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BELGESEL SINEMADA SINIFLANDIRMA SORUNU
THE PROBLEM OF CLASSIFICATION IN DOCUMENTARY FILM

MPOBJIEMA KJIACCUDPUKAIINU JOKYMEHTAJIBHOT'O KHHO

Orkun ONGEN"

0z

Belgesel sinema ger¢ege en yakin sinema tiirii olarak tanimlansa da vuku bulan gergekligin
perdedeki temsili bagh bagina bir sorundur. Fiziksel diinyanin gergegi sinema perdesinde
yonetmenin alici/kamera vasitasiyla yapmis oldugu segimler dogrultusunda yeniden insa
edilir. Bu secimlerin gercegi ne derece temsil ettigi mecranin dogasindan 6tiirii kesin olarak
bilinemez. Belgesel sinema akimlarinin her birinin kendi sdylemlerinde savunmus oldugu
gerceklik arayisi/vurgusu gergegin bilinmez dogasindan 6tiirii anlamsal karigikliklara yol
agmaktadir. Belgesel tiirlerinde smiflandirma yapmanin temel gicliigii bu kavram
kargasasinda yatar. Kavramlarin hem kendi dilimize yapilmis gevirileri hem de diger dillerde
karsilik geldigi anlamlar ¢cogu zaman birbirini tam olarak karsilamamaktadir. Bu durum
belgesel sinema big¢imlerinin belirli alt bagliklar altinda kati bir sekilde smiflandirilmasini
giiclestirmektedir. Bir diger etken gercek kavraminin tam olarak anlagilamayip
tanimlanamamasinda yatar. Belgesellerin gerceklik arayislar1 ¢cogu zaman o belgeseli ¢eken
yonetmenin bagl oldugu etik degerlere iliskin bir meseledir. Bu nedenle yonetmenin ¢ektigi
belgesel filmde savunmus oldugu gergeklik arayisi bagh oldugu 6znel etik degerler ile ilgili
bir sorundur dolayisiyla her zaman elestiriye ve sorgulamaya agiktir. Bu ¢aligmada, belgesel
tanim ve oncii belgesel filmler lizerinden yola ¢ikilarak belirli akim ve filmler iizerinden
belgeselde gerceklik sorunu tartisilacaktir. Bu tartisma sonucunda konusu ve anlatist
iizerinden elestirel bir bakis acisi c¢ercevesinde sorgulanan filmlerin, gercegi ne derece
yansitip yansitmadigi ilgili basliklar altinda tartisilacaktir. Yapilan tespit ve cikarimlar
sonucunda belgesel film tiirlerinin siniflandirilmast ile ilgili 6rnek bir tablo olusturularak,
yapilmak istenen siniflandirmalarda dikkat edilmesi gereken hususlar agiklanacaktir. Yapilan
bu smiflandirma tablosu kesin bir dl¢iim ve siniflandirmadan ziyade bireysel yargilara
dayanmaktadir. Bu bireysel yargiyi olusturan kalitatif degerlendirmelerin nedenleri, yapilan
¢ikarmmlar ile birlikte calismanin ilgili boliimlerinde agiklanmaktadir. Belgesel film tiirlerinin
siiflandirilmasi iizerine yapilacak diger calismalarda ortaya cikacak sorunlarin kaynagini
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gostermek ve konu hakkinda belirli bir smiflandirmanin nasil ve ne sekilde yapilmasi
gerektigi hakkinda bilgi vermek amaciyla hazirlanmis bir ¢alismadar.
Anahtar Sozciikler: Belgesel Sinema, sinemanin gergegi, simiflandirma

ABSTRACT

Although documentary is defined as the genre of cinema closest to reality, the presentation
of reality on the screen is a problem in itself. The reality of the physical world is recreated
on the screen according to the choice made by the producer through the receiver/camera. Due
to the nature of the medium, it cannot be known to what extent these elections represent the
truth. The search for reality/emphasis that each of the documentary film movements have
defended in their own discourses leads to semantic confusion due to the unknown nature of
truth. The main difficulty in classifying documentary genres lies in this confusion of
concepts. Both translations of concepts into our own language and the meanings they
correspond to in other languages often do not fully correspond to each other. This situation
makes it difficult to classify documentary film forms under certain sub-headings. Another
factor lies in the fact that the concept of truth cannot be fully understood and defined. Finding
the reality of documentaries is often a matter of ethical values for the filmmaker who
produced the documentary. For this reason, the search for truth, which the director defended
in his documentary film, is a problem associated with the subjective ethical values that he
adheres to, so he is always open to criticism and questions.

In this study, based on the definition of documentaries and groundbreaking documentaries,
the problem of reality in documentary films will be discussed through specific movements
and films. As a result of this discussion, under the appropriate headings, it will be discussed
whether the films that are questioned within the critical point of view reflect reality or not.
As a result of the definitions and conclusions drawn, a generic table of classification of
documentary genres will be created, and points to be considered in the classification will be
clarified. This classification table is based on individual judgment and not on precise
measurement and classification. The reasons for the qualitative evaluations that make up this
individual judgment are explained in the relevant sections of the study together with the
inferences made. This study has been prepared to show the source of the problems that will
arise in other studies on the classification of documentary genres, and to provide information
on how a certain classification should be made on this issue.

Keywords: Documentary cinema, cinema reality, classification

AHHOTAIUA

JloKyMeHTaIbHOE KHHO SIBIISIETCS XKaHPOM Hambonee OMM3KUM K peanpHOCTH. OmHaKo,
OTpa)XCHHE pEaJbHOCTH Ha OJKpaHE CBSA3aHO C pasHBIMH IpoliiemMaMu. PeanpHOCTD
(U3HMUECKOr0 MHpa BOCCO3JAETCS Ha 3KpaHE B COOTBETCTBUH C BHIOOPOM, CIECTaHHBIM
pexuccepoM uepe3 Kamepy. M3-3a xapakTepa CpeicTBa MAacCoBOH HH(OpMAIUH
HEBO3MOXXHO Y3HaTh, KOIZla TaKOM BBIOOp oOTpaxaeT wHCTUHY. llomck peanbHOCTH
JIOKYMEHTAJIbHO OTPaXEHHBIM B IMCKYpCaxX, MPUBOIUT K CEMAHTHUYECKOW MyTAHMIIE H3-3a
HEU3BECTHOW MpUPOBI UCTUHBL. OCHOBHASA TPYAHOCTh KIACCH(UKAIMU JTOKYMEHTAJIBHBIX
YKaHPOB 3aKITFOYAETCS KaK pa3 M B TAKOH IyTaHMIle MOHATHN. B dhmnbpmax, mepeBozp! dpas u
3HAYEHMS MPEIOKEHUN Ha TyPEIKUH A3bIK M3 MHOCTPAHHOTO S3bIKA, YaCTO HE COBMAAIOT.
Takast cuTyamust 3aTpyaHsIeT KIAaCCH(HIIMPOBATH JOKYMEHTalIbHBIE (riibMbl. J{pyroit
(hakTOp 3aKITIOYAETCS B TOM, UTO MOHITHE HCTHHBI HE MOXXET OBITh IMOJHOCTBHIO TIOHATO U
ompezeneHo. Ilonck peanrbHOCTH B TOKYMEHTAIBHBIX (DMIIBMaxX 4acTo SIBJISETCS BOMPOCOM
STUYECKHUX LIEHHOCTEW caMoro pexuccepa. 11o 3Toil npuurHe MOMCK WCTUHBI, YKa3aHHBIN
peKHCCepoM B CBOEM JOKYMEHTAJIbHOM (HIIbME, SBISIETCS MPOOJIEMOM, CBS3aHHOW C
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CyOBEKTHBHBIMHU STHIECKUMH IIEHHOCTSIMHU, KOTOPBIX OH TIpHIep)KUBaeTcs. B cBsi3m ¢ atuMm,
TaKOE TIOJIOKEHUS YacTo SIBISIETCS 00BEKTOM KPUTHKM M AMCCKYCHH. B Hmmkeciemyromem
WCCIIEJOBAaHNUH, MCXO/s U3 JOKYMEHTAJIBHBIX U HOBATOPCKHUX JOKYMEHTAJIBHBIX (DHIBMOB,
oOcyxmaercs mpoOjieMa peaJbHOCTH B JIOKYMEHTAJIbHOM KHHO. B pesymprare dYero
YCTaHABJIMBACTCS, OTPAXKAIOT JIM (WIbMBI, TOJABEPralolle COMHEHHIO B paMKax
KPUTHYECKON TOYKM 3pEHMs, peajbHOCTh. B pesynbrare ompeaencHUid U CIENaHHBIX
BBIBOJIOB CO3/JaHa THUIOBasl TabJMIA KJIAaCCUPHUKAIMN JKaHPOB JOKYMEHTAIBHBIX (DHIBMOB 1
pa3bsICHEHBI MOMEHTHI, KOTOPbIE CIIEAYET YYUTHIBATh NpH Kiaccudukamu. BeipaboTanHas
HaMH KiaccHU(UKalMOHHasi TaOiHlla OCHOBaHAa Ha HWHIWBUAYAIBHBIX CYKACHHAX W HE
SIBIISIETCS. TIPOAYKTOM TOYHOTO M3MepeHusl W Kiaccuukanuu. [IpuuuHbI KauecTBEHHBIX
OLIEHOK, COCTaBJSIIOLIME OCHOBBI HHIMBHIYAIBHOTO CYXKIEHHUs, OOBICHSIOTCS B
COOTBETCTBYIOIIMX pa3/ielax HCCIENOBaHMA Hapsy C CHCNaHHBIMH  BBIBOJAMHU.
Hwxecnenyromee wnccinegoBaHHe TMOATOTOBICHO C LENBIO  BBIIBICHHS HCTOYHUKOB
nmpoOJieMbl, BO3SHMKHYTBIX B JIPYrMX HCCIENOBAaHMSAX MO KIACCU(PUKALMKM >KaHPOB
JOKYMEHTAIIbHBIX (DMIIBMOB M JUISl TIPEIOCTaBJIEeHs MH(POPMAIMK MO MOBOAY ONpe/ielieHHs
KJaccu(uKaIyy 1o BHILIEYTIOMHSIHYTOMY BOIPOCY.

KaroueBble c10Ba: J0OKyMEHTAIBHOE KHHO, PEAIbHOCTh KMHO, KITacCH(UKAIINSL.

