belgesel, film yapimcisinin sesiyle kamera éniindeki insanin sesini — iki ayr ézglirlik ve
biling merkezini — bir arada barindiran diyalojik bir form olarak okunabilir. Bkz. Mikhail Bakhtin,
Dostoyevski Poetikasinin Sorunlari (1929).



FJ: Ama beni Screen hakkinda bu tir agir seyler séylemeye tesvik ettiginiz icin, bu
konuda onlarla ayni tarafta olmam gerekiyor. Rahatsizlik hissetmemin nedeni
himanizm. Bana dyle geliyor ki 'étekinin 6zgurligine saygi' tam olarak kaginmayi
tercih edecegim humanist sloganlardan biri. Ayrica etik bir eylem degil siyasi bir
eylem demenizi tercih ederim. Clnkd benim igin ikincisi de himanistik bir kategoridir;
sonucta filmdeki insanlarin 6zgurligune saygr gdésteriyor olabilirsiniz, ama ayni
zamanda bunu bagka insanlarin 6zgurligine kargi siyasi olarak kullanmay! da ¢ok
isteyebilirsiniz. Dolayisiyla burada catismali bir sey var ve bunu da tabiri caizse
'sayglyla kargilamak' gerekiyor. Bunu séyleme bicimimizden rahatsiz degilim, ama bu
radikal 6tekilik hissinin nereden gelebilecegini ve ne tir insanlardan gelebilecegini
anlamaya calisiyorum; yani herhangi birini filme almak ve bunun gerceklesmesini
saglamak mumkun madar? Bir ya da iki yil édnce, bir ailenin dagilip farkli yonlere
gittigi vb. uzun bir dizi olan An American Family'yi4' okuttuk; orada 6tekiligin hissi yine
zamanla, zamansal olanla baglantiiydi saninm. Belgesel, bu ailedeki degisimleri
-sanirim yaklagsik bir yil boyunca- yakalamakla kalmadi, ayni zamanda ve ¢ok dnemli
olarak, belgeselin yapim surecinin tum bunlar Gzerindeki etkisini de yakaladi: Boylece
kamera bu ailede yasananlarin énemli bir karakteri haline geldi. Portekiz Devrimi
hakkinda harika bir filmi hatirliyorum, Torre Bela*2 (Thomas Harlan, 1977), o da bunu
yapti, giderek belgeseli cekme sireci koylilerin bu milkle ne yaptigr Uzerinde etkili
olmaya bagladi. Dolayisiyla bu sirecgte bir 6teki olarak kameranin 6zgurligune,
-hatta film yapimcisinin ve film grubunun 6zgurligline- saygi géstermek de bunun bir
parcasi. Ama bir sekilde her zaman su his var: Kurgu s6z konusu oldugunda bu bir
sekilde mevcut degil, gercekten diyalojik degil ve tim bu sureci bir sekilde kontrol
eden tek bir kisi ya da yonetmen var. Dolayisiyla kurgusal bir karakterin soyledigi sey
ne kadar sasirtici ve taze olsa da, sonugta birisi onu yazmistir ve dogacglama bile
olsa hald kontrol altindadir. Pek cok konulu film y6netmeninin ¢cok dogaglama
yaptigini biliyorum, ama bir sekilde orada farkli tiirde bir kontrol meselesi var.

41 An American Family (1973): PBS icin ¢ekilen ve Craig Gilbert tarafindan ydénetilen on iki béllimlik
Amerikan belgesel dizisi. Santa Barbara'da yasayan orta sinif Loud ailesini yaklasik yedi ay boyunca
takip eden dizi, cekimler sirasinda ebeveynlerin evlilik sorunlari nedeniyle bosanma karari almasiyla
ailenin fiilen dagiimasina taniklik etti. Dizi ayni zamanda blylik odul Lance Loud'un gey oldugunu
kamuoyuyla paylasmasiyla da tarihe gecti. Televizyon tarihinin ilk "gerceklik" belgeseli olarak kabul
edilen An American Family, kameranin aile ici dinamikler (izerindeki dénlistiriict etkisini ve belgesel
yapim sdrecinin gézlemlenen gercekligi nasil bicimlendirdigini ¢arpici bicimde ortaya koymasiyla
sinema ve medya kurami literattiriinde énemli bir referans noktasi haline gelmistir.

