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Belgesel Sinemanin insasi:

Paul Rotha’nin Kuramsal Katkilari ve Tiirlerin Gelisimi

Elgin As
elcin.as@ege.edu.tr

Ozet

Belgesel sinema tarihi boyunca, belgeselin salt bir film tiirii degil, ayn1 zamanda gercekligi temsil
etme big¢imi, toplumsal doniisiim araci, estetik bir ifade ve bir sanat formu olarak ele alinmasina
katk: saglayan ve teorik ¢er¢evesini derinlestiren birgok nemli isim 6ne ¢ikmistir. Bu dnciiler
arasinda yer alan Robert Flaherty, Dziga Vertov, John Grierson, Joris Ivens ve Basil Wright, hem
belgesel film yapimcist hem de belgesel film teorisyeni kimlikleriyle dikkat cekmektedir. Ayrica
belgeseli bagimsiz bir sinema tiirii olarak ele alanlarin basinda, Ingiliz teorisyen, elestirmen ve
yonetmen Paul Rotha gelmektedir. Rotha, teoride yazdig: kitaplar ve pratikte ¢ektigi filmlerle
belgesel sinemanin kuramsal temellerini olusturan ve bu alana 6nemli katkilar saglayan bir
onciidiir. Bu baglamda, ¢aligmanin temel amaci Paul Rotha’nin belgesel film tarihine, tiirlerine
ve estetik anlayisina yaptig1 katkilar: kapsamli bir sekilde incelemektir. Onun belgesel sinema
yaklagimimi derinlemesine irdelemek ve belgesel tiirlerinin estetik ve tarihsel gelisimine olan
katkilarini ortaya koymak, belgesel film teorisinin dogru anlasilmas: ve aktarilmasi agisindan
biiytik bir 6neme sahiptir.

Anahtar Kelimeler: Belgesel sinema, Paul Rotha, belgesel sinema tiirleri, belgesel estetigi.

JEL Kodu: L82, 710, Z11
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The Construction of Documentary Cinema:

Paul Rotha’s Theoretical Contributions and the Development of Genres

Abstract

Throughout the history of documentary cinema, many prominent figures have contributed to the
understanding of documentary not merely as a film genre, but also as a means of representing
reality, a tool for social transformation, an aesthetic expression, and an art form, while deepening
its theoretical framework. Among these pioneers, Robert Flaherty, Dziga Vertov, John Grierson,
Joris Ivens and Basil Wright stand out both as documentary filmmakers and documentary film
theorists. In addition, Paul Rotha, a British theorist, critic and director, is one of the most
prominent scholars of documentary as an independent cinema genre. Rotha is a pioneer who laid
the theoretical foundations of documentary cinema through the books he wrote in theory and the
films he made in practice, making significant contributions to the field. In this context, the
primary aim of this study is to comprehensively examine Paul Rotha’s contributions to the
history, genres, and aesthetic understanding of documentary film. Analyzing his approach to
documentary cinema in depth and revealing his contributions to the aesthetic and historical
development of documentary genres is of great importance for the correct understanding and
transmission of documentary film theory.

Keywords: Documentary cinema, Paul Rotha, documentary cinema genres, documentary
aesthetics.

JEL Code: L82, 7210, Z11
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Giris

Belgesel sinema, kokenleri sinema tarihinin baslangicina uzanan ve ilk film
gosterimlerinden bu yana gegen 130 yillik siirecte anlatim dilini zenginlestiren ve
yenilik¢i sinema pratiklerini benimseyen bir tiir olarak dikkat ¢ekmektedir. Bu
baglamda, belgesel filmler, cogu zaman toplumu egitme, bilgilendirme, bilinglendirme,
bireylere yeni perspektifler kazandirma ve elestirel diisiinceyi tesvik etme misyonuyla
one ¢ikmaktadr. {1k filmlerden giiniimiize degin belgeselin bu misyonunu korudugu,
ayni zamanda film diretiminin yeni tekniklerine hizla adapte olmasiyla yapim
yontemlerini, sinematografik {islubunu ve estetik anlatim bi¢imlerini siirekli olarak
yeniledigi sOylenebilir. Salazar’mn (2008) vurguladigt gibi, giiniimiiz modern
diinyasinda simnirlarin gitgide bulaniklagsmasi, belgeselin taniminin net bir ¢ergeveye
oturtulmasini zorlastirsa da, asil 6nemli olan, belgeselin pratigini ve c¢agdas
toplumlardaki roliinii derinlemesine kavrayabilmektir (s. 280). O nedenle siiphesiz
belgesel filmin tarihsel yolculuguna yakindan goz atmak, onu daha iyi anlamanin ve

kesfetmenin en pratik yoludur.

Belgesel sinemanin kendi sesini bulma yolculugunda, onun gelisim siirecini
sekillendiren ve sinirlarini tanimlayan, adeta birer yapi tasi niteligine sahip ¢ok sayida
isim one ¢ikmaktadir. Robert Flaherty, Dziga Vertov, John Grierson, Joris Ivens, Basil
Wright ve Paul Rotha gerek belgesel film yapimcisi gerekse belgesel film teorisyeni
kimlikleriyle bilinen bu isimlerin baslicalaridir. Bu ¢alismanin ana odaginda ise,
belgesel sinema alaninda gok gesitli perspektiflerden eserler iireten Ingiliz belgesel film
yapimcisi, film tarihgisi ve elestirmeni Paul Rotha yer almaktadir. Rotha’nin 1935
yilinda kaleme aldig1 Documentary Film (Belgesel Sinema) adli kitabi, giiniimiizde pek
¢ok dile ¢evrilmisg olup, belgesel sinema alaninda temel referans eserlerden biri olarak
kabul edilmektedir. Rotha, belgesel film tiirlerini erken donemlerde ele alan 6ncii
isimlerden biridir. Onerdigi dort temel belgesel tiirii (dogalci, gergekei, haber-gergel,
propaganda) araciligiyla belgesel sinema tarihine damga vurmus Robert Flaherty,
Walter Ruttmann, Dziga Vertov ve John Grierson gibi yonetmenlerin filmlerini,
belgesele yaklagimlarini, manifestolarin1 ve goriislerini daha iyi anlamlandirma ve
irdeleme imkani sunmustur. Hi¢ kuskusuz onun belgesel sinemaya bakis agisinin
derinliklerini anlamak ve belgesel sinemanin tarihsel seriivenini onun perspektifinden

degerlendirmek, geng nesil belgesel film yapimcilarinin hem tarihsel bir perspektif
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gelistirmelerine hem de bu alanda yenilik¢i ve 6zgiin yaklagimlar benimsemelerine

olanak tanryacaktir.

Bu calisma, belgesel sinemanin tarihsel gelisimini ve Paul Rotha’nin kuramsal
katkilarini inceleyen, literatiire dayali bir derleme makalesi olarak hazirlanmistir.
Caligma kapsaminda, ilgili alanyazinda yer alan kitaplar, makaleler, elestiri yazilar1 ve
film incelemeleri gibi ikincil kaynaklar taranmig, mevcut caligmalar arasindaki
kuramsal baglar incelenmistir. Literatiir taramasi, Rotha’nin belgesel film tiirlerine
yonelik goriislerinin daha genis bir baglamda anlagilmasini saglamak amaciyla
betimleyici ve analitik bir yaklagimla gergeklestirilmistir. Bu derleme siirecinde,
Documentary Film (1935) basta olmak iizere, Rotha’nin temel eserleri ve onun
¢agdaslarinin ¢aligmalari temel alinmis; belgesel sinemanin tiirsel ve estetik gelisimine
dair kuramsal ¢erceve olusturulmustur. Ayrica, segilen kaynaklarin tarihsel ve elestirel
perspektifleri dikkate alinarak, belgesel sinemanin tiirleri ve bu tiirlerin estetik

ozellikleri ayrintili bir sekilde agiklanmustir.
Belgesel Filmin Tarihsel Kokenleri

Sinema tarihinin yolculugu, siiphesiz ki belge niteligi tasiyan filmlerle baslamistir ve
bu filmler, belgesel sinemanin habercisi olarak kabul edilmektedir. 1895 yilinda
Auguste ve Louise Lumiére Kardesler’in Paris Grand Café’de gergeklestirdigi ilk film
gosterimleri, ilk belgesel film olarak degerlendirilmese de donemin sosyo-politik,
ekonomik ve giindelik yasamina ayna tutmaktadir. Dolayisiyla belgesel filmin tarihsel

kokenleri sinema tarihinin baslangiciyla 6zdeslesmektedir.

John Grierson’un, Paul Rotha’nin (2000) Belgesel Sinema kitabi igin yazdig1 6nsdzde
yer alan “belgesel filmin gelisiminin derin koklerini incelemek bize onun gelecegi
hakkinda ¢esitli fikirler verebilmektedir. Belgesel filmin dogasi zaman iginde
degisebilmektedir. Hatta eski kuramlarin daha sonra yeni sekilleriyle kargimiza
¢iktigin1 gorebiliyoruz. Ekonomik ve politik kuvvetlerin bu degisim iginde dnemli
etkinlikleri olabilmektedir” (s. 9) ciimleleri, belgesel filmin kokenlerini anlamak
acgisindan biiyiik 6nem tagimaktadir. Grierson’un bu sozleri, hem giiniimiiz belgesel
sinema yaklasgimlarini daha iyi anlamak hem de belgeselin gelecegine dair nitelikli
ongoriilerde bulunmak i¢in kokenlerinin arastirilmasinin onemini bir kez daha

vurgulamaktadir. Onun agiklamalarindan, belgesel filmin dogast geregi degisimlere
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ayak uydurma potansiyeline sahip oldugu anlagilmaktadir. Bu potansiyel, eski
kuramlar biitiiniiyle goz ardi etmeden, yeni yaklagimlarla sentezleyerek etkin bir
sekilde kullanilmaktadir. Bununla birlikte, belgeselin degisiminde teknolojik
gelismelerin belirleyici etkisinin yani sira ekonomik ve politik konjonktiir de kilit bir

rol oynamaktadir.

Sanayilesme ve modernlesme siirecinin bir sonucu olarak biiylik sanayi merkezlerinde
yogunlasan niifusun yeni eglence araci olarak sinemaya yoneldigi déonemde hem
kurmaca hem de kurmaca dis1 film tiirlerine ait ilk yetkin 6rnekler yirminci yiizyilin ilk
ceyreginde beyaz perdede yerini almistir. Ozellikle belgesel sinemanin, Birinci Diinya
Savas1 sonrasinda olugan yeni sosyo-ekonomik diizenin gii¢lii bir politizasyon siirecine
zemin hazirlamasiyla gelisim gosterdigi ifade edilebilir. Bu siirecte, hayati, diizeni ve
gergekligi sorgulama egiliminin yiikselmesiyle sinema, hakikati arama ¢abasinin bir
pargast haline gelmistir (Celikcan, 2020, s. 532). Bu baglamda, belgesel filmin bir
manifesto esliginde ya da belirli bir {iretim bigiminin iiriinii olarak birdenbire ortaya
¢tkmadig agiktir. Aksine, siire¢ iginde amatdrlerin katkilari, gergege duyulan 6zlem ve
estetik kaygilari da goz ardi etmeden kendisine bir yer edinmistir. Bu goriisten
hareketle, Paul Rotha (2000), belgesel sinema tarihinde belli bir yaklagimi ya da filmi
on plana ¢ikarmaktan ziyade, daha biitiinciil sekilde evrimsel bir sema ¢izmektedir.
Benzer bir goriis Dave Saunders (2014) tarafindan da savunulmaktadir. Ona gore,
belgesel biinyesinde muazzam bir ¢okluk ve ¢esitlilik barindirmaktadir. Boylesine bir
zenginlikte konu hakkinda soy kiitiigii arastirmas1 yapmak ya da evrimsel asamalara
dair bir yorumlama getirmek oldukga zordur (s. 55). Belgesel film geleneginin temelini
olusturan dort ana unsur olduk¢a onemlidir. Bunlar: belirtisel belgeleme, siirsel
deneme, Oykiisel anlati ve retorik konusma seklinde siralanabilir. Belgeselin ayr1 bir
film tiiri olarak kendini kabul ettirmesi bu unsurlarin bir araya basarili sekilde

gelmesinden kaynaklanmaktadir (Nichols, 2017, s. 147).