1. Giris

Gergcek varsayimsaldir. Bu oOnerme paralelinde belgesel sinemanin
savunmus oldugu gerceklik arayisinin da varsayimsal oldugunu sdylemek yanlig
olmaz. Belgesel sinemada sinemanin gergegi mi yoksa gercegin sinemast mi
tartigmasi aslinda ayni dnermeyi kendisinin tersiyle tanimlamaya benzer. Eger
birbirinden farkli iki benzemezi -yani gercgeklik ile sinemayi- birbirinin
tamlayan1 olacak bir 6nerme igerisinde tanimlanacak olursa, sinemanin perdede
yaratmis oldugu gergegi onciil bir 6nerme olarak kabul edip tartismak gerekir.
Oznel bir gergeklik arayisi iizerinden ydnetmenin ortaya koydugu filmin somut
manada gercegi ne oranda yansittigl, yonetmenin kendi bireysel yargisiyla
kendini tabi tuttugu etik degerlerin bir sonucudur dolayisiyla kesin olarak
bilinemez. Bu nedenle 6nermenin tersi olan gergegin sinemasi fikri gergegin
yonetmenin zihnindeki 6znel tezahiirii olan hakikate karsilik gelir. Bu ¢aligmada,
belgesel sinemanin oncii filmlerinden yola ¢ikarak bu filmlerin gergegi ne oranda
yansittig elestirel bir dille tartismaya sunulmustur. Filmler iizerinden yapilan
elestirel tartisma ve tespitlerle belgesel sinema akimlarinin savundugu gercgeklik
kavraminin sorunlu dogasi agiklanmaya calisilmistir. Calismanin sonunda
yapilan saptama ve tespitler cercevesinde belgesel sinema tiirlerinin ayrimi
lizerine alternatif bir simiflandirma oOnerisi sunulacaktir. Belgesel sinema
formunun siniflandirmasinda yasanan gii¢liigiin temel nedeni, ¢ekilen filmlerin
birgok farkl: tiiriin 6zelliklerini i¢cinde barindiran yapisindan 6tiirii farkli kuramci
ve ekoller tarafindan siirekli olarak farkli alt bashklar altinda
siniflandirilmasindan kaynaklanmaktadir. ikincil neden akimlar1 kendi dilimize
cevirirken yapilan cevirinin diislinsel anlamda tam karsiliginin bulunmamasi
sorunudur. Soyle ki “Cinéma Vérité” ile “Kinopravday:” dilimize “Sinema-
Gergek/Sine-Géz” olarak ¢evirirken, her bir kavramin aslinin tasidigi kuramsal
anlam ve sanatsal tavrin dilimizde tam bir diisiinsel ve pratik karsiliginin
bulunmamasi, bu kavram ve terimlerin sahip olduklar1 6z itibariyle anlasilmadan
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“sinemanmin ger¢egi” donermesi altinda genel bir sekilde degerlendirilmesine yol
agmaktadir. Dolayisiyla var olan kavram karmasasi1 daha da iginden ¢ikilmaz bir
hal almaktadir. Bu nedenle ¢alisma sirasinda yapilan agiklama ve tespitlerde
akimlarin orijinal adlar1 kullanilmaya 6zen gosterilerek Tiirkce karsiliklari ilgili
akimlarin yaninda parantez igerisinde gosterilmistir. Akimlarm Tiirkge
karsiliklarinin tam olarak kullanilmasi veya dilimize ge¢mesi dogrudan -literal-
ceviri yapilarak degil, Tiirk belgesel sinemasinin kendi 6z degerleri ve bakis agis1
dogrultusunda gelistirecegi kendi gercekei ekol ve pratigini yaratmasi ile ilgili
bir durumdur. Bu nedenle daha ¢ok zamana ve ¢ekilecek ¢ok sayida filme ihtiyaci
vardir. Calismanin sonucunda alternatif siiflandirma 6nerisi ve konu ile ilgili
sunulan oneriler, yapilacak sonraki g¢aligmalara hem bir baslangi¢ noktasi
olusturmak, hem de uyusmayan noktalarin yeniden gozden gegirilerek
diizenlenmesine imkan verecek nitelikte esnek bir yapida kurgulanmstir.
Belgesel formunun siniflandirilmasi {izerine olusturulan bu calismada One
siirlilen tablo ve Oneriler elestirilemez kesin yargilar olmamakla beraber aksine
rasyonel tespit ve elestiriler dogrultusunda gelistirilip degistirilmesi gereken
diistinsel onermelerdir.

1.1. Cahsmamin Amag, Yontem ve Kapsamm

Calismanin amaci, belgesel sinemada perdede gosterilen temsilin
“gerceklik sorununu” mesnet alarak ilgili film ve akimlar iizerinden yapilacak
kalitatif tespitlerle belgesel sinema tiirlerinin siiflandirilmas: tizerine kurulmus
bir ¢calismadir. Calismanin yontemi; segilen ornek filmler, akimlar ve tiirler
iizerinden belgesel sinemada gergeklik sorunu, elestirel bir dille tartismaya
sunularak konuyla ilgili yapilan nitel tespit ve ¢ikarimlardan olusmaktadir.
Yapilan kalitatif degerlendirmeler sonucunda olusturulan belgesel siniflandirma
tablosu caligmanin sonunda bir 6neri mahiyetinde sunulmaktadir. Sinemanin
gercgeklik sorunsali sadece sinema sanatina ait bir olgu olmamakla beraber hem
felsefenin, hem de diger sanat dallarinin temelinde yatan bir konudur. Bu nedenle
calismada gerceklik sorunu miimkiin mertebe sinema sanati g¢ergevesinde
tartisilacaktir. Felsefi olarak gergeklik kavraminin tanimi ile insanin gercgegi
algilamasi, Bertrand Russell’in felsefi bakis acisi igerisinde tanimlanacaktir.
Calismada sinemanmin gercegi Onermesi Onciil kabul edilerek birbiriyle ortak
noktalara sahip bu sebeple de hem birbiriyle karistirilan hem de melez tiirlerin
olusumuna yol agan Cinéma Vérité-Direct Cinema akimlar: ile Docudrama-
Docufiction tiirleri tizerinde agirlikli olarak durulacaktir. Bu tiirler ve akimlarin
disinda kalanlarin bazilarina belirli durumlarda deginilerek bir kisminin
calismanin kapsami disinda birakilmasinin nedeni, smiflandirma yapilirken en
¢ok problemin yasandigi belli bagh diigim noktalar1 tizerinden gitme yolunun
secilmesiyle alakalidir. Bu ¢alismada segilen; belgesel sinema tarihinin 6nde
gelen onemli filmleri, konu hakkinda belirli tanimlama ve siniflandirmalarin
yapilabilmesine bir temel olusturmasi maksadiyla se¢ilmis 6rnek filmlerdir.

2. Belgesel Sinema ve Gergeklik Sorunsah
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Belgesel formunun temel 6zelligi; salt, yalin, ¢iplak gerceklik arayisi
icerisinde olusudur. Belgesel gergegi gostermeye calisirken kameranin
(mecranin) 6zelliginden Gtiirii gercegi baska formlarla siirekli yeniden diizenler.
Bu durum belgesellerin var olan fiziksel gergeklige farkli bigimlerde
yaklagmalarina neden olur. Belgesel en yalin ifadesiyle su sekilde tanimlanabilir:
“Belge filim ozellikleri tasiyan bir tiir olarak (belgesel), gercek yasayistan alinan
herhangi bir olayi, kendi dogal ¢evresi ve akisi i¢inde ya da buna en yakin
bi¢imde sonradan kurulmus dekorlar arasinda ele alip ¢ok kez belli bir amact
yansitan sinema tiiriidiir (Ozon, 1963, s. 13-14).” Bu tanimdan anlasilacag iizere
belgesel formu gercek yasayistan aliman bir olayr ya kendi dogal c¢evresi
icerisinde ya da bu dogal ¢evreye en yakin bigimde sonradan kurulmus yapay bir
cevre igerisinde belirli bir tema veya ama¢ dogrultusunda anlatan/anlatmaya
calisan bir sinema tiirii olarak tanimlanabilir.

Belge filmciliginin tarihi yirminci yiizyil baglarinda Fransa’da Lumier,
Pathe ve Gaumont kuruluslart ile Ingiltere’de film yapimcisi Charles Urban’in
diinyanin dort bir yanina génderdikleri film operatorleri vasitasiyla ¢ektikleri
belge filmleriyle baslar (Onaran, 2012, s. 129). Sonrasinda bu tirin ilk
dénemlerdeki 6nemli isimleri Amerika’da Robert Flaherty, Sovyet Rusya’da
Dziga Vertov ile ingiliz Belge okulunun kurucusu John Grierson’dir. Bu iigliiniin
¢cekmis olduklar1 ya da ¢ekilmesi igin Oncii rol oynadiklari belgesellerde
kullandiklar1 film dili ile ¢ekim bigimi belgesel tiirlerinin fiziki diinyadaki
gergekligin anlatiminda ilk tiirlerin ortaya ¢ikmasina yol agmistir. Bu iigliiniin
cektikleri veya c¢ekimlerinde yer aldiklar: belgesel sinemanin 6ncii kabul edilen
filmlerinin anlatilarina bakildiginda, bu tgliiniin sinemaya bakis agilar1 ve
gercekligi yansitma bicimlerinin birbirlerinden farkli ve tartismali oldugu
goriilecektir.

Robert Flaherty, 1922 yapimi Nanook of the North (Kuzeyli Nanook)
belgeseli i¢in belirli bir siire Nanook ve ailesiyle birlikte yasamis ve onlarin
ginlik yasam tecriibelerini paylasmistir. Fakat Flaherty belgeselde gergek
olaylar1 miidahale etmeden birebir diristliikle ortaya koymak yerine kendi
anlatmak istedigi romantik gergekligi perdede yansitmak adina seyleri bozuma
ugratmaktan ¢ekinmemistir (Saunders, 2014, s. 99). Buna oOrnek olarak
Flaherty’nin iglonun i¢inin nasil goriindiiglinii izleyiciye gostermek icin 151k
sorununu ¢ozmek adina Nanook’a yarim bir iglo yaptirarak ¢ekim sirasindaki
gerceklige miidahale etmesi gosterilebilir. Ayrica Flaherty gerekli gordiigii
sahneleri ¢ekebilmek i¢in kurmacanin dogasini kullanmaktan kaginmamustir.
Siirekli olarak ¢ekimler sirasinda iletisim halinde bulundugu Inuitlere ¢ekecegi
sahnelerle ilgili kurmacay1 anlattiktan sonra istedigi goriintiiyii almak adina
Inuitlere cekimler sirasinda kurmacanin dogasina uygun olarak ayni is ve
eylemleri tekrar tekrar yaptirmustir (Saunders, 2014, s. 107). Nanook’un
denizaygirin1 6ldiirme sahnesinin ¢ekimleri esasen vuku bulan gergeklikle es
zamanli gitmemektedir. Bu sahne dramatik kompozisyon prensiplerine gore
diizenlenmis olmasina ragmen olaylar gergekte, filmin kurgusu sirasinda -ki ayni
zamanda goOsterimi sirasinda- bir araya getirildigi siralamayla meydana
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gelmemistir. Ki bu siraya gore gerceklesmis olmasi da Flaherty i¢in dnem arz
etmez. Ciinkii onun i¢in 6nemli olan filmin dilidir. Flaherty’nin bu yaklagimi
belgeselde derleme yonteminin kullaniminin gelecekteki belgesel yonetmenleri
tarafindan miras alinarak kullanilmasina yol agacaktir(Saunders, 2014, s. 106).
Flaherty’nin belgesel ¢ekimi sirasinda -sdzde- gozlemci gorevini siirdiirebilmek,
kameranin teknik olarak ihtiya¢ duydugu ¢ekimleri yapabilmek adina yaptigi bu
miidahaleler, belgeselcinin perde {izerinde yarattigi anlatinin gergekligini 6n
planda tutarak, var olan mevcut -reel- gergekligi ¢ekim sirasinda ikinci plana
attigini gostermektedir.

Dziga Vertov’un 1929 yapimi The Man With a Movie Camera (Kamerali
Adam) filmi ger¢eklik kurma adina Flaherty’nin Nanook’undan fakli bir yol
izler. Vertov filmin basinda goriinen yazili manifestosunda filmini, gergek
hayatta vuku bulan olaylarin sinema yoluyla anlatilmasi tizerine gergeklestirilmis
bir deney olarak tanimlar. Bu deneyi yaparken ne bir senaryo, ne de oyunculuktan
yararlandigint sdyleyen Vertov, filmde goriintiler araciligiyla uluslararasi
mutlak bir dil yaratmay1 hedefler. Sinemada goriintii dilinin s6zciiklerden tstiin
olduguna inanan Vertov’un amaci okuma yazma orani diisiik olan Rus insanina
sinemanin dilli aracilifiyla Sovyet rejimini ve bu rejimde yasayan insanlari
anlatmaktir. Filmde, giin dogumundan giin batimma kadar gecen siire
icerisindeki Sovyet vatandaslarinin iste ve bos zamandaki gilinliik rutinlerinin
yani sira modern yasamin makineleri ile olan etkilesimleri gosterilir. Vertov
gercegin ¢arpitilmadan birebir yansitilmasinmi savunsa da aslinda kurgu
araciligiyla ger¢cege miidahale etmektedir. Tiyatro ve edebiyat dilinin etkisinden
uzaklagsmaya g¢alisirken, sinemanin dil yaratim araci olan kurgu vasitasiyla kendi
sanatsal diinyasini yaratir ve seyirciyi bu diinyanin igine ¢ekmek ister. Aslinda
bir nevi kurgu aracilifiyla yeniden sekillendirdigi gercegi Kitlelere sunar
(Saunders, 2014, s. 117). Bunun yam sira Vertov savunmus oldugu Kinopravda
goriisii dogrultusunda filmde canlandirmalara yer vermeden hayati birebir
gosterme anlayigini savunsa da The Man With a Movie Camera (Kamerali Adam)
filmi i¢inde pek ¢ok canlandirmaya ve oyuncuya yer verdigi i¢in elestirilmektedir
(Istkman, 2015, s. 141). Bu ac¢idan bakildiginda Vertov’un hakikatin sinemasini
yaptig1 iddias1 gergekte bir yanilsamadan ibarettir. Ciinkii Vertov filmin
hakikatini savunuyormus gibi goriinse de aslinda kendi ideolojik goriisii
dogrultusunda yeniden sekillendirdigi gercegi diger bir ifadeyle kendi hakikatini
kitlelere sunmaktadir.