42 Torre Bela (1977): Alman yénetmen Thomas Harlan'in ¢ektigi Portekizce belgesel. Film, 1974
Karanfil Devrimi'nin ardindan Portekiz'de yasanan toprak isgallerini konu alir; kéyldlerin Torre Bela
satosunu ve arazisini ele gecirip kolektif bir ¢iftlige dénlistiirme slirecini belgeler. Jameson'in da dikkat
cektigi gibi filmin en c¢arpici boyutu, belgeseli ¢cekme sirecinin bizzat kéylilerin eylemlerini ve
kararlarini déntstlirmesidir — kamera yalnizca tanik olmakla kalmaz, olaylarin seyrini fiilen etkileyen
bir aktére déndstir. Bu ézelligiyle Torre Bela, belgesel sinemanin gézlemci ile gézlemlenen arasindaki
iliskiyi sorunsallastiran en énemli érneklerinden biri olarak kabul edilir.



MC: Bunu kismen Schiller'in schein3 kavramiyla iligkili olarak gériyorum: Bu bir
yanilsama degil; yanilsamanin yanilsamasidir.

FJ: Evet, pek cok sey icin bunun dogru oldugunu digtniyorum. Ama bu bizi
belgeselin inga edilen bir sey olmasinin gizemine ve onun illizyonuna geri géturayor;
dolayisiyla sanirim bir bagka can sikici noktaya variyoruz: Bir belgesel, belgesel
oldugunun, insa edilmis oldugunun vb. illizyonunu gizlemeye c¢alisan bir formdur;
kendi illizyonlar vardir.

MC: Yalniz cagdas belgeselin blyuk bélimu artik bunu yapmiyor; ¢tinkd bunun olup
bittigini kabul eden 6z-dusinumsel bir anlayisgi binyesine katmaya caligiyor. Bagka
bir seyin s6z konusu oldugunu distntyorum; bu da kullanmayi sevdigim bir formilde
yakalaniyor: Gordugunuz belgesel, olabilecek belgeselin yalnizca bir versiyonudur.
Neden? Birincisi, diger versiyonlar kurgu masasinin zemininde yatiyor. Ikincisi,
cekilen belgesel de cekilebilecek olanin yalnizca bir versiyonudur. Ustelik yalnizca bu
da degil; cekim aninda kamerayi hangi ydne cevirirseniz cevirin, kameranin
arkasinda her zaman bir gseyler olup bitiyordu. Dolayisiyla bu diger varsayimsal
versiyonlari ancak bir tir 6z-dugtinimsellikle isaret edebilirsiniz, ama higbir zaman
gOsteremezsiniz.

FJ: Bu 6z-distunumselligin ortaya cikardigi tamamlayici bir soru var: Modernizmin
biydk boélimundeki 6z-dusunumsellik — ve biz de farkinda olmadan, konusmanin
kendi mantigi icinde belgeseli, tim kurmaca bigcimlerin karsisinda modernizmin en
ylce bicimi olarak konumlandirir hale geliyoruz.

MC: iste bunu sevdim...

FJ: Soru su. Oz-dusinimsellik illlizyonu her zaman yok edebilir ve onu asabilir mi?
Gercekten dyle mi? Yoksa buna dahil olan ek bir illizyon mu var, 6z-dusunumselligi
yeniden icine alan ikinci dereceden bir illizyon? Bana 6yle geliyor ki bu, ne yazik ki
kendimiz icin yarattigimiz bir problem olurdu.

Bolam Il

FJ: Bir romandaki en muhtesem bigcimde kurgulanmis gergekgi diyalogu, bir
belgeseldeki insanlarin yanitlarinin 6éngérilemezliginin o etkili gercekliginden ayirt
eden bir seyden s6z ediyorduk. Ama réportaj belgesel midir?

MC: Oyle oldugunu savunabilirsiniz bence. Clinki bir sekilde kurulmus ve kontrol
altinda olsa da ayni zamanda 6ngériulemez. Bazi agilardan satrang oyununa benzer,

43 Schein (Al): Alman sair ve ddsdnltir Friedrich Schiller'in (1759-1805) estetik kuraminda merkezi bir
kavram. Schiller, Estetigin Egitimi Uzerine Mektuplar (1795) adli eserinde Schein’i-tam anlamiyla
"gériindm, parilti, yanilsama" -gercekligin basit bir taklidi olarak degil, 6zgln bir estetik alan olarak
tanimlar. Sanat, Schein araciligiyla ne gercekligin kendisi ne de siradan bir aldatmacadir; gerceklikten
Ozglirlesmis, kendi icinde tam olan bir gérindmler alanidir. Chanan burada bu kavrami belgesel
sinemanin &6zgdl konumunu tanimlamak icin kullanir: belgesel ne salt gerceklik ne de kurgu
yanilsamasidir — yanilsamanin bizzat kendisini gérdndr kilan, yani yanilsamanin yanilsamasi olan bir
estetik pratiktir.



