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-Arastirma Makalesi-

Gergeklik Anlaminin Yaratilmasinda Izleyici ile Miizakere:

Doniislii Belgesel

Miiberra Mizikact*

Ozet

Belgesel sinemada bigim ve model vermeye ¢alisma, belgeselin temsil iligkilerini ve gerceklikle olan
celiskilibaginiagiklamayayardimciolmaktadir. Bill Nichols in tanimladigi alti bicemden biriolan doniislii
ya da yansitici (refleksif) bicem de film yonetmeni ile izleyici arasindaki miizakere iizerine kuruludur.
Film yonetmeni sadece tarihsel diinya hakkinda degil onu temsil etmenin sorunlari ile de ilgilidir. Bunu
yaparken ise filmin izleyicisini bilgilendirmek i¢in film yapim siirecini anlatinin igine alma eylemine
odaklanir. Izleyiciyi yiiksek bir biling ve farkindalik diizeyine yonlendirir. Doniisliiliik, kendine doniis
olarak kabul edildiginde yonetmenin anlatimin iginde bir tiir kendiyerini aradigr duruma da igaret edebilir.
Nichols"inizleyici ile miizakere olarak degindigi, bu arayigin bilingli olarak sergilenmesidir. Bu ¢alismanin
amact; doniigliilitk kavrami iizerinden belgeselde doniiglii bicemin ne oldugunu, hangi tekniklerle
somutlastigini, doniislii belgeselin izleyiciyi nasil miizakere alanina gektigini ve doniistiirdiigiinii Dziga
Vertov'un Man With a Movie Camera (Kameralt Adam, 1929) belgesel filmi iizerinden incelemektir.
Vertov izleyicinin bilingli oldugunu iddia eden ilk belgesel yonetmenidir ve yonetmenin bu belgesel
filmi doniiglii bicemin onciiliidiir. Calisma bu belgesel iizerinden doniigliiliik bicemini incelerken bu
konudaki sinirly Tiirkge yazina katki saglamay: da hedeflemektedir. Analizde icerik ¢oziimleme yontemi
kullamilmig, bunun yansira Charlotte Govaert’in doniislii belgesel iletisimi igin Onerdigi Referans,
Anlatici, Bigimsel, Siirsel, Etkileme ve Ust anlati iglevleri gergevesinde belgesel degerlendirilmigtir.
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-Research Article-

Negotiation With the Audience in Creating the Meaning of Reality:

Reflexive Documentary

Miiberra Mizikact*

Abstract

Trying to give form and model in documentary cinema helps to explain the representation relations
of documentary and its contradictory bond with reality. The reflexive style, one of the six styles defined
by Bill Nichols, is based on negotiation between the film director and the audience. The film director is
not only concerned with the historical world but also with the problems of representing it. In doing so,
it focuses on the act of incorporating the filmmaking process into the narrative in order to inform the
audience of the film. It directs the viewer to a high level of consciousness and awareness. Reflexivity,
when considered as a return to oneself, can also indicate a situation in which the director searches for his
own place within the narrative. What Nichols refers to as negotiation with the audience is the conscious
display of this search. The purpose of this study; The aim is to examine what the reflexive style is in
documentary through the concept of reflexivity, with which techniques it is embodied, and how the reflexive
documentary draws and transforms the audience into the negotiation area through Dziga Vertov’s
documentary film Man with a Movie Camera (1929). Vertov is the first documentary director to claim
that the audience is conscious, and his documentary film is the predecessor of the reflexive style. While
examining the reflexivity style through this documentary, the study also aims to contribute to the limited
Turkish literature on this subject. Content analysis method was used in the analysis, and the documentary
was evaluated within the framework of the Referential, Expressive, Poetic, Conative, Procedural and
Metanarrative functions suggested by Charlotte Govaert for reflexive documentary communication.

Keywords: Documentary, Reflexivity, Reflection, Reflexive Documentary, Man with a Movie
Camera
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Extended Abstract

Reflexivity; It means that the meaning returns to itself, making itself its own object by referring
to itself. Reflexivity requires social characterization of human behavior as interpreted linguistically,
and this social analysis applies only to the researcher’s own actions. Attributing meaning to social
experiences implies a reflexive relationship. Reflexivity can be individual or social, private or public,
but there can be no reflection without a distinct awareness of the person. Reflexivity is radically plural
in its scope, so it is not founded solely on subjectification or the self-justification of the subject. There
are self-generating connections between different forms in the practice of what is set in motion. If the
makes his or her self-awareness a public issue and can convey this knowledge to audiences, the product
can be considered transformational. Reflexive style, one of the documentary styles conceptualized by Bill
Nichols, is defined by him as; It is a style of negotiation between the film director and the audience, just
as the historical world is a negotiation area. The film director is not only concerned with the historical
world but also with the problems of representing it. In doing so, it focuses on the act of incorporating
the filmmaking process into the narrative in order to inform the audience of the film. Documentaries
with a reflexive style are films that carry and even investigate their own effects. What Nichols refers
to as negotiation with the audience is the conscious display of this search. Reflexivity is the option of
using the narrator’s perceptions as part of the narrative. Nichols describes the reflexive style prominent
especially in the 1970s and 1980s. In these dates, political transformations and poststructuralist
criticism of language strengthened the individual subject as an agent. Reflexive documentaries are a
seen and heard narrative that speaks less about the historical world itself and more about the process
of representation itself. When a documentary becomes reflexive, it means; the documentarian takes
responsibility for any meaning inherent in the image, and is obliged to discover ways to make people
aware of the point of view, ideology and everything that is considered relevant to the understanding
of the film. Reflexivity is divided into two main branches: political and formal. Political challenges in
political films affect the consciousness of the viewer and are reflexive to that extent. It can function as
a form of “consciousness raising” and, with politically reflexive documentaries, the audience becomes
agents of change. Formal reflexivity is under the influence of the visibility of the means of production
rather than political transformation by raising consciousness. It is important to note that in formal
reflexivity no one person has political influence. Transformation increases viewers’ awareness of the
relationship between reality and documentary film. It has not been proven by empirical research and
is based on assumptions. Such assumptions create the perception that viewers are not viewing a slice
of unmediated reality but instead a construction of reality. There are 6 functions in the reflexive style
that focus on the sender: The expressive function, the procedural function, the referential function,
the poetic function, the conative function, and the metanarrational function. Reflexive documentaries
are often open-ended and ultimately resist providing definitive answers. This open-endedness is not a
weakness, but an artistic choice, an invitation to the viewer to engage in critical thought and personal
interpretation. Dziga Vertov's documentary Man with a Movie Camera (1929), is pioneered reflexivity
in movie. Vertov continually presents us with the superhuman qualities of the camera and the subsequent
human manipulation that reveals them. The movie is about the making of this movie. The film literally
shot and edited itself. The so-called invisible fiction, which serves storytelling and does not reveal itself, is
deconstructed in this film. Highlighting almost all production devices and workers, including the editing
phase, has become the main subject of the film. Vertov is the first documentary director to claim that the
audience is conscious. Man With a Movie Camera plays a dual role for reflection: It advances Vertov into
a broader political struggle and raises the audience’s awareness of the specific production skills of cinema
as a techno-ideological device. The film is reflexive, not about itself but about the process. Vertov himself
appears in the film as a production worker. Vertov was more interested in the process of disclosure than
in revealing the production. He expected the viewer to understand how film works in a mechanical,
technical, methodological and conceptual way, thereby demystifying the creative process. It is possible to
see all the functions required for reflexive documentary communication in Man with a Movie Camera.
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Giris