John Girerson’un anlaticiligmi  {istlendigi  yonetmenligini ve
yapimciligin1 Harry Watt ve Basil Wright'in istlendigi 1936 yapimi1 Night Mail
(Gece Postasi) filmi Ingiliz belgesel Hareketi’nin 6nemli eserlerinden biri olarak
kabul edilir. Film, Ingiltere ile Iskogya arasindaki posta teslimati ile bu dagitim
sirasinda gdrev alan posta iscilerinin 6nemini anlatir. ingiliz Belge Okulu’nun
kamuoyunu bilgilendirme amacini toplumsal ger¢ekgeilikle birlestirerek sundugu
film, bigcimsel ozellikleriyle Flaharty’nin Nanook of the North filminin énceden
planlanmis yar1 kurmaca anlatisint animsatir. Filmin anlatisinin ana aks1 bu yari-
kurmaca sesli-dramatizasyolardan olusur. Anlatici dis ses simdiki zamanda
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minimalist bir tavirla siirsel bir bigimde konusur. Bu anlati tarzi filmi siirsel
bicime yaklastirir (Nichols, 2017, s. 171). Seyircinin perdede izledigi olaylarin
cogunun Onceden planlandigi, filmde oynayan figiiran posta memurlarinin
birbirlerine kars1 olan hal ve tavirlarindaki yapmacik eylemlerden anlasilir. Bu
yari-kurmaca yapi, filmin savundugu toplumsal gergekci bakis acisini izleyiciye
olumsuz manada sorgulatir. Her ne kadar ger¢ek mekan ve durumlardan
yaptiklar1 ¢ekimlere sagdik kalmaya caligsalar da Hollywood’un devamlilik
kurallar1 geregi irili ufakli stiidyo hilelerine filmde bagvurulmaktadir (Saunders,
2014, s. 134). Filmdeki i¢ mekan sahnelerinin bir kism1 Ingiltere’de Blackheath
bolgesinde GPO stiidyosunda trenin insa edilmig bir yarim vagonunun
replikasinda ¢ekilmistir -tipki Flaherty’nin Kuzeyli Nanook filmindeki iglo
sahnesinde oldugu gibi-. Trenin hareket halinde oldugu izlenimini seyircide
yaratmak adina yonetmen oyunculardan olduklar1 yerde bir yandan diger yana
sallanmalarini istemistir (Morrison, 2007) (Saunders, 2014, s. 135). Bu ve buna
benzer stiidyo hileleri belgesel filmlerin ¢ogunun savundugu ve yansitmaya
calistig1 reel diinyada vuku bulan gercekligin miidahale edilmeden perdede nasil
anlatilacagi sorusunu/sorunsalini meydana getirir.

Belgeseldeki gerceklik sorunsali belgeselin perdede temsil etmeye
calistigi diinya ile (var olan) vuku bulan gercek diinyanin g¢atismasindan
kaynaklanir. Sinemanin gercegi ile ger¢egin sinemasi yaklasimlari arasindaki
ayrim sinemanin perde iizerinde yansitmaya c¢alistigl temsil bigiminin kerteriz
alacagi noktay1 olusturur. Siiphesiz filmin ham maddesi Kracauer’in de deyisiyle
dogadir (Kracauer, 2015, s. 123). Doganin perdedeki temsili, ger¢ekte doganin
sinema perdesine vyansitilan goriintiiler araciligiyla bir replikasinin
olusturulmasma dayanir. Kracauer yonetmenin gerceklige bi¢im vermesini
elestirirken, yonetmenin asil goérevinin var olan fiziksel gercekligi sinema
perdesinde yansitmasi gerektigini savunur (Kracauer, 2014, s. 71). Yonetmen
kurgu 6ncesi ¢cekmis oldugu ham goriintiileri kurgu masasinda ayristirir ve bunlar
arasindan secimler yapar. Bdylece kurgu yoluyla gercekligi insa eder.
Kracauer’in kurgu yoluyla gergekligin ingast Bazin’in, sinema dis doganin
kurgulanmasi araciligi ile olusturulur goriisii ile benzestir (Bazin, 2011, s. 104).
Fakat Bazin goriintiilerin diizenlenisi ve bigimlenisini, montaj teknigi/kurgu ile
kameranin yaptigi secilimler olarak ikiye ayirir. Goriintiiniin nesne olarak
tasidigi anlam sinemada montaj teknigi/kurgu araciligiyla ortaya ¢ikar, diger bir
ifadeyle goriintiiniin muhteva ettigi gizli anlam kurgu vasitasiyla disa vurulur.
Zaten Bazin’e gore sinema, nesnelerin kendi dogalarinda tasimis oldugu gizli
anlami ortaya ¢ikartmak, duygular araciligiyla kavrayamadigimiz gercekligi
gostermektir. Gergegin katmanli yapisina montaj tekniginin yani sira
alici/kamera vasitasiyla da wulagilir. Kamera dogada bulunan nesnelere
diledigince -kameray1 kullanan kisinin araciligiyla- yaklasir (Odabas, 2015, s.
169 - 170). Gorintiiniin  kurgudan onceki olusum siireci, bir nevi
alicinin/kameranin  gergcek diinyadaki nesnelerle kurdugu iligkidir. Yani
goriintiiniin perdedeki olusumu, kurgunun yami sira alicinin/kameranin Vuku
bulan gergeklikle yaptig1 secilimlerdir. Kracauer ile Bazin her ne kadar ger¢ekei
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film kuramcilar1 igcinde yer alsalar da ayrildiklar1 nokta; Kracauer fiziksel
gergekligi sunma yetenegine -yani perdedeki temsile- vurgu yaparken, Bazin bir
gercegin ardinda yatan gizli gergegi agiklamaya/meydana ¢ikarmaya odaklanir.
Bazin’in gergegin ardinda yatan “gizli gercek” dedigi sey aslinda gergegin
zihindeki tezahiirii olan “hakikat” kavramidir.

Bu noktada hakikat ile gergeklik arasindaki iliskiyi ayirmak gerekir:
Kutay’a gore, “gerceklik” (realite) nesnenin kendisiyle karsilasildigi andaki
varolus durumuyla ilgili bir saptamaya; hakikat (verite) ise bu “anlik varolus”
durumundan yola ¢ikarak nesnenin tiim anlarindaki varolusuna iligkin evrensel
ve genel-geger saptamalara gonderme yapmaktadir (Kutay, 2009, s. 15). Agac
kelimesi tizerinden diisinecek olursak nesnel gergeklikte yani maddi diinyada
karsilastigimiz aga¢ ile insan/insanlarin zihnindeki evrensel aga¢ ideasi
“hakikat” birbirinden farklidir. “Hakikat” ile “ger¢eklik” kavramlarinin ayrimi
aslinda felsefenin temelindeki “madde” ve “idea” ikiliginin bir sonucudur.
Gergegin ne oldugu sorunsalinda maddeyi 6nceleyenler (realite 'deki) yani nesnel
diinyadaki varlig1 ger¢ek kabul ederken, ideay1 6nceleyenler maddenin bilingteki
tezahiiriinii (verite’yi) gergek kabul ederler. Fakat nesnel gercekligi(seyleri)
tanimlarken Russell’in ifadesiyle onlar1 kendi tanidigimiz seylerle baglantisini
kuran dogrular1 bilmekle kosutluyuzdur. Diger bir ifadeyle duyu-verilerinin
aslinda fiziksel gergeklikte var olan bir nesnenin duyularimizla olan etkisinin
neticesinde olustugunu kabul etmemiz gerekir (Russell, 1994, s. 42). Duyu
verilerinin etkisi sonucu bir insanda ger¢eklesen gercegi algilama ve tanimlama
siirecini Russell su sekilde formiile eder: “Nesnel gercekligi algilamamizin yolu
dis duyularin verilerini duyumla ve i¢ duyular denen seylerin (diisiinceler,
duygular, istekler v.b) verilerini i¢ gézlemde taniyoruz; dis duyularin olsun, i¢
duyularin olsun, bilgisi olmugs olan seyleri de bellekte taniyoruz. Ayrica, seylerin
bilgisine varan ve onlar icin istek duyan Ben'i de tanidigimiz, kesin degilse de
olasidir (Russell, 1994, s. 45).” Russell’in bahsettigi bu siire¢ nesnel gergeklikte
var olan seyleri tamimlamayr ne sekilde yaptigimizin formiilasyonu
niteligindedir. Tanimlamalarin amaci aslinda dogru denilen seyin bilgisine
ulasmaktir. Deneyimleyerek tanimlanan seylerin yani sira deneyim siirecinden
gegmemis olan seyleri insan yine Russell’in tabiriyle betimleme yoluyla
tanimlayabilmektedir. Betimlemeleri iceren onerilerin ¢6ziimlemesinde ise temel
ilke sudur: “Anlayabilecegimiz her OJnerinin, tiimiiyle bizim tamdigimiz
ogelerden olusmast gerekir (Russell, 1994, s. 50). Deneyimler vasitasiyla
tanimlanan ogeler tizerinden deneyimlerin disinda kalan olgular1 mantik
yiiriiterek veya ¢oziimleme yaparak tanimlama yoluna betimleme yoluyla dogru
bilgiye ulasmak denilmektedir (Russell, 1994, s. 51). Bu nedenle “Dogru”
kavrami “gercek” ve “hakikat” kavramlariin vazgegilmez bir biitlinleyeni haline
doniismektedir (Kutay, 2009, s. 15). Her ne kadar insan akli tasnif edici ve
sinirlayict algilama bigimiyle “gergeklik” ve “hakikat” kavramlarindan birini
“verili-nesnel/vuku bulan ger¢eklikle” digerini ise “verili gercekligin zihindeki
oznel tezahiirii” olarak tanimlasa da; gerceklik ve hakikat hakkindaki esas
bilgisine, nesnel diinyadan edindigi deneyimlerin bilgisi ile higbir zaman
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deneyiminden ge¢memis seylerin betimlemeli bilgisini, diisiinsel bir mantik
siirecinden gecirdikten sonra ancak dogru veya yanlis ikiligi {zerinden
tanimlayarak ulasabilmektedir. Bu ikilik aslinda gercegin/hakikatin ne
oldugunun kavranmasini giiglestiren bir durumdur. Ciinkii dogru ve yanlis ikiligi
her ne kadar net ifadeler gibi goriinse de hakikatin soyut niteligine bagl olan
gercek -aklin tanimlamakta zorlandigi- bilinmezligin sonsuzluk ¢dliine veya
Baudrillard’in tabiriyle gonderenden yoksun imgelere veya ¢éle doniismiis bir
gergege aittir (Baudrillard, 2016, s. 14 - 15).

