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TEKNOLOJIK GELISMELER BAGLAMINDA BELGESEL FiLM YAKLASIMLARI

Elgin AS*, Alev Fatog PARSA**

0z

Toplumsal bellegin olusumuna sdylemleriyle katki sunan ve kdltirin tasiyicisi konumunda olan belgesel film gelisim cizgisi
icerisinde devinimsel niteligiyle dikkat cekmektedir. Gergegi etik paradigmalar cercevesinde estetik duyumlarla yorumlayan
belgesel filmin serliveninde bu devinimselligi tetikleyen en 6nemli motivasyon ise, sinema sanatinin bir ifade araci olarak
teknolojinin imkanlarini yakindan takip etmesidir. Dolayisiyla sosyo-ekonomik ve politik konjonktir kadar teknolojik
ilerlemeler de belgesel film tarihinde kilit rol oynamaktadir. Belgesel filmin yapim asamasindaki en 6nemli aygitlarindan kabul
edilen kamera ve ses teknolojisinin zaman igerisinde dijitallesmesi, yapim sonrasi agamasinin en etkin araglarindan olan kurgu
tekniginin bilgisayar teknolojisiyle bambaska bir boyuta birtinmesi belgesel film yapimini derinden etkileyen 6ncil teknolojik
girisimler arasindadir. Teknoloji yalnizca belgeselin Gretim mantigini etkilememis ayni zamanda belgesel filmin dogusundan
bu yana elzem olan izleyiciye ulasma sekillerini de -televizyon, bilgisayar, internet ve son olarak dijital film/dizi platformlariyla-
dontsiime ugratmistir. Bu baglamda, galismanin temel amaci belgesel film tarihindeki bu kirilmalari agiga ¢ikartarak teknolojik
gelismeler gercevesinde degisen ve donisen belgesel film yaklasimlarini incelemek ve tiim bu teknik ilerlemelerin belgesel
filmin anlatim dili ve estetigi Gizerinde nasil bir dontisiime yol agtigini degerlendirmektir. Belgesel filmde bu teknik girisimlerin
ardindan ortaya ¢ikan yeni belgesel dilinin artalaniyla ilgili ulusal literatlrde kisitli galismanin olmasi bu calismanin yapilmasini

zaruri kilmistir. Belgesel film alanindaki s6z konusu bu yaklagimlarin 6zetlenmesinin yani sira sistematik bir sekilde derlenmesi
ve bir senteze ulasilmasi ¢alismanin literatiire sunacag katkilarin basinda gelmektedir.

Anahtar kelimeler: Belgesel film,Belgesel film hareketi, Dijital teknolojiler.

DOCUMENTARY FILM APPROACHES IN THE CONTEXT OF TECHNOLOGICAL DEVELOPMENTS
Abstract

Documentary film, which contributes to the formation of collective memory with its discourses and which is the carrier of
culture, draws attention with its dynamic quality in the line of development. The most important motivation that triggers the
dynamism in the adventure of documentary film, which interprets reality through aesthetic sensations within the framework
of ethical paradigms, is that the art of cinema closely follows the possibilities of technology as a unique way of expression.
Therefore, technological advances as well as socio-economic and political conjuncture play an integral part in the history
of documentary film. The digitalization of camera and sound technology considered as two of the most important devices
in the production phase of documentary film, and the editing technique, which is one of the most effective tools of the
post-production phase, taking on a completely different dimension with computer technology are among the pioneering
technological initiatives that deeply affect documentary film production. Technology not only has affected the logic of
documentary production but also has transformed the ways of reaching the audience -television, computer, internet and
finally digital film/series platforms- which have been essential since the development of documentary film. In this context,
the main purpose of the study is to reveal these breaks in the history of documentary film, to examine documentary film
approaches that have changed and transformed within the framework of technological developments apart from evaluating
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how all these technical advances have led to the transformation in the narrative language and aesthetics of documentary film.
The limited number of studies in the national literature on the background of the new documentary language that emerged
after these technical initiatives in documentary film made it necessary to conduct this study. In addition to summarizing
these approaches in the field of documentary film, reviewing them systematically and reaching a synthesis is one of the main
contributions of the study to the literature.

Keywords: Documentary film, Documentary film movement, Digital technologies.

1.GiRIS

Sanatsal ifade araci olmasinin yani sira teknolojik ve bilimsel bir bulus olan sinemanin anlatim dilinin olanaklari
ilk filmlerden glinimiize gelene dek sinemacilar tarafindan her daim merak edilmis, arastiriimis ve kullanilmistir.
Bu kesif siirecinde sinemacilarin en biyik yardimcisi ise teknolojik gelismeler olmustur. Teknolojinin sundugu
yeni araglar sayesinde gorsel-isitsel hikdye anlatiminin sinirsizhg kisa siirede fark edilmis ve bu durum hem
kurmaca hem de belgesel film alaninda yeni ve 6zgiin sinemasal yaklasimlarin dogusuna zemin hazirlamistir.
Baska bir deyisle, teknolojik gelismeler sinemada bicimsel ve stilistik degisimlerin habercisi olmustur. ikinci
Dinya Savasi’nin sonuna dek belgesel filmler 6zellikle hikiimet destekleriyle kurulan gesitli film birimleri
blnyesinde Uretilmislerdir. Her ne kadar bu belgeseller ydonetmenlerin kendi 6zglin yapim siireglerinden gegseler
de kurumsal yapilarin Gretime dahil olusu belgesellerin anlatim dilinde belli bash sinirhiliklarin dogmasina yol
acmistir. Dolayisiyla belgesel filmciler tekdiize kaliplardan kurtulmak icin teknolojik gelismeleri bir firsat olarak
gorlp gercegi en saf haliyle izleyicilere aktarmanin pesine diismislerdir. Lev Manovich’in (2014: 171) deyisiyle,
“gecmiste de simdi de film yapimcilari var olan asiri yapay sinema gelenegine karsi koyabilmek adina yeni film
yapim teknolojilerini kullanmislardir.”

Betsy Mclane (2012: 220-221), sinema tarihinin belgesel ve kurmaca olarak iki temel kategoride
degerlendirilmesini teknolojik icatlarla bagdastirmaktadir. Thomas Edison'un bulusu kinetografi aygitinin
elektrikle ¢alismasi, ¢ok bliyik ve agir olmasi, cekimlerin yapilmasi icin 6zel bir evin insasini gerekli kilmisti.
Black Maria adindaki bu ev ileride Hollywood’un ilk stlidyosu olarak anilacakti. Béylece Amerikan kurmaca
film yapim tarzinin ilk temsilleri verilmis oldu. Yakin tarihlerde Fransa’da Auguste ve Louis Lumiére kardeslerin
nispeten hafif, dondirme kollu kamera sistemine sahip sinematografi aygiti ise sokaktaki hayatin kayit altina
alinmasina izin verdi ve boylelikle belgesel film yapim tarzi dogmus oldu. 1920’lerde, belgesel film tam anlamiyla
gelismeye basladiginda, kullanilan kameralar dncekinden daha tasinabilirdi, ancak yine de hantaldi ve sabit
gorintuler yakalamak icin tripod gerekliydi. Ayrica filmlerde goériintiiniin kaliteli ¢ikmasi icin cok fazla 1siga
ihtiyag duyulmaktaydi. 1927 yapimi The Jazz Singer (Caz Sarkicisi) ile sesli filmlere gegis yapilsa da bu stiidyoda
¢ekilen kurmaca filmler igin gegerliydi, belgesel film gibi dis mekan g¢ekimlerinin agirlikta oldugu film tdrleri bu
girisimden uzun dénem mahrum kaldi. Robert Flaherty, John Grierson ve ikinci Diinya Savasi’nin propaganda
yonetmenleri dahil o doneme kadar neredeyse tim belgesellerde ses, yapim sonrasi asamada kurgu masasinda
filme eklenmistir.

1950’lerde hafif kameralar ve ses ekipmanlarinin ortaya cikisiyla belgesel filmde dis ses anlatimi ve 6nceden
planlanmis anlati hileleri terk edilmeye baslanmis ve yasanilan ani merkeze alan yeni bir belgesel dili olusmaya
baslamistir. Yeni belgesel olarak adlandirilan bu donem, birey odakl, eylemin dogal yollardan ortaya ¢ikmasina
izin veren ve insanlarin kendi adlarina konusmalarina firsat veren bir kesif yolculugudur (Thompson ve Bordwell,
1994: 559-566). Richard Barsam (1973: 252) ise yeni kurmaca olmayan film (new nonfiction film) adlandirmasina
basvurmakta ve Ozelliklerini sdyle siralamaktadir: Film yapimcisi ve konusu arasinda miimkiin oldugunca en az
engelle gercekligin dogrudan ve dikkatle secilmis bir yonini yakalama girisimidir; bu amagla, filmdeki kisilerin
ne ve nasll sdyleyecekleri, nerede duracaklari 6nceden yazilmamis, prova alinmamistir. Geleneksel belgesellere
kiyasla yénetmenin éniinde beklenmedik, 6ngoriilemeyen ayni zamanda sinirsiz bir diinya sahnesi vardir.

1960’larda bu durum televizyonun (tercih edilen format 16mm hafif kameralar) etkisiyle belgesel filmde
varligini daha fazla hissettirdi. Senkronize ses kaydedebilen 16mm film kameralarinin icadi belgesel film yapimini
bircok yonden 6zgiirlestiren teknolojilerin basinda yer aldi. Bu icat yalnizca Cinéma Vérité (Fransa), Direct Cinema
(Amerika Birlesik Devletleri), Free Cinema (ingiltere), Candid Eye (Kanada) gibi akimlarin dogusunda etkin degil
ayni zamanda belgeselin gelecegini belirleyen girisimlerin basinda da kabul gormektedir (Baker, 2006: x). Bir
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anlamda kamera ve ses alanindaki tiim bu teknik gelismeler belgesel filmin déniim noktasi niteligindedir (Rabiger,
1987). Clinkl belgesel film yaklasimlari kamera ile 6zne arasindaki iliskinin bicimini 6nemli dlciide degistiren
akimlardir (Baker, 2006: 18).

Belgeselde kayda deger donlisimin yolunu agan 16mm film kameralari Kodak sirketi tarafindan 1920’lerde
Uretilmeye baslanmistir. Hafif olmasi sayesinde omuza monte edilebilen bu kameralarin 35mm film kamerasina
gore daha az giriiltiiyle calismasi onu popiler kilmistir. 16mm film asil ivmesini ise ikinci Diinya Savasi’ndan
sonra kazanmis, kisa stirede pazari domine etmeyi basarmistir. Hizli sekilde bliyliyen televizyon endustrisine
de entegre oldugundan 1980’li yillara kadar belgesel ve haber gekimlerinin vazgegilmezleri arasindaki yerini
korumustur (Barbash ve Taylor, 1997: 242). Kodak’in yani sira The French Eclair NPR ve German Arriflex SR 16mm
sessiz kamera modellerinin piyasada yerini almalariyla Cinéma Vérité ve Direct Cinema akimlarinin belgesel
sinema diinyasinda yaratacagi bliyik teknik devrimin fitili ateslenmistir. Boylece artik kamera aygiti diinyayi farkh
bicimlerde gérmenin yeni yollarini sunmaya baslamistir (McLane, 2012: 222-223).

16mm film kameralari ve gelisen ses teknolojisinin ardindan, sinemada devrim olarak tanimlanan baska
teknolojik gelismeler yasanmaya baslar. ilk dnce 1960’larin ortalarinda goriiniirliik kazanan, daha sonra 1990’larda
yayginlasan video ve dijital video kameralar, bilgisayarlarin islevsellik kazanmasiyla eszamanli ilerleyen non-linear
kurgu programlari ve siiphesiz glindelik yasam pratiklerini yeniden tanimlayan internet yedinci sanat sinemayi
etkileyen gelismelerin basinda yer almaktadir. Stphesiz bu gelismelere, ticari kurmaca filmler hizla adapte
olmuglardir. Sinemanin, kar odakli Gretimin bir mecrasi oldugu gercgegi dikkate alindiginda, sinema filmlerini tim
gelismelere hizlica uyumlanmasi kaginilmazdir. Ote yandan dogasi itibariyla belgeselin teknolojiyle kurdugu iliski
kurmacaya kiyasla bir adim geride kalmistir. Clinkii 6zellikle 1960’I yillara kadar belgesel filmciler, teknolojik
film aygitlari heniiz yeterince gelismediginden biiyik ekiplere ihtiya¢ duymuslar ve bu da yliksek maliyetli filmler
sorununu beraberinde getirmistir. Belgesel filmciler bir yandan finans kaynagi bulma arayisini strdiriirken,
ote yandan dagitim ve gosterimdeki zorluklarla miicadele etmek zorunda kalmislardir. 1960’li yillardan sonra
ise belgeselciler icin yasadiklari bu zorluklar bir nebze de olsa azalma egilimine gegmistir. Video, dijital video
teknolojileri zorluklarin asilacaginin ve belgeselin gelecegine dair umudun hala var oldugunun ilk isaretleridir.
Ucuz, hafif kameralar, erisilebilir kurgu programlari ve internetle gorinirligin artmasi sayesinde artik belgesel
film ¢ekmek isteyenlerin 6niindeki engeller asiimis ve yeni kapilar aralanmistir. O donemde hem uzak tlkelerde
hem de sokaktaki yasamda aciga cikarilmamis konulari kayit altina almak isteyen ancak yiksek maliyet nedeniyle
bunu gergeklestiremeyen yonetmenler igin belgesel dili yeniden kesfedilmistir.

Bu bilgiler dogrultusunda, ¢alismanin temel amaci sinemasal teknolojik ilerlemelerin, belgesel filmin estetik
ve anlatim dilini nasil yeniden sekillendirdigine dair genel bir perspektif cizmek ve belgeselin bigim ve iceriksel
yonden gecirdigi kirthmlari ortaya ¢ikarmaktir. Bu baglamda, teknolojik ilerlemelerin belgesel anlatim dilini nasil
etkilediginin en somut érnekleri olan Ozgiir Sinema (Free Cinema), Sinema Gercek (Cinéma Vérité) ve Dolaysiz
Sinema (Direct Cinema) gibi belgesel filmde beliren yenilikgi Usluplarin tizerinde durulmaktadir. Belgesel filme
ivme kazandiran bu yaklasimlarin degerlendirilmesinin yani sira televizyonun ortaya ¢ikisi, analog/dijital video
teknolojisinin icadi ve bilgisayar/internet alt yapilarinin gelisimi vb. stireclere yonelik dinamiklerin belgesel
sinemada yarattig1 degisim ve doniisiim incelenmektedir.