Sinema tarihiyle 0zdeslesen belgesel filmin kokenlerinin Lumiére Kardesler’e
dayandirildigina yukarida deginilmistir. Hatta Barnouw’un altin1 ¢izdigi tizere, “siireci
Edison baglatmistir, Lumiére ve digerleri ise bunu ileri tasimistir. Nihayetinde belgesel
filmi sansasyonel bir hizla diinya g¢apinda bir gergeklik haline getiren Louis
Lumiére’dir” (1993, s. 5). Bir baska gii¢lii ifadeyle, Lumiére’ler, belgesel filmin babasi
(Macdonald & Cousins, 1996) sayilmaktadir.
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Buluslarinin bir siire bilimsel bir merak ugruna kullanilabilecegini fakat bunun diginda
ticari agidan higbir degerinin olmadigimi diistinen (Makal, 1984, s. 3) Lumicre’lerin,
temel motivasyonlari sinemay1 yagamin bir uzantisi olarak gérmeleri ve olgular1 oldugu
gibi tarihsel diinya perspektifinden yansitma arzulartydi. Onlar yasamim dogal ve
siradan bir bigimde kaydedilmesine 6nem verdiklerinden filmleri ¢ocuk goriintiileri ile
doludur. Cocuk, dogal yasamin bir pargasi, hareketleri, eylemleri ile dikkat ¢ceken bir
goriintliniin merkezidir (Pembecioglu, 2005, s. 15). Onlarin ilk filmleri, giinliik
yasamda olanlar rol yapmadan belgelese de filmlerin yine de 6nceden planlandiklari
acik sekilde ortadadir. Ornegin, La Sortie de l'usine Lumiére a Lyon (Lumiére
Fabrikasi 'ndan Iscilerin Cikisi, 1895) filminde ¢ekimin yapilacagindan haberdar olan
isciler, iyi giyinmis sekilde kamera karsisina gegerler. Isciler, odagin bozulmamasi ve
planin kompozisyonunun goze giizel goriinmesi i¢in dnceden belirlenmis bir diizlem
igerisinde kameranin tam karsisina yerlestirilmistir. Durumun farkinda olan is¢ilerin
higbirinin kameraya bakmamalar1 ve her seyin tek planda ¢ekilmesinden dolayi ortaya

giiclii bir gerceklik izlenimi ¢ikmigtir (Nichols, 2017, s. 142).

Lumiére’ler, sinematografi aygitinin bir gelecegi olmadigina inandiklarimi belirtmekle
birlikte, izleyicilerin gdsterimlere olan ilgisine kayitsiz kalamamislar ve operatdrlerini
diinyanin farkl: iilkelerine ¢ekimler yapmalari i¢in géndermislerdir. Buralardan gelen
goriintiilerle de belgesel filmin ilk Ornekleri verilmistir (Teksoy, 2005, s. 34).
Sinematografi aygitini kullanmaya baslayan neredeyse herkes dncelikle kendi ailesini
ya da sokaklardaki insanlar1 kayit altina alarak, bir nevi onlar1 ‘6liimsiizlestirme’ ¢abast
icerisine girmislerdir. Dis diinyanin herhangi bir miidahalede bulunulmaksizin
‘kaydedilmesi’nin nedeni, dncelikle teknigin halihazirda sahip oldugu biiyiileyiciliktir
(Unal, 2008, s. 155). Ancak bir siire sonra izleyiciler hareketli goriintiiniin beyaz
perdeye yansitilmasindan, giindelik yasantilariin tasvir edilmesinden sikilip yeni
arayislara yonelmislerdir. Lumiére’ler tarafindan diinyanin dort bir yanina gonderilen
teknisyenlerin gilindelik yasantida olanlar1 aktarmaktan kisa stirede vazgegip orta sinif
yerine kraliyet ailelerini kaydetmeye yonelmeleri ve duygularini da filmlere yansitma
istekleri sonucunda belge filmden hizlica uzaklagilarak konulu dykiilii filmlere dogru
bir yonelme ger¢eklesmistir (Gilindes, 1998, s. 15). Burada film teknigi agisindan biiyiik
bir bulus olarak gegen ve sinemada yeni yonelimlerin dogmasina neden olan baslica

gelismelerden biri de kurgunun 1903 yilindaki icadidir. Bu icat ile filmlerde zamanin
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akisi, olaylarin hizi ve sahne devamlilig1 gibi birgok filmsel 6genin diizenlenmesi ve
kontrol edilmesi hususunda yeni imkanlar giindeme gelmistir (Jacobs, 1979, s. 3).
Ardindan sinematografi aygitinin olanaklarimi 6ngoérerek Lumiére’lerden satin alan ve
yarattig1 sinema evreninde fantazyalar insa eden Georges Méli¢s donemiyle sinemanin
giintimiizde hala gegerliligini koruyan iki farkli egiliminin -kurmaca ve belgesel film-

sinirlar ¢izilmeye baglanmigtir.

Hi¢ kusku yok ki Lumicre Kardesler ve Georges M¢lies varligini teknik bir bulusa
borglu olan sinemanin iki farkli egiliminin Onciileri olmalari bakimindan sinema
tarihinde son derece 6nemli yonetmenlerdir. Onlarin bu karsit yaklagimlar1 sinemaya
yeni baslayan yonetmenlere yalnizca yol gostermekle kalmaz; teknolojik gelismelerle
birtakim bigimsel degisikliklere ugrasa da bir ylizyildan fazla siiredir kendisini devamli
tekrar eden sinemasal bigemlerin kdkenlerini olusturur. Bu bigemler, Simten Giindes’in
(1998) deyimiyle, Lumiére’in ‘Gergekci ya da Belgesel Sinemasi” ve Méliés’in
‘Fantastik ya da Oykiilii Sinemas1’ olarak iki ayr1 kategoride yogunlagmistir (s. 15).
Fantastik sinema, Oykiili sinema gibi adlandirmalar atfedilen kurmaca sinema;
dramatik anlati yapisi1 ve sundugu imgelem diinyasiyla ticari ve estetik kaygilar
gozeterek sinemanin ‘rilya fabrikasi’ olma islevini istlenirken, kurgusal/kurmaca
olmayan adlandirmalarla belgesel sinema ise yasanmis deneyimlerden yola g¢ikarak
toplumsal olaylara referans vermekte, bagka bir ifadeyle gergekligi etik ve estetik
kaygilar gozeterek yeniden kurgulamakta ve ‘toplumsal hafizanin’ canli tutulmasina

aracilik etmektedir.
Belgesel Film Tiirleri

Belgesel film tiirlerini irdelemek bir anlamda belgeselin tarihsel gelisim ¢izgisine ve
degisen cehresine genel gerceveden g6z atmak demektir. Nasil hi¢bir sanat eseri
toplumdan bagimsiz diistiniilemez ise belgesel filmin de bir sanat eseri oldugu kabul
edildiginde, toplumun sosyal, ekonomik ve siyasal kosullariyla Ortiisen bir anlatim
dilini benimsedigi rahatlikla ifade edilebilir. Diger taraftan sinema sanatinin teknolojik
bir bulus oldugu gercegi de belgesel arastirmalarinda teknolojik gelismelerin ¢ok
onemli yer tutacaginin gostergesidir. Bu dogrultuda, belgesel filme iligkin tiir ¢aligmasi
gergeklestiren arastirmacilarin, belgesel filmleri siniflandirirken tarihsel, sosyal,

ekonomik ve teknolojik baglamlara bagvurduklar agik sekilde ortadadir.
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Genel ¢ergceveden bakildiginda, sinemada tiir caligmalarinda, filmlerin belli bir konuyu
ele alis bigimi, bu konuyu islerken sergiledigi tutum ve davraniglar, kullandig: arag ve
gerecler ve filmsel anlatim Ogelerine yaklasim tarzi temel alinarak cesitli
smiflandirmalar yapilmistir (Ozén, 2008, s. 192). Belgesel sinema &zelinde ise onun
belirli uygulama, konu, bi¢im ve iisluplarla kendisini sinirlamayan 6zelligi ve devamli
olarak degisen bir arena olmast, siirekli farkli yaklagimlar denenmesiyle sonuglanmistir
(Nichols, 2017, s. 35). Belgesel sinemanin sinirlart olmayan bu yapisi, tanimlanmasinin
yapilmasinda da bazi giigliikleri beraberinde getirmistir. Benzer bir durum, belgesel
filmlerin smiflandirilmasinda da karsimiza g¢ikmaktadir. Ancak bu giiclikler ayni
zamanda belgesel filmin ¢ok genis bir yelpazede faaliyet gostererek gelistiginin ve

buna bagli zengin anlatim bigimlerine sahip oldugunun en giiclii gostergesidir.

Tablo 1’de belgesel filme iliskin kapsamli sekilde tiir caligmalar1 gergeklestiren ti¢ dncii
isim ve onlarin temel eserleri yer almaktadir. Bu isimlerden Paul Rotha 1935 yilinda
ilk baskis1 yayimlanan Belgesel Sinema kitabinda belgesel yapimlar1 dogalci, gergekei,
haber gercel ve propaganda gelenegi olmak iizere dort ana gruba ayirmasiyla oncii
konumundadir. Ardindan Erik Barnouw 1974 yilinda yayimlanan Documentary A
History of the Non-Fiction Film kitabinda belgesel sinema tarihinin evrimsel semasini
ortaya koymakta ve bunu filmleri ¢esitli kategorilere ayirarak miimkiin kilmaktadir.
Kesif, muhabir, resim, taraf tutan, savas propagandasi, savas suclart iizerine, siir
gelenegindeki, tarihi derleme, gerilla ve gozlemci belgeseller Barnouw’un séziinii ettigi
tiirlerdir. Dikkat ¢eken bir diger oncii isim Bill Nichols ise 1991 yilinda yayimlanan
Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary kitabinda belirttigi
aciklayici, gozlemeci, katilimei, donislii belgesel film tiirlerine, 2001 yilinda yazdigi
Introduction to Documentary (Belgesel Sinemaya Giris) kitabinda siirsel ve edimsel

belgeselleri de dahil etmektedir.
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Tablo 1. Belgesel Film Tiir Calismalari