diger zamanlarda ise Wittgenstein'in bahsettigi44, oyuncunun ilerledik¢e kurallari
degistirebildigi oyunlardan birine. Ornegin -bizzat iginde bulundugum- gériisilen
kisinin rolleri tersine cevirip gérismeciye sorular sordugu durumlari didsinuyorum.
Bununla ilgili ilging olan su: Roéportaji siradan bir konugsmaya benzer bir gseye
donasturayor; dolayisiyla réportajcinin soru sormak yerine bir beyanda bulundugu
ama bunun soru olarak alindigi durumlar da yasiyorsunuz ki bu siradan
konusmalarda da siklkla olur. Ve bunlar tam olarak réportajin en ¢cok canlandigi
anlardir.

FJ: Dogru, ama anlatmaya calistigim su: her iki durumda da artik bu seyi
karsisindakinden cikaran kontrolcl, réportajci ya da belgesel film yapimcisi dedgil;
aksine insan-digi bir sey, yani kamera ya da réportaj durumunun kendisi ki bu durum
karsidaki kiside, tabiri caizse birincil insan 6zne4s tarafindan kontrol edilmeyen bir
sekilde bir aciga ¢ikmayi kigkirtiyor.

MC: Sey, dogru, rdéportaj yapilanin kameranin glcine boyun egdigi yazili olmayan bir
s6zlesme var; ama bunu asamall olarak ele almak isterim. Burada durumu konusma
fikrini seviyorum. Bu tanimda beni kismen cezbeden sey, bu anlarin canlandigi o
zamanda yasananin provasiz olmasi ve tekrar edilememesi...

FJ:Bu cok 6nemli.

Cuba, Pueblo Armado(Joris Ivens, 1961)

44 Wittgenstein'in dil oyunlari (Alm. Sprachspiele): Ludwig Wittgenstein'in Felsefi Sorusturmalar (1953)
adli eserinde gelistirdigi kavram. Wittgenstein'a gére dil, sabit ve evrensel kurallara gére isleyen tek bir
sistem degil, farkli baglamlarda farkl kurallara gére oynanan sayisiz "oyundan" olusur. Tipki farkli
oyunlarin farkli kurallari oldugu gibi, dil de kullanildigi baglama gére farkli bigcimler alir. Chanan burada
bu kavrami réportaj pratigine uygular: réportaj da tipki bir dil oyunu gibi baslangicta belirli kurallara
gére kurulur, ama katilimcilar stireci ilerledikgce bu kurallari déndistiirebilir, hatta tersine gevirebilir.

45 Birincil insan 6zne (Ing. first human subject): Jameson burada 6zne kavramini felsefi anlamda —
yani eyleyen, bilen ve kontrol eden varlik olarak — kullanir. Réportaj ya da belgesel cekim durumunda
"birincil insan ézne" réportajci ya da ydnetmendir: Sireci ydnlendiren, sorulari soran, kamerayi
konumlandiran, dolayisiyla anlami bicimlendiren kisi. Jameson'in dikkat ¢ektigi nokta sudur: Kamera
ya da réportaj durumu bu birincil éznenin kontroliini asan bir dinamik yaratir ve karsidaki kisiden —
ikincil insan 6zneden — planlanmamis, éngdrilemeyen bir agiga ¢ikisi kiskirtir. Bu, Sartreci ézglirliik
ve Bakhtinci ¢ift ses kavramlariyla da dogrudan baglantilidir.