2. KURMACA OLMAYAN TURUN DOGUSU: BELGESEL FiLMiN TEMEL DiNAMIKLERI

Belgesel film hakkinda erken donem calismalarda bilhassa kurmaca filme kiyasla belgesel film arastirmalarinin
yetersiz kaldig1 ve goz ardi edildigi bilinmektedir. Bu durumun nedenlerinden biri de erken dénem filmlerin salt
gercekligi kayit altina almalari ve belgesel estetigi olusturabilecek bir yapidan yoksun olmalaridir. Birinci Diinya
Savasi ve ikinci Diinya Savasi sonrasinda olusan yeni diinya diizeni icerisinde seslerini duyurmak isteyen bireyler
belgesel filme ilgi duyarak filmler cekmisler ve lzerine derinlikli makaleler kaleme almislardir. Bu siirecte savas
ortaminin getirdigi gercekler sorgulanmak istenmis ve film yapimcilari bu ortak mesele ekseninde dertlerini
sinema araciligiyla kitlelere aktarmayi tercih etmislerdir. Nitekim hem ilk belgesel film olarak kabul edilen Kuzeyli
Nanook hem de ‘belgesel’ terimini ilk kullanan kisi olan John Grierson’un akademik metinleri 1920’li yillarin
ortalarinda oldukga ses getirmeye baslayarak belgesel filmin 6zglin varligini ortaya koymustur.
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Belgesel film konusunda calismalar yiriaten erken dénem isimlerin basinda John Grierson?, Paul Rotha?
gelirken, Cinema Quarterly (1932-1936), World Film News (1936-1938), Documentary Newsletter (1940-1947)
gibi sinema dergileri, belgesel film hareketinin baslamasinda 6nci rol oynamislardir. Bilhassa Cinema Quarterly
dergisinin 1932 yilinda gikardigi ilk sayisinda John Grierson, Paul Rotha, Basil Wright, Forsyth Hardy tarafindan
yazilanlar belgeselin yeni bir sanat oldugunu, kurmaca filmden farkli kendisine 6zgi prensipleri bulundugunu ileri
sirmesiyle belgesel film arastirmalarinda® hatiri sayilir bir yer edinmistir.

1920’liyillardansonra 6zellikle Britanya’dai¢ savas doneminde yazilan yazilarin ve gekilen belgesellerin sayisinin
artmasiyla ‘belgesel film hareketi’ terimi glindeme gelmistir. 1927 ve 1939 arasinda Empire Marketing Board Film
Unit (1927-33) ve General Post Office Film Unit (1933-39) gibi art arda gelen iki hikiimet film birimiyle ‘belgesel
film hareketi’ finansal olarak desteklenmistir. Bu hareket, ikinci Diinya Savasi sirasinda Haber Alma Bakanhg/’nin
(Ministry of Information) bir pargasi haline gelmis ve zamanla propaganda amacina yonelik faaliyet yiriten bir
olusuma burtinmustdr. Fakat belgesel film hareketi yalnizca film koleksiyonundan ibaret gibi dislinilmemelidir.
Politik ve kiltirel bir reform icin hizmet amaciyla kurulmus filmlerin degerlendirildigi, cesitli materyallerin ve
mektuplarin yazildigi, tartisma ortamlarinin yapildigi bir alandir. Belgesel film hareketinin kurucusu John Grierson,
denizasiri llkelere seyahat ederek o donem halki bilgilendiren toplantilar yapmis, bir nevi belgesel film yapimi
okulu seklinde hareket etmistir. Grierson’un belgesel film yapimi felsefesi cagdas televizyon belgesel Gretimlerini,
cesitli gercekei okul ve ekolleri de derinden etkilemistir. Ayni sekilde Paul Rotha dért ay icerisinde yirmi bes farkh
sehri gezerek kitlelerle bir araya gelmis ve belgeselin 6nemini anlatan kampanyalar diizenlemistir (Aitken, 1990).
Barsam (1973: 79-80), 1930’lardaki ingiliz belgesel film hareketinin toplumsal bilincin uyanisi, halkla iliskilerin
tutarh bicimde gelismesi ve halkin egitiminde basarili olmasini hareketin 6zglinligline ve duslince 6zglrlGgini
icsellestirmesine dayandirmaktadir. Hikiimet destekli ya da sponsorlu olmasina karsin bagimsizligini uzun bir
dénem korumayi basarmis olan bu hareket, ayni zamanda Britanya’nin simdiye dek diinya sinemasinin gelisimine
sundugu en degerli katkisidir.

Grierson ve arkadaslarinin Ustlin c¢abalari sayesinde belgesel film teorisi ve kultiri Uzerine glinimiz
arastirmalarina yol gosteren ve ilham veren c¢ok sayida galisma literatlire kazandiriimistir. Belgesel film hareketi
sadece belgesel alaninda degil kurmaca film icin de degisimlerin yasanacaginin ilk sinyallerini vermistir. Nitekim
ikinci Diinya Savasi sonrasinda gercekgi Usluplarin pesinden giden yénetmenlerin sayisinda kayda deger artis
meydana gelmis, sinemanin seckin insanlar tarafindan, elit konular ekseninde ve saygin insanlar icin yapildigi
algisi bu hareket sayesinde geride birakilmistir.

1970'li yillarda Lewis Jacobs®, Richard Barsam®, Roy Armes® ve Erik Barnouw’ gibi yazarlar belgesel film
literatUrindeki eksiklikleri fark etmis, donemin konjonktirel yapisinin (formalist teoriler, gostergebilimsel teori,
estetik formlarin elestirilmesi) etkisiyle belgeselde gergekligin temsili veya fotografik gergeklik ile imgesel gergeklik
arasindaki ayrima odaklanmislardir. 1990’ yillarda lan Aitken®, Michael Renov®, Kevin Macdonald ve Mark
Cousins?®, Noél Carroll*, John Corner'? ve Carl R. Plantinga®® gibi isimler ise, belgeselin bir sanat formu oldugunu
ve kendisine 6zgu birgok niteliginin bulundugunu ifade etmisler ve belgesel film teorisini genis capta ele alan
eserler Uretmislerdir. Bunun yani sira ilk kez 1993 yilinda toplantilarina baslayan, belgesel film klltiirG Gzerine
arastirma ve tartismalar yapan akademisyen ve uygulayicilardan olusan Visible Evidence (bkz. https://www.

1 John Grierson tarafindan yazilan First Principles of Documentary makaleleri Forsyth Hardy tarafindan 1966 tarihli Grierson on Documentary
adli kitapta toplanmistir.

2 Paul Rotha, Tirkge gevirisi bulunan Belgesel Sinema kitabini ilk kez 1935 yilinda yayimlamistir. Kitap belgesel film hakkinda ilk 5nemli ¢alisma
arasinda yer almaktadir.

3 Lewis Jacobs (The Documentary Tradition, 1971); Richard Meran Barsam (Non-Fiction Film, 1974); Roy Armes (Film and Reality, 1974); Eric
Barnouw (Documentary, A History of the Non-Fiction Film, 1974) bu g¢alismalardan yalnizca birkagidir.

4 Lewis Jacobs, The Documentary Tradition kitabini ilk kez 1971 yilinda yayimlamistir.

5 Richard Barsam, Non-fiction Film A Critical History kitabini ilk kez 1973 tarihinde yayimlamigtir.

6 Roy Armes, Film and Reality kitabini ilk kez 1974 yilinda yayimlamigtir.

7 Erik Barnouw, Documentary A History of the Non-Fiction Film kitabini ilk kez 1974 tarihinde yayimlamistir.

8 lan Aitken, Film and Reform: John Grierson and the Documentary Film Movement kitabini ilk kez 1990 yilinda yayimlamistir.

9 Michael Renov, Theorizing Documentary kitabini ilk kez 1993 yilinda yayimlamistir.

10n Kevin Macdonald ve Mark Cousins, Imagining Reality: The Faber Book of Documentary kitabini ilk kez 1996 yilinda yayimlamistir.

11 Noél Carroll, Nonfiction Film and Postmodern Skepticism bashkl yazisini ayni zamanda editorliiglinii David Bordwell ile Ustlendigi Post-
Theory: Reconstructing Film Studies kitabinda 1996 tarihinde yayimlamistir.

12 John Corner, The Art of Record: A Critical Introduction to Documentary kitabini ilk kez 1996 tarihinde yayimlamistir

13 Carl R. Plantinga, Rhetoric and Representation in Nonfiction Film kitabini ilk kez 1997 yilinda yayimlamigtir.
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visibleevidence.org/) konferanslarinin da ginUmiz belgesel film arastirmalarinin zengin kaynaklarla yapilmasina
katkilari buyuktar. 2000’li yillara gelindiginde belgesel film yapimlarinin sayisinin artmasiyla, belgeselde farkli alt
tirler iyiden iyiye kendini kanitlamis ve bu nedenle siniflandirma calismalarina gereksinimin dogdugu, belgesel
filmin degisen anlati yapisinin lzerinde duruldugu ve yeni egilimlerin tartisildigi calismalarin gergeklestirildigi
gozlenmistir. Stella Bruzzi®®, Bill Nichols?®, Patricia Aufderheide?® ve Dave Saunders'’ ¢calismalarinda 6rnek belgesel
film analizlerine de yer vererek belgesel hakkinda bu yillarda derin okumalar yapan 6nemli isimler arasinda
yerlerini almiglardir.

ingiliz Belgesel Okulu’nun kurucusu John Grierson, 8 Subat 1926 tarihli New York Sun gazetesinde Robert
Flaherty’nin gliney denizindeki yerlilerin hikdyesine odaklandigi Moana (1926) filmini temel alan bir yazi kaleme
almasiyla ilk kez “belgesel” terimi yazili bir metinde kayit altina alinmistir. Bu yazida Grierson Moana filminden
“elbette, Polinezyali bir genc¢ ve onun ailesinin giindelik yasamlarini gézler 6niine seren bu filmin belgesel bir
degeri var” (Hardy, 1966: 13; Jacobs, 1979: 45; Mclane, 2012: 4) ciimleleriyle s6z etmektedir. Grierson, daha
sonra 1933 yilinda yayimlanan Cinema Quarterly dergisinde belgesele dair soyle bir tanimlama getirir: “Creative
treatment of actuality” (s. 8).

Engin Ayca, Belgesel Sinemacilar Birligi’nin 1997 yilinda diizenledigi ilk konferansinda Grierson’un tanimini su
sozlerle yorumlamaktadir:

Bunu Tiirkce’ye o dlciide 6zI{ cevirmek pek kolay degil, ancak acarak séyle sdyleyebiliriz: icinde
bulunulan, olusmakta olan gergegin (actuality) yaratici bir bicimde (creative) elden gegirilmesi,
islenmesi (treatment). OzI{ bir deyim istersek sunu diyebiliriz. Gergegin yaratici islenmesi. Yalniz,
dikkat edelim Grierson “actuality” diyor, “reality” degil, yani belgesel sinemanin ele aldigi gercek,
“actuality”dir, “haber”in yaratici bir bigcimde islenerek yeniden lretilmesini “kasteder”, Grierson
(s. 20).

Grierson’un yillar 6nce yaptigl bu tanimlama belgeselin siireg igerisinde yeni bir sanat formu olacaginin ilk
isareti olmasi bakimindan ¢ok 6nemli bir yere sahiptir. 1926 yilinda Moana filminin ‘belgesel degeri’ tagidigindan
s6z eden Grierson, yedi yil sonra belgeselin yaratici sire¢ oldugunu vurgulayan tanimlamasi ile bir yandan
belgesel film teorisinin temellerini insa ederken, 6te yandan belgeselin kurmaca ve kurmaca olmayan tiirlerden
ayristigl yonlerine dikkat cekmektedir. Bu tiirlerin basinda ise haber filmleri gelmektedir.

John Grierson’un yukarida verilen tanimlamasinin disinda pek ¢ok teorisyen ya da belgesel film yapimcisinin
belgesel hakkinda farklh tanimlamalar ileri stirdigi goriilmektedir. Aslinda kimi zaman birbirine benzeyen kimi
zaman ise karsit yaklasimlari biinyesinde barindiran bu tanimlamalar belgesel film icin gesitlilik sunmakta ve
icerigini zenginlestirmektedir. Belgesel tanimlamasinda yasanan kargasa ve belirsizligin temel sebeplerinden biri
de felsefi alanda problematik bir konu olarak yizyillardir tartisilan gercekligin belgeselle olan yakin iliskisinden
kaynaklanmaktadir. Gergekligin yonetmene, kameraya, kurgucuya ve izleyiciye gore degiskenlik gosterdigi bir
ortamda belgesele dair agik ve net tanimlama yapabilmek oldukga gugtur.

Bill Nichols’un (2017) ifadesiyle belgesel film, hepimizin parcasi oldugu dinyamizdan biyuk bir aciklik
ve baglilikla s6z etmektedir. Ne kurgusal bir bulus ne de olgusal bir yeniden lretim olan belgesel, kaynagini
tarihsel gergeklikten alir ve kendine 6zgl bakis agisiyla temsil ettigi bu tarihsel gerceklige gonderme yapar (s.
27). Nichols’a gore (2017), Grierson’un tanimi, belgeselin yaratici bir ugras olarak kabul gérmesinde 6nemli yere
sahiptir. Ancak bununla beraber, s6z konusu tanimlama ile “gerceklik” arasinda da acik sekilde bir ¢eliski vardir.
“Yaratici bir sekilde islemek ve yorumlamak” tanimlamasi belgeselin kurmaca ile arasinda yasanan muglakligi
daha da belirginlestirmektedir.

Akademik alanda belgesel film ¢alismalarinin gérinirlik kazanmasinda etkin isimlerden Richard Meran
Barsam (1973), Grierson’un “gercegin yaratici sekilde yorumlanmasi” ifadesini destekleyen goérisler ileri
sirmektedir. Sinemayi kurmaca (fiction film) ve kurmaca-disi (non-fiction film) olmak Uzere iki ana tiire ayiran

14 Stella Bruzzi, New Documentary adli kitabini ilk kez 2000 yilinda yayimlamistir.

15 Bill Nichols, Introduction to Documentary adli kitabini ilk kez 2001 yilinda yayimlamigstir. Kitabin Tlrkge terciimesi bulunmaktadir.
16 Patricia Aufderheide, Documentary Film: A Very Short Introduction kitabini ilk kez 2007 tarihinde yayimlamistir.

17 Dave Saunders, Documentary kitabini ilk kez 2010 yilinda yayimlamistir. Kitap 2014 yilinda ise Turkgeye terclime edilmistir.
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Barsam, kurmaca-disi film tirt icerisinde belgesel filmi 6n plana gikarirken belgeselin diger kurmaca-disi alt tirleri
de kusatan yapisinin lGzerinde durmaktadir. Belgeselin bu gevreleyici 6zelligi onun tanimlanmasinda karsilasilan
glclukleri agiklar niteliktedir.

Belgesel filmin belirsiz sinirlari olan agik bir kavram olarak tartisiimasinda fayda vardir (Plantinga, 1997).
Nichols (2017: 26,162) gibi dislnirler, belgeselin kapsayici bir tanimini yapmanin mimkiin oldugunu ancak
bunun ¢ok da 6nemli olmadigini belirtmektedirler. Clinki onlara gére bu denli genis sinirlara sahip olan bir tirin
tanimlamasini gerceklestirmek bazi seyleri aciklarken, bir o kadarinin da Gstiini ortebilecektir. Yine belgeselin tek
bir tanima sahip olmamasi, bir sorundan gok, belgeselin belirli bir kalibin igerisine girmeyen dogasinin sonucudur.
Sinirlarinin bu denli akiskan ve belirsiz olmasi aslinda canliligin ve biyiimenin bir gostergesidir. Bununla beraber
teknoloji, bakis, duyarhiliklar, hayatla ve gergekle kurulan iliski bicimleri degistikge de tanimlar degismistir (Susam,
2015: 128). Fakat yine de belgesel hakkinda genel bir ¢cikarim yapilmak istendiginde; belgesel filmin, dogasi
geregi konusunu genellikle toplumu ilgilendiren meselelerden aldigi, gercek olay ve olgulari aktarirken, ana
malzemesinin belgeler oldugu, karakter ve mekan seciminde yine gercekgi kisiler ve atmosferin tercih edildigi,
bilgi aktarim sirecinde estetik ve etik degerlerin de ayni zamanda goz ardi edilmedigi, toplumsal ¢ikti olmasi
nedeniyle kiltirel bir metin olarak okunmasi gerektigi acik sekilde ortadadir.