Paul Rotha Dogalct Gergekgi Haber-Gergel Propaganda
(1935)
. . Savas Siir .
Kesif Resim Propagandast Gelenegi Gerilla
Erik o
Barnouw Muhabir Taraf Savas Sp(;lan Tarihi Gozlemei
Tutan Uzerine Derleme
(1974)
Sponsor destekli Katalizor
Aciklayici Siirsel Gozlemci Katilimci Dontislii
Bill Nichols
(1991 /2001)
Edimsel

Tiir ¢alismalarinda belirli bir sablonun olmadigini, her aragtirmacinin kendi amaglari
cergevesinde siniflandirma yaptiklarini vurgulayan Tag (2003), belgeselin genis ve
degisken bir alan olmasinin, kurmaca yapimlarla arasindaki ¢izginin gegirgenliginin
tiirlerin tespit edilmesini zorlagtirdigini ifade etmektedir. Yazarin arastirmasinda Paul
Rotha, Erik Barnouw, Bill Nichols gibi isimlere ilaveten Wolf Rilla, John Izod ve
Richard Kilborn, John Grierson ve Siegfried Kracauer’in tiir ¢alismalarina da yer
verilmektedir. Dave Saunders (2014) ise belgeselin diger film tiirlerinin aksine kesin
bir siniflandirma yapilmasina izin vermemesinin en temel sebebini hakikat kavramina
baglamaktadir (s. 42). Dolayisiyla herhangi bir belgeseli tek bir tiir igerisine
yerlestirmek olduk¢a zordur. Diger taraftan, bir belgesel daha ¢ok hangi tiiriin
ozelliklerini barmdirtyorsa filmi o tiiriin siniflandirmasina dahil etmek de dogru bir
yaklagim olabilir (Demir, 2017, s. 87). Ote yandan Susam (2015) ise tasniflerin
sinirlayici ve kosul koyucu yonlerinin akiskan modernitenin iginde oldukca gegirgen
ozelliklere sahip belgesel sinemanin yaratim alanini daralttigini diisiinmektedir. Bu
nedenle de tanimlamalar ve tasnifler i¢cinde kaybolmanin belgesellerin asil iglevlerine

bakilmasindan uzaklasilabilecegini savunmaktadir (s. 132).

Tiim bu goriisler hususunda, belgesel film tiirleri yakindan incelendiginde degismeyen
ortak bir noktanin varligi s6z konusudur: Farkli ¢ekim, montaj, aydinlatma teknikleri
baska bir deyisle 6zgiin anlatim bicimleri denense de her belgesel film gergek olant

kendisine ¢1kis noktas1 almakta, gozlem ve yaraticilik yetileriyle onu yorumlamaktadir.
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Toplumsal paradigmalarin yani sira teknolojik anlam ve degerler biitiinii de belgesel
sinemanin gelisiminde kilit rol oynamaktadir. Bu durumun en net gostergesi 2000°1i
yillardan sonra internetin toplumsal yapiya dahil olmasiyla bir anlamda teknoloji ve
toplumsal degerlerin i¢ ice girmesi sonucunda ¢esitli belgesel tiirlerin ivme
kazanmasidir. Boylece belgesel film, gelisim tarihi boyunca belki de hi¢bir doneminde
yapisal arayislara bu denli yonelmemis ve somut ¢iktilar elde etmemistir. Hatta dyle ki
ilk 6rneklerini verdigi donemlerde belgesel sinemanin alt tiirlerinden oldugu diisiiniilen
interaktif belgeseller, giiniimiizde ulastig1 iiretim faaliyetlerinin gesitliligi, gelismis
dagitim potansiyeli ve Ozgiin anlatim big¢imiyle geng¢ nesil belgeselcilerin ilgisini

¢ekmeyi bagarmustir.
Paul Rotha ve Belgesel Film Tiirleri

Ingiliz belgesel film yapimcisi, film tarihgisi ve elestirmeni Paul Rotha, John
Grierson’un Onderliginde baslatilan belgesel film hareketinin Basil Wright, Arthur
Elton gibi isimlerle beraber onciilerinden kabul edilmektedir. Belgesel sinema tarihine
yon veren bir olusumun igerisinde aktif sekilde bulunan Rotha, o dénemin iiretim
mantig1 icerisinde ¢ektigi belgesel filmlerin yani sira akademik caligmalariyla da
dikkatleri iizerine ¢ekmeyi basarmistir. Grierson tarafindan belgesel film hareketinde
gorevlendirilen en 6nemli ve tiretken film yapimcilarindan biri olan Rotha’nin, zaman
zaman hareketten uzaklagtigi ve Grierson’la anlagmazliklara diistiikleri bilinse de
beraber uzun yillar ortak ¢alismalara imza atmuslardir (Aitken, 1990, s. 179). Hatta
Grierson, Paul Rotha’nin Belgesel Sinema kitabinda yazdigi 6nsoziinde sunlari
sOylemektedir: “Rotha’nin uzun yillar boyunca kaydettigi, arsivledigi belgesel filmler
benim her zaman i¢in ilgimi ¢ekmistir. Onlar1 seyretmenin bana verdigi keyfin yani sira
belgesel filmin gelisim tarihini 6grenmek diinyay1 daha iyi anlamami saglamistir” (s.

9).

Tablo 2. Paul Rotha’nin Belgesel Film Tiirleri

Paul Rotha

(1935) Dogalct Gergekei Haber-Gergel Propaganda
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Rotha’nin belgesel filme yaklasim yontemi her seyden 6nce toplumsal ve ekonomik
temellidir. O nedenle dogalci, gergekei, haber-gercel ve propaganda belgesel film
geleneklerinde bu yaklasimin baskinligi son derece kendini belli etmektedir. Onun igin
belgesel oOykiilii filmlerde oldugu gibi eglence kategorisinde bulunmaz veya
eglendirme, hos vakit gecirme amaciyla iiretilmez; tarihsel degerler {ireten, var olan
degerleri koruyan ve gelecek nesillere aktaran toplumsal bir isleve sahiptir. O yiizden
asagida aktarilan dort temel belgesel film tiiriinii, onun belgesele dair bu misyonunu
g6z Oniinde bulundurarak degerlendirmek, séz konusu siniflandirmanin bilincine

varmada yol gosterici olacaktir.
Dogalci Gelenek
Ilk énce kasiftim; sonra sanatci oldum / Robert Flaherty
(Flaherty’den aktaran Barsam, 1988, s. 5)

Dogalc1 gelenegin en yetkin temsilcisi insanlarin dogayla olan savasimini
gdzlemlemesinin yani sira kayit altina alarak yaratici bigimde yorumlayan Robert J.
Flaherty’dir. Cektigi belgeseller ile bilinmeyen ve uzak iilkelerdeki insanlarin zorlu
yasam miicadelelerini anlatan Flaherty, film yonetmeni olmasindan 6te iyi bir kasif ve
gozlemcidir. Onun bu oOzellikleri filmlerinin basarisinin altinda yatan temel
nedenlerden yalnizca birkagidir. Kimi zaman sosyoloji kimi zaman antropolojinin
Ogretileriyle hareket eden Flaherty, gittigi lilkelerde uzun dénem vakit harcamakta,
belgeselin Ozneleri ile yakin iligkiler gelistirmekte ve onlara hissettirdigi giliven
duygusunu belgesellerine yansitmayi basarmaktadir. Bu anlamda Paul Rotha’nin
dogalc1 gelenegin temsilcisi olarak Robert Flaherty’i gdstermesi tesadiifi degildir.
Gozlem yetisiyle donanmig ve filmlerinde bunu i¢sellestirmis bir yonetmenin dogadan

ve dogal olanin yansitilmasini igeren gelenekle 6zdeslesmesi olagandir.

Flaherty, Hollywood’un sanatsal ve entelektiiel ¢cevrelerinde “Amerika’nin yerli oglu”
(Ruby, 1980, s. 3) olarak kabul edilmektedir. Bdyle bir sifat1 almasinin en baslica sebebi
onun hayatinin biiylik kismini yerlilerle beraber gecirmesi ve hayatini bu insanlarin
miicadelesine adamis olmasindan kaynaklanmaktadir. Aslinda Flaherty’nin belgesel
oznesiyle kurdugu yakin iliski onun gézlem yapma yetisini de bir bakima beslemistir.
Grierson (1968), onun belge filmin ana ilkelerine herkesten daha iyi bir 6rnek oldugunu

sOylemektedir. Ciinkii belge film, gerecini oldugu yerde yakalamali ve bu gereci

775



islemek i¢in onunla i¢li disli olmalidir. Bu anlamda Flaherty yalnizca dogal yagamin
resmini ¢ekmekle yetinmemis, ayni zamanda yakindan goézlem yaptig1 i¢in yiizeysel

degil, derinlemesine yorum katmay1 basarmistir (s. 347).

Yukarida siralanan niteliklerine ek olarak Flaherty iyi bir fotografcidir, hatta Nanook of
the North (Kuzeyli Nanook, 1922) filminin yapimi oncesinde ve sirasinda ¢ektigi
yaklasik 1.500 fotograftan olusan koleksiyonu agiga ¢ikarilmigtir. Bu fotograflarin
¢ogunu Kuzey Kutbu’nda cektigi bilinmektedir. Filmleri ayrintili sekilde film
elestirmenleri ve teorisyenlerince ¢ok kez incelenmis ve tartisiimig olmasina karsin, bu
fotograf koleksiyonlari iizerine neredeyse hi¢ arastirma yapilmamistir. Filmlerini
¢ekerken uzun dénem goézlem yapan ve ¢ok sayida ¢ekim gergeklestiren Flaherty nin
fotograflarinda da benzer yaklasim hakimdir. Maden miihendisi babasinin sayesinde
kiiglik yaslarda seyahat etmeye baslamis; gordiigli yeni cografyalar, tanistig1 farkli
insanlar ve onlarin yagam bigimleri sanat anlayigini derinden etkilemistir (Danzker,

1980).

Robert Flaherty, 1920’1 yillarin basinda Kanada’nin Hudson Koérfezi’nde uzun yillar
yasayarak, Eskimolarin hayatin1 konu edindigi, belgesel sinema tarihinin ilk filmi
olarak nitelendirilen Kuzeyli Nanooku g¢ekerek sinema diinyasina adim atmustir.
Bilindigi tizere Flaherty’nin 1915 yilinda ¢ektigi goriintiilerin negatifleri kazara yanmis
ve Flaherty ikinci defa Hudson’a giderek Eskimolarin yagamini kayda almistir. Yaganan
durumla ilgili sunlar séylemektedir: “Olduk¢a amatordiim, ¢cok da {iziilmedim. K&ti
bir filmdi. O ¢ekimlerde kesfetmeyi Ogrenmistim fakat gostermeyi heniiz

o0grenememistim” (Jacobs, 1979, s. 7).