MC: ...dolayisiyla bu, belgeselcinin su dusine karsilik geliyor: en gercek belgesel
imge, ilk cekimde elde ettiginizdir; ¢linkl tekrarlamak, -yapabilseniz bile- onu yapay
gosterir. Simdi bazi dikkat c¢ekici istisnalar var. Joris Ivens'in4 Kiba'da ¢ekim
yaptigina dair bir hikdye var: Kiba Milisi ile birlikte bir acikliktalar, bazi karsi-
devrimciler ormandan c¢ikip yakalaniyor, ama bu sirada kamera ¢ekim yapmiyordu,
bu yiizden Ivens onlardan bunu tekrar yapmalarini istedi! Unlii bir cekim bu. Parali
askerlerin ellerini kaldirarak ormandan c¢ikmasi. Bir agidan bu su anlama geliyor:
Basarili belgeselcinin, argo tabirle, biyuk bir "chutzpah"a*” sahip olmasi gerekiyor,
degil mi? Bunu tam olarak nasil kuramlastiracagimi bilmiyorum, ¢link Stravinsky'nin
ritim hakkinda dedigi gibi, ya vardir ya yoktur, dyle degil mi? Ama baska bir agidan
bunun su anlama gelebilecegini kabul ediyorum: Arag¢, yani kamera, bireysel iradenin
Otesindeki cesitli unsurlarin devreye girdigi bir durum yaratiyor. Dolayisiyla benim
icin, tamamen geleneksel bir bicimde film cekiyor olsaniz bile, cekim yaparken
gerceklesebilecek en heyecan verici seylerden biri, kameranin kigkirttigr ama
dngbéremeyeceginiz ve tekrar edilemeyecegini bildiginiz bir seyin kamera 6éninde
gerceklesmesidir.

FJ: Simdi, bu tekrar edilemezlik kavraminin bir sekilde ¢ok &énemli oldugunu
farkediyorum. Bu, bana gore belirleyici isaretlerden biri ve bizi zamansal olana geri
goéturiyor; ayni zamanda konulu filmden uzaklasip fotografa ve onun gizemlerine
dogru ilerliyoruz, kimsenin gercek anlamda yeterince kuramlastirmadigi gizemlere.
Fotografi, Cindy Sherman’inki 48 gibi fotografik sanat islerinden ve kurgudan bu denli
farkli kilan nedir? Ama simdi, diger 6zellik de su: Kamera bu slrecte bir sekilde basit
bir kayit aracinin 6tesine geciyor. Belgeselde bir 6z-dugtinimsellik varsa, bunun
nedeni kameranin bu tekrar edilemezligi bir sekilde gerceklestirmesidir. Buna katilr
misiniz?

46 Joris Ivens (1898-1989): Hollandali belgesel yénetmen. Sol siyasi durusuyla taninan Ivens, Ispanya
i¢ Savagi, Cin Devrimi ve Vietnam Savagi gibi tarihin kritik dénemeclerini belgeleyen filmleriyle diinya
belgesel sinemasinin en énemli isimlerinden biri olarak kabul edilir. Chanan'in burada bahsettigi Kiiba
cekimi, Ivens'in 1960'da Kiiba Devrimi'nin hemen ardindan gerceklestirdigi Cuba Pueblo Armado adli
belgesel calismasiyla iliskilendiriimektedir. Karsi-devrimcilerin yakalanma sahnesini kagiran lvens'in
Devrimcilerden sahneyi tekrarlamalarini istemesi, belgesel etigi ile siyasi angajman arasindaki gerilimi
simgeleyen (inld bir anekdot haline gelmistir.

Chutzpah: Kékenini lbranice ve Yidisceden alan bu sézciik, piskinlik, ylizsiizlik ve cesaret sinirini
zorlayan klistahlik anlamina gelir. Argo kullanimda ise olumsuz ¢agrisimindan siyrilarak "gézdpeklik,
atilganlik, higcbir seyden yilmama" anlaminda olumlu bir niteligi ifade eder. Chanan burada Ivens'in etik
sinirlari zorlayan anlarda bile insanlardan sahneyi tekrar etmelerini isteyebilme konusundaki o 6zgtin
cesaret ve pigkinlik dozunu kastetmektedir.

48 Cindy Sherman (d. 1954): Amerikali fotograf sanatcisi. Sherman, kendi bedenini kullanan
sahnelenmis &éz-portreler araciligiyla kimlik, cinsiyet, medya temsili ve gdrsel kliseleri sorgulayan
calismalariyla cagdas sanatin en énemli isimlerinden biri olarak kabul edilir. Jameson'in burada dikkat
cektigi ayrim sudur: Sherman'in fotograflari gercekligi kaydetmez, aksine gercekligi bilingli olarak kurar
ve sahnelenmis yapayligini acik¢a sergiler. Bu anlamda belgesel fotografin "tekrar edilemez an"ini
yakalama iddiasinin tam karsisinda konumlanir. Sherman'da her sey tekrarlanabilir, kontrol edilebilir
ve kasitl olarak kurgulanmistir. Baslica serisi Untitled Film Stills (1977-1980), sinema kliselerini ve
kadin temsilini sorgulamasiyla ézellikle dikkat cekmektedir.