Kurmacaya dayali anlati tirlerinde oldugu tzere belgesel filmi de onu diger tirlerden ayiran kendine 6zgi
nitelikleri bulunmaktadir. Gergeklere dayali olay ve olgulari gogu zaman belgeler araciligiyla kitlelere aktarmayi
tercih eden belgesel film, her seyden 6nce 6zellikli bir sanat formudur. Sanat formlari incelendiginde hemen
her sanatin farkh disiplinler ve sanat bigimlerinden beslenerek birbirlerine temas ederek somutlastiklari
gorilmektedir. Benzer durum belgesel film icin de gecerlidir. Bilindigi tGizere yedinci sanat olarak kabul edilen
sinema; fotograf, resim, edebiyat, tiyatro, gibi sanat dallarindan oldukca etkilenmistir. Bu disiplinler ile daha
cok kurmaca filmin yakin iliskisi s6z konusu iken, belgesel film de tarih, sosyoloji, antropoloji, arkeoloji, etnoloji,
kiltir, siyaset bilimi gibi disiplinlerden beslenmis ve siireg icerisinde hem sistematik sekilde bilgi aktaran hem de
estetik boyutu olan bir sanat trtinl haline gelmistir.

Belgesel film, modern kiltlrel anlatilarla anlamiinsa eden ve kiltlrin 6nemli yapi taslarini olusturan etkin bir
forma sahiptir. insanlarin duygularina, inanclarina, varoluslarina rehberlik etmekte ve eylemsel olarak harekete
gegirecek dusiinceleri etik baglamda glglendirmeye calismaktadir (Parsa, 2017: 31). Ayni zamanda belgesel
film, insanlari gergeklerden uzaklastirmaya yarayan eglence turlerinin tam karsisindadir ve hayatin karmasasi
icerisinde kendisini var eden bir yapiya sahiptir (Cereci, 1992: 9). Dolayisiyla butiin 6zellikleriyle bu tir hayatin
ta kendisidir ve kendisine dogrudan kaynak olarak hayatin gercekliginde var olan olgulari segse de gercekligi
yeniden yapilandirmakta ve yapimcisina gercekligi kurgulamasi konusunda 6zgir bir ortam sunmaktadir.

Belgesel film tarihgileri, elestirmenleri ve izleyicileri icin bugiin hala belgesel film doganin ve yasamin
gercekligine en az midahalede bulunarak kayit altina alan ve bunu neredeyse bir asirdan fazla sirdiren bir
tlrdir. Lumiére kardeslerin biyilk ve biyialu kesfi sinematografi aygitiyla yapilan ilk kayitlarla kokenleri atilan
belgesellerin belge film, haber film, gercek film ve gezi filmleri gibi farkli isimlerle anilmasindan uzaklasarak
“belgesel” ismini almasi, ham goériintilerin siralanmasiyla degil kayda alinan gergekligin film yapimcisi tarafindan
yorumlanmasi, estetize edilmesi ve izleyicilerin bunu anlamlandirmasi ile mimkiin olmustur. Gergeklerin
ardindan gitmek ve onlari agiga ¢ikarmak icin cabalayan belgesel film, toplumu degistirmede dogrudan bir glice
sahip olmasa da toplumdaki degisimi tetikleyen en énemli motivasyonlardan biridir. Bu nedenledir ki belgesel
filmci toplumsal sorumluluk bilinciyle hareket etmekte, toplumu bilgilendirmeye ve farkindalik yaratmaya 6zen
gostermektedir. Her seyden dnce merak etme ve 6grenme guduleriyle yola cikan belgesel filmcinin temel islevi
izleyicileri konu hakkinda dustndiirmek ve onlarin zihninde sorular sormasina imkan tanimaktir. Boylelikle izleyici
de farkindalik yaratmak mimkiin olmakta ve degisim, dénusiim arzusu yerine getirilmektedir. Kurmaca filmin
inandiriciliga, belgesel filmin ise gergekgilige dayanan anlatim dili her ne kadar birbirlerinden farkli olsa da en
nihayetinde her iki tiir de sinema aygitini derdini anlatmak ve bir seyler séylemek igin arag olarak kullanmakta ve
hikaye anlatimi dinamikleriyle var olmaktadir.
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2.1.Toplumsal Gergekgiligin Yeni ifadesi: Ozgiir Sinema

John Grierson énciiliigiindeki ingiliz Belgesel Okulu belgesel filmde toplumsal gergekgi filmler tiretilmesinin
yolunu agmis, bu anlayisi devam ettirmek isteyen birgok film yapimcisi benzer arglimanlarla yeni akimlarin
belirmesine aracilik etmistir. Diger taraftan Sgrenssen’a (2012) gére, 1950’lerde teknoloji ve ideolojinin etkisiyle
Grierson’un savas oncesi ve savas donemlerinde ileri stirdigi belgesel ilkelerinde ciddi kirllmalar yasanmistir.
Ozgiir Sinema bu kirilmanin giiclii 6rneklerinden biridir (s. 183). Kiigiik ama etkin faaliyetler gerceklestiren séz
konusu akim, 1929’dan beri Grierson’un belgesel cizgisine karsi ilk dnemli tepkidir (McLane, 2012: 204). Ozgiir
Sinema, her ne kadar 1956-1959 yillari arasinda kisa soluklu olsa da belgeseldeki yeni sinemasal arayisin temsilcisi
olmayi basarmistir. Ancak Ozgiir Sinema’nin bilhassa isci sinifi odakl belgeselleri g6z 6niinde bulunduruldugunda,
bu filmlerin Grierson’un toplumsal gercgekgilik cercevesinde irettigi filmlerinden tamamen kopuk olduklarini
ifade etmek glctir.

Baska bir ifadeyle, bir anlamda Ozgiir Sinema’nin temelleri ingiliz sinemasinin belgesel gercekgi gelenegine
dayanmaktadir. Her iki akimin aralarindaki fark gercekgilige yaklasim bigimlerinde saklidir. Sisteme bagimh
eski belgeselcilerin aksine, Ozgiir Sinema temsilcileri olaylara elestirel gdzle bakabilmekte ve giindelik yasamin
siirselligini yakalamaya calismaktadir. Saf gercekgiligi kayit altina alip, kamerayi diinyaya tutulan bir ayna olarak
gdrmeyi terk eden Ozgiir Sinemacilar gercekligin ardindaki olgu ve iliskileri yansitmaya ¢abalamislardir (Girata,
1997: 180). ingiliz Belgesel Okulu’ndaki propaganda amach yapimlara Ozgiir Sinema akiminda rastlanmaz, kuru
bir nesnellik tercih edilmez, gercekler ve ardindakileri siirsellik ve gorsellikten uzaklasilmadan aktariimaya 6zen
gosterilir (Coskun, 2003: 202).

Bir avu¢ sinema yazarinin, kuramcisinin, génillisiiniin ingiliz Film Enstitlisi’niin mali destegiyle yarattig
belgecilik ile gercekligin yeni bir yorumuna ydnelmis olan giirbiiz bir eylemdi Ozgiir Sinema (Gevgilili, 1989: 187).
Lindsay Anderson, Karel Reisz, Tony Richardson ve Claude Goretta gibi isimlerin ilk 6nce film tartismalarinda
tarihsel 6neme sahip Sequence (Sekans) ve daha sonra Sight and Sound (Go6rinti ve Ses) dergilerinde yazilar
yayimlamasiyla ilerleyen siireg, bu isimlerin pratik kazanmak adina giristikleri filmlerle kisa slrede ismini
duyurmustur (Hedling, 2018: 25-26). Ozellikle Lindsay Anderson’un 1956 yilinda Sight and Sound dergisinde
yazdig ‘Stand Up! Stand Up!” makalesi akimin manifestosu niteligini tasimaktadir. Yazisindaki ilke ve amaclarinda,
belgeselin bir sanat formu oldugunu ve Grierson’un yaptigi gibi sosyal propaganda araci olmadigini vurgulamasi
dikkat cekicidir (Nichols, 2017: 50).

1956-1959 vyillarinda Ozgiir Sinema ismiyle Londra’daki National Film Theatre’da (Ulusal Film ve Tiyatro
Merkezi) 16mm film kameralariyla gektikleri filmlerinin gésterimlerini diizenleyen grubun {yeleri “tamamen
kisisel ama ayni zamanda toplumsal olana siirsel olarak da kendini adamig” ve “giindelik yasantidaki insanin
degerini 6nemseyen” bir sinema anlayisini savunmuslardir. Hemen her yazilarinda ise manifestolarinin onlar
icin sadece yol gosterici oldugunu, 6zgirliik¢l tutumlarindan vazgegmeden manifestolarini esneklestirdiklerini
ifade etmislerdir (Ellis, 1990: 362). Tasinabilir alicilarin sundugu dzgiir bir sinema diliyle cekilen filmlerde italyan
Yeni Gergekgilik akiminin izlerine rastlanmakta, belgesellerde kurmacanin payinin olabildigince azaltiimasi
onerilmektedir. Hatta onlara gore kurmaca film dahi cekilse toplumsal sorunlara arka planda mutlaka yer
verilmeli, gerceklik korkusuz bicimde temsil edilmelidir (Teksoy, 2005: 505). Ozgiir Sinemacilar ileri siirdikleri
bu savlarini belgeselden ziyade kurmaca filmlere yéneldikleri ingiliz Yeni Dalga hareketiyle devam ettirmislerdir.

Cagdas Avrupa kurgu filmlerinden (italyan Yeni Gercekgiligi ve Fransiz Yeni Dalga) ilham alan, ¢cogu zaman
sponsorlarin ya da gisenin amaglarina hizmet etmeyen, didaktik ve bilgilendirici olmaktan ziyade duygulara
seslenmeyi dnemseyen Ozgiir Sinema’nin éne ¢ikan filmlerinden bazilari sunlardir: O Dreamland (Yén. Lindsay
Anderson, 1953), Momma Don’t Allow (Yon. Karel Reisz ve Tony Richardson, 1956), Together (Yon. Lorenza
Mazetti, 1956), Every Day Except Christmas (Yon. Lindsay Anderson, 1957). Bu filmlerin temel ortak noktasi
yerlesmis geleneklere karsi ¢cikmalari, kimi zaman anarsist kimi zaman ise nihilist 6gretileri benimsemeleridir.
Akimin Uyeleri (bilhassa Anderson) ingiliz Belgesel Okulu’nun aykiri temsilcilerinden Humphrey Jennings’i
kendilerine 6rnek almiglardir. Sair ve ressam kisilikleri olan Jennings’in “siirsel gercekei” estetik anlayigi Ozgiir
Sinemacilar igin esin kaynagi olmustur (McLane, 2012: 205-209).
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Ozgiir Sinema’nin 6n plana cikan filmlerinin ortak noktasi gelecek kaygisi tasiyan bireylerin gercek sorunlarini
islemeleridir. Bu filmler, savas sonrasinda pek c¢ok sikintiyla bas basa kalan toplumlarin yasadigi barinma, saglik,
emek ve isglicu, egitim, politik ve kultlrel sorunlar karsisinda bireylerin miicadelelerini yansitmislardir. Zaman
zaman provokatif yapidaki ilgili filmler yaratici film yapiminin gelecegi igin bliylik umutlar beslememiz gerektiginin
habercisidirler (Jacobs, 1979: 338). isci sinifini salt emege indirgemeyen bu filmlerle proleter kimlik yeniden
canlandiriimaya calisiimistir. Ote yandan bu filmler, teknolojik yiikselisin belgesel tizerinde yarattig etkinin ve
yeni Uslubun kayda deger 6rnekleridir (Saunders, 2014: 71).

ingiliz Ozgiir Sinema akimindan anlasildigi izere sinema teknolojisindeki ilerlemeler sinema tarihinde cesitli
akimlarin, hareketlerin, olusumlarin, stillerin, bigimlerin belirmesinde tetikleyici olmustur. Ham malzemesini
gercek olana borglu olan belgesel film yapimcilari teknolojinin ilerlemesiyle yeni sanatsal ifade araglarina
kavussalar da neredeyse her donem “izleyicilerde ne kadar gercgekei bir izlenim birakabilirim” ve “gercekligi ne
kadar iyi temsil edebilirim” sorularina yanit aramislardir: Tipki Lindsay Anderson, Jean Rouch, Robert Drew ve
arkadaslarinin yaptigi gibi. Teknolojinin ilerlemesi bu ydonetmenlere plansiz ve kontrolsiiz sekilde ¢ekim yapabilme
motivasyonu kazandirmistir. Tum bunlarla birlikte, geleneksel ticari film yapimina karsi alternatif Gretimlerin
varhgindan ve kliselesmis kurallarin yikilabileceginden s6z edilir olmustur.

2.2.Nesnel Gergekligin izinde: Sinema Gergek

Nesnel gergekligin izinden giden Fransiz ydnetmen Jean Rouch’un onciilGgini Ustlendigi Cinéma Vérité akimi
belgesel film tarihinde yarattig blyik etkiler ve degisimlerle anilmaktadir. Belgeselin anlatim dilini ve gerceklikle
olan diyalogunu yeniden yapilandirmasiyla dikkat ceken Cinéma Vérité, kendisinden sonra gelen akimlara ve
yonetmenlere esin kaynagi olmaya devam etmektedir. O nedenle boylesine 6nemli bir akimi derinlemesine ele
almak, belgeselde meydanagelenbuciddidoniisimiinkavranmasina, yenilretim pratiklerininanlamlandiriimasina
ve kuskusuz gunlimiz belgesel film anlayisi lizerinde biraktigi izlerin yorumlanmasina katki sunmaktadir. Bu
dogrultuda, Cinéma Vérité’nin dogusunu hazirlayan etmenlerin neler oldugu, belgesel film tarihi icinde nasil bir
estetik tavir sundugu hem etkin oldugu ilgili dénemde hem de daha sonraki slirecte yénetmenlerce neden genis
Olcekte kabul gordugi gibi meseleler yeni teknolojilerin sundugu olanaklar cercevesinde degerlendirilmektedir.

Bill Nichols, 1960’larda ortaya ¢ikan teknolojik gelismeler ve belgeseldeki dontsimler hakkinda su ifadelere
yer vermektedir:

1960’larda, eszamanli ses kaydina elverisli, hafif, elde tasimaya uygun kameralar piyasaya ¢ikti.
Boylece yonetmenler, toplumsal oyunculari glinlik yasam icinde takip etmeyi saglayan bir
hareketlilik ve esneklik kazandi. Mahrem durumlari ve sorunlu davranislari uzaktan goézlemlemek
ya da Oznelerle daha dogrudan, katilimci bir sekilde iletisime ge¢cmek olasi hale geldi. Dolayisiyla
1960’larda, hem kati bir bicimde gézlemci hem de ¢ok daha katilimci bir sinema, dis ses kullanimi
karsisinda yayginlik kazandi. Bu bicemler, 1930’lardan 1950’lere kadar egemen olan belgesel
bigimlerinden kokll bir ayrilisin habercisi oldu (2017: 50-51).