Fransiz kiirk firmasi Revillon Fréres’in destegiyle Hudson’a tekrardan gitme sansina
sahip olan Flaherty, tam da istedigi gibi, bir ailenin dogayla savasimi iizerinden
dramatik ve mizansen 6gelerini kullanabilecegi film yapma niyetini gergeklestirdi. O,
tasarladig1 ve planladigi bu Gykiisiinii donemin kurgusal sinemasindan 6diing aldigi
diizenlemelerle anlatmay1 tercih etmistir (Saunders, 2014, s. 97). Paul Rotha’nin
ifadeleriyle,

Nanook, eskimolarin ilkel varliklarinin ¢ok yalin bir sekilde ele

alimmasi agisindan, daha dnceki ¢aligmalardan ayrilmaktadir. Ekrana

miikemmel goriintiiler yansitilmaktadir. Pankronik emilimden 6nceki
donem i¢in bunlar ¢ok 6nemli goriintiilerdir. Kameranin kullaniminin
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arkasinda hayal giiciine dayali bir anlay1s yatmaktadir. Yasamin temel
olgusu, bu kutup boélgesinde canlandirilmistir -yiyecek ig¢in miithis bir
savagim verilmektedir. Hayali olarak segilen ¢ekimler, bu kisilerin
topluluk ilgilerinin igten duygular1 ekrana yansitilmaktadir. Biiyilik
bir goézlemleme giiciiniin sonucu olarak, dogalci fotografeilar
tarafindan ortaya konan bu film, 6nemli bir yapimdir. (2000, s. 55)

Robert Flaherty’nin basvurdugu bu yontem Kuzeyli Nanook’un hem belgesel hem de
kurmaca film kategorisinde degerlendirilmesine neden olmustur. Bu goriisi

savunanlardan Bill Nichols sunlari ifade etmektedir:

Nanook biiylik 6lgiide Robert Flaherty’nin yaratisidir. Nanook un
aile yapisi, Inuitlerin genis ailelerinden gok, Avrupai ve Amerikan
aile yapisiyla uyusur. Avlanma yontemleri, filmin yapildigi zamanda
yasayan bir kisinin, kendini giinliik hayat: i¢inde sunmasindan ¢ok,
Nanook’un performansinda ve oynadigi karakterde somutlagmus,
gecmis zamana ait bir yasam bi¢iminin anlatisidir. (2017, s. 33)

Tiim bunlarla beraber, Nichols, filmin belgesel siniflandirmasina dahil edilmesini iki
nedene dayandirmaktadir. lki; Flaherty, Inuitlerin gecmiste kalan yasam bicimlerini
aktarsa da anlattig1 6ykii, karakterler ve mekanlar gergektir. Ozellikle Nanook karakteri
son derece 6zenli bir sekilde Inuitlerin 6zgiin yasam bigimlerini temsil etmektedir. Ana
karakterin isminin Nanook olmadigi, belgeselde gosterildigi gibi Inuitlerin o dénemde
iglolarda (kardan ev) yasamadiklar1 bilinmis olmasina ve Flaherty’nin yaratici hayal
giiciiniin {iriinii olmasina karsin, film gerceklikten beslenen belgesel filmin ilkelerinin

somutlastirilmis halidir.

Gergekgi film kuramcisi Kracauer’e gore Kuzeyli Nanook filmi ideal sinema tiirii olarak
ifade ettigi ‘bulunmus olan 6ykii’ teriminin erken donem basarili 6rneklerindendir.
Ciinkii bu filmlerdeki oOykiiler yerel olandan beslenmekte ve bir kiiltiiriin
filmlegtirilmesiyle = somutlagsmaktadir.  Bireysel hikayeler filmin biitiiniine
yayillmamakla ve herhangi bir plan sunulmamakla birlikte gergekligin kendisinden
kaynaklanan plana oncelik verilmektedir. Bu nedenle filmlerin estetik dilleri agik uglu
ve sinirsizdir (Andrew, 2007, s. 138). Bazi film bagyapitlarinda insan yalnizca yardimet
bir 6gedir. Kuzeyli Nanook filminde goriildiigii lizere her ne kadar giiglii ana karakter
Nanook olsa da hareketin ana temasi insan degil basrolde sunulan dogadir. Nanook

belgesel niteliginin yani sira kurgu film tiiriiniin 6zelliklerini de iginde barindirir. Ancak
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bu kurgusal deger, gergek ile hayal giicliniin birlesimiyle olugmaktadir. Bu durum

gercekligin, kesme neticesinde ulasilan goriiniimiidiir (Bazin, 2013, s. 62, 104).

Sinema tarihinin ilk filmleri diisliniildiigiinde, salt belge, haber ya da gezi amaglh
goriintiiler kayit altina alinmis, goriintiiye herhangi bir miidahalede bulunulmamustir.
Oysaki bu filmde artik basit goriintiilerle yetinilmemektedir. Yonetmen ilgi ¢ekici
goriintiilere ihtiyag duydugunun bilinciyle hareket etmekte ve canli sahnelere o zamana
kadar denenmemis tamamen yeni bir yaklasim uygulamaktadir. Kuskusuz bunu
yaparken de daha oOnceden gelistirilmis olan yontemlerin temelini kullanmaktan
kacinmamistir (Rotha, 2000, s. 55). Kurmaca sinemaya 0zgii dnceden tasarlama,
sergiledigi oyuncu yonetimi ve kurguladig1 dramatik yap1 belgesele siirsellik katmigtir.
Uzak ve bilinmeyen diyarlardaki yabanci bir uygarlik aslinda ilk kez bu yapim ile
batilinin gozlinden aktarilmamis, izleyici kendi gozleriyle yasama taniklik etmistir.
Nanook ve ailesinin kutuplarda getin sartlar altinda verdigi miicadele, ger¢cek yasam
stireleriyle oOrtiisen olaylarin olusum siiresiyle desteklenmis ve epik bir drama

doniistiiriilerek anlatma basarisi yakalanmistir (Teksoy, 2005, s. 120-121).

Stiphesiz  Paul Rotha’nin, Robert Flaherty’i dogalct gelenegin igerisine
konumlandirmasinin temel nedeni yonetmenin sergiledigi bu yaklasim big¢imidir.
Kendisinden sonra gelecek yonetmenlerden ayristig1 nokta, onun toplumsal ve politik
esitsizlikleri belgelemek yerine idealist tavr1 ve romantik bakis agisiyla, doga ve insan
catismasin siirsel islupla aktarmayi tercih etmesidir. Robert Flaherty’e sahnesinin tiim
diinya oldugu gergegiyle bakildiginda, filmlerini uzun yillar boyunca yerli halkla i¢ ice
yasayarak ve onlar1 tantyip yakindan gozlemleyerek ¢ektigi, 6ziinde her daim kesif
yapmanin ruhunu, inancin1 ve heyecanim tasidigi, farkli kiiltiirleri tanima ve tanitma
vizyonuyla hareket ettigi, filmlerinde Nanook gibi kahramanlar insa etse de
karakterlerini her zaman filmlerinin ana fikirlerinin Oniine ge¢meyecek sekilde
tasarladig1 ve tiim bu hususlar noktasinda onun getirdigi yenilik¢i bigemler sayesinde
belgesel filmin sanat olma yolculugunun basladigi ve bu yolculukta en degerli

kilometre taslarindan biri oldugu unutulmamalidir.
Gergekgi Gelenek

Paul Rotha, gercekgi gelenekte sanat igin sanat diisiincesiyle yapilan filmlere karsi

koyan filmlerden s6z etmekte ve bu gelenegin Fransa’daki avant-garde film iireticileri
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tarafindan gelistirildigini ifade etmektedir. Film kameras1 hileleri, abartili oyunculuk
anlayist bir yana birakilmis ve daha ¢ok gergekei iislupla kirsal yasamin zorluklari ile
modern toplumlarin yansimasi olan kent yasantisinda kendini iyiden iyiye
belirginlestiren zengin-fakir karsilastirmalarina yer verilmistir. Rotha’ya gore bu
gelenek icerisinde modern kent yasami yakindan gézlemlenmis, Flaherty 'nin sundugu
insanin doga ile olan savasimin yerine, kentlerdeki kaos ve giiriiltiiyle miicadele eden
insanlarin ¢atismasi beyaz perdeye tasinmistir (2000, s. 60-61). Bu gelenegin en bagat
temsili ise Walter Ruttmann tarafindan 1927 yilinda ¢ekilen Berlin: Symphony of a
Great City (Berlin Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi) filmidir.

1910 ve 1920’li yillarda Avrupa’y etkisi altina alan modernist yaklasimlar kisa siire
icinde gorsel sanatlarda yansimasinit bulmustur. Birbirlerinden beslenen ¢ok sayida
sanat akimi (Dadaizm, Siirrealizm, Kiibizm ve Fiitiirizm) gergekligi yeniden kurup
diizenleme istegiyle varlik gdstermeye baglamiglardir. Bu dalga, yeni bir sanat tiirii olan
sinemanin siire¢ i¢inde kendi anlatim dilini gelistirmesi sayesinde, onun potansiyelini
kullanarak yayilim kazanmis ve tiim diinyada yanki uyandirmistir. Sehir hayatiin
modernite i¢inde biiylik 6nem tasidig1 gergeginden hareket eden yonetmenler, kurgusal
olmayan ‘sehir senfonileri’ tiirlinde eserler liretmislerdir (Saunders, 2014, s. 52).
Simten Giindes (1998), ‘kent gercekeiligi’, ‘kent senfonisi’ ya da ‘senfonik belgesel’
olarak adlandirdig1 bu tiir belgesel filmler i¢in en 6nemli noktanin kurgunun ritim
yaratma giiclinden faydalanarak biitliniiyle senfonik bi¢imi tutturabilmek oldugunu
diistinmektedir. Senfonik belgesellerde yonetmenler yakin gevrelerindeki gercekleri
goriintiilemeyi ve dramatik bir yap1 iginde sunmay1 hedeflemektedirler. Gergekeiligin
aktarilmasinin yani sira izleyici lizerinde duygusal etki uyandirmak gibi amaglar1 soz
konusudur (s. 65-66). Barnouw (1993) bu filmleri resim gelenegindeki belgesel
kategorisine konumlandirirken, Nichols (2017) ise siirsel deneme olarak tanimladigi
bu filmlerde siirsel olanin politik olana tercih edildigini, 6rnek verilecek olursa, Berlin
Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi gibi filmlerin modern sehrin hareketliligini ve enerjisini
yansittigini fakat toplumsal ya da politik ¢oziimlemelerden uzak bir yapiya sahip
oldugunu belirtmektedir (s. 149-150). Modern kentlerin adeta makine gibi durmaksizin
calistiginin temsili niteligindeki Berlin Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi filminde hayatin
gercekliginin farkli goriintimleri hem siirsel tislupla hem de sinemanin estetik diliyle

sentezlenmektedir. Berlin sehrinin dinamizminin, kurgunun ritmik bigimsel diliyle
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birlesimi sonucunda izleyicilerde kent yasamimin karmasasina ve zorluklarina dair

genel bir izlenim uyandirilmak istenmistir.

1920’lerin senfoni filmleri, ger¢ek ya da insa edilmis bir Avrupa bagkentinde yasayan
insanlarin hayatindaki tipik bir giinii tasvir etmek i¢in geg sessiz dénemin avangart ve
popiiler filmlerinin akici, hizli montaj karakteristigini kullanmaktadir. O yiizden de bu
filmler calisan bir saat mekanizmasina benzemektedir. Ruttmann’in filminde
senfoninin sadece harmoni 6zelligi baskin degildir; film tipki senfonilerde oldugu gibi
boliimlerden olugsmakta, bu boliimlerde kentin yirmi dort saatlik bir giinii nasil gegirdigi
ele alinmaktadir (Stein, 2013, s. 3). Alman sinemasinin ger¢ek¢i geleneginin baslaticisi
Walter Ruttmann, yaklasik bir y1l boyunca Berlin’deki hayati kimi zaman gizli kamera
¢ekimleriyle kimi zaman ise gorsel bir kompozisyon olusturarak kayda almistir.
Aktorlerden ziyade Berlin’in gergek insanlarini, dekorlarin yerine dogal ortam
malzemelerini kullanmis olmasina karsin Ruttmann’in filmi salt belgesel kategorisinde
degerlendirilmemelidir. Cilinkii yonetmenin basvurdugu montaj teknikleri ve kisisel
imzas1 filmin temposunu ayni zamanda kurmaca film stiline de yakinlastirmaktadir.
Ancak bu tartigmalar bir kenara birakildiginda, filmin Weimar doneminin estetik
tartigmalar1 esliginde aciklanmasina olan ihtiyacin son derece oOnemli oldugu

goriilmektedir (Reimer vd., 2017, s. 40).