Belgeselin geleneksel olarak gercege benzerligi algisi, kurgusal filmlerden farkli olarak
filmin kamera 6niinde meydana gelen olaylar1 degistirmeksizin ya da yorumlamadan film
stirecine dahil ettigi yanilsamasidir. Renov (1993, p. 2), “kurgusal olmayan etiketinin” anlaml
bir smiflandirma olsa da aslinda onun kurmaca unsurlarini géz ardi etmemize yol agtiginm
soyler. Kurgusal olanla kurgusal olmayan filmlerin yansittig1 gerceklere inanma, bu anlamlara
verdigimiz yanitla ilgilidir. Belgesel filmdeki kurgusal 6geler, konu ile yonetmen/kamera
arasindaki etkilesimden kaynaklanir ve belgesellerin hakikati gosterdigi iddia edilemese de
belgesel filmin olgusallig1 s6z konusudur (Bottinelli, 2002, p. 40). “Hakikat” kavrami, nesnel
gercegindiistincedekiyansisiolarak tanimlanmaktaveg¢oguzamankarisikliklaraveyanlisliklara
yol acacak bi¢cimde, “gercek” ile ayni anlamda ve birbirlerinin yerine kullanilmaktadir. Oysa
“gercek” kavrami nesnel gergekligi, “hakikat” kavrami ise nesnel gergekligin zihindeki
oznel yansisini dile getirmektedir” (Aytekin, 2018). Hancerlioglu'na gore gercek, somut ve
nesnel olarak var bulunandir (1985, p. 215). “Gergekte hakikat hicbir zaman 6znel olamaz,
ona 6znemizde yansidig1 i¢in 6znel diyoruz, yoksa o daima nesneldir, ¢linkii nesnel olan bir
seyden yansir” (p. 216). Tuncer, belgesel sinemanin bir gercek yansiticisi olarak kullanilabilme
potansiyeline sahip oldugunu, ancak bu yaninin her zaman ikincil olarak kaldigini vurgular
(2003, p. 97). Biiker ise (1990), belgeselin nesnel diinyadaki bir sorunu, sorunla ilgili uzam ve
kigileri goriintiiye yansittig icin gerceklik yanilsamasini yok ettigini ve gercegi sundugunu
iddia eder. Grierson (1946, p. 164), belgeselin odak noktasinin baglangicta gergeklikle iligkisi
tizerinden kurulduguna, ancak ilerleyen donemlerde gozlem giiciiniin ve insan iradesinin
odak noktasini belirledigine dikkat cekmektedir. Grierson’a gore belgeselin kokleri “gergeklik”
olarak adlandirilabilecek olandadir. Bununla birlikte gerceklik, dogrudan gozlemin sinirlarinin
Otesine ge¢gmek ve ona kesin, genellikle politik yonelimli bir anlam vermek i¢in onu az ya da
cok kasith segim ve iligkilendirme siirecleriyle manipiile eden film yapimcisinin yaraticiligina
teslim edilir (Sapino & Hoenisch, 2011, p. 4). Rosen (1993, pp. 81-82), Grierson’cu ilkeler olarak
tanimladig1 aydinlanma etkisindeki klasik belgesel gelenegini bilginin entelektiiel bakis ve
kitlelerin iligkisi tizerine kuruldugu yoniinde elestirir. Postmodern elegtiri ve aydinlanma,
bilginin organize edilmesi, tiretilmesi ve dagitilmasindaki farkliliklar ile geleneksel bakistan
kopus yasamustir. Aydinlanma etkisindeki geleneksel belgesel, bilginin bir biitiin sinif, ulus
veya tiim insanlik tarafindan paylasildig1 yargisinda bulunur. Grierson’in kullandig temsil
bicimleri de estetik ve s6ylemsel amaclarla gercegi manipiile etmis ve 1930’larin klasik belgesel
hareketleriyle siklikla iliskilendirilmistir. “Geleneksel belgeseller tipik olarak bir anlati sergiler:
Baslangictan itibaren bir son talep eden, tanimlanan sorunlar: ekran stiresine gore bir veya iki
saatte ¢ozen, gergeklikten daha fazla kurgu diinyasina ait bir film” (Nichols, 2022) . Geleneksel
belgesele 6zellikle politik degisim igin yetersiz bir bicim ve gorece yararsiz bir kiiltiirel {irtin
olarak yaklasan Godmilow (2022, pp. 2- 11), betimlemeler, etkileyici taniklik ve teknigin
yardimiyla savini gorsel kanitlar1 diizenleyerek yapan belgeselin izleyici igin tatmin edici
bir forma doniistiiglinii soyler. Belgesel filmlerde gercek olarak diisiindiigiimiiz sey, filmin
goriintiisti, bizimle nasil konustugu ve bize sundugu materyallerin iyi oldugunda olusan
yanilsamadir ve bu yanilsama gercegi simiile eder. Geleneksel belgesellerin cogu Godmilow’a
gore (2022, pp. 21- 23), ortak bir zihniyet, bir bencillik tiretir; temsil edilen diinyaya seyirlik
olarak bakmak ve seyrettikleri insanlarin sorunlarini kesfetmek igin izleyicileri evrenin
merkezine yerlestirirler. Belgeselin ilk bicemi budur ve bizi elegtiriden ve eylemden uzak
tutar. Elestiri ve eylemden uzak “-kapitalist gerceklik- belgesel kelimesinin yerine gececek en
iyi ifade olabilir” (2022, pp. 21- 23). Ancak, Ikinci Diinya Savasi’nin sona ermesinden sonra bir
ilerleme araci olarak gergekligin nesnel, bilimsel gézlemine modernist giivene bir tepki olarak
cagdas kiiltiirde yeni bir egilim gelismis, belgesel filmlerdeki temsil yaklagimlari cesitlenmistir.
Nesnel gercek ve olgusal gergeklik gibi kavramlar radikal bir sorgulamaya tabi tutulurken,
gorelilik, cogulluk ve 6znellik gibi kavramlar diinyaya yaklasilabilecek yegane ilkeler olarak
ortaya ¢ikmugtir (Sapino & Hoenisch, 2011, pp. 12- 13).
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Déniisliiliik Kavrami Baglaminda Belgesel Film

Dontsliiliik metodolojik olarak ‘ben ve oteki” kavramlariyla iligkilidir (Goodarzi &
Tamjidi, 2014, p. 98). ingilizce “reflexivity” olarak kullanilan kavram, Tiirk¢ede doniistimsellik,
dontsliiliik, yansima/ yansitma, 6zd6niistimsellik ya da kendine dontislii gibi farkli kelimelerle
kargihik bulmaktadir. Giddens, kendini yansitma ya da donigliiliigiin dilbilimsel olarak
yorumlandig: sekliyle insan davramglarinin toplumsal olarak nitelenmesini gerektirdigini
ve bu toplumsal analizin yalmizca arastirmacinin kendi eylemleri igin gegerli oldugunu
soyler. Toplumsal deneyimlere anlam yiiklenmesi donitiglii bir iliskiyi ima eder (2007, p.
34). Dontistimsellik; anlamin kendine donmesi, kendine gonderme yaparak kendisini kendi
nesnesi haline getirmesidir. Myerhoff ve Ruby, diistincenin kendi i¢ine yonelmedigi uzun bir
tarihsel gelenegin sonucunda tizerinde diistiniilmemis deneyimden bahsederler:

Yasayam: toplumundan ve diger insanlardan ayiran bu bilingsizlik hali, benligin igin-
de diger benliklerle kopukluk meydana getirir. Benlik, bilingsizlik hélindeyken hem 6zne
hem de nesne konumundadir. Dontslii bilgi ise yalmzca mesajlart degil, aym zaman-
da onlarin nasil ortaya ¢ktigi ve hangi stireclerle elde edildigi bilgisidir [...] Déntsla-
liikk, anlamlandirmayla ilgili ikinci diizey semboller veya {iist diizey anlamlandirmalar tiret-
me konusunda insanin kapasitesini gosterir. Diisiince siirecince diinyadan geriye dogru
cekilme dontislii bir diistince tarzi olarak kabul ettigimiz sey igin gereklidir (1982, p. 2).