MC: Bunu yapanin kamera oldugunu sodylemekten biraz cekiniyorum. Merak
ediyorum, acaba bu, filmin Lacanci anlayista nerede konumlandigina dair baska bir
soru sormak icin dogru an degil mi? Cunkl vardigim formilasyon séyle olurdu; filmin
tam olarak Simgesel'e ait oldugunu disinmuyorum. Cunku filmin gercek anlamda bir
dil oldugunu disinmuyorum..

FJ: Film kuraminin en parlak déneminde bu, Uzerinde kiyasiya muicadele edilen
blaylk meseleydi.

MC: Evet. Ama daha ¢ok muizige benziyor. Tam anlamiyla bir dil degil; bir tir grameri
var, ama film s6z konusu oldugunda bu gramer muziktekinden bile daha zayif, hos,
muzigin grameri de tam olarak sabit degil zaten. Bu bir bilmece, ¢iinki muzikte tuhaf
bir durum var, bir gramerden digerine aninda gegebiliyorsunuz ve bunu aninda
taniyabiliyorsunuz. Ama kesinlikle bir sézcik dagarcigi yok, filmde de yok; yalnizca
belirli bir stilin sdyleminin icinde sbzcuk dagarcigi varmig illizyonu yaratabilirsiniz.
Hitchcock'un, érnegin, merdivene asagidan yukari bakan bir ¢ekimin her zaman
belirli bir anlam tasidigini sezdirme bicimini dustuniyorum; dolayisiyla bunu tersine
cevirip merdivene yukaridan asagi baktiginda, bu bagka bir sey ifade ediyor.

Yani film Simgesel alanin igine yerlestirilemez ve sezgisel olarak Dussel alana ait
oldugu dusunalir. Ama belgeselde baska bir dizey oldugunu surekli hissediyorum.
Bunu en gucli bicimde tarihi argiv goruntllerini izlerken ya da yakin zamanda
30'larda amatér film yapimcisi olan Amerikal bir psikanalistin ¢ektigi Freud'un bir ev
filmini izlerken hissediyorum. Bu géruntilere bakiyor ve gbézlerinizi kocaman agarak
kendinize sunu sdylliyorsunuz; Bu bana bir sey sdylemeli ama ne oldugunu
bilmiyorum.

FJ: Sey, bakin, filmin tam ve yeni bir Lacanci okumasini yapabilecegimi
distinmiyorum. Lacan bu seylerden zaman zaman s6z ediyor ama bu onun i¢in ¢cok
merkezi bir konu degil. Ama sunu dasuniyorum: Simgesel, Dissel ve Gercek
aglisuna ele ahg bigiminden bir ipucu ele edilebilir. Gergek, elbette bu terimlerin en
ele avuca gelmezi, her yere kayip gidiyor. Ama erken seminerlerinde Lacanciligin
tum itici guct Dugsel'e ve Dussel'in illizyonlarina — yani birlik ve egoya — karsi
olmaya ydneliktir. Dolayisiyla o anda Simgesel dizen, Dussel'in illizyonlarini yikma
rolunu Ustlendi; Dugsel'in illizyonlarina kilittenmis kisiyi bu illizyonlardan koparmak,
ézneyi kisisel olmayan -her ne kadar bir yerde biyiik Oteki'yi de barindirsa da- baska
bir dlizene tasimak icin insan gelisimine Simgesel sokuldu. Simdi, hala bu sekilde
ilerlenmesi gerektigini sdylemeye meyilliyim; bu durumda, pekala, konulu film
Dussel'in alanidir, Dussel'in, izleyicinin egosunun insasidir vb.; Dugsel'in tim
blyudleyici etkileri ve illizyonlari konulu filmde mevcuttur. Oysa belgesel, en iyi
halinde, yeniden fotografa benziyor. Freud'un ev filmleri gibi; bir zamanlar orada olan
ama artik olmayan bir seyin fotografina bakiyorsunuz. Bu geri alinamaz ve tekrar
edilemez; cinku gecmiste kaldi. Ama iste bu sey var ve ¢ogu zaman Dussel'in
etkisini uretmiyor, muhtemelen Simgesel'inkini de degil. Dolayisiyla 'Gergek' teriminin
kayganhgina ragmen, bana &yle geliyor ki belgesel, Gergegin direnclerinin Dussel'in