Bu yenilikler en temelde kurmaca, deneysel, belgesel fark etmeksizin yénetmenleri stiidyo sinirlari disina
cikararak, gorilintli ve sesin hem tasinabilir hem de eszamanh sekilde cekilebilir hale gelmesine uygun ortam
hazirlamistir. Daha 6nce filme alinamayan birgok kisi veya yer artik senkronize ses kaydedebilen 16mm film
ile neredeyse her istenildigi zaman ve yerde c¢ekime alinabilmistir (McLane, 2012: 219). Kameranin hafif ve
tasinabilir olmasi sayesinde sahnede olan bitenin kayda alinmasiyla, kamera/kameraman/yonetmen artik aktif
bir gézlemci konumuna ulasmistir. Bu durum belgesel filmin temel meselelerinden biri olan gergeklige bakis
acisinin yeniden gozden gecirilmesine yol agmistir (Rabiger, 1987: 18). Diger taraftan, agir, hantal ve tasinmasi
zor film kameralarindan kopus yonetmen icin kendisini daha 6zgir bicimde ifade etmesinin de yeni bir yolu
sayilirdi. O dénemin sartlari géz 6niinde bulunduruldugunda, glinimizde yeni medyanin sundugu “her an, her
yerde istenildigi zaman izlenebilme” prensibi ne ifade ediyorsa, 1960’ yillarda “istenildigi yerde ve zamanda
cekim yapabilme” rahatliginin yénetmene saglanmasi da o denli radikal bir degisimdir.

Etki alani yalnizca Fransa ile sinirli kalmayan Cinéma Vérité, Amerika Birlesik Devletleri (Direct Cinema),
Kanada (Candid Eye) ve ingiltere (Free Cinema) gibi Uilkelerde kendisine temsilciler bulurken, belgesel filmin
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senaryo yazimi, roportaj, aydinlatma ve yeniden sahneleme gibi yapim asamalarina dair garpici bigcimde
degisimler sunmustur. Stil kirilmasi olarak da nitelendirilen donisiim icerik seciminde ve konu tercihlerinde
de yeni bir soluk anlamina gelmekteydi. Siradan insanlarin evlerindeki yasamlar, dans pistlerindeki gencler,
siyasi kampanyalarin arka odalari, Unlilerin sahne arkasinda yasadiklari, grevcilerin sorunlari ve talepleri,
akil hastanesinde kalan kisilerin yasamlarindan goriintiler belgeselin konusu haline gelmistir (Aufderheide,
2007: 43-44). Siradan insanlarin yasamlari yalnizca kameraya yansitilmamakta ayni zamanda onlarin seslerini
duyurmalarina aracilik edilmektedir. Bu agidan bakildiginda, Cinéma Vérité yonetmenlerinin bireysel hikayeleri
onemsediklerini sdylemek mimkindir. Ancak filmler izlendiginde gértlmektedir ki, birey odakli hikayelerin
artalaninda toplumsal sorunlardan kaynakli elestiriler gizlenmektedir.

Cinéma Vérité her seyden 6nce ilkelerini Dziga Vertov'un Kino Pravda olgusuna (sinema gercegi) borgludur
(Graham, 1964: 30; Barsam, 1973: 249; Aufderheide, 2007: 51; Cauwenberge, 2013: 190; Kahana, 2016: 432;
Gindes, 1998: 89; Biryildiz, 2002: 135; Teksoy, 2005: 502). Kelime anlami olarak da Cinéma Vérité, Vertov'un
Kino Pravda kavraminin Fransizca cevirisidir (Nichols, 2017: 202). Aslinda Vertov’'un belgesel felsefesi hakkinda
¢agdaslari tzerindeki etkisi oldukg¢a sinirlidir. Ancak yillar sonra, onun felsefesini yansitan bir belgesel filmin
varhg icin itici gu¢ belirmisti. Bu itici glic 16mm’lik kameralara ek olarak televizyonun kendini iyiden iyiye
hissettirmesiydi. Daha esnek bir film gazeteciligi stili elde etmek ve izleyiciye daha gli¢lu bir ‘orada olma’ duygusu
vermek icin yillarca slren ¢aba karsilik buluyordu. Bu ¢abanin adi ‘Cinéma Vérité’ idi (Jacobs, 1979: 375).

Antropolog Jean Rouch ve sosyolog Edgar Morin’in yonetmenligini Ustlendigi Chronicle of a Summer (1961)
filmi Vertov'un terimine yeni bir yasam vermesiyle Cinéma Vérité’nin kendine 6zgl 6zelliklerinin basariyla temsil
edildigi ilk filmlerden biri olmustur. Bu filmde siradan Paris insanina “mutluluk nedir” diye sorulmasinin temel
gayesi, Cinéma Vérité yonetmenlerinin “aliciyr kimi kez ‘kiskirtic’ olarak kullanip, ortaya ¢ikan davranislari ve
tepkileri saptayarak, sinemanin gézi 6nlinde yasam bulan bir gercekligi” sunmalaridir (Teksoy, 2005: 503). Filmin
sonlarina dogru 6grenciler ve ¢alisan siradan insanlar Rouch ve Morin ile bir araya gelerek mutluluk kavramini
tartisirken, yonetmenler kendilerini ifade etmeleri igin strekli sorular sorup onlar tzerinde baski kurmaktadir.
Sonug olarak belgeselin 6znelerinin kendi aralarinda bag kurup birbirlerini tanimaya basladiklari izleyicilere
hissettiriimektedir. Temelde bu film ile yonetmenlerin bireyler 6zelinden hareketle toplumu okuma c¢abasi
icerisinde olduklari acik sekilde ortadadir. Ozellikle filmin son sahnesinde Rouch ve Morin’in koridorda yiiriiyerek
filmin ne kadar gergek oldugu sorunsalinin 6tesinde topluma dair birtakim ¢ikarimlarda bulunmalari bunun
gostergesidir.

Diger taraftan Chronicle of a Summer filminin degerinin yeterince anlasiimadigini savunan isimlerin sayisi
bir hayli fazladir. Freyer (1979) realistik icerigi sanatsal formla birlestiren filmin tarihsel ve politik tarzinin bircok
yonetmene esin kaynagl oldugunu ifade etmektedir. Fransiz Yeni Dalga akiminin inli yonetmeni Jean-Luc
Godard’in teknigini, bu filme ve Cinéma Vérité tekniklerine borglu oldugunu iddia etmekte ve kurmaca sinemanin
belgesel sinemadan beslendigini bu 6rnekle savunmaktadir. Ayrica yazara gore, Rouch ve Morin ikilisi belgesel
film tarihinde aktif ve katilimci is birliginin, film yapiminda 6zgiir iradenin simge isimleridirler. Bununla birlikte film
ayni zamanda psikolojiye, kisisel tarihe ve memleket antropolojisine dair izlenimler uyandirmaktadir. Belgesel
Ozneleri deneklere déntismistiir ve yonetmenler sergiledikleri kamera performanslari yoluyla onlari kendilerini
tanimalarina tesvik etmektedir (Thompson ve Bordwell, 1994: 571). Dolayisiyla yazarlara gore, Chronicle of a
Summer filminde her ne kadar dogallik amaglanip; “yeniden sahnelemelere” basvurulmasa da yonetmenlerin
kiskirticihgl sonucunda sekillenen “tesvik edilmis veyahut provoke edilmis yeniden sahnelemelere” siklikla
rastlanmaktadir.

Cinéma Vérité’de yonetmen olay yerinde ya da sahnede konumlanirken, izleyici onun 6znesine verdigi tepkileri
gormekte, duymakta ve aralarindaki diyaloga sahitlik etmektedir. Bu anlamda yénetmen ve 6zne ayni tarihsel
alanda bulugsmaktadir. Bu durum yénetmenin mevcut statlisiine ek gérevler dogurmakta, kimi zaman arastirmaci,
elestirmen kimi zamansa isbirlik¢i ya da akil hocasi rollerini oynamakla yénetmen yikimli kilinmaktadir.
izleyiciler, ydnetmen ve 6zne arasindaki iliskinin kurallarini bilmenin, giic ve denetim mekanizmalarinin bilincinde
olmanin disinda insanlarin kamerayla etkilesime girdiklerinde nasil bir gerceklik sunacaklarini da gérme sansina
sahiptirler. Chronicle of a Summer filminde gorildugu lGzere, yonetmenler katihmcilara filmin belli sahnelerini
gostermekte ve onlarin yorumlarini 6nemseyerek is birligi kavramini bir adim ileri tasimaktadirlar (Nichols, 2017:
202-205).
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Sonug olarak Cinéma Vérité’de kurgu ve kurmacanin olabildigince saf disi birakilmasi ve bdylece gercek hayata
daha fazla yakinlasilmasi s6z konusudur. Yonetmenin kamera onilinde toplumsal oyunculariyla i¢ ice olmasi,
onu tek yaratici olma statisiinden uzaklastirmaktadir. O artik sorular soran, yonlendiren, kiskirtan, tesvik eden,
provoke eden kisi konumundadir. Ayrica bu akimin filmlerinde teknik gelisimlerin yardimiyla dis ses anlatimi
eskiye kiyasla siklikla tercih edilmemekte, onun yerine réportajlar filme dahil edilerek s6ziin topluma birakilmasi
hedeflenmektedir. Kimilerince mutlak ve el degmemis bir gercgeklik algisina yaslandigi vurgulansa da Cinéma
Vérité akimi kameranin gizil giic olarak girdigi her ortamda bir gerceklik sanrisi yaratilabileceginin gliclu izlerini
0zlinde barindirmaktadir.

2.3.Miidahaleci Olmayan Gézlemci Kamera: Dolaysiz Sinema

Cinéma Vérité’nin zaman zaman terminolojik acidan Direct Cinema ile ayni anlama geldigi kabul edilir ve tek
baslik altinda degerlendirilirdi. Ornegin, Cinéma Vérité ismi bu akimin éncii ydnetmenlerinden Mario Ruspoli
tarafindan tercih edilmemis, yonetmen Direct Cinema ismini daha uygun buldugunu beyan etmistir (Barsam,
1973: 249; Cauwenberge, 2013: 189). Ruspoli’yi destekleyen kuramcilarin basinda Film History: An Introduction
kitabiyla Kristin Thompson ve David Bordwell gelmektedir. Yazarlar, Gizli Sinema (Candid Cinema), Midehalesiz
Sinema (Uncontrolled Cinema), Gozlemsel Sinema (Observational Cinema) ve Sinema Gergek (Cinéma Vérité) gibi
yaklasimlari genellikle Dolaysiz Sinema (Direct Cinema) bashginda degerlendirmeye tabi tutmaktadirlar (1994:
566). Tam tersine s6z konusu akimlari Cinéma Vérité bashigi altinda tartisan kuramcilar da vardir. Ornegin, James
Blue 1965 yilinda yazdigi makalesinde, Stephen Mamber ise 1974 yilinda kaleme aldigi kitabinda Direct Cinema
yonetmenlerini Cinéma Vérité adlandirmasiyla tartismaktadir.

Belgesel film tarihinde bu durum kargasaya yol ag¢sa da farkli isimlendirmeler altindaki tirlerin kendilerine
0zgl belgesel stillerinin zaman igerisinde belirmesi onlarin birbirlerinden ayirt edilmelerini kolaylagtirmaktadir.
Direct Cinema’dan s6z edilmeden 6nce Cinéma Vérité ile aralarindaki farki agiklamak her iki akimin daha dogru
sekilde anlamlandirilmasini saglayacaktir.

Fransa’daki Cinéma Vérité temsilcileri; miidahale ederler, arastirirlar, réportaj yaparlar, aniden bir seyi ortaya
¢ikarabilecek durumlari kiskirtirlar, bir tir yaratici katihm elde etme ¢abasi icindedirler. Amerika’daki Direct
Cinema temsilcileri ise amaglari ne olursa olsun her tirli midahaleden kaginirlar. Kendilerini ortadan kaldirmaya
cahsirlar. Kendilerinin orada olduklarini belgesel 6znelerine unutturmak isterler (Blue, 1965: 23). Baska bir
deyisle; Jean Rouch (Cinéma Vérité yonetmeni) ‘katiimci/prokovatif kameranin’, Richard Leacock (Direct Cinema
ydnetmeni) ise ‘miidahaleci olmayan gdzlemci kameranin’ dnciilleridir. Ornegin, Rouch ve Leacock arasinda bir
rekabet oldugu, ideoloji ve etik konularda anlasamadiklari bilinmektedir. Rouch, film yapimcisinin bakis agisinin
kaginilmaz 6znelligini vurgulayarak, Leacock’'un gézlemci kamerasinin tarafsiz olmaktan ¢ok uzak oldugunu
disinduginden ona karsi elestiriler getirmistir. Leacock ise Rouch’un kamerasi ve mikrofonu araciligiyla
belgeselin 6znesini kiskirttigini, filme miidahale ettigini ve belgesel 6znesini belli bir konuda yorumlama yapmaya
zorladiginiileri sirmistiir (Marcorelles’den akt. Cauwenberge, 2013: 190).

Bu gorus Bill Nichols (2017) ve Eric Barnouw (1993) tarafindan da desteklenmistir. Bilhassa Barnouw, Direct
Cinema ydnetmenlerini gozlemci, Cinéma Vérité yonetmenlerini ise katalizér belgesel tiirlinde iki ayri tir altinda
analiz etmekte ve aralarindaki farklari agiklamaktadir. Ona gore Direct Cinema temsilcileri gériinmezlige talip
olmuglar ve taraf olmamis seyirci/gérgl tanigi roliini oynamislardir. Cinéma Vérité savunuculari ise genellikle
bariz bir katilimci olmayi tercih etmisler ve taraflarini belli ederek provokatorliik misyonu tstlenmislerdir. Direct
Cinema, gergekligini kameranin gorebilecegi olaylarda bulurken, Cinéma Vérité yapay kosullarin gizli kalmis
gergekleri ylizeye ¢ikarmaya yardimci oldugu bir paradoksa baglidir (s. 255). Baska bir ifadeyle, Cinéma Vérité,
kiskirtici ve gozlemseldi; Direct Cinema gozlemsel ve miidahaleciydi. Aralarindaki bir diger fark Direct Cinema
yonetmenlerinin televizyon gazeteciliginden gelmeleri ve gazeteciligin genel gecer kurallarindan besleniyor
olmalariydi. Ote yandan Cinéma Vérité yénetmenleri daha ¢ok sosyal bilimlerle ilgilenen &zellikle de etnograf
olan kisilerden olusmaktaydi (Beattie, 2004: 84). Fakat temelde her iki akim da film yapimcisi ile 6zne arasindaki
engelleri yikmayi, gergege ulasmak icin tim prosediirleri basitlestirmeyi, hafif ekipman kullanimini tercih etmeyi,
olaylari sorgulamak yerine olaylar gerceklesirken kayda almayi ve salt gercege ulasmayi arzulamaktadirlar
(Barsam, 1973: 249).