Déntigliiliik, bireysel ya da toplumsal, 6zel ya da kamusal olabilir ancak kisiye ait
belirgin bir farkindalik olmadan yansima (reflexivity) olamaz. Donitistimsellik genel olarak,
aragtirmacilarin incelemeye siirekli olarak katilimi ve projeyi nasil etkilediklerinin niteliksel
actklamasi olarak da tanimlandigindan, tarafsizlik ilkesine de meydan okur (Dowling,
2008, p. 747). Bir tavir olarak dontistimsellik, modernlesen bir toplumun isareti olarak
goriilebilir. Insanlar diger kiiltiirleri ve toplumlar1 gérmeye ve yansitmaya baslar. Daha
gelismis ortamlarda bireylerin toplum igindeki konumu hem tarihsel hem de cografi olarak
degerlendirilir (Allen, 1977, p. 39). Temsilin 6zii dontislii araliktir. Hem metnin sinirlarinda
hem de metin disindaki temsildir. Tarihsel ve sosyo-politik baglamlara tamamen bagh degildir.
Déntisliiliik kapsami bakimindan kodkten ¢oguldur, bu nedenle yalnizca 6znelestirme ya da
Oznenin kendini hakli ¢ikartmasi tizerine kurulmamustir. Harekete gecirilen sey pratiginde
farkli bigcimler arasinda kendi kendini tireten baglantilar vardir (Trinh, 1991, p. 48). Govaert
(2007, pp. 246-247), dontsliiliigiin temelindeki 6znelligin belgeselin dogasinda var olan iddia
riskini tasidigini soyler. Mesaji yalnizca bir 6nerme olarak daha agik bir sekilde olusturmakla
kalmaz, ayni zamanda izleyiciyi iletisime daha bilingli bir sekilde katkida bulunmaya ve
metne kendi bireysel anlamlarmi yiiklemeye davet eder. Ozdoniisiimsellik ise kisisel tarz ya
da yontemle ilgili olmaktir. Temsil, yansimaya odaklanir. Metin ve metin disinin sinirlarinda
“i¢inde temsilin bulundugu” yerdir (Trinh, 1991, p. 48). Ote yandan bir belgeselde kendini
referans gosterme gercekligin indirgendigi algisina da neden olabilir. Ciinkii séylemin
dolaymmli dogasina oncelik verilir. Bu durumda tarihsel ge¢misin gergekligi marjinalize edilir
ve bu stiregte belgeselin onu temsil etme yetenegi sorgulanir (Chapman, 2009, p. 122). Ruby
(1977, p. 4), bu tartismalarin uzaginda da yansimanin tiim sanat formlarinin 6ziinde esasen
var oldugunu, sanatin temelinin kisisel deneyim oldugunu belirtir. Sanat¢1 kendisine referans
vererek eserindeki gizlenmis anlami kiiltiirel gergeklik icinde yaratir. Ancak, bu kendine
gonderme mutlaka doniisliiliige yol agmaz. Bagka bir deyisle, bir eser doniislii olmasa da
yansitici olabilir. Sanat¢1 kendi farkindaligini kamusal bir mesele haline getirir ve bu bilgiyi
izleyicilere aktarabilirse {iriin dontisiimsel olarak kabul edilebilir. “Belgeseldeki déniistimsel
unsurlar 6z farkindalikla ilgili genel kiiltiirel kayginin bir yansimasidir. Onlar ayn1 zamanda
geleneksel gorsel iletisim bigimlerinin devamidir. Magara duvarlarina ellerini ¢izenler bu
yansimanin ilk yaraticilaridir. Bu bize stiregle ilgili sunu hatirlatir: Yaraticilarin cogu elin eksik
parmagini ortaya koymustur” (Ruby, 1977, p. 5).
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Hareketli gortintii olarak benligin belgelenmesi kurgu yoluyla daha sonra insa edilir.
“Benligin diger katmanlarimi farkli bir zamansal uzaya ekleyen kurgunun buradaki rolii
yaratici bir auteur olarak yonetmeni daha belirgin hale getirmektir [...] Oznellik yapici bir
siire¢ olarak anlasilir, kimlik, bizim disimizdakilerle doludur ve gegisli olarak goriliir”
(Tianqi Yu, 2019, p. 5). Kurgusal filmlerdeki yonetmenin bir auteur olarak kabul goren varlig,
geleneksel belgesel filmlerde yaratilmaya ¢alisilan nesnellige karsi gogu zaman bir sorun olarak
gorilmiistiir. Belgesellerde goriinmez olan yonetmen varligi ve film siireglerinin anlatiya dhil
edilmesi gergeklikle olan bu sorunlu iligskiden dolay1 uzun stire bilingli olarak tercih edilmedi.
Oysaki Avrupa ve Hollywood'un disinda Rus Dziga Vertov'un Kamerali Adam’t (1929) ve
onun Onciliigiindeki sine-gdz yaklasimi kameranin ve yonetmenin anlatidaki varligini
coktan kanitlamisti. Avrupa ve Kuzey Amerika’da ancak 1960’lardan sonra 6zellikle film
yonetmenleri, sanatcilar ve etnograflar kameray1 kendine bilingli olarak cevirmeye bagladi.
Kameranin yapim ekibine ¢evrilmesi ve film stirecinin anlatiya dahil edilmesi postmodernizm
ve post-yapisalciligin epistemolojik elestirisi, arastirmacinin kendi 6znelligini sunan yeni
dontislii etnografiye giiclii bir vurgu olarak yorumlandi. Postmodern sinemasal anlatim
kendimizi nasil temsil ediyoruz, bu tiretim stirecinde temsil edilen ve temsil eden iligkisinin
yeri nedir sorunsalina odaklanir (Denzin, 2012, p. 339). Postmodernizmin etkisiyle gorsel
etnograflar olarak yorumlayabilecegimiz film yonetmenleri ¢aligmalarinda daha goriiniir
oldular, hatta filmin merkezi haline geldiler. Yaratic1 yonetmenin sesi bir yorumdan ziyade bir
yorumu temsil eden, kisinin kendi auteur sesi “yetkili” agiklama oldu (Tiangi Yu, 2019, p. 3).
Doéntisliiltigiin yaygin kabuliinde kiiltiirel kimligin sonsuza dek sabitlenmediginin, diizenli
olarak yeniden miizakere edilmesi gereken bir sey oldugunun farkina varilmasi da vardi:

Belgesele iliskin geleneksel varsayimlarin baltalanmasina dogrudan katkida bulunan faktorler
arasinda kiiltiirel gorelilik kavrami, gercekligin toplumsal bir yap1 oldugu fikrinin kabulii ve
ozellikle belgeselin ideolojik temelinin taninmas agisindan akademik Marksizmin etkisi yer al-
maktadir [...] Olusturduklar: bilgiden sorumlu oldugu refleksif bir durus [...] Tum iletisim bi-
¢imlerini “ciddi kurgu” olarak goren, yani kiiltiirel olarak sinirli geleneklere gore inga edilen eles-
tiri modelleri gelistirildi. Bu nedenle belgeselin diger insanlarin hakikatine ve gercekligine dair
igeriden bir iz bulma iddiasi, tamamen yok edilmese bile zayiflatildi. Belgeseller gerceklige acilan
bir pencere degil, bir bakis agisimin dile getirilmesi olarak kabul ediliyordu (Ruby, 1991, p. 53).

Ruby’e (1991, p. 53) gore, bir belgeselin doniislii hale gelmesi demek; belgeselcinin
goruntiide var olan her tiirlii anlamin sorumlulugunu tistlenmesi, insanlar1 bakis agisi, ideoloji
ve filmin anlagilmasiyla ilgili kabul edilen her sey hakkinda bilinglendirmenin yollarin
kesfetmekle yiikiimlii olmast demektir. Bottinelli'ye (2002, p. 105) gore ise, “Déontistimsel
tarzin ortaya ¢ikardig1 sey, belgeselin nesnellikle baglarinin ¢oziilmesinin yani sira, herhangi
bir filmsel temsilin kurgu ile kurgu olmayanin bir birlesimi oldugunun anlasilmasidir.”

Bill Nichols’in Belgesel Sinemada Bi¢cem Siniflandirmasi ve Doniislii Belgesel

Bill Nichols belgesel sinema tizerine ¢agdas calismalarin Onciisii olarak taninan
film elestirmeni ve teorisyendir. Modern film teorisini ilk kez belgesel film g¢alismalarina
uygulamustir. Tiirkgeye Belgesel Sinemaya Giris (2017) ismiyle gevrilen Introduction to
Documentary (2001) kitabinda belgesel filmi tarihsel siirecinde tiim boyutlariyla inceler.
“Tiir ¢calismasi, “kurmaca” sinemacilar1 ve “kurmaca” filmleri, karakterlerini ve niteliklerini
gbz oOntinde bulunduran gesitli gruplandirmalara ayirir. Bill Nichols bu tiir ¢alismasini
anigtiran bir calismay1 belgesel sinema igin yapmistir” (Ozgen, 2017). Nichols (2001, pp. 99-
102), kitabinda analiz ettigi belgesel 6rneklerinden yola ¢ikarak belgeselin anlatim dilini
yonetmenin gergeklikle olan bag: iizerinden degerlendirir. Gergekligin belgesel diliyle nasil
temsil edildigini alt1 biceme ayurir. Bigemler, tiirler gibidirler, ancak farkli olarak hayali tiirler
(bilim kurgu, western, melodram) yerine, bicemler tarihsel diinyanin farkli kavramlarini temsil
eder. Herhangi bir zamanda bir arada bulunabilirler (eszamanli olarak), ancak yeni bir bigemin
ortaya ¢ikmasi 6nceki bir biceme gore meydan okuma ve ¢ekismeden kaynaklanir. Bicemler,
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belirli, yinelenen 6zellik ve kurallardir. Metinleri birbiriyle iligkili olarak diizenler. Nichols'in
belgesel icin bicem siniflandirmasi genellikle bir belgesel film boyunca mevcut olan baskin
bicemi ayrmtili tanimlamak icin kullanilir. Onerideki simiflandirmalar; Siirsel, Agiklayici,
Gozlemsel, Katilimci, Performatif ve Dontislii belgesel olarak tanimlanmigstir. “Bu alt1 bicem,
kendi iclerinde gevsek bir baglilik cercevesi olustururlar. Belirli bir bicemin 6zellikleri belirli
bir filmde baskin olarak islev goriir. Bunlar filme genel bir yap1 kazandirir. Ancak hicbirini
dikte etmez” (Nichols, 2001, p. 99). Ornegin, performatif bir belgesel siirsel bir belgeselin pek
cok ozelligini sergileyebilir. Bicemler, sonraki bicemlerin 6ncekilere gore {istiinliik gosterdigi
bir evrim zincirini temsil etmez. Bir belgeselde bir model yoluyla kurulduktan sonra herkes
tarafindan kullanilabilir duruma gelir (Nichols, 2001, p. 100). Yeni bigimler kismen algilanan
eksikliklere yanit olarak ortaya ¢ikarlar. Diinyay1 temsil etmenin farkli yollarin1 bulma arzusu
da her bigemin olusumuna katki vermistir (Nichols, 2001, p.101). Bicem smiflandirmalar:
yalnizca bir belgeselin sahip oldugu ozellikler degildir. Bu bicemler zamanla daha fazla i
gozlem ve 6znellige dogru evrimsel bir gelisme izlemislerdir. Bu yolu da belirleyen belgesel
yonetmeninin bitmeyen arayislaridir. Belgeselin evrimindeki bi¢imler arasindaki c¢ekisme
Nichols'in (1983, p. 20), “belgeselin sesi” olarak adlandirdig1 ayrim tizerinde odaklanmigtir. Bu
sesler ve imgeler gosterge islevi goriir; anlam tagirlar, ancak anlam aslinda iclerinde degildir,
daha ¢ok bir biitiin olarak metin i¢indeki iglevleri tarafindan onlara verilir.