Sanatlarin temel eregi dogayi gosterme/temsil etme ve anlamlandirma
islevinin yani sira gergeklik arayisina dayanir. Fakat gergek ve hakikat
kavramlarint kendisiyle “Gercek gercektir. Hakikat hakikattir.” totolojisiyle
acgiklarsak onerme her ne kadar dogru sonu¢ vermis gibi goriinse de aslinda
kavramlar hakkinda yeni bilgi vermeyen bir agiklama yapmis oluruz. Bu nedenle
bu totolojik Onermelerin diginda yani belgesel sinema gergegin/hakikatin
temsilidir seklinde tanimlamak yerine Torun’un tanimyla “/mge ve belgenin
gerceklikle yeniden ingasi ile yorumlanan belgesel sinema, mekanik ve siradan
diinyayr yasayan insamin diinyasinda bir alternatif diistince sunumu” olarak
tanimlanabilir. (Torun, 2019, s. 145). Tanim su sekilde yeniden yorumlanacak
olursa, belgesel formu aslinda vuku bulan gergegin, yasayan insanin kendi
imgelem diinyasinda bir diizene/tasarima sokarak sinema perdesi lizerinde somut
olarak gerceklestirdigi bir yeniden inga siireci veya alternatif bir diigiince sunumu
olarak da tanimlanabilir. Burada gergegin insa siireci var olan nesnel ger¢egin
alic1 vasitasiyla zapturapt altina almmasma -diger bir deyisle kayit altina
alimmasina- dayanir. Kurgu/montaj ger¢ekligi perde iizerinde insa eden ikincil
bir faktordiir. Goriintiiniin alic1 tarafindan secilimi ger¢egin insa siirecinde
kurgudan oOnce gelir. Fakat gerceklik her kayda alindiginda mecranin/alicinin
dogasindan Gtiirii siirekli olarak elden kagar. Kamera bir gergegi yakalamaya
calisirken aslinda diger gercegi/gergekleri kagirir. Soyle ki alic1 vasitasiyla her
ne kadar genis agili bir 6lgekle bir vadinin genel goriintiisii kayit altina alinmaya
calisildiginda o an ve sirada vadide gergeklesen yakin -mikro- 6lgekli goriintiiler
ile kayit altina alinamayan diger gerceklikler siirekli olarak gozden kagar.
Vadideki ceylan siiriisiiniin bir noktadan baska noktaya gocii genel c¢ekim
Olceginde rahatlikla gdsterilebilirken ayn1 anda ayni 6l¢ek icerisinde karincalarin
vadi tlizerindeki mikro Slgekli hareketleri kayit altina alinamaz. Cift kamera ile
bu eylemi gerceklestirmeye ve goriintii olarak ayni ekran iizerinde hem
ceylanlarin hem de karincalarin goriintiileri gosterilmeye calisildiginda ise bu iki
farkli gergeklik ayni anda gosterilebilmesine ragmen bu sefer de seyredenin gozii
ekranin sag tarafina odaklandiginda sol taraftaki, sol tarafina odaklandiginda ise
sag taraftaki goriintilyii/ger¢ekligi kagiracaktir. Ozetlenecek olursa, gerceklik
alic1 ve onu kullanan kisi tarafindan siirekli olarak yakalanmaya/zapturapt altinda
tutulmaya calisilsa da aslinda siirekli olarak kagma egilimindedir. Bu ileri
siirtilen nedenler sonucunda Torun’un “yasayan insanin diinyasinda alternatif bir
diigiince sunumudur” tammmi gergegin insan zihnindeki tezahiirii olan “hakikate”
isaret eder.
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Oskay’ a gore ise belgesel sinema, insanin doga ve baska insanlarla
kurdugu iliskilerin belirli bigiminden kaynaklanan unutmaya, acimasizliga karsi
direnen bir sanat formu, bir sanat alanidir (Oskay, 1997, s. 148). Oskay’in
“unutmaya direnme ” tanimi1 gergegin hem maddi diinyadan, silinmesine hem de
zihindeki tezahiiriiniin silinmesine deginen yani hem gercegi, hem de hakikati
isaret eden bir tanimdir. Bu tanim zihnin tanimlama ve betimleme siire¢lerinden
gecirerek elde ettigi bilgiyi dogru veya yanlis olarak ¢dziimlemesinin bilgisine
dayanir. Boylece insan belgesel formu sayesinde kendi iradesiyle
gercegin/hakikatin, zaman karsisinda yok olmaya ve unutulmaya tesne olan
dogasina engel olmaya caligir.

Belgesel film tamimi ve tiirleri, gergekligin/hakikatin bu paradoksal
yapisi nedeniyle siirekli farkli sekil ve bigimlerde tanimlanir. Rotha’ya gore
belgesel film “Seliiloidin iizerine kayit yapmanin tiim ydntemleri ile ger¢ekligin
herhangi bir gériiniimiiniin yorumlanmasi, olaylara dayanan ¢ekimler ya da
olusumlar ile bir duyum ya da neden yaratma, insanin bilgi ve kavramasini
genisletme, ekonomi, kiiltiir ve insan iliskilerine yonelik ¢oziimler sunma ve
uyarma amacli yapimlar ortaya koymak anlamina gelmektedir (Rotha, 2000, s.
22).” Gergekligin herhangi bir gériiniimiiniin yorumlanmasi durumu, vuku bulan
gergegin alicinin kaydi ile zapturapt altina alinamayan siirekli olarak elden kacan
dogasma yonelik bir tamimdir. Céziimler sunma ve uyarma amaglh yapimlar
ortaya koyma onermesi ise belgeselin didaktik/6gretici tarafina vurgu yapar.

Nichols’e gore “Belgesel film, gercek kisilerin (toplumsal oyuncularin)
icinde yer aldigi durum ve olaylardan bahseder. Bu kigiler, betimlenen yasamlar,
durumlar ve olaylar hakkinda inandirict bir onerme ya da bakis agist
edinebilmemiz igin aktaritlan bir oykiide, bize kendilerini kendileri olarak
sunarlar. Yonetmenin 6zgiin bakis agisi, bu oykiiyii kurgusal bir alegori yerine
tarihsel diinyayr dogrudan gérmemizi saglayan bir arag haline getirir (Nichols,
2017, s. 35)”. Nichols’un tanimi1 vuku bulan gergeklik igerisindeki durum ve
olaylarmm, yoOnetmenin bakis acist c¢ercevesinde inandirict1 bir Onerme
dogrultusunda seyirciye yansitilmasi iizerine kurulmustur. Bu tanimda 6nemli
olan nokta, durum ve olaylarin yonetmenin bakis agistyla sekillenecek olusudur.
Cinkii boyle bir durumda, gergeklik ve hakikate belirli bir bakis agist
cercevesinde yapilacak miidahaleler bu kavramlarin, belgesel sinemanin anlati
olanaklari icerisinde rahatlikla manipiile edilebilir olduklarini gostermektedir.

Ozetlenecek olursa; gercek ve hakikat kavramlari aklin tanimlayici,
tasnif edici yapisi igerisinde nasil ki tam ve kati olarak agiklanamiyorsa, belgesel
sinemanin aradig1 ve perdede gostermeye calistig1 gerceklik ve hakikat iddiasi
da mecranin dogasindan otiirli tam anlamiyla gergeklesmesi olasi degildir. Ciinkii
gercek bir alici/kamera tarafindan yakalanmaya caligildiginda siirekli olarak
bizden uzaklasir. Bu nedenle belgesel sinemada direct cinema ve cinéma vérité
akimlarinin savunmus olduklar1 gergeklik arayislarindaki farkliliklar, mecranin
gercekligi bize yakinlastirmaya calisirken aksine uzaklastiran dogasindan
kaynaklanan problemlerdir. Dolayisiyla bu tiirlerin birbiri arasinda ayrim
yapmanin gii¢liigli siirekli olarak sinema teorisyenleri ve elestirmenleri
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tarafindan tartisma konusudur.

3. Belgesel Tiirleri ve Ayrimi Uzerine

Gergekligin belirli kistaslar i¢inde agiklanamayan dogasi belgesel
tirlerinin siniflandirilarak belirli bir tiirlere ve alt bagliklara ayrilmasini
zorlastirir. Nichols’un kitabinda belirttigi tizere filmleri ¢esitli model ve bigimler
altinda siniflandirmak olasidir. Fakat bu siniflandirma kesin bir 6l¢iimden ziyade
bireysel yargilara dayanir (Nichols, 2017, s. 171).

Girerson belgesel formunu gergekligin yaratici  bigcimde ele
almisi/uygulanisi olarak tanimlar (Saunders, 2014, s. 24). Séziin ingilizcesi ‘the
creative treatment of actuality’’dir. (Grierson, 1933, s. 8). Burada Girerson’un
realiteden (reality) ziyade aktiialiteye (actuality) vurgu yapmasi enteresandir.
Aktiialite kelimesi her ne kadar igerisinde hakikat ve gergek anlamlarini tagisa
da giincellik, giincel olay, giiniin konusu anlamlarina da karsilik gelir (bkz. TDK,
Aktiialite). Demek ki belgesel formu igerisinde giincel olay ve konulara diger bir
ifadeyle vuku bulan gergeklige kanit ve sahitlik yapar. Belgesel formunu sinema
kuramcist Barsam’in tamimiyla sinemanin kurgusal olmayan bir tirii olarak
tanimlamak da mimkiindiir(Aktaran: Saunders, 2014, s. 24 - 25). Fakat belgesel
formu yapilarina bakildiginda kurgusal sinemanin yontemleriyle etkilesim
icerisinde oldugu goriilecektir. Clinkii belgesel gergeklik arayist adina kurgusal
yapinin yoOntemlerine basvurur ayrica anlatisin1 olustururken dramaturginin
kurallarindan yararlanir (Saunders, 2014, s. 25). Vardar’ a goére belgesel
sinemanin kurgusal sinemadan ayrildigi nokta, sinemacinin etik baglamda
ger¢egi deforme etmeden yansitmasidir (Vardar, 2008, s. 66). Gergegin etik
baglamda deforme edilmeden yansitilmasi filmi ¢eken yOnetmenin inisiyatifi
dogrultusunda alinacak bir karardir bu karar kisiye 6zgii ve 6znel oldugundan
otiirti gercegin deforme edilip ¢arpitilmasina her daim agik kapi birakir. Bazin
perdede gergegi en ¢ok gdstermeye yoOnelen biitiin anlatim dizgelerini, biitiin
islemleri ‘gercekci’ olarak tanimlar. Ayni olay, ayni nesne farkli yollardan kurgu
teknigi ile alicinin/kameranin nesne tlizerinde yaptigi secimler nedeniyle farkl
yollarla anlatilabilir. Perde iizerindeki bu farkli temsil bicimleri ve anlatimlar
aslinda vuku bulan salt gergeklikten alinan kesitlerdir, bu nedenle de gergegin
hem birer replikasidirlar, hem de birer yanilsamasidirlar. Seyirci, sinemacinin
yarattig1 bu yanilsama ile bilingli veya bilingsiz bir 6zdeslesim kurar. Sinemaci,
seyirci ile bu 6zdeslesimci yanilsamay1 kurar kurmaz kendi yaratmis oldugu
gercegi -farkinda olarak/olmayarak- seyirciye benimsetme egilimine girigir. Bu
girisim gercegin daha fazla deforme olmasina neden olur. Ciinkii sinemac1
yarattigi kurgusal evren ile gostermeye calistigi gerceklik arasinda gercegin
nerede baslayip nerede bittigini belirli bir noktadan sonra ayirt edemez duruma
gelir. Bazin bu ayrim yitiminden 6tiirli sinemacinin kinanmamasi gerektigini
salik verir ve sinemanin bu ayrim yitimi tizerine kuruldugunu belirtir (Bazin,
2011, s. 206). Fakat sinemacinin bu ayrim yitiminden gerc¢egi insa edememesi
durumunu  kinarken, gercegin perdedeki temsili ile ger¢egin ne
oldugunun/olacaginin belirsizligi hala muglakligini korumaya devam eder.

Nichols, belgesel tiirlerini ¢ekim sekillerine gore alt1 tiire ayirir (2017, s.
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51-52). Bunlar: Siirsel Bicem, Ac¢iklayict Bigem, Gézlemci Bigem, Katilimci
Bigem, Doniiglii Bicem, Edimsel Bicem’dir. Paul Rotha ise belgeselleri; ger¢ek¢i
gelenek, haber-gercek gelenek, dogalci (romantik) gelenek ve propaganda
gelenegi olarak dort kategoriye ayirir (Rotha, 2000). Bu ayrimlar diginda Wolf
Rilla, John Izod ve Richard Kilborn, Eric Barnouw John Grierson, Siegfried
Kracauer, gibi isimlerin yapmis oldugu daha pek c¢ok farkli tiirde ve bigcimde
belgesel tiirli ayrimi bulunmaktadir. Ayrim icin bkz: (Tag, 2003). Farkli
elestirmen ve kuramcilarin yapmis oldugu farkli ayrimlar belgesel tiirleri
tizerinde esasta bir uzlasimin olmadiginin gostergesidir. Uzlagmanin olmadigi
sinemanin bu sahast Documentary Drama (Docudrama/Yar:1 Belgesel),
Mockumentary (Sahte-Belgesel) ve Docuficiton (Kurgu Belgesel) gibi farkli
tiirdeki -6zellikle kurgusal sinemanin 6zelliklerini fazlasiyla yapisina dahil eden-
olusumlar1 da i¢inde barmdirir (Rosenthal, 2002), (Ekinci, 2016, s. 16). Bu
ayrimlarin yan sira belgesel tiirleri ayn1 anda iki veya daha fazla tiiriin 6zelligini
bir arada gostererek melez tiirleri de olusturabilir (Saunders, 2014, s. 80). Ote
yandan birbiri ile ¢ok karistirilan direct cinema ile cinéma vérité akimlari birbiri
icine gecebilen yapilar: itibari ile siirekli olarak sinema kuramcilar1 arasinda
tartismaya yol agarken, bu durum iki farkli akimin birbirleri arasinda olan ayrim
ile net tanimlarinin yapilmasini zorlastirmaktadir.