432



Pamukkale Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi, Say1 59, Kasim 2023 E. As, A. F. Parsa

Direct Cinemaydnetmenleritelevizyon gazeteciligi kokenliisimlerden olusmasina karsin, 1950’lerin sonlarinda,
Amerika Birlesik Devletleri’ndeki televizyon gazeteciliginin goéruntllere eslik eden didaktik seslendirme stilinin
karsisinda durmuglardir. Stilden hosnut olmadiklari igin de belgesel formatinda bilgi sunmanin yeni yollarini
aramislardir. Boyle bir yenilik¢i olan Robert Drew, Life dergisinin temsil ettigi foto muhabirligi geleneginden
esinlenerek, olaylari gelistikce yakalamaya imkan taniyan bir kamera teknolojisinin arayisina girmistir. 1960’larin
basinda Drew’un isvereni Time-Life sirketi ona ve arkadaslarina bu amagla ekipman gelistirmek igin fon saglamistir
(Beattie, 2004: 86). Boylece Robert Drew 16mm film kamerasi ve gerekli ekipmanlara kavusmasiyla beraber
Direct Cinema’nin en 6nemli ve ilk filmlerinden biri kabul edilen 1960 yapimi Primary belgeseline imzasini
atmistir. Filmde, John F. Kennedy ve Hubert Humphrey arasindaki Amerika Birlesik Devletleri Baskanlik yarisini
miidahale etmeden, kiskirtmadan, olani oldugu gibi gézlemleyerek kayda almistir. Freyer’in (1979) “kamera pasif
bir kayit araci degildir onun yerine aktif bir kesfetme aracidir” (s. 441) ifadesi bu belgeseli tanimlamada degerlidir.
Cunkd Primary ne tam bir pasif gdzlemci ne de aktif bir gbzlem temsili sunmaktadir. Ancak kameranin aktif kesif
aygiti oldugu hissi Kennedy’nin yakindan takip edildigi sahnelerle, yakin plan ¢ekimleriyle ve hizli kamera gevirme
hareketleriyle filmde siklikla izleyiciye animsatiimaktadir.

Gunumuzde dahi sinemanin estetik gelisiminde ve sinemasal gercekligin temsilinde bir doniim noktasi (Hall,
1991: 29) kabul edilen Primary belgeselinin 30’lu, 40’h ve 50’li yillardaki belgesellerden temel farki réportajlarin
yoklugudur; insanlar kameraya dogrudan bakarak konusmamaktadir ve bu tiir bir konu igin benzeri goriilmemis
bir yaklasim bicimidir (McLane, 2012: 226). Film yapimcilari sorular sorarak sahneyi yonlendirmemislerdir. Onlar
sadece konusmalari, toplantilari, réportajlari vb. sahneleri devamlilik ekseninden ayrilmayarak kayda almistir.
Boylece film siyasi bir kampanyanin coskusunu bu perspektiften aktararak daha dnce higbir filme yansimayan
gorintileri elde etme basarisi gosterir (Barnouw, 1993: 238).

Yénetmen Robert Drew verdigi bir roportajda'®, “Primary tarihin, belgeselin ve gazeteciligin yeni formudur”
(1999) demektedir. Kameranin elde titrek gortntl aldigi, tripodun ve aydinlatmanin kullanilmadigi, belgesel
Oznesine soru yoneltilmeden kurgulanan stili yonetmenin ‘yeni bir form’ agiklamasini desteklemektedir. Ayrica
roportajin bile belgesel 6znesi lizerinde kontrol saglayabilecegi algisiyla tercih edilmedigi belgeselde gercekligin
nesnel ve saf haline odaklanilmasi onu Cinéma Vérité stilinden uzaklastirmaktadir. Ciinkii Cinéma Vérité’nin
yetkin érneklerinde dahi gergekligin bu denli saf halini merkeze alan tretimlerin sayisi oldukga azdir.

Robert Drew’in ardindan yakin arkadasi ve Primary belgeselinin goriintli yénetmeni Richard Leacock, Donn A.
Pennebaker, David ve Albert Maysles, Frederick Wiseman gibi ok sayida yonetmen onun 6gretilerini kendilerine
0zg film pratikleriyle birlestirmeye, yeni kamera ve ses ekipmanlarinin yani sira kesfedilmemis alanlarda yeni ve
yaratici fikirler sunmaya devam etmislerdir.

David ve Albert Maysles kardesler Showman ve Salesman, Richard Leacock Happy Mother’s Day, Donn
A. Pennebaker Don’t Look Back filmleriyle Direct Cinema’nin gliclii isimleri arasindadirlar. Charlotte Zwerin,
Gregory Shuker, Allan King gibi cok sayida yonetmen bu isimlerin izinden giderek giiniimiiz modern belgesellerini
derinden etkilemislerdir. Bunlar arasinda politik elestirel tavirlariyla dikkatleri her yaptigi filmle tGzerine ¢eken
isim Frederick Wiseman’dir'®. Amerikan kurumlarini elestirmesiyle bilinen Wiseman’in dikkat ¢ceken filmlerinden
bazilari sunlardir: Suglularin bulundugu bir akil hastanesinde yasananlari isledigi Titicut Follies (1967), kamerasini
Pensilvanya’daki bir liseye cevirdigi High School (1969), Metropolitan Hastane Merkezi'nde yatan hastalarin,
¢alisan insanlarin glindelik yasantilarina gozlemci bir tslupla yaklastigi Hospital (1970).

Hemen hemen her filminde Amerikan kurumlarinin isleyisini resmeden yonetmen, teknolojinin gelisimiyle
aydinlatma techizatlarinin, blylk kamera ve ses kayit cihazlarinin ve daha biyilk ekiplerin rahatsiz edici
midahalesi olmadan, olay veya olgularin kalbine girmeyi basarmistir. Bir bakima gelisen teknoloji Wiseman’in
gerceklestirmek istedigi film diline ve hedeflerine olumlu anlamda hizmet etmistir. Genellikle uzun statik
cekimler yapan ve telefoto lensler tercih eden yonetmen bdylece izleyici ile 6zne arasinda gorsel mesafeyi

18 Yonetmenligini Peter Wintonick’in, yapimciligini Kanada Ulusal Film Kurulu’nun tstlendigi 1999 yapimi “Cinéma Vérité: Defining the
Moment” belgeselinde Cinéma Vérité ve Direct Cinema yénetmenlerinin réportajlari yer almaktadir.
19 Erik Barnouw (1993), Frederick Wiseman’i tiiriin ustasi ilan etmektedir (s. 244).
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bulaniklastirmaktadir. Direct Cinema’nin en belirgin filmleri olan onun filmlerinde ses efektlerine, mizige, dis
sese, aciklama veya yorumlamalara rastlanmaz; bdylece en gercekci sinema deneyimi izleyicilere sunulur. O ve
kameramanin, yalnizca gézlemlemeyi segmeleri, herhangi bir eyleme veya sonuglarina dahil olmaktan kararli
bir sekilde kaginmalari filmin gergekgi durusunu desteklemektedir. Wiseman, karakterlerini haftalar hatta aylar
boyunca takip etmekte, saatlerce ¢ekim almakta ve yine gergekgilik gizgisinden ayrilmadan filmin kurgusunu
tamamlamaktadir (McLane, 2012: 238). Bu anlamda gercekligi hayata yakin durarak yansitan Wiseman filmleri
tiim dis unsurlardan kendilerini soyutlamis ve yalitilmis bir imajlar rejimidir. Odagina aldigi bireyleri kurumlar
ve yonetimsel kademelerle iliskilendirerek isleyen yonetmen ortaya cikardigi filmlerinde gergekligin yansimasini
degil, onun icerisinden cekip alinan pargalarini gorsel dilde yeniden (retmektedir. Filmlerinde Amerikan
kurumlarina yonelik salt elestirilerde bulunmak tzere okuma gergeklestirmez, tim filmlerinde ¢ok boyutlu bir
yap! hakimdir ve elindeki goriintlleri elestiriye hizmet etmesi adina manipile etmemeye 6zen gostermektedir
(ipek, 2014: 164-165).

Sonug olarak kameranin, ydnetmenin ve izleyicinin gézlemci oldugu Direct Cinema belgesellerinde yonetmen
bir nevi izleyici gibi diisinmekte ve kendisini izleyicinin yerine konumlandirmaktadir. Clinkii karsimizda artik
belgesel cekiminde akisa miidahale etmeyen, belgesel oyuncularina ne yapmalari gerektigi konusunda direktifler
vermeyen tipki izleyiciler gibi yasanan gercekligi sadece gozlemleyen bir ydnetmen vardir. Bu agidan bakildiginda,
bilhassa Ust ses ve dogrudan réportaj tekniginin de tercih edilmemesiyle, yonetmen kendi bakis agisini empoze
etmek yerine nesnel gerceklik sunduguna dair izleyiciyi inandirmaktadir. izleyici icin bazi seyleri aciklayan bir
anlaticinin yoklugu, yonetmene hikayeyi sinirsiz sekilde anlatma 06zglrligu saglarken, izleyicinin de konuya
dair empati duymasina yardimci olmaktadir. Neticede kameranin elde tasinabilirligi ve senkronize ses kaydiyla
gorlntiler ve sesler gercek olana daha fazla yakinlasirken, bu teknigin kullanilmasiyla karakterlerin kisisel
yonlerinin temsilinin agirlikta oldugu belgesel filmler Uretilmistir. Direct Cinema’nin stili kisa siirede bilhassa
gercekeci kuramcilar ve yonetmenler tarafindan gercekligin farkli yonlerinin gercekten yakalanabileceginin en
yakin yolu ilan edilmistir.

2.4.Televizyon ve Belgesel Filmin Bulugsmasi

1950’li yillara kadar belgesellerin izleyicilerine ulasabildigi tek mecra blyulu perde olarak atfedilen sinema
salonlariydi. Elbette s6z konusu tarihlerde belgesel film kendine 6zgi film dili yetkinligini kanitlamis; tira
tanimlayan ¢ok sayida nitelikli film genis cevrelerce 6ziimsenmistir. Fakat belgesel film yonetmenleri oldukga
zorlu kosullarda gektikleri filmlerini sinema salonlarinda géstermek igin buyik micadeleler de vermekteydi. O
donemler belgesel film sektori bir nevi hilkkimet birimlerinin ve blyik sponsorluk sirketlerinin kontroli altinda
bulunmaktaydi. Henliz teknolojinin yetkin sekilde gelismemesi nedeniyle film ¢ekme isinin blyik ekiplerle
calismayi zorunlu kilmasi film yapim maliyetlerini arttiran nedenlerin en basinda gelmekteydi. Tim bunlarin
yaninda, ikinci Diinya Savas’ndan sonra televizyon yayinlarinin dizenli ve sistemli hale gelmesi, televizyon
kanallarinin gesitlenmesiyle izleyicilere ulasmak lzere kendisine firsat arayan belgesel filmler icin televizyonla
birlikte yeni kapilar aralanmis oldu. Televizyon sayesinde belgesel filmin dagitim aginin genisleyerek daha
fazla izleyiciye ulastig inkar edilmez bir gercektir. Televizyonun olumlu manadaki etkisi yalnizca bununla sinirli
degildir. 1950°li ve 1960’li yillarda televizyon ekipleri tarafindan kullanish oldugu gerekgesiyle tercih edilen
16mm film kameralari kisa sirede belgesel film yapimcilarini da etkisi altina almayi basarmistir. Bir anlamda,
1960’1 yillarda belgesel film dilinde radikal déniisiimlere yol agan bu aygitlarin o donemde popdler olmasinin
en biiyiik nedeni televizyon aracidir. Ote yandan belgesel filmin televizyonda siireklilik arz etmesi igin televizyon
anlatisina uyumlanmasi gerekliydi. iste bu noktada belgeselin gerek bicimsel gerekse iceriksel baglamda degisim
ve donlsim gecirdigine tanik olunmaktadir.

1946 yilinda BBC'nin (British Broadcasting Corporation) kurulmasinin ardindan, yonetmen ve belgesel film
kuramcisi Paul Rotha, 1953-1955 tarihlerinde BBC biinyesindeki Belgesel Departmani’nda televizyon belgeselciligi
alaninda aktif calismalar gerceklestiren 6ncii isim olmustur. O dénemlerde BBC'nin Special Inquiry (1952-1957)
belgesel serisi de bes yil boyunca televizyonda yayimlanan ilk 6nemli ve uzun soluklu yapimlarin basinda yer
almistir. BBC'yi takiben CBC (Canadian Broadcasting Corporation), NBC (National Broadcasting Company) ve ABC
(American Broadcasting Company) gibi televizyon kanallarinin g¢esitlenmesiyle sadece 1962 yilinda yaklasik 447
belgesel film gosterilmistir (McLane, 2012: 186). Ayni donemlerde Amerika’da CBS kanali tarafindan yayimlanan
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Edward R. Murrow ve Fred W. Friendly’nin hazirladigi See It Now (1951-1958) haber formatli belgesel serisi de
belgeselin televizyonla tanismasinin ilk basarili 6rnekleri arasindadir (Bluem, 1965: 94).

Cesitlenen belgesel filmlere karsin hala 1950’lerin baslarinda beyaz perdede gosterilen belgesellerin
sayisi oldukga azdi. Haftalik haber filmlerinin yerini televizyon gazeteciliginin almasiyla da sttdyolar haber
filmlerini Gretmeyi birakmislardi. Ancak yine de televizyon, belgesel diinyasina yepyeni bir pazar saglamistir.
Ornegin, savastan énce uzun metrajli belgesel film yapimi kisith sayida iken, 1960’larla birlikte hem televizyon
vayinlarinda hem de sinema salonlarinda gosterilmek (izere uzun metraj belgesel Uretimleri yeniden eski
populerligini kazanmistir (Thompson ve Bordwell, 1994: 559). 1960’larda ve 1970’lerde ise film izleyicileri
televizyon belgesellerinde ve 6zel haberlerde sirekli olarak yliksek standartlarda kurgusal olmayan habercilige
maruz kalmislardir. Bu nedenle belgesele dair izleyicilerin beklentileri giderek karmasiklagsmistir. Butiin bunlarin
yaninda, izleyiciler sinema tarihi ve tekniginin daha fazla farkina varmislar ve sinema hakkinda daha fazla sey
ogrendikce, etraflarindaki gercek diinyayi yakalamada belgesel filmin 6zel glicline daha acik olmuslardir (Barsam,
1973: 293-294). Televizyon, belgesel icin hem dagitim hem de go6sterim/sergileme mecrasi haline geldikge,
belgesel ile izleyici arasindaki iliski yeniden belirlenmistir. Daha 6nce karanlik salonda ¢ok sayida bireyle beraber
izlenen belgeseller artik evlerde bireylerin kendileri veya kiglk gruplar tarafindan izlenir olmustur. 1895’ten
1945 yilina kadar sinema teknolojisindeki hantal ekipmanlar nasil belgesellerin temasini ve tarzini belirlediyse,
televizyon teknolojisi de o denli belgesellerde hangi konularin islenecegini ve stillerin ne olacagini tanimlamistir
(McLane, 2012: 196).