“Ses” derken, tisluptan daha dar bir seyi kastediyorum: Bize bir metnin toplumsal ba-
kis agisi, bizimle nasil konustugu ve bize sundugu materyalleri nasil diizenledigi hakkin-
da bir fikir veren sey. Bu anlamda “ses”, diyalog veya sozlii yorum gibi herhangi bir kod
veya Ozellikle smirhi degildir. Ses, belki de bir filmin tiim kodlarinin benzersiz etkilesimiy-
le olusan o soyut kaliba benziyor ve tiim belgesel bicemleri icin gegerli (Nichols, 1983, p. 18)

Déniislii Bigem: Nichols'in kavramsallastirdig: belgesel bigemlerinden biri olan dontislii
ya da yansitici (refleksif) bicem onun tanimlamasiyla; tarihsel diinyanin bir miizakere alan
olmas: gibi film yonetmeninin izleyici ile arasindaki bir miizakere bicemidir. Film y6netmeni
sadece tarihsel diinya hakkinda degil onu temsil etmenin sorunlar ile de ilgilidir. Bunu
yaparken ise filmin izleyicisini bilgilendirmek igin film yapim siirecini anlatinin i¢ine alma
eylemine odaklanir. “Doniislii bicemi diger bicemlerden ayiran, diinyay: temsil etmenin
gerektirdikleri hakkinda yogun bir sekilde kendi i¢ine donmesidir” (Nichols, 2017, p. 212).

Doniislii belgeseller, ayn1 zamanda gergekgilik tislubunun dogurdugu meselelerle de ugrasir.
Gergeklik diinyaya herhangi bir engelle ya da sorunla karsilasmadan erismemizi sagladig: izle-
nimini verir. Kanitsal kurgu ya da devamlilik kurgusu, karakter gelistirme ve anlati yapis1 gibi
teknikleri kullanarak fiziksel, psikolojik veya duygusal gercekgilik bi¢imlerine biirtinebilir. D6-
niislii belgeseller bu tekniklere ve genelgecer kurallara meydan okur (Nichols, 2017, pp. 213-214).

Nichols (1991, p. 63), dontislii bicemi 1970’lerde ve 80'lerde bigimsel olarak 6ne gikan
(1929 yapimu Kamerali Adam gibi birka¢ 6nemli 6ncii diginda) bir tiir olarak tanimlar. Bu
tarihlerde politik dontistimler ve dilin postyapisalc elestirisi bireysel 6zneyi fail olarak
giiglendirmistir. Bu radikal déniisiim “gésteren” {izerinde galismay1 gerektirir. Oznelliklerden
daha ¢ok 6znenin kendisi 6ne ¢tkmustir. Burjuvanin gercekliginin temsiline bir sorgulamayla
kars1 ¢ikilmalidir. Bruzzi (2000, p. 4), Nichols'in miizakere olarak vurguladig: kavramin bir
yanda gergeklik, diger yanda goriintii, yorum ve ényargi olarak tanimlanan sey ile kurgusal
ve kurgusal olmayan unsurlar arasindaki miizakere alani oldugunu belirtir. “Konu ile temsili
arasinda var olan uzlasmalar1 ve catlaklar1 kabul etmeden, kendi yapilarinin kusursuz
bir goriintiisiinii ortaya koyan belgeseller ise film yapimcist/konu iliskisinin benzer bir
“catismasiz” tasvirini sergilemektedirler” (Bottinelli, 2002, p. 111). Nichols (1991, p. 56), tarihsel
diinyanin temsilinin bagh bagina bir konu haline geldigini vurgular. Sinemasal anlatim yolu ile
de film ydnetmeninin varligini yalnizca duyumsamak yerine diger sosyal aktorlerle etkilesimli
bir tarzda tist yorumla ugrastigini ve bize tarihsel diinyanin kendisi hakkinda daha az, temsil
stirecinin kendisi hakkinda daha ¢ok konustugunu gérdigtimiizii ve duydugumuzu soyler.
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Nichols (1991, pp. 64-67), doniistimselligin tamamen bigimsel olmas: gerekmedigini,
ayn1 zamanda politik olarak da anlamli olabileceklerini ilk kez 1970’lerdeki feminist akima ait
filmler tizerinden degerlendirmistir. Feminist belgesellerin yaptig1 gibi ideolojik kisitlamalarin
alternatifi 6znellikler ve {tiretim iligkileri olabilir. Boylece dontisiimsellik, politik ve bigimsel
olarak iki ana kola ayrilir. Politik filmlerdeki siyasi meydan okumalar izleyicinin bilincini
etkiler ve bu oOlgiide refleksiftir. Bir tiir “biling yiikseltme” islevi gorebilir ve politik olarak
dontslii belgesellerle, seyirci degisimin temsilcisi haline gelir (Chapman, 2009, p. 125).

Bicimsel doniistimsellik, politik olarak biling ytikselterek dontistiirmenin yerine tiretim
araglarmin goriinirligiiniin etkisindedir. Bi¢cimsel doniisliiliikte hi¢ kimsenin siyasi etkisinin
olmadigina dikkat etmek 6nemlidir (Chapman, 2009, p. 69).

Nichols'in (2001, p. 128), en bilingli ve kendini sorgulayan bigem olarak tanimladig:
dontstimsellik, politik bir bakis agisindan bakildiginda filmden ¢ok tarihsel diinya hakkindaki
varsayimlara ve beklentilere isaret eder. Politik doniistimsellik, estetik varsayimlarin, sosyal
gelenek ve tutumlarin farkina varmamizi saglar. Bir ilkeyi ya da yapisin1 kavradigimiz diinyay:
nasil anladigimizi ve temsil ettigimizi agiklamaya yardimci olan dénitigsliliik, bilgi ve arzu
arasinda olabilecek bir boslukta ytiksek bilincimizin ag¢ilmasina katki verirler. “Politik agidan
dontislii belgeseller filme degil bu boslugu kapatabilecek toplumsal aktorler olarak izleyiciyi
isaret eder” (Nichols, 2001, p. 130).

Ruby (1977, p. 4), dontslu belgesellerdeki 6z bilincin zorunlu olarak es zamanlh bir
benligi ve kendine yabancilasmay1 gerektirdigini savunur. Ruby’nin bahsettigi, Brecht'in
‘yabancilasma’ yaklasimidir ve bu bizi alisilmis varsayimlardan ayirmaya galisir.

Dontistimselnitelikleresahip varsayimlarpolitikbakisagilariylabizisarsanBertolt Brecht'in “yaban-
cillagsmaetkileri” olaraktanimladigiveyaRusbigimcilerinostranenie (tuhaflagtirma)olarakadlandir-
diklariseye benzer teknikler kullanirlar. Bu, stirrealistlerin giindelik diinyay1 beklenmedik sekiller-
de gérme ¢abasinabenzer. Bicimsel bir strateji olarak tanidik olan1 yabancilastirmak, bize belgeselin
diinya hakkinda iddialar1 olan bir film tiirti olarak nasil isledigini hatirlatir (Nichols, 2001, p. 128).