Ruttmann, Sovyetlerin kurgu yontemlerinden biyiik dlciide
faydalanmistir. Kurgu ve tempo. Berlin Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi
filmine yogun bir senfoni etkisi katacaktir. Filmin baslangicinda
tekerleklerin, demir yollarmin, telgraf tellerinin ve manzaralarin hos
bir sekilde hareket eden goriiniimleri yer almaktadir. Daha sonra
sehrin kendisinin goriiniimii gelecektir. Bu, sahnelerin 6nemi, tiyatro
filminin Otesinde bir adim atarak bundan uzaklasilmasindan
kaynaklanmaktadir. Gergeklige daha heyecan verici bir yaklagim ile
ulasilmaya c¢alisilir. Tempolar ve hareketler ile duyumlarimiz
birbirine karistirilir. (Rotha, 2000, s. 61-62)

Rotha, gergekei gelenek tiirliniin altinda sadece Ruttmann’in filmine yer vermez;
esasinda onun soziinii ettigi ilk yapim Alberto Cavalcanti’nin Rien que les Heures
(Yalnizca Saatler, 1926) filmidir. Bu filmi kurgudan kaynakli baz1 hantalliklarinin
oldugu gerekgesiyle elestirmekten geri durmamistir. Cavalcanti ve Ruttmann gibi
yonetmenlerin eserleriyle popiilerlik kazanan senfonik belgesel tiirline olan bu ilgi,

1930’lara gelindikge azalmistir. S6z konusu tiirden uzaklagilmasinin nedenlerini, hem
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sinemanin degisen ve gelisen teknolojik yapisinda hem de modern toplumlarin iginde

bulunduklar politik ve ekonomik agmazlarda aramak gerekmektedir.
Haber Gergel Gelenegi
Bir goziim ben. Mekanik bir goz.
Ben, makina, size ancak benim gorebilecegim bir diinyay1 agiyorum. (...)
Zaman ve yer sinirlamalarindan kurtulmusum;
evrenin her bir noktasini,
biitiin noktalarini,
nerede olmalarini istiyorsam
ona gore diizenliyorum.
Benim yolum,
diinyanin yepyeni bir bi¢cimde
algilanmasina giden yoldur.
Bdylece size bilinmeyen bir diinyay1 agryorum
(Dziga Vertov’un 1923’te yazdig1 bir yazisindan aktaran Berger, 2010, s. 17)

Paul Rotha, haber gergel geleneginin dncii yonetmen ve filmleri hakkinda agiklama
yapmadan oOnce haber gercel ve haber gercel belgeselleri arasindaki farkliliklar
tartismaya agmaktadir. Kendisi s6z konusu iki tiiriin sanildig1 kadar ortak 6zelliklerinin
olmadigmi diisiinmekte ve net bigimde ayrima gitmektedir. Ona gore haber gergel
yapimlarin temel gorevi giindelik gergek olaylari basit betimlemelerle sunmak iken,
belgeseller bunun tam tersine, giincellik ve gergekligi genis Ol¢ekli yorumlamalarla
dramatiklestirmektedir. Diger taraftan haber gerceller, yalnizca bu dramatiklestirmeden
uzak degil; ayn1 zamanda yaratici iisluptan da siirl sekilde faydalanan yapimlardir
(2000, s. 64-65). Rotha, haber gercel belgesel geleneginin en bilinen temsilcisinin Rus
yonetmen ve kuramei Dziga Vertov oldugunu ileri siirmektedir. Vertov’un sinema-goz
(kino-eye) kuraminin iizerinde 6nemle durmakta ve onun manifestosunu haber gercel
geleneginin 6tesinde belgesel sinemanin anlatim dilinin gelisimi, gergeklik ve ideolojik

yaklasimlarla olan iliskisi baglaminda olduk¢a 6nemli bir yere konumlandirmaktadir.
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Bu durum, haber gercel yapimlarin kendine 6zgii niteliklerinin agiga ¢ikarilmasinda
Vertov’un ve manifestosunun hatta bu manifestonun somutlagmis hali olarak kabul
edilen The Man with the Movie Camera (Film Kameralt Adam, 1929) filminin yakindan

incelenmesini zorunlu kilmaktadir.

Siiphesiz ki Dziga Vertov, kuramlar1 ve filmleriyle belgesel sinema tarihine siiphesiz
yeni bir boyut kazandirmig bir yonetmendir. Onun 6gretileri giiniimiizde hala bilimsel
literatiirde tartisilmaya devam etmektedir. Vertov’u, belgesel sinemanin mihenk tagi
kabul edilen diger yonetmenlerden ayiran en temel 6zellik, diinya sinema tarihine yon

veren filmler iiretmesi ve ¢1g1r agic1 kuramlar ortaya koymasidir.

1917 Sovyet Devrimi sonrasinda Vertov ve arkadaslari, sinema aygitinin devrimin
benimsenmesinde etkin bir ara¢ oldugu inanciyla hareket etmislerdir. Boylelikle yeni
sinema endiistrisinin temelleri atilirken, sinema gergekten de devletin ilgilendigi ve
gelistirmeye calistigi sanat dali haline gelmistir. Bu siirecte Vertov o6zellikle
Mayakovsky ve onun Konstriiktivist sanat anlayisindan oldukga etkilenmis;
Mayakovsky’nin siirlerinde, Meyerhold’un ise tiyatrosunda yapmaya calistig1
izleyicilerin aktif kilinmas: halini Vertov sinemada deneyimleme c¢abas1 igerisine
girmistir (Coskun, 2003, s. 45,53). Onun temel amac1 kentsoylu tiyatro geleneginin
sinema lizerindeki etkisini kirmaktir. Bu yolda uygulayacag1 yontemlerle, sinemanin
kitleleri uyutan ‘seytani bir kentsoylu oyuncagi’ olmasimi engelleyebilecegine
inanmustir. Tiyatro geleneginin devamliligi niteligindeki provalar, abartili oyunculuklar
ve dekorlardan bir an 6nce uzaklasilmas1 gerektigi diigiincesiyle hareket eden Vertov,
sinemanin boylece yagamin i¢ine dahil olacagini belirtmektedir (Abisel, 2006, s. 219).
Vertov i¢in yasamin ¢iplak gercekliginin aktarimi her seyden 6nce gelmekte ve sinema
ne kadar 6zdeslesme O6gelerinden ayrisip yabancilastirma unsurlariyla biitiinlesirse o
denli toplumsal sanat olma yolunda ilerleme basaris1 gosterecektir. Sinemanin
egemenligi altina girdigi diger sanatlardan farklilagmasinin ve var olan gergekligin
oldugu gibi aktarilmasinin en baslica yolu ise sinema-goz (kino-eye) kuraminin

ilkelerini benimsemesinden ge¢mektedir.

Sinema-Go6z olarak kullanilan alic, bir uzay duyusu vererek, goriinen
olaylarin kargasasimi ¢oziimlemekte (yoklamakta) insan goziinden
daha kusursuzdur. Sinema-G6z, zamanda ve uzayda yasar ve gelisir.
[zlenimleri, insaninki gibi degil, ama bambagka bir tarzda algilar ve
saptar. Gozlem aninda viicudumuzun durumu, su ya da bu goriliir
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olayin, bir saniye i¢inde tarafimizdan algilanmasi aninin niteligi alict
icin hi¢ de yararli degildir, ¢iinkii alict bunu daha ¢ok ve daha iyi
algilar.  Alict  bizi  kusursuzluga  ulastinr.  Gozlerimizi
kusursuzlastiramayiz, ama aliciyla gozlerimizi smirsiz olarak
kusursuzlastirabiliriz. (Vertov’dan ceviren Ozon, 1968, s. 296)

Fikirlerini kisa siirede uygulamaya geciren Vertov’un sinemasinda, higbir 6n hazirlik
yapmadan yasantinin oldugu gibi perdeye aktarilmasi ve ¢ekilen pargalarin kurgu
sayesinde sanat degeri tagiyacagi anlayisi hakimdir. Kameranin objektifiyle yakalanan
gergek, kurgu sirasinda yepyeni bir sanat formuna biirlinmektedir. Kamera objektifini
insan goziinden istte tutmasi ve kurguya verdigi 6ncelikle belgesel filme haber filmi
niteligini asan bir gii¢ kazandirilmistir (Giinaydin, 1997, s. 33-34). Vertov’un temel
meselesi aslinda var olan gerceklikten ziyade sinemasal gergekligin giiciinii ve
giizelligini  kanitlamaktir. Bu da ancak sinema-gozin kusursuzluguyla
yakalanabilmektedir. Sinema, dramatik yapiy1 bir yana birakip, toplumun ekonomik
yapisini giindeme getirdigi vakit emekgilere yeni bakis agilari sunabilecektir. Ozetle,
Vertov, Lenin’in goriislerinden yola ¢ikan materyalist bir sinema yaklagimi

onermektedir (Teksoy, 2005, s. 136).

Dziga Vertov, sinema-g6z kuraminin ideolojisini baska bir ifadeyle manifestosunun
sOylemini Film Kamerali Adam filmine dogrudan yansitmistir. S6z konusu filmden
oncesinde de kuraminin 6zeti niteliginde denemeler gergeklestirse de, sinema-gozii en
iyi sekilde tanimlayan 6rnek bu filmdir. Paul Rotha, Film Kamerali Adam filmini su

sekilde betimlemektedir:

Bu filmde sinemanin kaynaklari, teknik olusumlar ayrintilar ile
anlatilmaktadir. Film izleyicisi genel olarak kameranin varliginin
farkindadir. Film, kamera merceginin yakin g¢ekimi ile izler. Biz,
ekranda kameranin gordiiklerini goriiriiz; Bu noktada, kamera goriis
acisini degistirir ve bizim daha dnce gormiis oldugumuz seyin, film
laboratuvarinda banyo edildigini goriiriiz. “Iste!” diye sdyleniriz
kendi kendimize. “Iste Sinema-Goz bu”. (s. 66)

Evrensel sinematografik bir film yaratma idealiyle tiretilen Film Kamerali Adam,
senaryo, dekor olmadan, sahneleme yapilmadan ve oyuncular kullanilmadan da
dramatik yapiya sahip bir film iiretilebileceginin en giiglii kanitidir. Ote yandan
yasamin salt gergekliginin kayda alinmasi ve yukarida siralanan dramatik yap1 6gelerini

benimsemeyen yaklagimlarin yani sira onun diinya sinema tarihine yon veren bir film
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olarak adlandirilmasinda ¢ok daha giiclii ozellikleri bulunmaktadir: Vertov’un

kameranin objektifine ve kurgunun giiciine olan sarsilmaz inanci.