Neil Postman’in Televizyon Oldiiren Eglence kitabindaki argiimanina gére yeni bir arag, séylem yapisini,
hakikati 6grenmenin yeni bicimlerini belli tiirde bir icerik talep ederek degistirme potansiyeli tasimaktadir (1985:
37). Postman, daha sonraki sayfalarda televizyonla ilgili sdylemlerini su sozlerle strdardr:

Televizyon aygitimiz bizi diinyayla hep yakin iliskide tutar, ama bunu bize giliimseyen ¢ehremizin
hi¢ degismedigi bir yiizle yaptirir. Sorun, televizyonun bize eglendirici temalar sunmasi degil, bitlin
temalarin eglence olarak sunulmasidir ve bu da bambaska bir sorun olusturur. Baska bir sekilde
ifade edersek: Eglence, televizyondaki her tirll séylemin Ust-ideolojisidir. Neyin gosterildiginin ya
da hangi bakis acisinin yansitildiginin hicbir 6nemi yoktur; her seyin Ustlinde tutulan varsayim,
hepsinin bizim eglenmemiz ve haz almamiz gozetilerek sunulmasidir (1985: 99-100).

Onun gorislerinden yola ¢ikarak televizyon ve belgesel iliskisi degerlendirildiginde, televizyon belgeselleri
ile sinema belgeselleri arasinda belirgin farkliliklarin oldugunu sdylemek mimkindir. Neticede biyik beyaz
perdeden, kiiclk bir ekrana gegis yapan belgeselin siireg icerisindeki evrimi dogal bir degisimin de gostergesidir.
Zira bu degisim seriiveninde ydnetmenlerin isledikleri konular, temalar veya meseleler televizyonun kendine
0zgli ideolojisiyle ortiisen yapida sunulmaya baslamistir.

Maddi kaygilardan ziyade bireylere ve onlarin etik, manevi ve psikolojik degerlerine odaklanan, bir nevi
toplumsal sorunlari islemekten uzaklasan televizyon belgesellerinin temel meseleleri, daha ¢ok insanin ilgisini
ceken konulara kaymis ve bdylece adeta bir tiir ‘eglence belgeseli’ belirmistir. Yine de igeriklerine yakindan
bakildiginda ti¢c dnemli tiiriin hakim oldugu gdzlemlenmektedir. ilki; giincel haber degeri tasiyan, aninda ve genis
capta ilgi goren bir konuya dayanan belgeseller. Bu tiir, televizyonda ¢ok etkin olmasiyla dikkat cekmektedir.
ikincisi, tarihsel konulari derleme seklinde seri ve programlarla isleyen belgeseller. Son olarak da daha cok
Cinéma Vérité ve Direct Cinema akimlariyla ortaya cikan, bireylerin baska bireylerin kisilikleri ve sorunlari
hakkinda duyduklari merak neticesinde gelisen ‘insanin ilgisini ceken’ tiirde belgesellerdir (McLane, 2012: 196-
197). Bu baglamda belgesellerde eglendirme islevinin 6n plana gegmesiyle, derinlemesine arastirma bir nevi
geri planda kalmistir. ClinkQ kisith strelerde televizyona is yetistirilmesi gerekliligi baskin gelmistir. Bu nedenle
arastirma temelli sosyal icerikli yapimlarin géz ardi edilmesiyle, belgesel filmler gitgide tlriin 6zglin tanimindan
yani gercegin yaratici sekilde yorumlanmasindan, haber verme ve bilgilendirme misyonlarindan uzaklasmis ve
eglence agirlikli dramatik belgeseller ‘altin ¢cag’ donemini yasamistir (Glindes, 1998: 99).

Televizyonda yayimlanan belgesellere gosterilen yogun ilgi, teknolojinin de katkisiyla tematik kanallarin
belirmesine ivme kazandirmistir. Amerika Birlesik Devletleri’'nde 1985 yilinda faaliyetlerine baslayan Discovery
Channel ve onu takip eden The History Channel (1995) ve National Geographic Channel (1997), Viasat History
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(2004), Da Vinci Learning (2007), Investigation Discovery (2008), Discovery Science (2009) ve Nat Geo Wild
(2011) gibi ¢ok sayida belgesel kanali doga, bilim, teknoloji, tarih, hayvanlar alemi, sug, gizem gibi temalar
altinda belgesel programlari tGretmeye devam etmektedirler. Buradaki ‘program’ kelimesi bilingli bir tercihle
kullanilmaktadir, clinki televizyonun formati ve estetik baglamlari tarafindan yeniden sekillendirilen belgeseller,
genellikle ‘belgesel programlari’ ya da ‘televizyon belgeselleri’ isimleriyle literatiirde anilmaktadir.

Oguz Adanir'a (2017) gére, yirminci yuzyildaki belgeseller belli bir olgunluga ulasmis ve idealist tavirlarla dikkat
ceken yapimlar olmus, hatta bu yapimlarda derinlemesine arastirmalarla izleyicilerin zihninde yanitlanmamis
soru kalmamasina oldukga 6zen gosterilmistir. Ote yandan belgeselin televizyon mecrasina kaymasi bir bakima
belgeselin sonunu hazirlamistir. Bilhassa ticari televizyon kanallarinin ¢ogalmasi belgeseli yozlastirmis ve daha
ileri giderek onu 6ldiirmekle mesgul olmustur (s. 3). Adanir'in boyle disinmesinin temel nedenlerinden biri,
belgeselin giderek kurmaca sinemanin 6yki yapilanmasina benzemeye calismasi ve ortaya melez tilrlerin agiga
cikmasi olgularidir. Yazar goruslerini soyle devam ettirir: “Artik ne idiigii belirsiz melez bir sinema anlayisi her
tarafi sarmis gibidir. Bu seyirci agisindan iyi bir sey midir yoksa kétii bir sey mi? Bu durum sinematografik iretim
agisindan iyi bir sey midir, yoksa kétii bir sey mi?” (s. 4). Farkh kuramsal calismalarda benzer gorusler ileri stirerek,
televizyonun devreye girmesinden dolayi belgeselin karakteristik yapisinin ciddi sekilde deforme oldugunu ifade
etmistir.

Belgeseldeki yeni melez bigcimler, 1990’lardaki tematik kanallarin varligiyla belirginlik kazanmistir. Sorgulayici
belgeseller yerlerini, insanlara gerilimi hissettiren, onlari karakterlerle ¢ogu zaman 06zdeslestiren yapimlara
birakmistir. Reality TV, docu-soap ve reality game-doclar melez bigemlerden yalnizca birkagidir. Glinimiz
diinyasinin kiltirel ve ekonomik gelismelerinin kaginilmaz sonucu olarak ortaya ¢ikan bu bicemlerde belgeselin
ozindeki arayisi bulmak giderek zorlasmakta ve kurmacayla arasindaki sinir bulaniklasmaktadir (Cakaroz, 2008:
119-123).

Kapitalist ideolojinin “hizli Gret hizli tiket” argimanindan beslenen televizyon igin “hiz ve zamana karsi
yaris” en 6nemli meseleler arasinda yer almistir. Her seyin sistematige oturtuldugu bu yapida, izler kitleye
hitap etmesi gereken belgesellerin sinirlari ¢oktan cizilmis ve ilk belgesel yayinindan giiniimiize degin varhgini
slirdlire gelmistir. Elbette ilerleyen teknolojiler ve degisen sosyo-ekonomik diizenlerle televizyon belgeselleri
olusan mevcut durumlara hizla adapte olmayi basarmistir. Diger taraftan ise belgeselin 6ziindeki gergeklik arayisi,
yaraticilik ve estetik kaygi, etik degerler, cok yonli arastirmalar, derinlemesine yorumlamalar, elestirel Gslup ve
sorgulama, toplumsal sorun tespitleri ve toplumsal sorumluluk bilincini glinden gline azaltmistir. Ticari sinemanin
boyundurugu altina girmeden uzun yillar micadele veren belgesel film yapimcilari, Neil Postman’in vurguladigi
gibi ‘hakikatin imaja yenik diistigl’ televizyon ¢agina ayak uydurmak zorunda kalmistir.

Belgeselin gosterim mecrasi degistikce, degisime ugrayan bir diger 6nemli unsur izleyicilerin izleme
ahiskanliklaridir. Her iki trln izleyici kitlesi birbirlerinden oldukga farkh profillere sahiptirler. Her seyden dnce
izleyici sinemaya bilingli bir izleme deneyimi yasamak icin gitmektedir: Ya bilet almakta ya da festivallere katilim
saglayarak sosyal programlarina belgesel film izlemeyi dahil etmektedir. Yiksek ¢ozlinlrlukli gérinti, genis ekran
ve karanlhk salonun sundugu atmosfer sayesinde izleyici film ile batlinlegsmekte ve tam yogunlastiriimis bir izleme
deneyimine erismektedir. Televizyonda ise algilama kosullari bir hayli farklilik géstermektedir. izleme genellikle
ev ortaminda gergeklestiginden izleyicilerin dikkati ¢cok hizli sekilde dagilabilmektedir. Bu noktada belgeselin
ana fikrinin izleyicilere eksiksiz aktariimasinda sorunlarla karsilasiima ihtimali yiiksektir (Kiloorn ve Izod, 1997:
25). Sinema belgesellerinde izleyici ele alinan konuya karsi mesafelidir ve cogu zaman muhakeme yapmasinin
dniine gecilecek herhangi bir engel bulunmamaktadir. izledigi belgeselde sorunlara ¢6ziim dnerilmese dahi filmin
sona ermesiyle diistinceler serlivenine kendini birakir. Hem filmin hem de izleyicinin derdi giindelik yagamin
sikintilarindan uzaklasmak degildir, aksine izleyici etrafinda gérmedigi ya da goérmezlikten geldigi sorunlar
hakkinda haberdar olmak icin belgesel filmi izler. Oysaki televizyon belgeselleri izleyicisi salt bilgiyle yogrulmak
istemez, bilginin izleyiciye haz vermesi, onu hayatin sorunlarindan uzaklastirmasi, rahatlatmasi bir anlamda
eglendirmesi gerekmektedir.

Diger taraftan ise hig sliphe yok ki televizyon, izleyicilere diinyanin daha fazla farkina varmalarina, gérsel olarak
daha fazla okuryazar olmalarina ve filmlerin diinyayr yorumlama glici konusundaki énemine dair daha bilingli
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bireyler olmalarina ortam hazirlamistir (Barsam, 1973: 247). Sonug olarak televizyon belgesel film sektériinin
icinde bulundugu agmazlardan kurtulmasina, belgeselin didaktik yapisindan uzaklasilmasina, genis izleyici
kitleleriyle bulusmasina, dagitim aginin ¢esitlenmesine, izleyicilerin dikkatini cekebilmek adina belgeselin farkli
tirlerle ig ice gegmesine ve melez anlatim dilinin hem yonetmenler hem de izleyiciler tarafindan benimsenmesine
aracilik etmistir.

2.5.Belgesel Filmde Yeni Uretim Pratikleri: Video ve Dijital Video Estetigi

Belgesel film en temelde gerceklik arayisinda olan goérsel-isitsel bir sanat formudur. Bu nedenledir ki film
yapimcilari her daim gercege en yakin géruntileri kayda almaya calismislardir. Video teknolojisi de belgeselcilerin
bu arzusunu gerceklestirmede onlara buyuk firsatlar ve kolayliklar sunmasiyla bilinmektedir. Cinki elde
tasinabilir, ucuz, sessiz, portatif kabiliyetlere sahip kameralar sayesinde yaraticinin onlindeki biylk engeller
asilmig, zaman ve mali kaynak tasarrufu saglanmistir. Baska bir ifadeyle, video teknolojisi, sinemanin filmden/
pelikilden dijitale ulasan yolculugunda nasil dnemli bir kdpri vazifesi gordiyse; belgesel filmi de o denli derinden
etkileyen teknolojik devrimlerin basinda gelmistir. Yukaridaki basliklarda 16mm film kameralarinin belgeselde
yeni bir estetik dili gin yuzline ¢ikardigi, belgesele yeni form ve icerik kazandirdigi acik¢a anlatiimis, 35mm film
kameralarina kiyasla hafif ve tasinabilir olmasi nedeniyle, formatin belgesel sektériinde kendisine hizl sekilde
nasil yer buldugu 6zetlenmistir. Ancak yine de her iki formatta film temelli idi ve izleyicilere ulasmasi icin yapim
sonrasi bircok zorlu ve mesakkatli asamadan gecmesi gerekiyordu. ilk énce analog videonun ardindan dijital
videonun icadiyla hem kurmaca hem de belgeselde film anlayisi yeniden yapilandirilirken, pelikiil formattan farkli
olarak ucuz, efektif kameralar sektore dahil olmustur. S6z konusu girisimler neticesinde belgesel film ¢ekiminde,
dagitiminda ve gosteriminde dnceki donemlerde hi¢ olmadigi kadar farkli bir yapilanma giindemdedir.

Latince “goriyorum” anlamina gelen video teknolojisi ile filmde (pelikiilde) kullanilan kimya alanindan
uzaklasilip ilk defa elektronik alana gegis yapilmaktadir. Ozellikle televizyon sektériinde kendini var eden video
ile gorintuler aninda olusturulmakta ve evlere iletiimektedir (Canikligil, 2007: 11). Elektronik gorintinin
televizyonla bitilnleserek ortaya cikardigi dizenek fotograf ve filmden bir hayli farkhidir. Bu farkin nedeni
videonun goruntliyl elektronik ekranda islemesi, elektronik gorintinin kendisinin 1sik olmasidir. Bu yapisal
farkhlk video ¢ogaltim teknolojisine ¢ok cesitli yeni olanaklar sunmaktadir. Video kamera yalnizca elektronik
olarak gorintl olusturmamakta; sanatgiya goriintliiniin olusma agsamasinda sayisiz diizenleme ve yonlendirme
olanagi saglamaktadir. Kisaca video kamera sadece gercegi kayit altina almamakta, gercegi yeniden yaratmakta
veya yapilandirmaktadir. Clink{ sanatglya defalarca yeniden kayit yapma sansi verilmektedir. Bu aygitin, bilgisayar
vb. sistemlerle bulusmasiyla da gorsel estetik ve gorsel dil yeniden kesfedilmektedir (Kilig, 1995: 11).

Piyasada satilan ilk taginabilir video kamera ve kayit cihazi olan Sony Portapak, 1960’larin sonlarinda Amerika
Birlesik Devletleri pazarina girmesinin ardindan sinema ve televizyon sektoriinde biylk yanki uyandirmistir
(Edwards, 2002: 126). Bunun temel nedenlerinden biri de videobantin hemen orada tekrar izlemeye uygun
olmasidir. Herhangi bir islem gerektirmeden, video goriintlsiiniin birden ¢ok sayida gostericiye aktarilmasiyla,
cekim sirasinda gorintileri géren tek kisinin gorintl yonetmeni olmasinin éniine gecilmistir. Cekim tekrarlari
blyik o6lglide azaltiimis ve goriintl yonetmeni kameraya bagli olmaktan kurtarilmistir (Monaco, 2001: 141).
Video, teknolojideki ilerlemeler baglaminda gesitli degisimlere ugramis, kendine 6zgl yontem ve donanimlarla
varligini siirdiirmiistir. Ornegin, erken dénem gériintii ve ses kalitesinde sikintilarla karsilasilmistir. Analog video
kayitlarinin kopyalandik¢a veya dizenlendikge renk dizisinde bozukluklar belirmis ve goriintu istikrari bir tarli
yakalanamamistir (Arapoglu, 2017: 269-272). Farkli bir bakis agisiyla, ilk donemlerdeki video teknolojisini iki zit
yoniyle kavramak daha kolaydir. “Bir yanda yakin, agiklayici, giincel ve dogal olmasi; diger yanda ise anliksal
diizenlemesi, uzakligi, sentetik ve ¢ézlimsel olmasi vardir. Bu uyusmazlik onun kaydolarak disiik, hedeflenen
goriintiniin olusumu ve birlestirimi olarak da yliksek tutardaki finansal yapisina yansitiimaktadir” (Armes, 1995:
44).