Doéntislii belgeseller finalde kendi siireclerinden bazilarina atifta bulunur. Boylece
film yapimina bagh problemler {irtine dahil edilir. Bir belgesel kendi tiretim stireglerini
belirterek izleyicileri bilinglendirebilir. Bu nedenle 6zdoéniistimsellik, geleneksel belgeselde
veri vurgusuna karsi bir tepkiye dontismiistiir. Dontislii unsurlarin tanitilmasi, belgeselin
yapici, nesnel bir kaydedicisi olarak degil, gercekligin bir yorumcusu olarak hareket edebilir.
Bu, izleyici, temsil ve temsil arasinda bir tiggenleme yaratir (Nichols, 1991, p. 232). Belgesel
filmlerdeki yansima unsurlar1 kendilerini gosterebilir ve farkli sekillerde yorumlanir ve
bunlar muhtemelen tarafsizliga meydan okur ve tarafsizlik sorgulanir. Chapman’a goére de
oznel niteliklerin belgeselin ana yapisi i¢inde kendileri hakkinda yorum yapilmalar: gerekir.
Genellikle metin ile onun dayandigi ve {iretim aygitinin icinde yer aldig: toplumsal gergeklik
arasinda ayrim yapmak miimkiindtir (2009, p. 115). Doniisiimsel bir belgesel izleyicinin yapim
stirecini anlamasina yardimci olacak benlik yonlerini dikkate alir. Kimi zaman aradaki ayrim da
bulaniklagabilir. Alain Resnais’in Gece ve Sis (1956) belgeseli agik¢a dontistimsel goriinmez ve
kisisel bir ifade seklindedir. Yonetmen tarihsel bir gercekle ytizlesir, bGylece nesnellige meydan
okur. Resnais'nin ¢ogu zaman sessiz tepkisi travmanin temsil edilebilirlik tartismalarina yeni
sorular ekler. “Resnais, amaglamadan dontislii unsurlari belgeseline dahil etmistir” (Chapman,
2009, p. 15). Ruby’e gore ise (1977, p. 10), amaglanmadan ve dontisimsellik ifadeleri bir
celiskidir. Ciinkii doniistimsellik kasithdir. Ureticinin alenen ilgili oldugu benlik, siireg ve {iriin
arasindaki geleneksel bir iligkiye isaret eder. Gece ve Sis, seyirciye kameranin belirli, dolayisiyla
stnurl perspektifini hatirlatan el kameras: kullanimi gibi 6zelliklerini, dogaclamay1 ve kaba
gerceklerin ardindaki gercekligi kullanan Cinema vérité’nin 6znelligini kullanmigtir yalnizca.
Ancak bu 6znel nitelikler, filmin kapsamu iginde kendileri hakkinda yorum yapmadiklar
stirece, 6zdontstimsellik ile esanlamli degildir (Allen, 1977, p. 38). Donitistimselligin filmin
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konusu ve bigemi kadar filmin yapimiyla da ilgili oldugu gergegi izleyicinin bunun ne anlama
geldigi sorunsalini da beraberinde getirir: Belgesel filmin gergekligi temsili konusunda,
belgesel konusunun nesnel olarak temsil edildigi diistintildiigiinde, belgesel imgenin insasinin
ardindaki otoritenin kesfedilmeme ve sorgulanmama egilimi vardir. Hatali olan da tamamen
nesnel bir belgeselin var olabilecegi goriisiidiir ve nesnelligin eksikligi dznelligin varligina
isaret eder (Bottinelli, 2002, p. 86).

Nichols (1991, p. 61), doniislii bigemdeki film yapma aygitinin film yapma siirecine goreli
miidahalesini epistemolojik stiphe olarak vurgular: Bilgi belgesel yolu ile yayginlasmakla
kalmaz, bilginin kendisi de sorgulamaya tabidir: “Daha yiiksek bir biling diizeyine ulagmak,
farkindalik diizeyinde de bir degisimi barindirir. Donitislii belgeseller, izleyicilerinin sahip
oldugu kategorilere yeni bilgiler eklemektense onlarin varsayimlarini ve beklentilerini yeniden
dtizenlemeyi amaglar” (Nichols, 2017, p. 216).

Dontigliiliik bigemi iletisim siirecinin farkli yonlerinin kullanilmasiyla elde edilebilir.
Bu varsaymmi desteklemek igin iletisim siirecinde kullanilan baglam, gonderen, mesaj, alici,
islem ve kodlamay1 igeren alt1 faktorii belgesel iletisiminde de kullanmak miimkiindiir. Her
belgesel bu alt1 faktoriin tiimii arasindaki etkilegsimin sonucudur, ancak vurgu her faktor igin
degisebilir. Belgesel iletisimi igin karsilik gelen islevler ise; Referans islevi, Anlatici islevi,
Siirsel islev, Etkileme iglevi, Bicimsel islev ve Ust anlatidir (Govaert, 2007, p. 250).

Belgesel iletisiminde kod, izleyiciye iletilen bilgilerin nasil okunacag: talimatini verir.
Dontisliiliik, izleyiciye mesaji bir miizakere alani iginde sunmasi agisindan alternatif bir koddur.
Govaert'e gore (2007, pp. 255-258), belgeseller bir veya daha fazla iglevi kullandiklarinda
dondigliidiirler ve dontislii bicemdeki gondericiye odaklanan islevler sunlardir:

Anlaticr Islevi: 1) Belgesel yonetmeni, film yapiminin arkasindaki itici gii¢ olarak
gergeveye girer. 2) Yonetmen konuyla, goriisiilen kisilerle olan iligkisini ortaya koymak igin
varligini gosterir.

Bicimsel Islev: 1) Film yapim siirecinde kullanilan yapim ekipmanlari ve gekim siireci
belgesele dahil edilebilir. Daha sofistike olarak da belgeselin ¢ekim asamasindan 6nceki
karar verme stirecleri ortaya konulabilir. Chapman (2009, p. 15), belgesele dahil edilen
bicimsel 6gelerin kurgusal filmlerde de goriilebildigini ancak belgesellerde kurmacadan daha
kendiliginden, daha az hazirlikli ve ham belgesel hissini taklit ettigini ekler. 2) Resim diizeni:
Cergevenin igine mikrofonlar, set 1siklar1 yerlestirilebilir. Ikinci bir kamera ana kameray1 ve
kameramani gerceveleyebilir. 3) Icerik: Karar verme siireci ve bu siirecteki degis-tokuslar
seffaftir.

Referans Islevi: Referans islevini kullanan belgeseller sinema ve gerceklik arasindaki
iligkiyi yonetmenin yorumuyla izleyiciye verirler. Gergegin yonetmen referansiyla yeniden
yapilandirilmasi izleyiciye belgeseldeki gercekligin baslangicta da bir yap1 oldugunu anlama
firsat1 verir.

Siirsel Islev: Doniislii bigemde siirsel islevlere odaklanan belgeseller ‘kurgu ve gerceklik
ikiliginden” kaginmaya calisirlar. Yapim sirasinda kurgusal unsurlar: kurgu disi bir noktaya
ulagsmak igin kullanabilirler. Ornegin yasanmis deneyimleri canlandirmak i¢in oyuncular
kullanilabilir.

Etkileme Islevi: Doniislii 6geler iceren belgeseller tiyatro yapimalarinin dérdiinci
duvar dedigi, ayirt edici ama goriinmez duvarin arkasindan seyirciye seslenebilir. Yonetmen
neyi nasil anlayacaklarini 6gretmek igin kisa stireli de olsa gortintiiye dahil olarak ya da sesi
ile izleyiciye hitap ettiginde etkileme islevini kullanur.

Ust anlati Islevi: Belgesel iletisim siirecindeki altinci islev izleyicinin metni
nasil okuyacagmin talimatini verir. Dontisli kodda metin yalnizca bir mesaj olarak
degerlendirmemeye tesvik edilir. Mesaj belirli bir konu hakkinda degil, aym: zamanda
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iletisimle ilgili bir tartisma olarak siirecin kendisidir. Ust anlat1 islevinde belgeselin kendine
iliskin sergiledigi 6z biling diizeyindeki yansima belirgindir.