Vertov’un inanc1 belgesel sinemanin 6zellikle haber filmlerinden farkli gergegi estetize
ederek yeniden yorumlama arzusuyla oldukga ortiisen bir 6ze sahiptir. Bu nedenlerden
dolay1 onun belgesel sinemada ilerleyen siireclerde ortaya ¢ikacak yeni algi ve
yonelimlere katkisi fazladir. Jean Rouch dnderliginde cinéma vérité (sinema gercek),
Ingiltere’de free cinema (6zgiir sinema) ve Amerika’da ise direct cinema (dolaysiz
sinema) Vertov’un bakig acisindan etkilenen akimlarin bagindadir (Susam, 2015, s.
134).

Film Kamerali Adam filmi tipki Berlin Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi filminde oldugu gibi
bir sehrin giin dogumundan giin batimina kadar gegen siiredeki yasantisina
odaklanmaktadir. Ancak Vertov, ¢agdasi Ruttmann gibi kent yasamini ya da kentteki
zengin-fakir ayrimini kurgunun giiciiyle, ritmik ve tempolu bir sekilde yansitmak gibi
bir amag igerisinde degildir. Onun esas gayesi manifestosunda yer verdigi prensiplerle
iliskili film tretilebilecegini ispat etmektir. Bu nedenle de Vertov’un filminde modern
sehir imgelerinin temsil edilmesinden ziyade film yapim siireclerinin bastan sona
filmde sunuldugu anlatim ¢izgisi izlenmektedir. Nitekim film sinematografi aygitinin
iizerinde film ¢eken kamera operatoriinii goriintiisiiyle acilmakta, ardindan film
gosteriminin yapilacagi sahneye gelen izleyiciler gosterilmektedir. Yonetmen, acilis
sekans1 sonrasinda izleyicileri, bir evin penceresinden igeriye girmeye davet eder. Bu
davetle beraber izleyici filmin igerisine dahil edilirken, heniiz yeni aydinlanan sehirden
goriinlimiimler yansitilir: Evinde uyuyan kadin, bankin iizerinde uyuyan adam ve
¢ocuk, hastanenin iginden uyuyan bebekler, bos sokaklar, agilmamis diikkanlar,
calismayan fabrikalardan detay ve genel c¢ekimler... Duragan giden miizigin
hareketlenmesine eszamanli sekilde sehir uyanmaya baglar; kamyonetin arkasinda
elinde kamerastyla kameraman sehirde gezintiye ¢ikmis ve sinema-g6z kuraminda
vurgulandigi iizere izleyici sehri kameranin objektifinden gérmeye baslamustir.

(...) Seyirciyi, su ya da bu gorsel olay1, su tarzda gérmeye, benim en

elverisli buldugum tarzda benimsemeye zorluyorum. Go6z, alicinin

iradesine boyun egiyor, alic1 gozii olgunun birbirini izleyen anlarina

yoneltiyor ve sinema ciimlesini en kisa ve en agik yoldan, ¢dziimiin

doruguna ya da etegine gotiiriiyor. (...) Ben sinema-goziim. Ben
mekanik goziim. Ben makinayim, size diinyay1 gdsteriyorum, yalniz

784



benim gosterebilecegim sekilde. Bugiinden baslayarak sonsuza
kadar, insanin hareketsizligini astyorum, ben kesiksiz bir hareketim.
Cisimlere yaklasirim, cisimlerden uzaklasirim, cisimlerin altina
kayarim, cisimlerin iistline tiinerim, dortnala giden bir atin burnuna
yaklasirim, bir kalabaligin ortasina dalarim, hiicuma kalkan
askerlerin Oniine diiserim, sirtiistii diiserim, ugaklarla havalanirim,
diisen ve kalkan viicutlarla diisiip kalkarim. (Vertov’dan ¢eviren
Ozon, 1968, s. 296-297)

Dave Saunders (2014), Kuzeyli Nanook ve Film Kamerali Adam filmlerini madalyonun
iki yiiziine benzetmektedir. Her ikisi de sinema sanatinin formlarina bagvurarak,
diinyanin farkli versiyonlarini sunmak i¢in gergekligi yeniden insa etmektedirler. Fakat
Vertov’un yontemleri Flaherty’den biitiiniiyle farklidir. Her seyden once Flaherty nin
benimsedigi yol, kasiflik ve romantizm tizerinedir ve emperyalist duygularla gegmise
yonelik argiimanlar hakimdir; Vertov ise tam tersine izleyiciye, kendisi ve mensubu
oldugu zihniyetin tutkulariyla Ortiisen heyecan verici ve Ttretken bir gelecek
ongoriisinde bulunmakta ve onlart harekete gecirmeyi hedeflemektedir. Bu
nedenlerden dolay1 Saunders, Film Kameralt Adam filmini Bolsevik¢i bir film olarak
gormekten ziyade avangard eser olarak degerlendirmektedir. Ote yandan apagik sekilde
politik sdylemlerle dolu olmadigindan tam anlamiyla politik film de degildir (s. 113).
Bunlarin yani sira, kullandig1 montaj teknikleri sayesinde kurmaca dis1 sinemaya siirsel
bir {islup kazandiran Vertov, yeniden insa edilen bir toplumun goériiniimiinii bu siirsel
iislubuyla yansitmayi tercih etmistir. Onun kuraminda kullandigi her ifade birbirleriyle
oldukg¢a tamamlayicidir; bireysellik yerine toplumsalligi, duraganlik yerine degisimi
one ¢ikaran yaklasimi sadece Film Kamerali Adam filminde degil neredeyse tiim

filmografisinde karsilasilan bir durumdur (Nichols, 2017).

Cok yonlii yapisiyla taninan Dziga Vertov’un izinden gittigi gerceklik anlayisina ve
belgesel estetigine zaman zaman elestiriler getirilmistir. Ornegin Paul Rotha (2000)
Vertov’un belgesel konusunda benimsedigi kendi yontemlerini basarili bulmakla
beraber, onu konunun yorumlanmasinda basvurdugu yiizeyselliginden dolay1
elestirmektedir. Onun ifadeleriyle; “Vertov, kehanetsel, tanimlayici ve zaman zaman da
dramatiktir; ancak hi¢bir zaman felsefi ve egitici olamamustir” (s. 67). Kutay’a (2016)
gore ise filmde her ne kadar ‘film tiretim siirecleri’ gosterilmek istense de, film
aygitinin yiiceltilmesi, kisa planlar ve hizli kurgunun destegi, filmi yogun dramatik

yapiya biiriindiirmekte ve yabancilastirmaktan ote 6zdeslesmeci bir filmin ortaya
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¢tkmasia neden olmaktadir. Giindelik hayat gergekligi izlenceye evrilirken, gercek
kisiler de birer oyuncuya hatta kendi hayatlarin1 oynayan 6zdeslesme nesnelerine

doniismislerdir (s. 31-32).

Sonug olarak, Paul Rotha’nin haber-gercel gelenegi icerisinde degerlendirdigi Dziga
Vertov sinemast, 6ziinde haber filmlerinin salt gergeklik anlayisini tagiyarak tipki haber
filmleri gibi oyuncusuz, senaryosuz ve ¢ogu zaman planlanmamig g¢ekimlere
basvururken; ayni zamanda haber filmlerinden ger¢egi hem politize hem de estetize
etmesiyle ayrigmaktadir. Belgesel sinemanin kendine 06zgii anlatim teknikleri
olabileceginin gii¢lii kanit1 niteliginde filmlere imza atmis yonetmeni ve onun diinya
sinema tarihine yon vermis kuramlarini derinlikli bi¢imde tartigmak elbette bu
calismanin kapsami digindadir. Diger taraftan, onun izleyicilerin ger¢eklere dayali bir
belgesel film izlediklerinin farkina varmalarmi amaglayan yaklagimi, giiniimiiz
belgesel anlayisinin geldigi noktada, hem bigimsel hem de igeriksel olarak biiyiik bir

etkisi oldugunu gostermektedir.
Propaganda Gelenegi

Paul Rotha’nin tiir ¢aliymasinda yer verdigi son gelenek, belgesel sinemanin
propaganda amacina yonelik {retimler yapilmasina ortam sunan yapisindan
kaynaklanmaktadir. Siiphesiz yalnizca belgesel sinema degil, biitiinciil sekilde
bakildiginda sinema sanat1 da tarih boyunca egemen giiclerin kendi ideolojilerini
kitlelere kabul ettirmelerinin arac1 haline gelmistir. Bu durumda, yonetmenin
durusunun yani sira sinema aygitinin politik bir kameraya doniisme ve ideolojik bir
ayna islevi gérme potansiyeline sahip olmasinin etkisi bilyiiktiir. Rotha, Sovyetler
Birligi, Ingiltere, Almanya ve italya’min ayr1 ayri belgesel sinemay: ideolojik ve
toplumsal amaglara hizmet etmesi igin propaganda amagli nasil kullandiklarint goézler

Ontine sermektedir.

Haber gergel geleneginde, her ne kadar Dziga Vertov’un sdylemleri ve iiretim
pratiklerinin {izerinde durulsa da s6z konusu baslik altinda Sovyet Devrimi sonrasinda
yonetmenlerin birlik ve teklik igerisinde yeni olusan toplum diizenini sinema
araciligryla nasil betimlediklerinden bahsedilmistir. Bu yiizden propaganda gelenegi
baslig1 altinda Sovyetler Birligi’nde yiiriitillen c¢aligmalara kisaca deginilmesinin

ardindan, ozellikle Ingiltere’de John Grierson onderligindeki girisimlerin 6nemli
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hususlar ele alinmaktadir. Nilgiin Abisel, Sovyet sinemasini anlattig1 yazisina soyle bir

giris yapmaktadir:

Birinci Diinya Savagsi noktalandiginda diinyanin ilgisi, yiizyilin en
carpict ve en kapsamli siyasal olayina yonelmisti. Yikilan carlik
rejiminin ardindan Rusya’nin genis topraklarinda, i¢ savasin
calkantilart i¢inde yeni bir toplumsal sistemin ve yasam bigiminin
temellerini atma miicadelesi siiriiyordu. Ambargolar altindaki bu
“bilinmez”, olusumun, 1920’lerde diinyaya ulastirdig: ilk iiriinler
sinema yapitlart oldu (...). Hedefleri belliydi: Devrimin kitlelerce
benimsenmesine katkida bulunmak. Bu onlara, ellerindeki aracin en
etkili kullanim yollarm1 arastirma ve bulup gelistirme olanagini
verdi. Boylece, sinema sanatini ¢ézliimleyenler ve estetik tartismalari
yonlendirenler yonetmenler oldu. (2006, s. 195)