4. Cinéma Vérité ile Direct Cinema Uzerine

Cinéma Veérité kelimesi Sovyet toplumu hakkinda Diziga Vertov’un
hazirladig1 haber filmleri i¢in kullandig1 kino-pravda kelimesinin Fransizcasidir
(Nichols, 2017, s. 202). Vérité kelimesini “hakikat” kelimesi (Yalin & Giingor,
2016, s. 77) tizerinden diger bir ifadeyle yukarida belirtildigi tizere “verili
gercekligin zihindeki o6znel tezahiirii” olarak tamimlamak gerekir. Burada
deginilmesi gereken bir diger husus Rusca IlpaBma Pravda kelimesidir. Bu
kelimenin Ingilizce karsilig1 truth’dur (Cambridge, 2021). Bu cine-truth veya
film-truth gibi anlamlarla karsilastirildiginda Tiirkce’ye sinema-gercek® olarak

! Cinéma Vérité kavrami koken olarak Vertov’un kinopravda’sm temel alir. Bu iki tamm
Tirkcede sinema-gergek ad1 altinda kendisine yer bulur. Fakat hem ortaya ¢iktiklar1 iilke ve
donem farklilig1 agisindan (Cinéma vérité 1960°h yillarda Fransa’da, kinopravda 1920°li
yillarin baslarinda Rusya’da ortaya ¢ikmustir.) hem de savunmus olduklari sanatsal goriisler
bakimindan birbirlerinden farkliliklar gostermektedir. S6yle ki Vertov’un kinopravda adi
altinda yapmig oldugu The Man with a Movie Camera filmi cinéma vérité’nin sunmus oldugu
katithmei tarzindan ziyade direct cinema’nin savundugu dolaysiz/dogrudan sinema
anlatimma daha yakindir. Filmin katilimer yani filmin ¢ekim siirecine dair goriintiiler ile
filmin kapanis sekansinda sinema salonunda filmi seyreden insanlarin goriintiilerini
izleyiciye gostererek, cekilen filme izleyiciyi dahil etmeye calismasindan kaynaklanir.
Herhangi bir roportaj, sesli anlatim, altyazi, yazili anlatim ve anlatici gibi unsurlara yer
verilmeyen bu filmin katilimci yaninin mi yoksa dogrudan/direct yaninin mi agir bastigi
halen 6nemli bir tartisma konusudur. Vertov’un kendinden 6nceki film yapim modellerini
benimsememe istegi, ¢ektigi filmlerin sinemanin anlati diline 6zgii yeni model ve bigimlerin
ortaya ¢gitkmasinda 6nemli bir rol oynamistir. Cektigi filmlerin belirli bir belgesel sinifi altinda
yer almasinin zorlugu da bu sebepten kaynaklanmaktadir.
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cevrilen tanimin sorunlu oldugu anlagilacaktir. Soyle ki sinema-gerc¢ek
tanimindan stirekli tartisila gelen sinemanin gergegi, mi yoksa gercegin sinemast
m1 kastedildigi net olarak anlagilamamaktadir. Bir diger sikinti Cinéma
Vérité’nin gercegin/hakikatin kendi dogasindan kaynaklanan bir anlamsal
karigiklik s6z konusudur. Ciinkii bu ger¢cek gdsterilen goriintiiniin ger¢egi midir
yani aktiialite midir yoksa perdede kurgu ile olusturulan diinyanin insan zihninde
tezahiiriinii buldugu verite’nin gergegi midir sorusunu giindeme getirir. Vertov
kendi kuramsallagtirmasinda sinemanin/filmin hakikatini 6n plana ¢ikarir ve
savunur. Vertov, koylerde okuma-yazma orani diisiik olan koyliler igin
hazirladig1 filmlerde kurgusal sinemaya bir tepki olarak teorik fikirlerini sine-
goz/kinopravda adi verilen bir kavram altinda toplar. Kinopravda teriminde
Vertov’un amacgladigi Marx’m Ogretileri ¢ergevesinde hayati haberi olmadan
yakalamak fikrinden? yola ¢ikarak bu fikri diyalektik materyalizmin kurallari
dogrultusunda isleyip sinematik bir forma sokmakti (Saunders, 2014, s. 47).
Aslinda bu noktada hayatin haberi olmadan yakalanmis gergegine belirli bir
fikir/idea dogrultusunda yapilan bir miidahale s6z konusudur. Hayatin yakalanan
goriintiileri kurgu vasitasiyla sinemanin gercegine gore diizenlenir. Bu nedenle
kinopravda vuku bulan gercekligin diizenlenmis halidir. Bu gergekligin
icerisinde aslinda el degmemis bir ger¢eklikten ziyade bir karsilasmanin diger
bir ifadeyle alicinin vuku bulan gergeklige karsi olan konumunun gergekligi s6z
konusudur. Giinliik hayatin igerisinde akip giden insanlara kars1 konumlandirilan
kamera vuku bulan gergeklikle/olaylarla karsilasir ve etkilesim igerisine girer.
(Nichols, 2017, s. 202). Bu noktada kinopravda ve cinéma vérité hakikatin
perdedeki temsil meselesini bir sorun haline doniistiiriir -ki belgesel formlarinin
ana gayesi ve sorunsali da ger¢egin perdedeki temsil meselesidir.

Rosenthal cinéma vérité kelimesini kitabinda séyle tanimlar: “Cinéma
verité kavrami, 1960'larin basinda Amerika Birlesik Devletleri, Kanada ve
Fransa'da gergeklestirilen film yapiminda radikal deneylere verilen bir toplu
isimdi (Rosenthal, 2002, s. 265).” Rosenthal’in bu smiflandirmasi iizerinde
diistinildiigiinde aslinda Amerika’da direct cinema, Kanada’da candid eye ve
Fransa’da cinéma vérité akimlari, Vertov’un Kkinopravda’sinin devami
niteligindeki akimlardir. Burada sunu agiklamakta fayda var: Yalin ve Gilingor
Sinema-Gergek akimi igin Amerika’da Dolaysiz-Sinema, Kanada’da Arigoz ve
Fransa’da Sinema-Gergek caligmalari olarak gelistigini (Yalin & Giingor, 2016,
S. 83) soOylerken bunlarin hepsini aynmi akim/isim igerisinde Sinema-Gergek
olarak tanimlamaktadir. Bu tanimlamanin eksik noktasi ve Tiirk¢e’ye ¢eviri
yapilirken yarattigi anlam kaymasi hepsini sinema-ger¢ek gibi bir genelleme
icinde anlagilmasina/diistiniilmesine yol agmasidir. Oysaki cinéma vérité’ yi
(Sinema-Gergek) Rosenthal’in tanimlamasinda oldugu gibi o yillarda gelisen
akimlara verilen toplu bir isim olarak disiiniilecek olursa konu aydinliga
kavusacaktir. Ciinkii dilimizde sinema-gercek denildigi zaman bu akimlara

2 Bu fikir direct cinema’nin kamerann fly on the wall yani duvardaki bir sinek gibi hayata
miidahale etmeden gozlemci bir tavir igerisinde gosterme anlayisi ile paralel bir goriistiir.
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verilen bir toplu isimden ziyade Fransa’daki cinéma vérité ¢ekim bigimi ile bu
akimlarin genel 6zelligi olan gercegin perdedeki temsil meselesini savunduklari
ilk olarak akla gelmektedir. Ki cinéma vérité, katilimci-gézlem bigiminin agir
bastig1 bir temsil formudur. Salt-g6zlemci bi¢imin agirlikta oldugu form direct
cinema ile candid eye ekolleridir. Aslinda bu akimlarin hepsi goézlemci
tarzin/ekoliin i¢erisinde yer alan sinema sanatinda sinemanin/filmin gercegini
esas alir. Gergegin perdedeki temsili onemlidir.® Her ne kadar direct cinema
kamera Oniinde gerceklesen olaylari1 oldugu gibi, en katiksiz haliyle gercegi
seyirciye yansitmayl ama¢ edindiginden gergegi seyirciye gostermek/gercegin
sinemasini yapmak gibi bir iddiaya girisip perdedeki temsil meselesini
sorunsallastirmasa da aslinda nihai olan perde de goriinen son iiriin olan filmdir
ve bir temsil 6zelligi tasir. Bu nedenle aslinda direct cinema’nin savundugu
ger¢cegi dogrudan gosterme savi, sinema mecrasinin temsil dogasindan otiirii
beyhudedir. Ciinkii sinema zaten basl bagina bir temsil formudur. Bu noktada bu
ekolleri birbirinden ayirirken katilimci-gézlem ile salt(yalin, dogrudan) gozlem
olarak ayirmakta fayda vardir. Bu sayede filmleri ¢ekim bigimlerine gore
siniflandirarak bu akimlar arasinda ayrim yapabilmek goérece kolaylasacaktir.
Dziga Vertov’un kinopravda’sindan esinlenerek Fransa’da Cinéma vérité
akimini baglatan ve etnografik belgesellerin ustas1 kabul edilen Jean Rouch’un
Edgar Morrin ile birlikte ger¢eklestirdigi Bir Yazin Giincesi (Chronique d'un été,
1961) adli film Fransa’da cinéma vérité akiminin mihenk tasi olarak kabul edilir.
Morrin’in kaleme aldig1 “Yeni bir cinéma vérité icin”” (Pour un Nouveau Cinema
Verité) isimli makalesinde sinemanin yeni gergegi sorununu tartigir ve iistii ortitk
olarak Dziga Vertov’un kinopravdas: kapsaminda ger¢eklestirmis oldugu
caligmalar1 6ver. Tipki kinopravda hareketinde oldugu gibi ham gerceklikten
calinan ¢ekimlerin montajina dayali olarak goriniir diinyanin sinema
perdesindeki temsilini savunur. Burada sinema perdesinde gergegin temsili veya
goriinglisti aslinda “cine-truth ” anlamina gelmektedir (Cinéma-Vérité, 2021).
Jean Rouch’un Bir Yazin Giincesi filmi hem cinema verité hem de direct
cinema akimlarinin yaratict bir 6rnegi olarak kabul edilir. Filmin ¢ekim
tarzindaki gercek hayatin kisilerine karsi alictyr konumlandirmasi ve oyuncu
Marceline Loridan-lvens’in kamera bir gozlemci gibi konumlandirilarak
yakindan takip edildigi sahneler filmi direct cinema anlayisindaki yalin gozlemci
bir tavir olan fly on the wall (duvardaki sinek) anlayisina yaklastirir. Bu durum
direct cinema’nin gézlemcinin gozlemlenen {izerindeki etkisinin minimum
diizeyde tutulmasi gerektigi anlayist ile uyumludur. Direct cinema’nin
savundugu bir diger husus; goriismeler, seslendirme yorumlari ve konuyla ilgili
diger her tirli etkilesimin gozlemi kirlettigi kabul edilerek bunlardan
kaginilmas1 gerektigini salik vermesidir. Fakat film ¢ekim bigimi ve kurgulanig