Michelson (2016, p. 158), donitistimsellik stirecini bilincin yiikseltilmesi, yanilsamanin
yok edilmesi, eylemin tersine ¢evrilmesiyle zamanin da tersine gevrilmesi ve film yapimindaki
kurgu- projeksiyon siirecinin, sinemasal illiizyonizmin terimlerinin ve dinamiklerinin aciga
vurulmasi olarak yorumlar. “Bir belgeselin 6zdoniisiimsellige yaklasimi filmin bir araya
getirilmesinin ¢ekim sonrasi stiregleriyle sinirli degildir [...] bir konunun segilmesi, arsivlerin
aranmasi, film miiziginin hakim oldugu birlegtirici bir yapmin bir araya getirilmesi, ses
unsurlari ve tiretim siirecinin yonleri de dahidir” (Allen, 1977, p. 40).

Hem kurgusal hem de belgesel unsurlar arasindaki miizakere alani, Nichols'in “fazlalik”
olarak tanimladig1 seyle isaretlenmistir. Kurmaca ve belgeselle olan baglarin1 dontislii olarak
acikca ortaya koyan temsillerin olasi bir sonucu, ana akim temsillerin ne olmadigina dikkat
cekmeleridir. Kurmaca filmler icin fazlalik, “anlati tarafindan yonetilen bir metinsel rejim
icinde yonetilemeyen rastgele ve agiklanamaz olan” iken, belgesel fazlalik “hem anlatinin
hem de sergilemenin menzilinin 6tesinde duran seydir” (Nichols, 1991, p. 142). Kurmaca ile
belgesel arasindaki miizakerenin en agik bicimde goriildiigii yer bigcim diizeyindedir. Bu iki
tlir arasindaki boslugun bir bileseni olan dontigliiliik, yonetmenin varligina dikkat ¢ekerken
anlatinin, sergilemenin hatta film gercevesinin disinda bagka perspektiflerin var oldugu
gercegini ima eder (Bottinelli, 2002, p. 10). Dontistimselligin 6zelligi kendine gonderme
yapmasidir ve Nichols (1983, p. 20), bu gondermeyi paradoks olarak adlandirir. Ve paradoksal
olarak kendine gonderme yapma kaginilmaz bir iletisim kategorisidir. Siuf kendisinin tiyesi
olamaz, mantiksal yaklasim bize bunu anlatir, ama yine de insan iletisiminde bu yasa mutlaka
ihlal edilir. Ruby (1977, p. 4), doniislii olmanin iletisimsel ifadesini yonetmen, yontem ve
tirtin’tin birbirleriyle baglantisinda arar. Kitlelere bu ticii hakkinda da derinlemesine bir bilgi
sahibi olmak ve tirtinii elestirel anlamak neredeyse imkansiz oldugunu soyler. Nichols (1983,
p. 18), dontisiimselligin izlerini epistemolojik ve estetigin birlestigi daha karmasik bi¢imlerde
arar. Bu bigimlerde varsayimlar daha goriiniir hale gelir. Dontistimsel belgeseller basindan
beri ortiik olan goézlemselligi yonetmenin rdportajlar, altyazilar, seslendirmeler ve bizzat
varlig1 araciligiyla agikca ortaya koyar. Ancak, dontistimsellik, film yapimcisinin mutlaka
beyazperdede goriinmesini gerektirmez. “Belgeselcinin rolii etkin bir sdylem {ireticisi, tanik
ve katilimar olarak ortaya ¢ikar. Tarafsiz bir anlaticinin veya bilgili bir muhabirin roliinden
belirgin sekilde farklidir” (Chapman, 2009, p. 97). Dontisli belgeselde film yapimcisinin varlig
Chapman’a gore (2009, p. 123), olay: izleyiciler icin tasvir edildigi sekliyle etkiler. Boylece,
ironik bir sekilde, belgesel formu aym zamanda izleyicileri hakikat iddialarini tartismaya
davet eder.

Yonetmenin kendi O6znelligine doéniigsle olusturdugu sav bir otobiyografi anlamina
gelmez. Ruby (1980, p. 156), otobiyografi, 6z-referans ve 6z-biling- arasinda ayrim yapar ve
dondisliiliigiin bu kavramlarla farkini ortaya koyar:

Otobiyografik bir eserde iiretici -benlik- isin merkezinde yer alirken, otobiyografinin su-
numunda 6zbilingsiz olabilir. Doniistimsel olmak, yalmizca 6zbilingli olmak degil, aym
zamanda, kullanilan siireci ve ortaya c¢ikan {irtinii anlayabilmeleri igin izleyiciye ben-
ligin hangi yonlerini ifsa etmenin gerekli oldugunu bilecek kadar 6zbilingli olmaktir.

Oz-referans, otobiyografik veya doniislii degildir. Benligin kendi kendine referans
vermesidir. Oz-biling sahibi bir iiretici kendi farkindaligin1 kamusal bir mesele haline getirmeye
karar verirse ve bu bilgiyi izleyicilerine aktarirsa, o zaman {iriinii doniislii olarak goérmek
miimkiindiir (Ruby, 1980, pp. 156-157 ve 154). Ruby, tiim ciddi film yonetmenlerinin ¢calismalar:
hakkinda dontistimli ve ozelestirel olmak gibi etik, estetik ve bilimsel yiikiimliiltikleri
olduguna kuvvetle inanir (1977, p. 10).

Déntisliiliik, anlaticinin algilarini da anlatinin pargasi olarak kullanabilme segenegidir.
Belgeselin yapim asamasmin nasil oldugunun sergilenmesi, yonetmenin temsil edilen
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gercekligin temsili bir nesnesi oldugu fikrini de izleyiciye aktarabilir. Dontiglii bigemin
biiytik tarihsel anlatilar yerine kisisel olanlar1 konu olarak se¢mesi de bu anlatiy1 daha insan
merkezli anlamamiza olanak verebilir (Mizikaci, 2023, p. 74). Film stirecinin ve yonetmenin
kisisel durugunun anlatiin bir pargasi olmasi, izleyici i¢in de katilimcr yaklagim ve ortak kesif
duygusunu beraberinde getirir.

Dontislii belgeseller ¢cogu zaman agik ugludur ve sonucgta kesin yanitlar vermeye
direnir. Bu agik ucluluk bir zayiflik degil, izleyiciye elestirel diisiinceye ve kisisel yoruma
katilmaya bir davettir, bir sanatsal se¢cimdir. Ac¢ik ugluluk ile saglanan ¢oklu bakis acilar1 ve
geligkili anlatilar, koklesmis varsayimlarin sorgulanmasi i¢in agik alan yaratirlar. Doniislii
belgeseller ¢ziilmemis zor sorular sorar ve bilgi ve anlayisin smirlarini 6n plana gikararak
belirsizligi benimsetmeye zorlayabilirler. Bu sorular, 6zellikle kisisel ve varolugsal temalarin
arastirilmasinda etkin olabilirler. Izleyicilere yanitlar vermek yerine, yenilenmis bir merak
duygusu ve gevrelerindeki diinyanin karmagikligina dair daha derin bir anlayis birakmalarini
saglayan da tam da bu 6zelliktir.

Ruby (1980, p. 154), sinema tarihini tizerine yaptig1 arastirmada dontistimsel anlatinin
diger bicemlere gore daha yaygin goriildigiini analiz eder. Belgesel tiirin kurmaca
anlatimdan daha eski bir ge¢misi oldugu diistiniildigtinde pek ¢ok antropolojik belgeselcinin
bugiinkii anlamda kullandigimiz déniisiimsellik ifadesini tanimadan da bu bigemde ¢alistigin
aragtirmasi sonucunda kaydetmistir. Ruby (1977, p. 5), yalnizca belgesel anlatida degil kurmaca
filmlerde de dontislii 6geleri kesfedebilecegimizi soyler. Sinemanin bagslangicindan beri
kamera her hareketiyle ve gériintiiniin yapisiyla varligini hatirlatir. Ayrica erken dénemlerde
aktorlerin seyirciyle dogrudan temas kurma gelenegi gibi teatral 6geler yansimay1 gagristirir.
Komedi filmlerinde filmlerin kendileri hakkindaki hiciv ve parodiler, konunun film ve film
yapimcilari oldugu dramalar ve kurgu ve kurgu olmayanin arasindaki gecisliligi yakalamaya
calisan modernist filmler doniisliiliigiin diger tiirlerdeki yansimalaridur.