Sovyet sinemasinin ilk adimlarinda Ozellikle iiretimde haber filmleriyle belgesel
filmlere oncelik tanmmustir. Ulkenin en iicra kdselerine dahi sinemanin gitmesi icin
trenlerin vagonlart sinema salonlarina doniistliriilmiis, durulan her koyde ve kasabada
halka filmler gosterilmistir. Bu filmlerin igeriklerinde, genellikle Vladimir Lenin’in
hedefleri anlatilmis, devrimin kitlelerce benimsenmesi i¢in devrim sonrasindaki
ilkenin giicii ve zenginligi gosterilmeye calisilmigtir. Kurmaca sinema ile bunu
basaramayacaklarini anlayan Sovyet sinemacilar bu tiirdeki tiretimleri sinirlandirarak,
haber filmlerine ve belgesel filmlere agirlik vermislerdir. Ajitasyon trenleri olarak
bilinen trenlerin tek islevi film gosterimi yapmak olmamustir; bir yandan kameramanlar
trenlerle ililkeyi gezerek egitici ve 6gretici nitelikte propaganda filmleri gekmeye devam
etmislerdir (Teksoy, 2005, s. 131). Filmlerde, izleyicilerin politik kabullenme
dogrultusunda ikna edilmeleri gerekmektedir. Bu nedenle kisiler ve nesneler olduklari
gibi yansitilmamig, yeni bir goriiniim i¢inde sunulmuslardir. Gergek olaylarin
yonetmenin hedefine uygun farkli gériiniimlerde yansitilmalari ve diyalektik yaklagim
araglar1 ile filmler politik sonuglara hizmet etmislerdir (Rotha, 2000, s. 70). Belgeselin
Sovyetler’de ulastigi altin ¢ag ¢cok da uzun Omiirlii olmamstir, ¢iinkii mevcut rejim
zaman icerisinde sanatgilarin yaratici dzgiirliiklerine ket vurmaya baglamis, boylece
belgeseldeki yenilik kendini sisteme; meydan okuma da duraganliga birakmistir. Ancak
yonetmenler tarafindan sayfalar dolusu yazilmis teorik metin varken, onlarin belgesel
sinemaya hem kuramsal hem de uygulama agisindan sundugu katkilar higbir zaman

unutulmayacaktir. Nitekim gelistirdikleri ikna teknikleri ilerleyen yillarda birgok
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sanatg1 tarafindan kullanilmis ve Ozellikle siyasi giindemleri estetik bir sezgiyle

birlestirmek konusunda sanat¢ilara ilham vermistir (Saunders, 2014, s. 49).

Iskog dogumlu ydnetmen John Grierson’un saglam bir kurumsal destek bulmastyla,
belgesel film yapimi adina istikrarli bir yasam alan1 yaratilmistir. Onun gelismekte olan
belgesel tiirliniin niteliklerini kurumsal bir tabanla birlestirmesi, belgesel filme
uluslararasi arenada tanimirlik getirmis ve tlizel bir dayanak kazandirmistir. Ulusal
kimlik ve ortak toplum algis1 yaratmak igin belgeselin giiciiniin farkinda olan
yonetmen, hiikiimet destegi modelini kisa siirede ¢ok sayida iilkeye yaymasiyla da
bilinmektedir (Nichols, 2017, s. 237-238). Onun Onciiliiglinde baglayan harekete Basil
Wright, John Taylor, Arthur Elton, Edgar Anstey, Paul Rotha, Donald Taylor, Stuart
Legg ve Harry Watt gibi gen¢ yonetmenlerin katilimlarryla da belgesel film kurmaca
filmden ayr1 bir tlir olarak kendi varligimi genis kitlelerce benimsetme imkanina
kavusmustur. Ayrica Cinema Quarterly, World Film News, Documentary Newsletter
gibi dergilerde yayimlanan makalelerin hareketin yiikselen statiisiine sagladigi katkilar

g0z ard1 edilmemelidir (Aitken, 1990, s. 2-3).

Temelde ingiliz Belgesel Okulu yalnizca propaganda amaciyla ortaya gikmamus;
estetik bir dil ve sdylem olusturma ¢abasi ana ilkelerinin belirlenmesinde ¢ikis noktasi
olmustur. Grierson’u etkileyen iki dnemli ismin basinda Robert Flaherty ve Dziga
Vertov gelmektedir. Flaherty’nin dogal yasamin igerisine girmesi ve kiiltiirlerin
yasantisina dogrudan, yerinde ve gozlemde bulunarak tanik olmasi, Vertov’un ise
sinema-goz kuramu ile kameray1 sokaga ¢evirmesi ve var olan gerceklige higbir sekilde
miidahale etmeden yansitma ¢abasi, Grierson’un belgesel sinema Oykiisiinii belirleyen
etmenlerdir (Acarsoy, 1997, s. 137). Nitekim agagida daha ayrintili sekilde ele alinan
Grierson’un kuramdan uygulamaya yoneldigi Drifters (Balik¢i Tekneleri, 1929) filmi
Kuzeyli Nanook ve Film Kamerali Adam filmlerinin izlenimlerini yogun sekilde
tasimaktadir. Yine Acarsoy’a gore, Amerika’da basin, kitle iletisim ve sinema
alanlarinda egitim alirken Walter Lipmann’in goriislerinden etkilenen Grierson, 1927
yilinda Ingiltere’ye geri déndiigiinde sinemanin yeni egitim yontemi baska bir ifadeyle
propaganda araci olarak kullanilabilecegine iligkin somut fikirlere sahipti (s. 137-139).
Grierson, Lenin’in “tiim sanatlar i¢inde sinema en dnemlisidir” séziinden de olduk¢a
etkilenmis, bu s6zler onu ideolojik propaganda igin filmin giiciine daha da inanmasina

tesvik etmistir. Sosyal demokrasiyi benimsetmek ve yayginlagtirmak amaciyla bu
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devrim 6zdeyisiyle bagdasan goriise manifestolarinda rastlamak miimkiindiir (Swann,
1989, s. 7). Bu fikirlerden yola ¢ikarak Lipmann’in iizerinde durdugu, modern
toplumlarin  karmasik yapisint  kendisine temel alip, sorunlarin ¢6ziime
kavusturulmasinda sinemanin etkin birer arag olabilecegi goriisiinii giinden giine

O6zlimsemesidir.

Belgesel sinemayi ‘kiirsii’ olarak gordiigiinii ifade eden Grierson, bigimsel ve siirsel
iisluplardan olabildigince uzak durmaya gayret gostermis, her firsatta kendi durusunu
Flaherty’nin romantik idealizminin aksi olarak tanimlamistir. Onun belgesel filme
yaklasim bigiminde yalnizca kitleleri egitmek ve bilgilendirmek 6n planda degildir.
Toplumsal politika alanina girerek, sosyal meselelerle ilgili kamuoyuna ¢6ziim
onerileri sunmak, bu Onerilere karst onlari hazirlamak, gesitli deger ve inanglar
iizerinde ulusca fikir birligine vardirmak ve belirli bir ortak bakis agisina yonlendirmek,
Grierson’un kuramsal caligmalarinda soziinii ettigi ve kendisinin izinden gelen
yonetmenlere de benimsettigi yaklasimlarindandir (Nichols, 2017, s. 239-240).
Grierson, ekibindeki personeline estetik duyudan kaginmalar1 gerektigini 1srarla
sOylemektedir. Onlara altin1 6nemle ¢izerek sunu ifade ediyordu: “Bizler ilk once
propagandactyiz, daha sonra film yapimcisiyiz. Sanat bir gekigtir, bir ayna degildir”

(Barnouw, 1993, s. 90).

Diktatorlik veya totaliter sistemlerle yonetilen {ilkelerin sinemast yakindan
gozlemlendiginde, siyasi liderlerin otoritelerini kabul ettirme amaciyla, belgesel
sinemanin Kitleleri etkileme, diisiinceleri empoze etme ve ikna etme giiciinden
yararlandig1 baska bir deyisle sinemanin diistince silahi olarak kullanildig1 agik sekilde
ortadadir. Sovyetler’de hiikimet destekli ama ayni zamanda hiikiimeti ve komiinizmi
olumlayan filmler ¢ekilmesi konusunda ilk tohumlarin atilmasi ve ydnetmenlerin
yetistirilmesinin ardindan ingiltere’de kurulan Film Birimi ile propaganda gelenegi
somutlagmis, Italya ve Almanya’da kurulan Propaganda Bakanliklari neticesinde ise
kitlelerin belirli bir amag¢ etrafinda toplanmasini saglamanin belgesel sinemayla
miimkiin oldugu kanitlanmistir. 1930’lu yillar, 1929 Biiyiik Buhrani’nin yol agtig1
ekonomik bunalimm biitiin yonleriyle tiim diinyada kendini hissettirdigi, 6te yandan
1940’11 yillara dogru ilerledik¢e diinyanin savas hazirliklari iginde oldugu, fagizmin
Avrupa’da yayildigi tiim bunlarin sonucu olarak toplumlarin kaos ortamina

stirtiklendigi donemler olmalartyla bilinmektedir.
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Almanya’da Adolf Hitler’in iktidara gelmesinin ardindan, Sovyetler Birligi’nde yeni
diizenin benimsenmesinde sinemanin oynadig1 etkili rolii fark eden ilk kisi Hitler’in
Milli Egitim ve Propaganda Bakanligi’na atadigi Joseph Goebbels olmustur.
Goebbels’in yaptig1 ilk icraatlarindan biri Devlet Kiiltiir Odalart kurmasi ve bu
merkezde sinemanin parasal sorunlarmin yani sira estetik ve diisiinsel kimligini
belirleyen filmler yapilmasi yoniinde yonetmenleri tesvik etmesidir. Kisa siire
igerisinde de Alman ulusunun {istiin niteliklerini ve Alman ordusunu ylicelten filmler
yapilmas1 yonetmenlere dayatilirken, toplumun ideolojik doniisiimiine kaynaklik eden
ve Nazizm olgusuna dogrudan ya da dolayli bigimde 6vgiiler diizen filmlerin sayisinda
artis yasanmistir (Teksoy, 2005, s. 293). Goebbels’in propaganda teknikleri olarak
tarihe gegen soz konusu stratejiler, 6zellikle kiiltiir ve sanati, iktidarlarin sdylemlerini
mesrulastirdiklar bir mecra haline doniistiirmiistiir. Bununla birlikte, iiretilen filmlerin
temel odak noktasi yalnizca kitlelerin istenilen siyasi goriisii benimsemeleri yoniinde
icerikler iiretilmesi degildir. Kitlelerden bu goriisii kolektif olarak 6ziimsemelerinin

yani sira aktif sekilde katilmalar1 ve bir eylemde bulunmalari talep edilmektedir.

Nazi Almanya’st Sinemasi’nda Nazizm’in {stiin 1k diislincesinin ve fiziksel
ideallerinin, goriintii diliyle kurgulandigini belirten Yilmaz’a (2014) gore, bu filmlerde
Almanya ve Alman 1rk1 her seyin iizerindedir. Filmlerde yogun bigimde milliyetci, irk¢1
ve fagist sdylemler tercih edilirken, Hitler’e kesin bir itaat s6z konusudur. Bu nedenle
filmlerde her sey kusursuz ve eksiksiz tasarlanmaktadir (s. 322). Belgesel sinema
tarihinde propaganda filmi denildiginde akla ilk gelen isim Leni Riefenstahl ve onun
yonetmenliginde cekilen Triumph des Willens (Iradenin Zaferi, 1935) ve Olympia
(1938) filmleri olmaktadir.

Goebbels, Eisenstein’in Battleship Potemkin (Potemkin Zirhlisi, 1925) filmini
propaganda filmlerinde oOncii 6rnek kabul etmis ve bu sekilde yapilacak Nazi
propaganda filminin bir yandan komiinizmi &nleyecegine diger yandan da Alman
halkinin desteklerini kazanacaklarina inanmisti. Bu amaci yerine getirmekle
gorevlendirilen Riefenstahl, Nuremberg’de diizenlenen toplantinin kayda alim
sirasinda gercek olani sahneye koyarken, binlerce figiiran, ¢ok sayida kameraman ve
teknik ekiple beraber ¢aligma firsati bulmustur (Giindes, 1998, s. 79). Riefenstahl’in

ekibi 172 kisiden olusmaktadir: 16 kameraman ve 16 kamera asistani, 9 hava
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fotografcisi, 17 haber filmi ¢alisani, 17 aydilatma teknisyeni ekipte yer alan baglica
yapim elemanlaridir (Barsam, 1975, s. 23).