% Bu noktada akimlarm gergegin sinemas! goriisiinii savunanlar1 da sinemanin gergegi
iceresinde degerlendirilmesi gerektigi goriisiindeyim. Ciinkii ortaya ¢ikan nihai iiriin olan
film bir temsil bigimidir. Gergegin perdedeki temsili s6z konusudur. Bu noktada filmlerin
vuku bulan gercegi kayda alarak gergegin sinemasini yaptiklarini éne siirdiikleri dnerme,
filmin basl basina bir temsil nesnesi olmasindan dolay: gecerliligini yitirmektedir.
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bakimindan incelendiginde direct cinema savunuculari tarafindan kaginilmasi
salik verilen 6zellikler iizerine kurulu oldugu goriilecektir (Bruni, 2021). Gergegi
ortaya c¢ikarmak adina Rouch ve Morin katilimci-gézlemin her tirld
miidahalesinden yararlanir (Nichols, 2017, s. 200). Paris sokaklarindaki yoldan
gecenleri sorgulayarak mutlulugun dogasimi arastirirlar. Film ilerledikge
yaptiklar1 sorgulama insanlarin yasam ve bagkalariyla olan iliskileri hakkindaki
igsel diiglincelerine erigsmek i¢in kullanilan politik bir ara¢ haline gelir. Film
boyunca Paris’te yagsamini siirdiiren farkli kesimlerden insanlara politik ve kigisel
konularda sorular sorularak katilimcilarin kendi gergekliklerini ifade etmeleri,
aciga vurmalari istenir (Yalin & Giingor, 2016, s. 89). Filmin hem direct cinema
hem de cinema verité 6zelliklerini barindirmasi filmin iki akim arasinda melez
ozellikler sahip oldugunu gosterir. Fakat ‘gercek’ kelimesinin belirsizligi ve
bunun filmsel imgeyle diistinsel imge arasindaki karmasik iliskisi boylesine bir
ayrimin veya tanimlama yapmanin gerekli olup olmadigi flzerine bizi
diisiindiiriir. Soyle ki eger bu akimlarin hepsini tek bir baglangi¢ noktasindan yani
kinopravda’nin ardillar1 olarak gostermek istersek, bunlari farkli isimlerle
birbirinin devami olarak tanmimlamak gerekecek ve Rosenthal’in tanimi
dogrultusunda bunlar1 -cinema verité’den bagimsiz olarak- toplu bir isim
icerisinde degerlendirmek gerekecektir. Eger bunlarin her birini bir birinden
bagimsiz akimlar olarak ayirmak gerekecekse hem bu kavramlarin ¢evirisinden
kaynaklanan agmazlar, hem de ger¢ek kelimesinin belirsizligi bu akimlar
siniflandirma y6ntemimizi siirekli bosa ¢ikaracak ve zorlastiracaktir. Bu sebeple
siniflandirma yaparken, filmin ¢ekim bi¢imi ve anlatisin1 6n planda tutup, bu
¢ekim bigimlerini gdzlemci ekol altinda degerlendirerek bir siniflandirma modeli
kurmak makul olanidir. Fakat Rosenthal’dan farkli olarak bu akimlar1 cinema
verité gibi toplu bir isim i¢inde degerlendirmekten kaginarak bunlar1 gézlemci
belgeseller altinda boliimlemek akimlarin ayrimlar: ile tarihsel olarak ortaya
cikis zamanlarini daha anlasilir ve goriiniir kilacaktir.

Direct cinema ise dogrudan/dolaysiz sinema olarak Tirkge’ye
¢evrilmistir. Dogrudan sinema, biiyiik ol¢iide 6znenin ve izleyicinin kameranin
varligindan habersiz olarak ¢ekilen olaylarin perdede temsiline dayanir (Yalin &
Giingdr, 2016).* Akimin 6zelliklerini tasiyan ilk filmler Kanadali NFB> nin
1958-1959 yillar1 arasinda Candid Eye (Arigoz) adli belgesel programinda
yayinladigi filmler, Direct cinema tiiriiniin Onciileri olarak kabul edilir. Bu
donemin baslica filmleri yonetmenligini Tarrence Macartney-Fillgate’in yaptigi
Blood fire (1958), The Days Before Christmas(1958) The Back Breaking Leaf
(1959) filmleridir. Michel Brault ve Gilles Groulx’iin kisa belgeseli Gedikg¢iler
(Les raquetteurs, 1958) filmi direct cinema akiminin gelecekte evirilecegi
noktay1 haber veren bir diger énemli filmdir (Candan, 2012, s. 76). Kar raketi
meraklilariin Quabec’te diizenlemis olduklar1 kongreyi konu alan film kisileri
salt gozlemci bir tavirla yakindan takip eder (Saunders, 2014, s. 72 - 73). Direct

4 Bu tamim, Vertov’un hayat: haberi olmadan yakalamak fikrine cok benzerdir.
® Kanada Ulusal Film Merkezi
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cinema’nin temel prensibi olan kameranin duvardaki bir sinek gibi goézlemci
konumu bu filmlerde ortaya c¢ikar. Direct cinema ile cinema verité’nin bu
dénemde bir akim olarak yayginlagsmasinin nedeni olarak 1960 yillara
gelindiginde oldukga hafif, elde tasiabilen 16 mm kameralarin ve es zamanli
yiiksek kalitedeki ses kayit cihazlarinin gelisimi gdosterilir. O donem c¢ekilen
belgesellerin gogunda gelisen goézlemci ve katilimci bigimler, ekipmanlarin
sagladigi esnek ve rahat ¢calisma biciminden dolay1 6n plana ¢ikar (Nichols, 2017,
s. 177).

1958-59 yillar1 arasinda Kanada’da Candid Eye adi altinda gelisen
gergekeilik akimi, Amerika’da o donemler direct cinema olarak adlandirilacaktir.
Direct Cinema akiminin salt gozlemci 6zelliklerine birebir bagli kalan ABD’li
belgeselci Robert Drew ve ekibinin John F Kannedy hakkinda ¢ektikleri filmler
serisi direct cinema adi altinda c¢ekilen filmlerin baglicalaridir. Bunlar,
Primary(1960), Crisis: Behind a Presidential Commitment(1963), JFK: Faces of
November(1963) filmleridir. Kamera bu belgesel filmlerde kimse tarafindan
goriilmedigi hissini verecek sekilde konumlanmis salt gézlemci durumdadir.
(Saunders, 2014, s. 75 - 76). Kamera sokaklardan, otel odalarindaki dinlenme
alanlarina kadar her an politikacilarin -tipki duvardaki bir sinek gibi- yani
basindadir (Yalin & Giingor, 2016, s. 83). Saunders gozlemci senkronize sesli
filmler olarak adlandirdigi direct cinema filmlerini, gelisen teknolojinin
yardimiyla yaraticisinin siyasi giindemine hizmet etmek amaciyla tasarlanmig
filmler olarak tanimlar (Saunders, 2014, s. 73).°

Direct Cinema akiminin 6nerdigi ¢ekim bi¢imi olan ydnetmenin sanki
orada degilmis gibi filme g¢ekme yOntemi tartismalara yol agar. Soyle ki
yonetmen ¢ekim sirasinda orada iken sanki orada yokmus gibi davranmasi bir
tutarsizlik olarak kabul edilir. Cilinkii kamera konumlandirildigi noktada
yonetmenin olusturmaya calistig1 tema dogrultusunda yaptigr se¢im/segimler
sonucunda konumlandirilmistir. Ayrica kameranin bulundugu konum itibariyle
gizli bir sekilde vuku bulan olay ve durumlar1 kayda almasi etik agidan
rontgencilige yol acacagindan otiirii elestirilir. Nichols direct cinema anlayigini
“Kamera olmasaydi gordiiklerimizin ne kadar: ayni olurdu ya da yonetmenin
orada oldugu acikca kabul edilseydi neler degisirdi” diyerek elestirir. Kitabinda
direct cinema terimini kullanmaktan c¢ekinerek direct cinema akimi igerisinde
¢ekilmis olan filmleri gozlemci bigem igerisinde siniflandirir (Nichols, 2017, s.
169). Nichols gozlemci bigemi su sekilde tanimlar: “Dikkat ¢ekmeyen bir kamera
tarafindan gozlemleniyormuscasina, oznelerin giinliik yasamlariyla dogrudan
iliski kurmayr one ¢ikarir.” Cinema verité filmlerini ise katilimci bigem
iceresinde siniflandirarak bunlar1 su sekilde tanimlar: “Yonetmen ve ozne
arasindaki etkilesimi one c¢ikarir. Cekimlerde roportajlar, hatta karsilikh
konusma ya da kiskirtma seklinde daha dogrudan bir katilim géze c¢arpar.
(Nichols, 2017, s. 52)” Fakat buradaki bir diger sorun Vertov’un Kamerali Adam

6 Ki bu noktada Vertov’un kinopravda anlayisi igerisinde ¢ekmis oldugu filmler igin de ayn1
degerlendirme yapilabilir. Bu filmlerin de 6zleri itibariyle Vertov’un kendi siyasi ve ideolojik
goriisiine hizmet ettigini sdylemek yanlis olmaz.
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filmini hangi kategori icerisinde simiflandirilacagidir. Ciinkii Vertov’un
Kamerali Adami’nin temel 6zelligi herhangi bir ara yazi ve sesli anlattimdan
bagimsiz salt kameranin ¢ekmis oldugu goriintiilerin diizenlenmesi ile anlatmaya
calistigi gergekligin katilimc1 bicem igeresinde mi yoksa gozlemci bigem
icerisinde mi siniflandirilacagi sorunudur. Nichols’un kitabinin bir bdliimiinde
Vertov ‘un Kamerali Adam filmini katilimecr bigcem kategorisi igerisinde
siniflandirirken (Nichols, 2017, s. 202) baska bir boliimiinde déniislii bicem
kategorisi igerisinde smiflar (Nichols, 2017, s. 173). Nichols bigemlerin
birbirine karistirilma durumunu pek ¢ok film i¢in gegerli oldugunu kabul
ederken, bu durumu yonetmenlerin ellerindeki malzemeye karsi degisken ve
yararci bir yaklagim sergiledikleriyle bagdastirir (Nichols, 2017, s. 172). Doniisli
bigem ise Nichols’un kitabinda su sekilde tamimlanir: “Belgesel sinemaya
hiikmeden én kabul ve uygulamalara dikkat ¢eker. Filmin gercekligi temsilinin
ne kadar yapilandirimis olduguna dair farkindaligimizi artirtr (Nichols, 2017,
s. 52).” Vertov Kamerali Adam filminde sinemaya ozgii onceden var olan
modelleri benimsemekten kag¢inir. Filminin girisindeki yazida: “Bu deneysel
filmin amaci edebiyat ve tiyatronun séyleminden tamamen bagimsiz mutlak ve
evrensel bir sinema dili yaratmak” oldugundan bahseder (Yalin & Giingdr, 2016,
s. 89). Vertov’un gergeklik arayisi deneyseldir ve kendinden once var olan
modellerin disindadir. Filme seyircinin katilimi, ¢ekim bi¢imi araciligiyla
saglanir. izleyicilerin filme dahil edilmesi; filmin basinda sinema salonuna giren
insanlarla baslar, sinema salonundan ¢ikan insanlarin goriintiisiiyle son bulur
(Isikman, 2015, s. 148). Filmin katilimc1 tavri, film yapimina dair gizlenmesi
gereken siireglerin seyirciye gosterilerek, izleyenin izlediginin bir temsil
formu/film oldugunun farkindaligina varmasi aracilig: ile saglanmaya ¢alisilir.
Kameranin lens aparatina yapilan yakin g¢ekimler, kameramanin kameranin
kolunu gevirdigi gorintiiler film ¢ekim siirecinin seyirciye yansitildigi anlarin
bazilaridir. Perdede gosterilen/yansitilan gercegin hakikati -yani gercegin
insanin zihnindeki tezahiirii- bu tarz ¢ekimlerle seyircinin diisiinsel siirecinde
elestirel bir tavirla izlediklerinin bir film oldugu farkindaligi tizerinden
yaratilmaya calisilir. 1k gozlemci filmler arasinda kabul edilen Kamerali Adam
filmi (Saunders, 2014, s. 118) film igerisindeki anlatim tarziyla gergegi, insan
zihninde olusan filmsel imge ile var olan nesnel ger¢eklik olgularin tartigmali
bir filmsel gosterenler sistemi igerisinde birbiri tizerine katlar. Filmin
kapanisinda iist liste bindirilmis goriintiilerin ardindan kameranin lensiyle insan
goziinlin birbiri icerisinde kaynagmasmin filmsel bir gosteren olarak filmi
perdede izleyen seyirciye doniik olarak gosterimi, tartigmali bir hakikat durumu
icerisinde seyirciyi arafta birakir. Bu nedenle filmin hakikat ve gerceklik
tizerindeki bu bakis a¢is1 filmin Nichols’un sundugu bigemler igerisinde belirli
bir baslik altinda siniflandirilmasini zorlastirir.