Doniislii belgeseller izleyiciden belgeseli oldugu gibi, bir temsil hali olarak gormesini
bekler. Letter to Jane /Jane’e Mektup (1972) belgeselinde Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre
Gorin bu temsil halini sergilerler. Vietnam Savast sirasinda Jane Fonda'nin Kuzey Vietnam’da
muhabirlik yaparken ¢ekilmis bir fotografini 45 dakika stiren film boyunca dikkatle irdelerler.
“Yonetmenin yapim siirecinden bahsetmesi, goriintiide kameraman olarak kendinin
yansimalarina yer vermesi, daha yakindan bakarsak imgeye dair diistincelerin, sorgulamalarin
sinematografik imkanlar1 kullanarak ima etmesi ile doéntislii yaklasimi hissederiz” (Tetik
Solim, 2023). Polonya’dan Uzakta/ Far from Poland (1984), Polonya’daki devrimi konu alir,
ancak belgesel Polonya’da degil Amerika’da gekilmistir. Yonetmen Jill Godmilow temsili
roportajlarla, temsili mekanlarla tarihsel gercekligi seyirci ile miizakereye agar. Bing6l Elmas’in
Pippa’ya Mektubum (2009) belgesel filmi de yonetmenin Italyan aktivist Pippa Bacca'min
Baris Gelini yolculugunu oldiirtildiigii noktadan devralmasinin temsilidir. Elmas, kendi
kullandig1 kamerasi ile belgeselin niyetini her yeni otostopta kamyon softriine ve izleyiciye
ifsa ederek Pippa’nin seyahatini tamamlar. Elmas’in yolculugunu takip eden bir bagka kamera
daha vardir. “Elmas “hicbir giivenlik tedbiri almadan” iletisim kurmaya duyulan ihtiyactan
bahsetse de belgeselini 6zel araglarinda onu takip eden ekibiyle birlikte cekmistir. Tedirgin de
olsa bildiklerinin yanina “hentiz bilmediklerini” koyarlar. Diinyaya dair bagka bir imkén, bu
imkanin karamsar umudu bu “bilmemede” ikamet eder” (Ozkﬁralpli, 2023).

Nichols (1983, p. 18), dontisiimselligin nihai bir zirve olmadigini aksine ardillarinca bu
siirecin de agilacagini yeni bicemlerin ortaya ¢ikacagina dikkat ceker:

Ozdéniisiimsel belgeselin herhangi bir nihai anlamda bir zirveyi veya ¢oziimii temsil ettigini iddia
etmek niyetinde degilim [...] Bu yeni bi¢imler 6ncekiler gibi bir siire daha “dogal” ve hatta “ger-
¢ekei” gortinebilir. Ama her bi¢imin bagarisi kendi yikimint dogurur: Sinirlar1 yok sayar, yadsir,
bastirir (temsil ettigi kadar). Zamanla yeni ihtiyaglar yeni bicimsel buluslari beraberinde getirir.
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Kamerali Adam’da Dontiglii Anlat1

Geleneksel belgesel temsil tarzimi agiga ¢ikarmak igin kullanilan doniistimselligin en
acgik orneklerinden biri Vertov'un Kamerali Adam belgeselidir ve bu gelenegin onciliigiinti
yapmustir. Vertov bize siirekli olarak kameranin insaniistii niteliklerini ve ardindan bunlar
ortaya ¢ikaran insan manipiilasyonunu sunar (Allen, 1977, pp. 39-40). Filmin yapim
asamalar1 ve kurguya iligkin bigimsel karsilagtirmalar sunan model, film yapiminin biiytilii
ya da sanatsal bir sey olmasindan daha ¢ok bunun bir is oldugunu 6ne stirer. Michelson
(2016, pp. 158-159) bunu, “agiga ¢ikarma” ve “bir yiizey olarak ekranin varliginin stirekli
hatirlatilmas1” olarak aciklar. Ik bakista film bir yasam kutlamasidir; giinliik yasam tiim
yonleriyle gosterilir: Uyanmak, banyo yapmalk, ise gitmek gibi siradan insanlarin en belirleyici
anlarindan bazilarina tanik oluruz. “Bir diigiin, bir dogum, boganma ve 6liim. Bu olaylarin
nasil filme déniistiirtildiigiinii de goriiyoruz: bunlar bir kamerayla yakalanir, diizenlenir ve
tiglincii katman olarak igin nasil tamamlandig1 gésterilir. Uriin bir sinema salonunda seyirciye
sunulmaktadir” (Govaert, 2007, p. 251). Makineler, kalabaliklar, tekneler, binalar, tiretim hatti
calisanlari, sokaklar, plajlar, kalabaliklar, yiizlerce bireysel yiiz, ugaklar, trenler, otomobiller
vb. Ancak bu ¢ekimlerin bir diizenleme modeli vardir. Kameral: Adam bog bir sinema salonuyla
acilir, izleyici koltuklar: hazirdir. Koltuklar (kendiliginden) asagiya dogru doner ve izleyiciler
aceleyle igeri girip koltuklar1 doldururlar. Bir filme bakmaya baglarlar. Ve bu film, bu filmin
yapimiyla ilgilidir. Film adeta kendi kendisini ¢ekmis, kurgusunu yapmuis ve giderek ilerleyen
bir tempoda ilerlemektedir. Gértinmez kurgu olarak adlandirilan, hikdye anlatimina hizmet
eden ve kendini belli etmeyen kurgu bu filmde yapibozumuna ugratilmigtir. Kurgu asamasi
dahil hemen tiim tiretim aygitlarinin ve emekgilerinin 6ne ¢ikarilmasi neredeyse filmin baglica
konusu olmustur. Yapim gereglerini filmin igine dahil etmek igin agir ¢ekim, goriintiiyt ters
gevirme, objektif aparatinin hareketlerini belirginlestirme gibi teknikler kullanilir. Chapman’a
gore (2009, p. 120), bu refleks, sinematik aygit ve belgesel metni arasindaki sinirlart denemek
i¢in yapilmigtir ve Vertov'un zamaninin ¢ok ilerisinde oldugunun kanitidir: Kamerali Adam
yansima icin ikili bir rol oynar: Vertov'un daha genis bir siyasi miicadeleye dogru ilerlemesi
ve tekno-ideolojik bir aygit olarak sinemanin belirli tiretim becerileri konusundaki izleyicinin
farkindaligini artirmak. Chapman (2009, p. 121), tiretim teknikleri ve ideolojik teknolojinin bu
i¢ige gecmisligini “Organik Dontislilik” olarak adlandirir. Film, kendisi hakkinda degil siireg
hakkinda dontistimseldir. Vertov’'un kendisi de filmde bir yapim emekgisi olarak goriindir.
Film igi'ni anlatarak bize film ekibinin nasil ¢alistigini, nasil organize olundugunu, filmin nasil
kurgulandigini hatta nasil perdeye yansidigini gosterir. Boylece kurmaca filmlere 6zgii olan
gizemi agiga cikarir. Filmin iceriginde Nasil 6gesi Ne’den 6nce gelir. Kamerali Adam, Politik
Diyalektik amacin hizmetindeki gorsel hareketin bir analizi olarak goriilebilir (Chapman, 2009,
p- 120). Filmi izleyen bir izleyici sabah kalkip ise giderken, spor yaparken, miizik dinlerken
ve bunlar1 yaparken kayda alinirken ve kendisini film perdesinde izlerken ayn1 zamanda film
kameramaninin da hareketlerini deneyimler. Gergeklik varsayimlarimiz, gergek tarihsel diinya
ile belgeselde kullanilan goriintiiler arasinda bir baglantiyla tasvir edilir. Déniigliiliik tiim bu
varsayimlara meydan okuyabilir: Izleyiciler varsayimlarini yeniden ayarlamak zorundadir.

Vertov, bilinglendirmek icin belgesel bigimini kullanacaksa, o zaman isgileri sanayi proletarya-
sinin bir pargasi olarak goriilmelidir: Bu nedenle filme alma siireci, tiretken emegin ¢cekimlerin-
den devralinarak ikisini birbirine baglar. Benzer sekilde Vertov, montajinda bir dikis fabrikasi

ile bir baglanti kurar. Sinemanin toplumsal yasaminin bir pargasi haline gelen kurgu ¢alismast
ve makineler emek olarak ayni iglevi goriir. Yine de kurgu dizisinde, filmin birlestirildigini asla
gormeyiz. Pelikiil sadece kesilir incelenir ve siniflandirilir. Bu diyalektik siirecin kaynasma anin-
da tek bir kesinlik yoktur. Vertov i¢in montaj, konu se¢ildigi andan baslayarak son tirtine kadar
devam eden bir igtir (Chapman, 2009, p. 121).