Sonraki yirmi yil boyunca Sony, lkegami ve Philips gibi sirketler yenilik¢i tGstlnllk icin teknolojik iyilesmelerine
devam etmislerdir. Boylece kisa slirede video teknolojisi dijital yapiya birtnirken hizla blylmis ve sektérdeki
egemenligini uzun yillar strdiren filmli kameralarin yerini almayi basarmistir. Halihazirda biyuk sikintilar geken
belgesel filmciler de ilerleyen teknolojiye kayitsiz kalmayarak, daha distik maliyetli alternatif filmler ¢cekmisler,
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genisleyen dagitim agi ve cesitlenen gosterim olanaklariyla filmlerini izleyicilerin begenisine sunmuslardir. Bu
baglamda, video kameranin profesyonel olmayan, eglence amach kullanima sunulmasi, belgeseli birkag yil dnce
gecerli olandan farkli bir gorsel-isitsel konuma yerlestirmistir (Corner ve Rosenthal, 2005: 4-5). Clinkii video
kameralar, 16mm film kameralarina gore daha hafif tasarlanmisti, 6g§renmesi daha kolaydi ve az isikla nitelikli
goruntuler kaydedilebiliyordu. Bu nedenle gekim sirasinda zorlu yerlerde film yapimcilarina 6zgirlik ve rahathk
sagliyordu. Cogu belgeselcinin biitge sikintisi cekmesi ve filmli kameralarin yapim ve yapim sonrasi asamalarinin
yiksek maliyetlere gelmesi, videoyu belgeselciler arasinda popiler kilmistir (McLane, 2012: 271). Cunk{ bu
teknolojinin satin alinabilme potansiyeli ve arag olarak benzersiz yonleri, tamamen yeni, farkli bir tirden samimi
ve kisisel belgesel film yapimina izin vermistir. Ozellikle ilk baslarda video cekimlerdeki “goriintii kalitesinin
distkltgl” belgesellerin gergekgi yoniine katkida bulunmustur (LaRocco, 2018: 41).

Aktliel cekime uygun video ve dijital video kameralar, meselesini daha samimi ve gercekgi bir dille aktarma
arayisindaki sinemacilarin dikkatini kisa stirede ¢cekmistir. Cekim ve ¢ekim sonrasi asamalarda yénetmene hig
olmadigi kadar kontrol giicli veren ve 6zgirlik saglayan bu yapi ¢ok sayida yonetmenin bilingli tercihi olmustur.
Roy Armes video gorlintlstiniin dogal gergeklige katkida bulunmasi konusunda sdéyle dislinmektedir:

Video kameralarda evrensel olarak kullanilan degisebilir odak uzaklikli merceklerin yarattigi optik
sistem sayesinde, genis acidan dar acili yakin cekime gecis sirasinda odak uzakligi degismekte, fakat
goruintinun netligi korunabilmektedir. Bu agamada sanki uzayin biraz ¢arpitilmasi s6z konusu olsa
da sahnenin gergek zaman surekliligini kaginilmaz sekilde korumaktadir. (...) Hile karistirlmamis,
gordlgl her seyi yansitan video goriintlsinin yarattigl duygu bir kameranin kullaniminin ¢ok
otesine uzanir. Bltln cesitliligiyle bircok 6ge bu sonuca katkida bulunur: Video kameranin
hafifliginden ileri gelen esneklik, aninda tekrar oynatabilme kolayhgi, ses ve goriintinin es zamanl
baghligi (herhangi bir kusursuz ses kanaliyla seyircide yaratilan izlenim, gérintinin ‘gercekliginin’
gostergesidir) en disik 1sik diizeyinde bile calistirilabilen video kamerasinin yeterliligi, degisebilir
odak uzaklikli merceklerin varli§ina duyulan minnet, sinirlandiriimis kurgu asamasi ve gergek zaman
mekan iliskiler gibi (...) (1995: 48-49).

Yazar, tim bu o6zelliklerin hilesizlik duygusuna katkida bulundugunu fakat gordGgini yansitan video
gorlintusiinln asla gercek ve gergekei olmadigini vurgulayarak sozlerini sonlandirmaktadir. Su agiktir ki, soz
konusu video teknigi ve estetigi, belgesel gergekliginin icinde yer almaktadir. Clinkii ¢cogu zaman toplumsal
ve tarihsel bir belge islevi gormistir. Yoksulluk Gizerine gekilen bir belgeselde renkli gériintiler izleyiciye itici
gelebilir, ancak video ile gekildiginde filmsel anlama katki sunulabilir. Baska bir ifadeyle, video gorintileri ile
film iceriginden ayri olarak anlasilmanin ve ¢alismanin anlamlandirma siireclerinden kopuk algilanma riskinin
ontline gecilmektedir (Turim, 1995: 106). Video ve dijital video ilk tiketicilerle bulustugu giinden bu yana belgesel
filmciler, toplumsal sorunlari kolay ve hizli sekilde izleyicilere aktarmanin yollarini 6grenmisler ve yeni anlatim
bicimlerini deneyimlemislerdir. Yasamin bir aynasi olma vazifesini lstlenen video teknolojisi zamanla popiler
tiketim araci haline dénisse de kimi zaman iletisim, kimi zaman sanatsal disavurum araci, kimi zaman aktivist
cevrelerce kullanilan ideolojik bir silah, kimi zaman ise sanatin kendisi olagelmistir.

2.6.Belgesel Filmde Yenilikgi Yaklasimlar: internet ve Dijital Platformlar

Her daim yiziini teknolojiye dénen sinema sanatindaki degisimi tetikleyen temel etkenler yalnizca lretim
yontemlerindeki cihazlarin veya araclarin giin gectikce kullanicisina daha genis firsatlar sunarak yenilikgi
ozelliklere kavusmasi olmamaktadir. Belgesel filmin belki de en temel sorunsali izleyicilerine ulagmadaki dagitim
ve gosterim aglarinin kisitliliklart olmustur. Bu durum belgeselin gelisim ¢izgisinde hep bdyle olagelmistir. Paul
Rotha (2000) da belgeselin en bilylk sorununun dagitim oldugundan, tiiketim asamasina ulasamayan filmlerin
bu nedenle yapim maliyetlerinin de karsilanamadigindan (s. 24) s6z etmektedir. Dilizensiz ve tutarsiz dagitim
ve gosterim agi icinde ilk 6nce CD-ROM ve DVD teknolojisi, daha sonra internet mecrasi belgeselcilere tarihi
boyunca hi¢ olmadigi kadar fazla olanaklar vaat etmistir. Sonucta belgesel film izleyicisi icin kolay ve aninda erisim
pek de miimkin olmayan seylerdi. Clinku sinema salonlarinda sinirli sayida belgesel gosterildiginden, izleyicinin
¢ogu zaman film festivallerini yakindan takip etmeleri gerekmekteydi. Televizyon, CD-ROM, DVD bilhassa internet
ve dijital platformlarla birlikte bu elzemlik bir anlamda sona ermis ve cesitli alternatif dagitimlar kisa sirede
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sektordeki yerini almistir. Bununla birlikte bu teknolojiler bircok medyanin, sonugta ortaya c¢ikan galismanin
bicimsel ve iletisimsel olanaklarini genisletme potansiyeline sahip olacak sekilde birlestirildigi yeni gorsel-isitsel
metinsellik bicimlerinin sergilenmesi icin platformlar saglamaktadir. Ancak bu potansiyel, gérintiiniin dijital
olarak manipule edilmesine ve bu uygulamanin belgesel hakikat iddialari tzerindeki etkilerine iliskin derin
endiseleri de beraberinde getirmistir (Beattie, 2004: 213).

Gunumuzde dijital platformlarin oldukga yayginlik kazandigi, her yas kitlesinden bireylerin platformlara ticretli
Uye olduklari, belgeselden kurmacaya, deneyselden animasyon filmlere kadar genis icerik yelpazesinde istedikleri
yer ve zamanda filmlerin izlenebildigi, bu baglamda sinema salonlarinin ezici GstinlGginln sarsildigl ve sinema
enddstrinin sdzgelimi platformlar tarafindan kontrol edildigi yeni dijital cagin doruklari yasanmaktadir. Bilhassa
2020 yilindan itibaren diinyay! etkisi altina alan koronavirlis pandemisinin etkisiyle sinema salonlarinin yerine,
dijital izleme platformlarinin daha siklikla tercih edildigi ve izleyicinin film izleme aliskanlklarinda degisimin
tetiklendigi bir donemden gecilmektedir. Dolayisiyla, sektorin strdirilebilirliginin saglanmasi agisindan dijital
platformlarin varligi hic olmadigl kadar 6nem arz etmistir. internet, film yapimcilarinin biyik firsat olarak
gordikleri ve bu nedenle tercih ettikleri salt mecra olmaktan ¢ikip, sektériin dinamiklerinin belirlendigi bir
enddstri alani haline dontsmstir.

Suphesiz dijital platformlarin bu denli sektorin merkezinde konumlanmasina gelene kadar kilometre
tasi denilebilecek pek ¢ok gelisme yasanmistir. 1990’larda, medya yakinsamasi teorisinin savunuculari,
telekomiinikasyon ve yayin aglarinin bir araya gelmesiyle, yakinda ‘televizyon’ ve ‘internet’ gibi seyler arasindaki
ayrimin sona erecegini dngérmiuslerdi. Nitekim onlarin 6ngorileri gerceklesmis, telefon, televizyon ve internet
teknik olarak birlesmis, butlinlesmistir. Online video web sitelerinin ya da YouTube gibi platformlarin ¢cogalmasi
yakinsama teknolojisi girisimlerinin sonucudur. Bu siteler, dagitim kolayhgini artirmis, icerik saglayicidan
barindirma yukina uzaklastirmis ve rakip kodekler ve oynaticilar tarafindan parcalanan bir pazarda neredeyse
evrensel gdmull video oynaticilar saglamistir. YouTube, baslangicta pazarin popller ve amatér tarafini
benimserken, Google Video distribltorleri ve stiidyolarla iliskiler kurmus, sektordeki yerini belirlemeye galismistir.
Yeni nesil web teknolojilerinde bu gelismeler yasanirken, 2000’li yillarin baslarinda belgesel film ekseninde online
web siteleri goriiniirliik kazanmistir. ingiltere merkezli Channel 4 televizyon kanalinin finansman destegiyle
2005’te faaliyetlerine baslayan FourDocs sitesi kisa slirede belgesel yapimcilari icin en dikkate deger online
topluluklardan biri olmayi basarmistir. FourDocs, dnde gelen belgeselcilerle réportajlarin, acik kaynakli stok
kliplerin, belgesel film tarihinin kiilt filmlerinin, film yapim strecine dair pek ¢ok bilginin ve egitim videolarinin yer
aldigi bir sitedir. Web’in multimedya ve ¢ok amagli iletisim olarak gelisiminin 6rnegi niteligindeki site, glinimuzde
faal olmasa da aktif oldugu dénemde belgeselciler icin yalnizca bir dagitim sistemini ifade etmemis; ayni zamanda
yasal ve teknik yonergelere uyan herkesin belgesel yiikleyebildigi cok kapsaml mecra haline gelmistir (Birchall,
2008: 278-179). FourDocs, kismen cevrimici belgesel film festivali, kismen film okuludur. Ayni zamanda ge¢mis
ve glinimuz belgesellerine dair genis koleksiyonun kullanicilara sunuldugu seyir platformudur. Site 2005 yilinda
Anthony Lilley ve Patrick Uden’in bir araya gelerek, kullanicilar tarafindan olusturulan belgesellere duyulan
ihtiyacin fark edilmesiyle ortaya ¢ikmistir. Temel amaglari teknolojiden faydalanarak, insanlarin kendi yaptiklari
belgeselleri kolayca yiikleyebilecekleri ve sergileyebilecekleri bir alan yaratmak istemeleriydi. Onceliklerinden biri
de insanlari belgesel sanat formu hakkinda bilgilendirmek ve egitmekti (Krinsky, 2007). Sonug itibariyla, FourDocs
belgesellerin desteklenmesi ve film yapimcilarinin tesvik edilmesine yonelik belgesel endistrisinin multimedya
dinya ile kurdugu iliskinin ilk nitelikli drneklerindendir.

Belgesel filmin piyasa ile olan iliskisinin neredeyse her dénem mesafeli oldugu kabul edildiginde; milenyum
caginin baslarinda yasanan vyenilikci gelisimlerin yakindan takip edilmesi belgeselin gelecegini belirleyen
faktorlerin basinda gelmistir. Clinkd baslangicindan itibaren belgesel cogu zaman kiltiir endistrisinin egemenligi
altina girmemis, icerigi ve bicimi kurmaca sinemada oldugu gibi endistri tarafindan kontrol altinda tutulmamistir.
Bu yoniiyle, belgesele sanatin hasari ¢gocugu nitelendirmesi yapilirken, piyasanin ayartilarina ragmen belgesel
filmciler kendi sanatsal duruslariyla kiltir endistrisine karsi koymayi basarmiglardir. Bu durum belgesel filmin
popilerlesmesinin 6nlnl keserken, buna karsilik farkli mecralarda, nefes almasina neden olmustur (Arik, 2005:
146). Belgeselcinin temel meselelerinden biri de isledigi konuyu izleyicisine salt bilgi seklinde aktarmaktan ziyade,
onlarin disiinmelerine, sorgulamalarina ve degisimi baslatmak icin harekete gecmelerine onciilik etmektir.
Dolayisiyla her donemde her belgeselci konusunu izleyicilerine daha etkili sekilde iletmenin yollarini aramistir.
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Arik’in ifade ettigi Uizere nefes alma olgusu, yapit, yaraticisini ve izleyicisini iceren ¢ok boyutlu bir yapidir. iste bu
noktada internetin dogrusal olmayan, etkilesimli 6zellikleri belgeselci ile izleyici arasindaki ylzlesme halindeki
engelleri ortadan kaldirmis ve belgesele 6ncesinde goriilmemis farkli Gretim modelleri kazandirmistir (Corner ve
Rosenthal, 2005: 4-5).

Bazi belgesel film yapimcilari bir dagitim agi olarak internet konusunda hevesli olsalar da ¢ogu ticari belgesel
film yapimcisi bu dagitim biciminden elde edilen gelir eksikligini gerekce gostererek, internet yoluyla dagitim
yapmaya isteksiz olmuslardir. Clinkl onlara gore, belgesel ¢alismalari ylirliten web sitelerinin neredeyse tamami
yapimcisina yeni Uretimler yapmak igin para kazandirmamis ve bu da web ortamlarinin finansal potansiyeli
konusunda onlarin ényargili sonuglara varmasina neden olmustur (O’Donovan, 2001: 12). Ancak ginimuze
gelindiginde, yapim sirketi ve video akis hizmeti saglayicisi Netflix gibi dijital platformlarin belgesel tUretimlerini
destekledikleri ve c¢ok sayida belgesel dizisi ¢ektikleri gorilmektedir. Bu nedenle, belgesel film yapimcilari
fikirlerini somutlastirmak amaciyla, cesitli film festivallerinin pitching platformlarinda projelerini sunduklari gibi,
ilgili dijital platformlara yapimci vb. kisiler araciligiyla fikirlerini sunmaktadirlar.