blyldsini ya da buydleyiciligini yikmak icin kullanildigr bir durumdur. Simgesel ise
yalnizca Gergegin Simgesel'den gelen belirli kalici g&sterenlere -yani evrensel
fikirlere, kliselere vb.- karsi kullanildigi élctide bir rol oynar. Ama bence asil digsman,
bu Duagsel buylyu beslemede gdrmenin kullaniimasidir. Dolayisiyla bunun bir
versiyonunu denemeye meyilliyim. Clnkd Lacan'da hicbir zaman yalnizca biri ya da
digeri yoktur; terimler her zaman birbirleriyle bir iligki icinde -acik catisma olmasa da
normalde birbirleriyle gerilim iginde- kullanilir ve Lacanci bir kuram ancak bu
catismaya bir sekilde saygi gOsterirse gercek anlamda Lacanci olur."

MC: Bunu seviyorum, clnkl butin belgesel tarihini boydan boya kat eden
diyalektigin su iki sey arasindaki bir diyalektik oldugunu akla getiriyor: Bir yanda
belgeselci imgeyi her zaman Simgesel'in icinde tutma girisimi — &érnegin o meghur
‘Tanr'nin sesi'#® yorumlamasi aracilhgiyla — 6te yanda bundan kagma girisimi; ama
bu kacgis kurgunun alani olan Dugsel'e giderek degil, tam da bir anlamda Gergegi
yeniden cagirarak gerceklesiyor.

FJ: Gercek'i tam da bu tekrar edilemezlik niteligiyle tanimlamak isterim 50. Kurmak
isteyecegimiz baglanti bu. Soéylediklerinize ikna oldum: Bu, belgeselin son derece
belirleyici ve kurucu bir unsurudur; bu olmadan gercek anlamda belgesel olmaz. Ama
orada da bu meselenin fotograf problemine sizmasi, bana dyle geliyor ki, film
calismalari bolumlerinin tim bu sorunu oldukga rahatsiz edici bulmasinin bir bagka
nedenidir.

5 Aralik 2000'de Duke Universitesi'nde kaydedildi.
ingilizceden ceviren ve notlayan Emrah Ozen

*Bu metin editérligind Douglas Gomery ve Sean Homer’in yaptigi “Fredric
Jameson: A Critical Reader” (2004) bashkli derlemede yer alan “Talking Film with
Fredric Jameson: A Conversation with Michael Chanan” baglikl c¢alismadan
cevrilmigstir.

49 Tanri'nin sesi" (ing. Voice of God commentary): Belgesel sinemada, gériintiniin (izerine bindirilen
otoriter, isimsiz ve gbérinmez bir anlatici sesini ifade eden terim. Bu ses; izleyiciyi yonlendirir,
gorintilere anlam yikler ve tartismasiz bir hakikat iddiasiyla konusur — sanki gercekligin kendisini
dile getiriyormus gibi. 1930'larda John Grierson'in énciiliik ettigi ingiliz belgesel geleneginden dogan
bu anlatici sesi, belgeseli Simgesel dizene — yani dil, yasa ve anlam sistemine — baglayan en
belirgin aracglardan biri olarak degerlendirilir. Chanan burada bu teknigi elestirel bir mesafeyle ele alir:
"Tanrn'nin sesi" belgesel imgenin Gergek ve Dussel boyutlarini bastirarak onu Simgesel'in denetimi
altina sokar. Wiseman gibi yonetmenler bu gelenegi reddederek anlatici sesini butinlyle disarida
birakmistir.

50 Jameson burada belgeselin tekrar edilemezlik niteligini Lacanci Gergek kavramiyla dézdeslegtirir.
Lacan'in Gcli dizeninde Gergcek (Real), ne Simgesel'in (dil, yasa, anlam) ne de Dussel'in (ego,
illizyon, birlik) icine tam olarak giremeyendir, o temsil edilemeyen, semboliklestirilemeyen, her zaman
elimizden kacan artiktir. Belgeselin "tekrar edilemez an"i da tam bu niteliktedir: o an bir kez yasandi,
hicbir temsil onu butiniyle yakalayamaz, hicbir kurgu onu yeniden Uretemez. Jameson bu
6zdeslestirmeyle belgeseli Dussel'in (konulu film) ve Simgesel'in (dil, anlati, yorum) &tesinde,
Gercgegin alanina yerlestirir, ama Gergek higcbir zaman dogrudan erigilebilir olmadigindan, belgesel de
bu Gercege ancak dolayl ve eksik bicimde yaklasabilir.