Nichols’un yapmis oldugu goézlemci, katilimci ve doniislii bicem
siniflandirmasinda ortaya ¢ikan sorunun koékeni, film ister katilimei, ister
gbzlemci, isterse doniislii bicem olsun belgesel formunun gercegi yansitmasi igin
var olan ger¢ek hayattan ¢ekilen goriintiilerin aslinda bir belge olarak sinema
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perdesi iizerindeki temsilinden kaynaklanir. Ozet olarak bu temsil bicimi hangi
bigem igerisinde siniflandirilirsa siniflandirilsin 6ziinde goézlemci bir tavir
barmdirir. Gozlemciligin katilime1r mi, doniisli mii yoksa dogrudan mi olacagi
cekilen goriintiilerin yonetmenin se¢imine ve etik bakis agisi ile ilgili bir
tutumdur. Bu tutumun dogrulugu veya diiriistliigii higbir zaman seyirci tarafindan
kesin olarak bilinemez. Bu nedenle filmleri savunmus olduklar1 gergeklik
iddiasindan ziyade ¢ekim bi¢imi ve anlatisina gore bir siniflandirma yapmak
daha dogru bir yontemdir. Boylece belgesel filmleri gozlemci belgeseller adi
altinda Salt Gézlemci veya Izlenimci Belgeseller ile Katilimci-EtKilesimci
Gézlemci Belgeseller olarak smiflandirma yapmak akla en uygun olanidir.
Seyircinin roportaj sorulari ile ¢gekim sirasinda yapilan konusmalar, anlaticinin
film sirasinda vuku bulan olay ve durumlar hakkinda bir dis sesle yaptig1 yorum
ve anlatimlar filmin seyirci ile kurdugu Katilimci-Etkilegimci tavir olarak
tanimlanabilir.” Bu tavrin disinda kalan gézlemci belgeseller Salt Gozlemci veya
Izlenimci Belgeseller bashigi altinda tanimlanabilir.

5. Bir Smflandirma Onerisi

Yukarida agiklanan ornekler dogrultusunda Cinema Verite, Direct
Cinema, Candid Eye akimlar1 kokenini Vertov’un Kinopravda’sindan alan
belgesel film yapiminda gergeklik arayisini, farkli isim ve ekoller altinda, farkl
¢cekim yontem ve uygulamalarini esas alan 6zde birbirinin ayni bigimde ise
birbirinden farkli akimlar olarak tanimlanabilir. Burada sinemanin gercegi mi,
gercegin sinemasi m1 dnermeleri totolojik ve kafa karistiricidir. Ciinki bu konu
ile ilgili simiflandirma yapabilmenin ilk kosulu; ¢ekilmis olan bir belgesel filmi,
var olan diinyanin bir ger¢egi, nihai sonug¢landirilmig bir triinti olarak kabul
etmektir. S6yle ki filmin tamamlanmis olan, nihai dogasindan 6tiirii sahip oldugu
gercekligi tek tek insanlarin zihinlerinde tezahiir eden hakikatin Gznel
diinyasindan bagimsiz olarak diger bir ifadeyle dis diinyanin varlig1 olarak kabul
edip, degerlendirmek gerekir. Bu yapilmadigi miiddet¢ce yonetmenlerin her
birinin gergekeilik arayisi igerisindeki en gergekei filmi i¢inde bulundugu ekol
veya akimin yaptigini dile getirmesi hem gercegin ikiyilizli dogasi, hem de
gercek kavraminin nicel 6zelliklerden ¢ok nitel 6zelliklerinin 6n plana ¢ikmasi
ylziinden siniflandirmanin yapilmasini zorlagtirmaktadir. Soyle ki gercek
kavramini ‘en’ zarfiyla var olan gergeklikten daha iist bir gercekligi aciklamak
icin bile kullanmak kavramin nitel dogasindan 6tiirii derecelendirme yapilmasini
miimkiin kilmaz.

Siniflandirma yapilmadan once iki yontem oOnerilebilir bunlardan ilki
belgesel formalarint gercekei gelenek ve gercek-disi/gergekei olmayan gelenek
olarak ikiye ayirmak. ikincisi ise ger¢ek kavramindan bagimsiz olarak dogrudan
belgesel filmlerini ¢ekim bigim &zellikleri ve anlatilarina gore siniflandirmasini

7 Bu noktada her belgesel filmi bir temsil formu olarak kabul ettigimizde filmin seyirci ile karsilasmasi sirasinda
ortaya ¢ikan etkilesimi bu etkilesimci-katilime1 durumdan ayri tutmak gerekir. Aksi takdirde kavram karmasasinin
icine diisme durumu kagmilmazdir. Her film gosterimi sirasinda seyirciyle etkilesim/katilim kurar. Buradaki
etkilesim ve katilimci tavirdan kasit filmin ¢ekim bigimi ve anlatisi iizerinden kurdugu bigim kastedilmektedir. Bu
nedenle Katilimci-Etkilesimci tavri burada genel anlamiyla diisinmemek gerekir.
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yapmak. Ilkinde sdyle bir sorun karsimiza cikar: Bir film gercek dis1 ise o film
neden bir belge niteligi veya belgesel film olma niteligi tagisin sorusudur. Bu
noktada belgeselin tanimi dogrultusunda bir siniflandirma mi yapilacagi yoksa
bu tanimin disinda kalan sahte ve yar1 belgesel tiirlerini tanimlamak i¢in mi boyle
bir ayrima gidildigi onem tasiyacaktir. Bu noktada Mocumentary (Sahte
belgesel), Docudrama (Yari-belgesel), Docufiction (Kurgu-belgesel) tiirlerini
birbirinden ayirmakta fayda vardir.

Docudrama(Yari-belgesel) veya gergeklige dayali drama olarak
isimlendirilen bir form olmakla beraber belgesel formuna yaklagmasinin nedeni
tarihsel veya gercekte yasanmis olan olaylarin belirli bir dykiisel yap1 igeresinde
gergek kisiler yerine oyuncular kullanilarak, disardan bir anlatic1 veya konu ile
ilgili uzman/uzmanlar tarafindan anlatilarak yari-kurmaca, yari-belgesel olarak
cekilmis filmlere verilen genel addir. Bu tirii Rosenthal Biyografi/eglence ve
yeniden yapilandirici aragtirma olmak iizere ikiye ayirir. Docudrama tiiriiniin
temel sorunu, yiiksek izleyici reytingine ulasmak ve izleyicileri eglendirmek
adina gergeklikten yapilan feragat ve uzaklagmalarla kurmacanin diinyasina
yaklagmasidir. Bu tiir genellikle ABD’deki televizyon aglar1 i¢in yapilmakta olup
prodiiksiyon departmaninin haber ve belgesel boliimii yerine drama boliimiiniin
denetiminde ¢ekilme egilimindedirler (Rosenthal, 2002, s. 277).

Docufiction(Kurgu-belgesel) terimini Rosenthal’in docudrama igin
kullandig: fact-fiction teriminden dolay1 docudrama ile benzes bir yapida oldugu
soylenebilir (Rosenthal, 2002, s. 276). Fakat burada Ingilizce fiction kelimesi
anlam bakimindan sorunlu bir rol oynamaktadir. Ciinkii Drama ile fiction
kelimeleri birbirinin yerine gegebilen ve bu nedenle ¢ogu zaman karistirilabilen
sozciiklerdir. Sonugta belgesel drama ile kurgu belgesel aslinda temelde ayni
seye vurgu yapar gibi goriinse de aradaki sinirin belirsizligi bu iki tiiriin -6zellikle
Nanook ve Moana gibi baz1 filmlerde- ayrimini giiglestirmektedir. Docudrama
gercekte yasanmuig olaylarin belirli bir O6ykii yapisi iceresinde yeniden
yaratilarak/canlandirilarak anlatilmasina dayanirken, docufiction tiiri ise
belgesel ve kurgunun/kurgulananin (fiction)’in sinematografik bir bilesimi
olarak kabul edilir (Candeloro, 2000, s. 36-75). Bu noktada gergcekte yasanmis
ve gergekte yasanan olay ayrimi 6nemlidir. Tarihi bir belgeseli ele alacak olursak
ornegin ortagag tarihi ile ilgili yapilmig bir belgesel dogal olarak ortagcagdan
kalma g¢ekimlerin elimizde bulunmayacagindan G&tiirii ortacaga ait goriintiilerin
dramatizasyonu -yeniden canlandirilmasi- ile anlatilmasina dayanacaktir ve
docudrama olarak adlandirilacaktir. Bu noktada docudrama formu gorece agik
ve net bir sekilde tanimlanabilmektedir. Fakat gercekte yasanan olaylara dayali
yani alicinin/kameranin ¢ekimini yapabilecegi olaylar, gozlemci bir bi¢cimde, var
olan gercek diinyadan alinan goriintiiller araciligi ile yapildiginda burada
yonetmenin sinema perdesinde kafasindaki diinyay:1 yaratmak adina sinemanin
kurgusal unsurlarina ne dlgiide bagvurdugu, yoOnetmenin belgesel c¢ekimi
sirasinda gergegi yansitmak adina belirli etik degerlere ne derece bagli olup
olmadig ile ilgili bir sorundur. Dolayisiyla kesin olarak bilinmesi imkansizdir.
Robert Flaherty Moana isimli filmi, gézlemci ekol igerisinde yapilmis bir film
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olmakla beraber, var olan durum veya durumlarin sinematografik olarak
kurgulanmasi ile anlatida gercekligi giiclendirmek adma g¢ekim bigiminde
gercekdist dist unsurlar ve kurgusal durumlara bagvurarak sunan bir film tiiriidiir.
Ayni durum Flaherty’nin Nanook filminde de vardir. Ama Nanook filminin
docudrama formu, Moana’nin ise docufiction igerisinde yer almasi kafa
karisikliklarina yol agmakta ve bu noktada docudrama ile docufiction ayrim
sorunu daha da derinlesmektedir. Docudrama gercek olaylarin gergekgi tarzda
bir dramatik anlatimla -dramatizasyonla- yeniden yaratarak veya kurgulayarak
8anlatmaya calisan bir film yapimi iken docufiction ise var olan gergekligi
giiclendirmek adina sinemanin kurgusal unsurlarina basvurarak gergekdisi
unsurlar1 sanki ger¢ekmiscesine aktaran bir film tiirii olarak adlandirilabilir. Bu
noktada siniflandirma yaparken filmin konusuna ve anlatim bi¢gimine bakmakta
bakmakta yarar vardir. Ciinkii gergek olaylarin dramatizasyon ile anlatilmasi
yani ger¢egin dig diinyanin gergeginden bagimsiz olarak yeniden yaratilmasi ile
gercegin ¢ekim sirasinda yonetmenin verdigi mizansen dogrultusunda -Moana ve
Nanook filmlerinde Robert Flaherty’nin yerlilere yaptirdigi gibi- var olan
durumun gergekligi i¢erisinde kurgulanarak anlatimi arasinda fark olugmaktadir.
Bu fark bazen ¢ok belirgin iken bazen anlasilmasi filmin ¢ekim yapisindan otiirii
giictiir. Sonug¢ olarak meseleyi 6zetlemek gerekirse Docufiction malzemesini
ham gerceklikte vuku bulan salt gergek olaylardan alirken, docudrama
malzemesini ger¢egin dramatizasyonu ile olmus bitmis bir gercekligin teatral
olarak yeniden yaratilmasindan alir diye tanimlanabilir. Fakat tanimsal olarak bu
ayrimi yapmakla beraber dramatizasyon ile kurgunun nerede baslayip nerede
bittigi net olarak belirlenemeyen onemli bir sorun olarak karsimizda duran ve
arastirilmasi gereken bir konudur.

Mocumentary (Sahte belgesel) tiirii tamamen kurgusal veya parodi
olaylar1 anlatan ancak big¢imsel olarak belgesel forumunda sunulan film veya
televizyon programlarina verilen addir (Mocumentary, 2011). Sahte-belgesel
malzemesini, gergek gibi gosterilen sahte belge ve olaylardan alir. Sahte-
belgesellerin basinda ve sonunda filmin sahte olduguyla ilgili bir agiklama
yoktur. Izleyici, izledigi filmin gercek olup olmadigini anlamaz. (Aktaran:
Ekinci, 2016). Yukarida yapilan bu tanim ve tespitler dogrultusunda belgesel
tirleri asagidaki siniflandirma modeli i¢erisinde tanimlanabilir:

Gozlemci Drama/Kurmaca ve Yapinti Melez Tiirler veya
Belgeseller Belgeseller Gelisen Tiirler
a. Salt Gozlemci | a. Kurmaca/Drama Belgeseller Icerisinde
veya Izlenimci Docudrama (Yari-belgesel)* hem kurmacanin hem
Belgeseller *Tarihsel Olaylarin de gozlemci
Direct Cinema Canlandirilmasi/Dramatizsayonu | dzellikleri olan melez

8 Yaratimin kurgulama mi yoksa dramatizasyon mu (drama ve fiction kelimelerinin birbiri
icerisine karistig1) oldugunun tam olarak belirlenemedigi anlamsal ¢ikmaz burasidur.
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Candid Eye Animasyon Belgeseller tirler ve bu smf

Kinopravda® icerisinde
degerlendirilebilir.

b. Katihhmei- b. Yapinti/ Uydurma

Etkilesimci Belgeseller

Gozlemci Mockumentary (Sahte Belgesel)

Belgeseller

Cinéma Verité
Haber-Gerg¢ek
Gelenegi

Doga Belgeselleri
Etnografik
Belgeseller
Docufiction
(Kurgu
Belgesel)*

Tablo 1.