Vicente’nin (2008) ifadesiyle, internet, tiiketicinin izleme modellerini ¢esitlendirmis ve belgesellerin dagitim
kanallarini ve is modellerini kdkli bicimde yeniden yapilandirmistir. DVD ile baslayan yeni ucuz ve kullanisli
platformlar internetle birlikte doruk noktasina ulagsmistir. S6z konusu platformlarin yiikselisiyle, belgesel tirt
‘bagimsiz’ kurmaca filmle esit konuma gelmis ve izleyicilerine ulagmak icin benzer pazarlama yéntemlerini ve
yaklagimlarini onlardan édiing almistir. Ornegin, bazi belgeseller, filmin reklamini yapmak icin film yapimcisinin
inlU statlsUnU bir pazarlama araci olarak kullanmayi tercih etmislerdir. Morgan Spurlock, Michael Moore, Nick
Broomfield, Spike Lee, Sydney Pollack ve Kevin Macdonald gibi yonetmenler izleyicilerin ilgisini belgesellerine
cekmek icin popdlaritelerinden yararlanmislardir (s. 272).

Geleneksel belgesel pratiklerinde internetle birlikte bu dontsiim yasanirken, diger taraftan yeni teknolojiler,
yeni ifade araglarini beraberinde getirmis ve belgeselde yeni bicimsel estetik dil kisa stirede kendini géstermistir.
Uretim ve dagitim modelleri gesitlenirken, belgesel bu mecraya ayak uydurarak degisim ve déniisiim yasamistir.
Nasil ki televizyonun ortaya cikisiyla, onun anlati yapisi, ideolojisi ve ticari arglimanlari goz ardi edilmeden
mecrayla uyumlu belgesel yapimlar belirmis ise benzer bicimde belgesellerin internete entegre olusuyla da bu
ortamin kendine has nitelikleriyle &riilii belgesel film Gretimi dénemi baglamistir. interaktif belgeseller, yeni
medya teknolojileriyle beraber gelisen, degisen ve dénilsen anlati formlarinin sinemadaki en somut 6rnegidir.
Geleneksel belgesel filmin anlati kaliplarindan belirgin bicimde farkhlasan ve kendi prensiplerini insa eden
interaktif belgeseller hem belgesel film yapimcilarinin hem de izleyicilerin dikkatlerini cekmeyi basarmistir.
En temelde interaktif belgesel, geleneksel belgesellerde oldugu Uzere icerigini gercek yasama borglu olan ve
gerceklikten beslenen, bicimsel formunu ise yeni medyayl tanimlayici sayisallasma, hipermetin, etkilesim,
multimedya gibi prensiplere dayandiran ve dijital hikaye anlati teknikleri aracihgiyla izleyicileri belgeselde etkin
kilmanin yollarini arayan belgesel filmin gelismeye devam eden yeni bir tirlidir. Bu noktada belgesel film
gramerini yeniden yapilandiracagi ve gerek ulusal gerekse uluslararasi literatlirde interaktif belgesel alaniyla ilgili
yapilan calismalarin daha fazla artacagi acik sekilde ortadadir.

Bilindigi lizere televizyon ilk zamanlarda belgesele yasam alani yaratmis ve adeta kurtaricisi olmustur; ancak
zamanla film yapimcilari televizyonun ticari kaygilarina ayak uydurmakla ylz yiize kalmislardir. Bir yandan belgesel
yapimlar finanse edilirken 6te yandan belgeselde carpici bicimde farklilasma egilimleri gorilmus, belgeseller
lizerinde s6z sahibi olan biyuk sirketler nedeniyle de film yapimcilarinin 6zgurlik alanlari kisitlanmistir. Kuskusuz
belgeselin icine dustugl sikintilar hem dijital teknolojilerin gelisimi hem de internet araciligiyla ¢esitlenen dagitim
ve gbsterim sahasiyla giderilmeye calisiimistir. internetle beraber film yapimcisi televizyon déneminde kaybettigi
kontroll bir anlamda yeniden ele gegirmistir. Clinkl tasarladigi haliyle filmini izleyicisiyle bulusturma imkanina
tekrardan kavusmustur. Ozellikle 2000’li yillarda neredeyse kurmaca filmler kadar popiilerlesen ve yiikselise
gecen belgesellerin internet lzerinden de izlenebilir hale gelisi, dagitim kanallarini oldugu kadar izleyicinin
izleme deneyimlerini de derinden etkilemistir (Erkili¢ ve Toprak, 2012: 12-13). izleyiciler biiyik ve biyiilii sinema
perdesinden kigik ekranlara dogru izleme pratikleri sergilemislerdir. Kendisine sinema salonlarinda fazla yer
bulamayan belgesellerin, akill televizyonlar, bilgisayarlar, tabletler ve cep telefonlari araciligiyla izlenirligi dikkate
deger bicimde artis egilimindedir. istenildigi yer ve zamanda kolayca izlenebilen Netflix, Amazon Prime gibi
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platformlarin varligi belgeseli glinlimiizde olduk¢a popiiler hale getirmistir.

internet, film festivallerinde sunulan filmlerden, televizyonda verilen belgesel dizilerine kadar oldukga cesitli
belgesel formatlari blinyesinde barindirdik¢a, izleyicilerin hangi filmleri izleyebileceklerine dair onlara karar
vermede yonlendirici olduk¢a ve en 6nemlisi de givenilir bir kaynak haline geldikce, izleyicilerin belgeselleri
izleme pratiklerinin agikhga kavusturulmasina duyulan ihtiyag artacaktir. Bagimsiz Ureticilerin dijital teknolojilerin
yardimiyla ekonomik agidan ucuz filmler tretebildigi bu cagda, alternatif dagitim kanallari izleyicilerin taleplerini
karsilamaya ve belgeselin ¢cok uzun yillardir icinde hapsoldugu sikismishga care olacagi kuskusuzdur. Ote yandan
sinema salonlari gitgide zemin kaybederken, zaten oldukga az yer verilen belgesel filmler belki de sinema
salonlarindaki gosterimlerine veda edecektir. Bununla birlikte, Uluslararasi Amsterdam Belgesel Film Festivali,
Uluslararasi Sheffield Belgesel Festivali, Uluslararasi Kanada Belgesel Festivali basta olmak lizere sektoriin 6nde
gelen festivallerinde diizenlenen kapsamli gésterim ve endustri programlariyla belgesel profesyonelleri ortak
zeminde bulusmaya devam edecek ve sozgelimi festivaller belgeselin gelecegini belirlemede s6z sahipliklerini
arttiracaklardir.

3. SONUG

Diinya sinema tarihinin belge/haber niteligi tasiyan filmlerle basladigi bilinen bir gergektir. On dokuzuncu
yuzyilda William K.L. Dickson’un kayit altina aldig1 Fred Ott’'un Hapsirigi (Fred Ott’s Sneeze) filmi ve Auguste
ve Louis Lumiére kardeslerin sinematografi aygitiyla cektigi Lumiére Fabrikas’ndan iscilerin Cikisi (La Sortie
de l'usine Lumiere a Lyon), Bir Trenin Ciotat Gari’'na Gelisi (L'Arrivée d’un train en gare de La Ciotat) ve
Bahgivanin Sulanisi (L’Arroseur arrosé) gibi filmler hayatin icinden olan olaylarin, gercek mekanlarda belirli
bir senaryoya ve kurgusal diizenlemeye bagli kalinmadan kaydedilmesi sonucu ortaya ¢ikmistir. Stphesiz ki
malzemesini dogadan ve giindelik yasantidan saglayan bu ilk filmler gergege yaraticilik ve yorum katmadiklari
icin belgesel gelenegini dogrudan temsil etmezler; ancak bununla birlikte, belgesel filmin sinirlarinin gizilmesinde,
meselelerinin belirlenmesinde ve kendi sesini bulma yolculugunda adeta bir mihenk tasi olustururlar. Belgesel
film bu yolculugunda dénemin konjonktirel yapisindan etkilendigi kadar sinemanin zaman igerisindeki teknolojik
ilerlemelerine de kayitsiz kalmamistir. Zaten bilindigi gibi bitiin sanat dallari yalnizca toplumun siyaseti, felsefesi
ya da ekonomisi tarafindan bicimlendiriimemekte ve ayni zamanda teknolojik gelismeler de sanatin estetik
formunda etkin degisikliklere neden olabilmektedir. Baska bir ifadeyle, 6zellikle kayit sanatlari (film, ses kaydi
ve fotograf vb.) teknolojiye gébekten bagh sanatlar arasindadir. James Monaco’nun (2008: 69-72) Bir Film Nasil
Okunur? kitabinda 6nemle vurguladigi bu sézleri ve sinemanin teknolojik bir bulus oldugu gergegi géz éniinde
bulunduruldugunda; belge niteligi tasimasi nedeniyle belgesel filmin 6ncileri sayilan Auguste ve Louis Lumiére
kardeslerin 1895 yilindaki ilk filmlerinden bu yana gecen 128 yillik stirede teknolojinin dinamiklerinin belgesel
filmin serlvenini belirledigi, onu donlisiime ugrattigi ve yeni yaklasimlarla beraber tiirli yeniden bicimlendirdigi
acik sekilde ortadadir.

Yirmi birinci ylzyilin ilk yillari, bir dizi farkli sekilde yapilandirilmis ekranlar icin Gretilen ve izlenen belgesellerin
teknolojik, ticari, estetik, politik ve sosyal boyutlarinda 6nemli ve devam eden degisikliklere taniklik etti (Auistin
ve Jong, 2008). Ote yandan yalnizca yirmi birinci ylizyil degil; yirminci ylizyilda teknolojide meydana gelen kirilma
noktalari da belgesel film tizerinde biiylk bir etkiye yol agti. Nitekim Brian Winston (2013) gibi teorisyenler belgesel
film tarihini donemlere ayirirken, bu kirilma noktalarini referans almislar ve doért temel yildan s6z etmislerdir.
Bunlar; 1895, 1922, 1935, 1960. Sinematografi aygitiyla ilk gdsterimlerin yapildigi tarih olan 1895 yilini belgesel
filmin baslangici kabul eden Winston, ardindan Nanook of the North (Yon. Robert J. Flaherty, 1922) filmini klasik
sessiz belgesel caginin doruk noktasi olarak konumlandirmaktadir. 1930’lar belgesel filmde sesin senkronize
sekilde sinemaya girdigi yillardir. O nedenle Housing Problems (Yon. Edgar Anstey ve Arthur Elton, 1935) filmi
teknolojik yeniliklere yanit veren ilk filmlerdendir. Seslendirme teknigine dayali belgesel anlayisi, 1960’1 yillarda
ortaya c¢ikan 16mm’lik elde tasinabilen kamera icadina kadar devam etmistir. 2000’li yillarda bas dondirici
hizla sinemayi egemenligi altina alan dijital teknolojilerin uyandirdigi etki nasil blyiik olduysa, belgesel film igin
de 1960’ yillarda yenilik¢ci kamera ve ses teknolojilerinin icadi ve kullanimi o denli 6nem teskil etmistir. Yazar
burada Primary (Yon. Robert Drew, 1960) filmini doniim noktasi kabul etmektedir.

441



Pamukkale Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi, Sayi 59, Kasim 2023 E. As, A. F. Parsa

1960°h yillar, belgesel film adina bir 6nceki donemlerden oldukg¢a farkh nitelikleri 6ziinde barindiran
bir dénemdir. Bu donemin yonetmenleri, belgesel filmin ¢ 6ncl ismi Robert Flaherty, Dziga Vertov ve John
Grierson’un 6gretilerinden beslenerek ideolojik, toplumsal ve teknolojik degisimlere her daim acik olmuslardir.
Her seyden dnce yénetmenler, ikinci Diinya Savasi’nin yarattigi buhrani derinden hissetmisler ve bu dogrultuda
hayata bakis agilarini yeniden sekillendirmislerdir. Yalnizca belgesel film degil, kurmaca film yonetmenleri de
gdriinenin ardinda yatan gerceklerin aktarilmasini kendilerine misyon edinmislerdir. Kurmaca filmde italyan Yeni
Gergekgiligi, Fransiz Yeni Dalgasi gibi akimlar dogal 1sik, dogal oyunculuk, gercek mekanlar ve spontane senaryo
anlayisi ile diinya sinema tarihine damga vururken, belgesel filmde de Free Cinema, Cinéma Vérité ve Direct
Cinema akimlariyla adindan s6z ettirmeyi basarmistir. Stiphesiz ki belgeseli 6zgiir kilan, glinimuz belgesel filmin
zeminini hazirlayan ve belgesele ¢agdas bir yaklasim kazandiran s6z konusu bu akimlarin ortaya ¢ikmasinda en
blylk etmenlerden biri de toplumda yasanan yikici savaslar nedeniyle kitlelerin bir yenilenme, arinma ve arayis
icerisinde olduklari gercegidir.

Sonug olarak bu calismada sinemasal teknolojik ilerlemelerin belgesel filmin estetik ve anlatim dilini nasil
yeniden sekillendirdigine ve sekillendirmeye devam edecegine dair genel bir degerlendirme ortaya konulmustur.
Bilhassa kamerave ses teknolojilerinde meydana gelenilerlemelerin belgesel filmde Ozgiir Sinema, Sinema Gergek,
Dogrudan Sinema gibi akimlarin ortaya ¢ikmasinda biyik motivasyon sagladigindan s6z edilmistir. Kuskusuz ki
bu gelismeler sayesinde belgesel film yonetmenleri bir 6zgiirliik alani icerisinde daha pratik yéntemlerle (hafif ve
tasinabilir ekipmanlar) toplumsal sorunlari temel aldiklari belgesel filmler tiretebilmislerdir. Bir anlamda o dénem
icin sokaktaki yasamda aciga cikarilmamis konulari kayit altina almak isteyen ancak yiksek maliyet nedeniyle
bunu gergeklestiremeyen yonetmenler adina belgesel dili yeniden kesfedilmistir. Bu ¢alismada belgesel filme
ivme kazandiran s6z konusu akimlarin ardindan televizyonun belgesel film diline olan etkisi hususunda genel
bir perspektif ¢izilmistir. Analog/dijital video teknolojisinin belgesel filmin anlatim bigimlerine olan yansimasi ve
bilgisayar ve internetin gelisiminin belgesel filmde beliren yenilik¢i Usluplar Gzerindeki etkisi aciga ¢ikarilmistir.
Sonug itibariyla, bu calisma teknik girisimlerin ardindan ortaya c¢ikan yeni belgesel dilinin artalaniyla ilgili ulusal
literatlire katki sunmasi ve belgesel film alanindaki yaklasimlarin 6zetlenerek yorumlanmasi ve sistematik bir
sekilde derlenmesi agisindan 6nem arz etmektedir.
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