Iradenin Zaferi filmi, bir yandan sergiledigi propaganda teknikleri, diger yandan temsil
ettigi sinemasal estetik degerleriyle yalnizca belgesel sinema alaninda degil, diinya
sinema tarihinde de en ¢ok tartisilan filmlerin basinda gelmektedir. Bu dogrultuda,
literatiirde filmin iktidart mesrulastiran ve Kkitleleri yonlendiren ayni zamanda da
sinemasal teknikleri basariyla kullanan yonlerinin degerlendirildigi pek ¢ok analizle
karsilagilmaktadir. Bu ¢aligmalar arasinda en dikkat ¢ekeni Richard Meran Barsam’a

aittir.

Filmi biitiinliyle essiz bir propaganda belgeseli olarak goéren Barsam’in (1975)
ifadeleriyle, film goriintiiden daha ¢ok kurgu basarisidir. Bu kurguyu diizenlerken ise
yonetmenin iki temel amaci vardir: T1ki Nazi partisini dvmek, ikincisi ise Adolf Hitler’i
yiiceltmektir. Riefenstahl ve ekibinin basarmak istedikleri esas kaygilarindan biri de
parti igerisindeki birlik, beraberlik ve dayanigmayi kitlelere inandirmaktir. Barsam’in
diistincesine gore, Goebbels, Riefenstahl’nin yapim yontemlerini onaylamamuistir, fakat
0 yonetmenin yaratict yoniinden ve filmdeki Hitler temsilinden oldukga etkilenmistir.
Filmi hem belgesel hem de propaganda olarak gordiigiinii belirten Barsam, gergekligin

hem kayit altina alindigindan hem de doniistiiriildiigtinden s6z etmektedir.

Everson (1979) Iradenin Zaferi’ni, tiim zamanlarmn en mitkemmel belgesellerinden ve
filmlerinden biri olarak adlandirmaktadir. Tam anlamiyla ve dikkatle incelendiginde
belgeseldir, ¢iinkii Niirnberg’deki Nazi toplantilarini yani kamuya agik bir etkinligi
kayit altina almaktadir. Ote yandan da filmdir, ¢iinkii etkinlik incelikli bir sekilde
onceden planlanmis ve sahnelenmistir (s. 138). Nitekim Riefenstahl ve Hitler,
Niirnberg’deki parti toplantis1 oncesinde beraber buraya gelmisler, yapim Oncesi

planlama ve hazirliklarla yakindan ilgilenmislerdir (Devereaux, 1998, s. 228).
Sonug¢

Ik belgesel film olarak kabul edilen Kuzeyli Nanook’dan (Robert Flaherty, 1922) bu
yana belgesel filmin dilinde hatir1 sayilir degisimler géze carpsa da, belgesel film,
izleyicileri bilgilendirmeye, arastirmaya, kesfetmeye, okumaya ve yorumlamaya,
tesvik etmeye, insan ve toplumla ilgili gercek¢i meseleler iizerinde tartigmaya, bilginin

ve bilimin 6nemini hatirlatmaya, toplumlarin kiiltiirlerini kay1t altina almaya, toplumsal
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hafizanin korunmasina ve gelecek nesillerin bunu 6grenmesine aracilik etmeye devam

etmektedir.

Belgesel film yonetmenleri, belgesel tarihgileri, elestirmenleri ve izleyicileri i¢in bugiin
hala belgesel, doganin ve yasamin gergekligine en az miidahalede bulunarak kayit
altina alan ve bunu neredeyse bir asirdan fazla siirdiiren bir tiirdlir. Lumiére
Kardesler’in biiylik ve biiyiili 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 goriintiilerin
siralanmastyla degil kayda alian gergekligin film yapimcisi tarafindan yorumlanmasi,
estetize edilmesi ve izleyicilerin bunu anlamlandirmasi ile miimkiin olmustur.
Gergeklerin ardindan gitmek ve onlar1 agiga ¢ikarmak i¢in ¢abalayan belgesel sinema
toplumu degistirmede dogrudan bir giice sahip olmasa da toplumdaki degisimi
tetikleyen en onemli motivasyonlardan biridir. Bu nedenledir ki belgesel sinemaci
toplumsal sorumluluk bilinciyle hareket etmekte, toplumu bilgilendirmeye ve
farkindalik yaratmaya 6zen gostermektedir. Her seyden dnce merak etme ve 6grenme
giidiileriyle yola ¢ikan belgesel sinemacinin temel islevi izleyicileri konu hakkinda
diisiindiirmek ve onlarin zihninde sorular sormasina imkan tanimaktir. Ancak sorular
sormaya baglayan izleyici de farkindalik yaratmak miimkiin olabilmekte ve degisim
arzusu yerine getirilebilmektedir. Kurmaca sinemanin inandiriciliga, belgesel
sinemanin ise gergekgilige dayanan anlatim dili her ne kadar birbirlerinden farkliliklar
tasisa da nihayetinde her iki tlir de sinema aygitin1 derdini anlatmak ve bir seyler
sOylemek i¢in ara¢ olarak kullanmakta ve hikaye anlatiminin dinamikleriyle var

olmaktadirlar.

Bu dinamikler ekseninde belgesel sinema bir biitiin olarak degerlendirildiginde;
belgesel filmin, basta Sykiilii filmler olmak iizere onu diger tiirlerden ayirt eden
prensiplere sahip oldugu ve bunlart i¢sellestirerek gliniimiiz geng nesil belgeselcilerine
aktardig1 soylenebilir. Bununla birlikte kurmaca sinemanm bilim kurgu, drama,
komedi, korku, western vb. gibi onu zenginlestiren birgok alt tiirli oldugu gibi belgesel
sinema da yapis1 ve islevi geregi farkli bigim, {islup ve yaklagimlarin benimsendigi
genis bir alan sunmaktadir. Glynne’nin (2011) vurguladig: iizere her seyden dnce
belgesel terimi, i¢inde cok sayida farkli filmi barindirmaktadir. Ustelik bu farklihik

yalnizca bigimler konusunda gegerli degildir, en az bigimler kadar temalar da bir o
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kadar cesitlidir (s. 23). Belgesel film iizerinde tiir ¢aligmalarinin yapilmast onun bir
sanat formu olarak deger gérmesinin de somut gostergesidir. Kimi yazarlar konu veya
temalarma, kimi yazarlar bigemine, bazi yazarlar ise teknolojik diizlemde belgeseli

tiirlere ayirmayi tercih etse de 6ziinde tiim bunlar belgeselin gelisimini desteklemistir.

Belgesel sinemanin bu gelisim siirecinde, teorik bir zemin saglama hususunda biiyiik
¢aba sarf eden teorisyenlerin baginda Paul Rotha gelmektedir. Bu ¢alismada, Paul
Rotha’nin belgesel sinemaya sundugu katkilara odaklanilmig; onun belgeseli tematik
ve bigimsel diizlemlerde kategorize ederek tiirleri nasil tanimladigi ve belgeseli
siiflandirmaya yonelik nasil bir temel olusturdugu degerlendirilmistir. Ciinkii onun
gelistirdigi siniflandirma hem estetik hem de islevsel olarak belgeselin gelisimine
biiyiik katkilar sunmustur. Paul Rotha’nin incelenen dort temel tiirii belgesel sinemanin
ortaya cikisindan, ikinci Diinya Savasi sonuna kadar gelen tarihsel gelisimine 151k
tutmasi agisindan oldukc¢a Onemlidir. Robert Flaherty’nin onderligindeki dogalci
gelenek, Walter Ruttmann kilavuzlugundaki gercekei gelenek, Dziga Vertov’un
yonlendiriciliginde haber-gercel gelenek, John Grierson ve Leni Riefenstahl
onciiliigiindeki propaganda gelenegi gibi tiirlerin giliniimiizde belgesel sinemanin

zengin ve ¢ok yonlil bir tiir haline gelmesindeki katkilar1 yadsinamazdir.

Siiphesiz ki giiniimiiz dijital teknolojilerinin hem kurmaca hem de belgesel film
pratigini yeniden sekillendirdigi gergegi goz Onilinde bulunduruldugunda, belgesel
filmin smnirlarinin - giderek esneklestigini ve tiir kavraminin i¢ ige girerek
bulaniklastigint kabul etmek Onemlidir. Baska bir ifadeyle, yerlesik belgesel
pratiklerinde meydana gelen bu degisimler ile, belgesel sinema, bigimsel ve igeriksel
olarak alt tlirlerden olusan dinamik ve katmanli bir alan olarak siirekli devinim
icerisindedir. Bu devinimde, belgesel sinema yalnizca gercekligi aktarmakla kalmayip,
ayni zamanda izleyiciyle etkilesim kurmaya calisarak kendi smirlarmi siirekli
genisletmektedir. Yeni medya belgeseli veya interaktif belgesel adi altinda dijital
kiiltiirle biitiinlesen tiirlerin dogdugu ve bu yenilikgi tiirlerin belgesel sinemaya farkl
bir boyut kazandirdig1 bir gergektir. Bu ¢alisma kapsaminda Paul Rotha’nin tanimladigi
belgesel film tiirleri yakindan incelendiginde, bu yeni tiirlerin 6ziinii olusturan
etkilesim ve katilim gibi kavramlarin geleneksel belgesel film geleneginin de tarihsel
dayanaklarini olusturdugu acik¢a goriilmektedir. Rotha’nin perspektifinden belgesel

tirleri degerlendirildiginde, belgesel sinemanin oziinde is birlik¢i, etnografik ve

793



katilimer bir anlati gelenegini barindirdigi anlagilmaktadir. Sonug olarak, gliniimiiz
belgesel sinemasinin tiirsel sinirlarinin giderek esneklestigi ve farkli anlati bigimlerinin
birbirine igkin hale geldigi bir donemde, bu yapilari daha genis bir baglamda
anlamlandirmak i¢in Paul Rotha’nin belgesel sinema kuramina yaptig1 katkilar yeniden
degerlendirilmelidir. Rotha’nin belgesel tiirlerine iligkin siniflandirmasi, yalnizca
tarihsel bir referans noktasi olmakla kalmayip; ayni zamanda giiniimiiz belgesel
pratiginde One ¢ikan etkilesim, katilim ve is birligi gibi yaklasimlarin kdkensel izlerini
de siirmemize olanak tanimaktadir. Bu ¢er¢evede, Rotha’nin kuramsal mirasi, cagdas
belgesel sinemayr anlamlandirmak ve onu geleneksel anlati bigimleriyle

iliskilendirmek adina 6nemli bir diisiinsel zemin sunmaktadir.
Sorumluluk Beyani

Bu calisma kapsaminda insan veya hayvan denekler iizerinde herhangi bir deneysel
uygulama gerceklestirilmemistir. Bu nedenle etik kurul onay1 gerekmemektedir. Yazar,

¢aligmanin yiiriitilmesinde akademik ve etik kurallara uygun davrandigini beyan eder.
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