Yukaridaki tabloda yapilan siniflandirma veya bu 6rnek baz alinarak
yapilacak siniflandirmalarda dikkat edilmesi gereken belli basli hususlar ile
sorunlar1 siralamakta fayda vardir.

1. Belgesel tiirlerini gergekligi savunma derecesi lizerinden ayirmak
problematik olmakla beraber gercek kavramunin nitel dogasi yiiziinden
karisikliklara yol a¢gmaktadir. Bu nedenle nihai bir iirin olan filmi gergeklik
kavramindan bagimsiz olarak izlenilen salt nihai bir varlik olarak kabul ederek
baslamak gerekir. Bu noktada sinemanin gergegi, gergegin sinemasi gibi birbiri
yerine gecebilen totolojik agiklama ve climlelerden uzak durmakta fayda vardir.
Aksi takdirde felsefenin konusu olan madde ile idea dualitesinin bilinmezci soyut
diinyasina girilecek ve konunun somut bir smiflandirmasinin yapilmasi
zorlagsacaktir.

2. Smiflandirma yaparken bir diger sorun mecranin/kameranin
dogasindan otiirli siniflandirma yapilmasinin gii¢liigiidiir. Ciinkii kamera kayit
altina aldig1 bir sinifa ait Ozellikleri baska bir smifa ait ozellikler ile
sentezleyerek karisik ve melez tiirler ortaya cikarabilmektedir. Bu durum

® Vertov’un kinopravdasi hem izlenimci 6zellikleri, hem de katilimer 6zellikleri itibari ile
hangi smif igerisinde degerlendirilebilecegi iizerinde tartisilmasi gereken bu konudan
bagimsiz bir ¢aligma konusudur. Bu ¢calismada kinopravda ekoliiniin ¢ekim bi¢imi g6z dniine
alindiginda izlenimei 6zelliginin baskin geldigi diisiiniilerek Salt Gozlemci veya Izlenimci
Belgeseller bashigi altinda degerlendirilmistir.

0 Docufiction gdzlemci tavrindan 6tiirii Katilimer-Etkilesimci Gozlemci Belgeseller bashig
altinda degerlendirilebilir. Fakat tiir hem gozlemci, hem de kurmaca 6zellikleri icerisinde
barindiran filmleri melez tiirler igericisinde degerlendirmek gerekebilir. Bu noktada ise
kurmaca ile kurgusalligin(drama ile fiction) ayrim ¢izgisi 6nem arz etmektedir.
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siniflandirma yapmayi zorlastirmaktadir.

3. Bir diger unsur akimlar arasindaki benzeslikler ve birbirlerinden
aldiklar1 6zelliklerdir. Docufiction ile docudrama ayriminda goriilecegi gibi
akimlar arasindaki smir ¢izgisinin belirsizligi smiflandirma yapmay1
zorlastirmaktadir. Soyle ki bir belgesel ¢ekimlerini hem drama/kurmaca’nin
olanaklarindan faydalanarak gercekligi yeniden yaratiyorsa, hem de gézlemci bir
tavir belirleyerek gercek olaylarin kayda alinmasindan yararlaniyorsa ayriyeten
gergek olaylarmn bir de iistiine kurgusallastirilarak yeniden diizenlenmesinden
olusturduysa boyle bir belgeselin hangi basligin altinda siniflandirilmasi
gerektigi sorunu ortaya ¢ikar. Bu tarz calismalar1 belirli bir siireligine Melez
Tiirler veya Gelisen Tiirler baglig1 altinda degerlendirildikten sonra bu ve buna
benzer ¢ok sayida film yapilip, aradan belirli bir zaman gegtikten sonra yeniden
degerlendirmekte yarar vardir. Ciinkii gecen zamanla beraber g¢ekilen film sayisi
artacak ve buna paralel olarak ortaya ¢ikan yeni kavramlar dogrultusunda
yapilacak siniflandirmalar daha net ve anlasilir olacaktir.

6. Sonuc

Gergegin  varsayimsalligt  ve  goreceligi  belgesel filmlerinin
siniflandirilmasint gii¢lestirmektedir. Belgeselde temel sorun gerg¢ek hayatta
vuku bulan olay ve durumlarin diger bir ifadeyle fiziksel gercekligin perdede
nasil temsil edilecegi meselesidir. Bu noktada birbirinden farkli ekollerin
gerceklik ve hakikat arayisi gercekte bir yanilsamadan baska bir sey degildir.
Ekollerin savunmus olduklar1 mutlak gergeklik/hakikat iddias1 bosunadir ve
ger¢cegin dogasindan 6tiirii tam olarak bilinemez. Bu noktada Bruzzi’nin su
tanimi Onem kazanir: “Gozlemci ger¢ekligin savunucularimin ortaya koydugu
sekliyle belgesel gergeklestirilmesi miimkiin olmayan bir hayaldir. Ciinkii
belgesel basli basina bir temsil bigim ve tarzindan olustugu igcin imge ve olay
arasindaki  boslugu  asla  kapatamayacagr  gercegi  ile  yiizlesmek
zorundadir(Aktaran: Saunders 2014, 79)”. Bu tamimdan yola c¢ikarak ayni
zamanda bu tanima paralel bir degerlendirme yapilacak olursa belgesel
sinemanin yarattig1 ¢atismali durumlar daha iyi anlasilacaktir. Seyirci acisindan
diistiniilecek olursa; imgesel diizlemde ¢atigsma, perdede olusan filmsel imge ile
insan zihninde olusan imge arasinda baglar. Ciinkii insanin kendi deneyimleri ve
gordiikleri cercevesinde betimleyici bilgi araciligiyla bir belgesel filmi
degerlendirmesi, seyircinin kendi zihninde tezahiir eden hakikatin olugsmasina
yol acacaktir. Bu hakikatin yani sira bir de yonetmen ve film yapimcisinin
kamera vasitasiyla ger¢ek diinyadan se¢imini yaptig1 goriintiiler ile vuku bulan
gercek olay arasinda yaratilan ¢atigma vardir. Bu ¢atisma yonetmenin bakis agist
ile seyirciye anlatmak istedigi konu arasindaki gerilimin ¢ikis noktasidir. Bu
gerilim sonucunda belgesel film ortaya ¢ikar. Bu gerilim yonetmenin/yapimcinin
seyirci ile olan bir ¢atigsmasi degil, yonetmenin kamera vasitasiyla goriintiiniin
¢ekimi diger bir ifadeyle se¢imi sirasinda, vuku bulan gergek ile kayda alinan
nihai gorilintiiler arasinda ortaya ¢ikan catismadir. Bu catisma Bruzzi’nin’de
isaret ettigi imge ve olay arasinda olusan bosluktan kaynaklanir. Bu gerilim ve
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catigma ¢ergevesinde yonetmen dogadan aldig1 malzemeyi sekillendirerek filmi
yaratir. Daha sonra yaratilan film ile o filmi izleyen seyirci karst karsiya gelir.
Bu karsilasma hem nesnel, hem de 6znel siirecleri iceresinde barindirir. Bu
noktada filmin yansittifi gerceklik izleyicinin izledigi filme aslinda disardan
bakmasinin bir sonucudur. Her ne kadar seyirci goriintiiler ile birlikte es zamanl
olarak akan sesin biiyiisiine kapilma egiliminde olsa da filmin gergegi insan
zihninin 6znel tezahiiriinde yaratii hakikat kavraminin disinda var olan bir
durumdur. Bu one siiriilen nedenler sonucunda siniflandirma yaparken filmin
gergegini On planda tutarak, belgesel film yapim bi¢imi (modes) iizerinden
gitmekte fayda vardir. Bu noktada su oneriler dikkate alinmalidir:

1. Kavram ve akimlarin Tirkge karsiliklart belirli bir siire daha -
kavramlar1 daha iyi agiklayan Tiirkge karsiliklar tiiretilene kadar- kullanilmamali
ama Tirkge olarak kavramlarin igerikleri aciklanmali. Akimlarin Tiirkce
karsiliklarinin tam olarak kullanilmasi veya dilimize ge¢mesi dogrudan -literal-
ceviri yapilarak degil, Tiirk belgesel sinemasinin kendi 6z degerleri ve bakis agisi
dogrultusunda gelistirecegi kendi gercek¢i ekol ve pratigini yaratmasi
neticesinde sekillenmesi gerekir. Aksi takdirde bir dilden bagka bir dile ¢eviriden
kaynaklanan anlam kaymalarinin 6niine gegilmesi zorlasacaktir.

2. Akimlar1 birbirinin ardili ve/veya birbirinin tiirevi olacak sekilde
degerlendirmek gerekir. Bu degerlendirme sinema-gercek veya sinemanin
gercgegi-gercegin sinemast gibi genel tanimlamalarin olusturacagi karisikligi
asgari diizeye indirecek konun daha iyi anlasilmasmi saglayacaktir. Clinkii
birbirinden farkli olarak bu akimlarin degerlendirilmesi birbiri arasinda bu
akimlarin sanki tarihsel bir bag yokmus gibi algilanip genel degerlendirmeler
igerisinde ele alinmasina ya da birbirine benzes olmayan akimlar olarak
degerlendirilmesine yol agabilir. Bu noktada genelleyici tanim ve nitelemelerden
uzak durmakta yarar vardir.

3. Kavramlarin smiflandirilmasindaki farkliliklarin daha acik ve net
tanimlar  cercevesinde ortaya konmasina ihtiyag¢  vardir. Boylece
siniflandirmadaki farkli tiirler arasindaki -docufiction/docudrama gibi- smurlar
daha net olarak anlasilacaktir.

Belgesel filmlerin kurgusal sinema ile olan ayrimi degisen zaman, gelisen
teknolojiler ve yeni mecralarin imkaniyla belirsizlesmeye baslamistir. Bu durum
melez tiirlerin ortaya ¢ikmasina neden olmakla beraber kurgu ile gercek olanin
ayriminin seyirci tarafindan yapilmasini olanaksiz hale getirmektedir. Belgesel
filmlerin c¢ekimleri sirasinda yoOnetmenlerin sergilemis olduklar1 hileler ve
miidahaleci tavir diisiiniildiigiinde belgesel formunun miidahale ve diizenlemeye
acik bir tiir oldugu goriilmektedir. Bu noktada Clark’in tespiti ¢arpicidir: “(...)
Yapmuis oldugum sayisiz incelemenin (belgesel alaninda) bana gosterdigi inkdri
zor bir gergek de var; o da bu tiirde malzemenin hi¢ diisiiniilmedigi kadar
orgiitlendigi, secildigi ve manipiile edildigidir. Kurgusal bir filmde bu tiirden
secimler, c¢ogunlukla senaryo asmasinda yapilirken, belgesel filmlerde
prodiiksiyon sonrasit asamada yapilmaktadir. (Clarke, 2012, s. 122-123)” Bu
tamm ve degerlendirmeler ¢ercevesinde degerlendirildiginde belgesellerin
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“hakikilik” ve “ger¢eklik” iddialar1 yapilan miidahale ve diizenlemelerden dolay1
her zaman tartismaya agiktir.

Bu onermeler sonucunda yukarida yapilan bu siniflandirma, kesin bir
Olgimden ziyade bireysel yargi ve tespitler c¢er¢evesinde yapilmis bir
modellemedir. Bu modelleme kusurlara sahip oldugu gibi sonrasinda yapilacak
modellere bir bakis agis1 olusturmak amaciyla yapilmis ornek bir
siniflandirmadir. Yapilan tespit ve ¢ikarimlarla konunun ¢atisma iginde oldugu,
ayrimlarin belirsizlestigi noktalar izerinde durulmaya calisilmistir. Farkli filmler
tizerinden yapilacak farkli inceleme ve tespitler; belgesel sinemada smiflandirma
sorununun daha iyi anlagilmasina imkan saglarken, bu sorunlarin ¢éziimiinde
olusturulacak yeni model ve Onerilere de katki saglayacaktir.
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