Vertov, yapimu ifsa etmekten ¢ok ifsa siireciyle ilgileniyordu. Izleyicinin filmin nasil
calistigini mekanik, teknik, metodolojik ve kavramsal bir sekilde anlamasini ve boylece yaratict
siirecin gizemini ¢ozmesini bekliyordu. Ayrica izleyicilerin film yapiminin bir is oldugunu ve
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film yapimcisinin da bir is¢i oldugunu bilmesini istedi Vertov'un en 6nemli hedeflerinden
biri, izleyicinin derinlikli ve elestirel bir tutum gelistirebilmesi icin filmin yapim siirecini
anlamalarina yardimcr olmakti. Nichols” e gore de (2001, pp. 127-128), Vertov izleyiciyi yiiksek
bir biling bi¢imine tesvik etmistir: “Kamerali Adam bilgimizi nasil olusturdugumuzu gosterir.”
“Daha ytiksek bir biling diizeyine ulagmak, farkindalik diizeyinde de bir degisimi barindirir.
Doéniisli belgeseller, izleyicilerinin sahip oldugu kategorilere yeni bilgiler eklemektense
onlarin varsayimlarini ve beklentilerini yeniden diizenlemeyi amaglar” (Nichols, 2017, p. 216).
Vertov, izleyicilerin gorsel bilincinin yiikselmesini Marksist gergegi kitlelere ulagtirmanin yolu
olarak gordii. Vertov, niyet varsayiminda bulunabilmek ve ardindan ¢ikarimlar yapabilmek
i¢cin izleyicilerin filmsel gosterge olaylarinda anlam c¢ikarimlar1 yapmakla ilgili yapisal
yeterlilige sahip olmasi gerektigini, yani sosyokiiltiirel gelenekler hakkinda bilgi sahibi
olmasi gerektigini one siirtiyordu. Bagka bir deyisle, Vertov refleksif davraniyordu (Ruby,
1980, pp. 167-168). Kamerali Adam’da gercek diinyanin goriintiisii ve hizi 6zel efektler ve
kamera hareketleriyle bozularak manipiile edilmis, film ekibinin rolii agiga ¢ikarilarak film
kendi gergekligini Brechtyen yaklasima uygun olarak inga etmis ve tiretim siirecini ortaya
koymustur. Nichols (2017, p. 216-217), belgesellerin hem bigimsel olarak hem de politik olarak
doniistimsel olabilecegini varsayar. Bicimsel olarak doniigliiliigii anarken belgesel bigimi
hakkindaki beklentileri ve varsayimlari ima eder. Politik agidan doniisliiliik ise tarihsel diinya
tizerine beklentileri ve varsayimlar: icermektedir. Nichols'in (2001, p. 128), “Dziga Vertov
bunu yapiyor” ciimlesi hem bicimsel hem de politik olarak dontistimselligin tek bir belgeselde
en yetkin bigimde gosterilebildigini ifade etmektedir.

Vertov, yapimu ifsa etmekten ¢ok ifsa siireciyle ilgileniyordu. Izleyicinin filmin nasil
calistigini mekanik, teknik, metodolojik ve kavramsal bir sekilde anlamasini ve boylece yaratict
siirecin gizemini ¢dzmesini bekliyordu. Ayrica izleyicilerin film yapiminin bir is oldugunu ve
film yapimasinin da bir is¢i oldugunu bilmesini istedi Vertov'un en 6nemli hedeflerinden
biri, izleyicinin derinlikli ve elestirel bir tutum gelistirebilmesi icin filmin yapim siirecini
anlamalarina yardimei olmakti. Nichols” e gore de (2001, pp. 127-128), Vertov izleyiciyi yiiksek
bir biling bi¢imine tegvik etmistir: “Kameral: Adam bilgimizi nasil olusturdugumuzu gosterir.”
“Daha ytiksek bir biling diizeyine ulagmak, farkindalik diizeyinde de bir degisimi barindirir.
Dontislii belgeseller, izleyicilerinin sahip oldugu kategorilere yeni bilgiler eklemektense
onlarin varsayimlarini ve beklentilerini yeniden diizenlemeyi amaglar” (Nichols, 2017, p. 216).
Vertov, izleyicilerin gorsel bilincinin yiikselmesini Marksist gercegi kitlelere ulagtirmanin yolu
olarak gordii. Vertov, niyet varsayiminda bulunabilmek ve ardindan ¢ikarimlar yapabilmek
igin izleyicilerin filmsel gosterge olaylarinda anlam c¢ikarimlar1 yapmakla ilgili yapisal
yeterlilige sahip olmas: gerektigini, yani sosyokiiltiirel gelenekler hakkinda bilgi sahibi
olmasi gerektigini One stirtiyordu. Bagka bir deyisle, Vertov refleksif davraniyordu (Ruby,
1980, pp. 167-168). Kamerali Adam’da gercek diinyanin goériintiisii ve hizi 6zel efektler ve
kamera hareketleriyle bozularak manipiile edilmis, film ekibinin rolii agiga ¢ikarilarak film
kendi gergekligini Brechtyen yaklagsima uygun olarak inga etmis ve iiretim siirecini ortaya
koymustur. Nichols (2017, p. 216-217), belgesellerin hem bigimsel olarak hem de politik olarak
doniisiimsel olabilecegini varsayar. Bicimsel olarak doniisliiliigii anarken belgesel bigimi
hakkindaki beklentileri ve varsayimlari ima eder. Politik agcidan dontsliliik ise tarihsel diinya
tizerine beklentileri ve varsayimlar1 igermektedir. Nichols'in (2001, p. 128), “Dziga Vertov
bunu yapiyor” ctimlesi hem bi¢imsel hem de politik olarak dontistimselligin tek bir belgeselde
en yetkin bigimde gosterilebildigini ifade etmektedir.

Govaert'in (2007, p. 250), 6nerdi‘gi dontislii belgesel iletisimi icin gerekli olan Referans,
Anlaticy, Bigimsel, Siirsel, Etkileme ve Ust anlati iglevlerinin tiimtinti Kamerali Adam’da gérmek
miumkindiir:

Anlatic Islev: Belgesel yonetmeni Vertov, bir set isgisi olarak varhigim gostermek ve
konuyla olan iligkisini ortaya koymak i¢in zaman zaman gergeveye girer. Vertov'un anlatici
islev araci alenen kameranin kendi varligidir. Kamera, sanayisi yiikselmeye baslamis
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Rusya’nin maden igcilerinden, telefon operatorlerine, sigara paketleyicilerinden montajc1 ve
kameramana kadar pek ¢ok emekgisi ile iletisime ge¢mis gozdiir. Anlatida, makineler, insan
bedeni ve sehrin igleyis buitinliigi sergilenir.

Bicimsel Islev: Film yapim siirecinde kullanilan kamera/kameraman ve kurgu agsamasi
tim film boyunca belgesele déhil edilmistir. Belgeselin ana anlatisi, filmin yapim stireciyle
ve kameranin gérmemize izin verme bicimiyle ilgilidir. Belgesel boyunca devam eden tek
figiir, kameramanin kendisidir. Kamera hem makine hem de viicudun bir pargasidir. Tkinci
bir kamera stirekli olarak filmin kameramanini takip eder ve kaydeder. Belgeselin yapist; film
ekibinin ve aygitinin aktivizmi, gézetleme, kayit an1 ve son tirtiniin ortaya ¢ikis asamalarmin
ifsasini igerir. Kameral: Adam belgeseli yaklasik olarak 1775 cekimden olugsmaktadir. Belgeselde
kameranin ve kameramanin goriindiigii cekim sayis1 145, kurgucu, film pelikiilii ve kurgu
araglarinin goriindiigii ¢ekim sayisi ise yaklasik olarak 31’dir.

Referans Islevi: Vertov, belgeselin baglangicinda metin yazari olarak anlatiya referans
vermistir. Belgesel, izleyiciye bu filmin gercek olaylarin deneysel bir sinematik anlatis1 oldugu
uyarist ile baglar: “Alt/ara yazilar, bir senaryo, oyuncularin yardimi olmadan, bu deneysel
calismanin amaci, uluslararas: gercek bir sinema dili yaratmaktir” (Vertov, 1929).

Siirsel Islev: Belgesel, sehirde bir giiniin miizik aracilig1 ile senfonik bir anlatimidir.
Miizigin temposuna bagh olarak eylemler ve kurgunun hizi da ivme kazanmakta ya da
kaybetmektedir. Belgeselde kullanilan slow motion (agir ¢ekim), stop motion (durakli
¢ekim), boliinmiis ekran, ¢6ziinme, bindirme gibi teknikler de anlatinin siirsel islevlerini
desteklemektedir.

Etkileme Islevi: izleyicinin filmin iginde bir film oldugunu gormesini saglamak,
zaten karmagik olan filme yeni bir katman eklemistir. Oz-farkindalik, pek ¢ok sessiz filmde
kullanilmayan ek bir unsurdur. Kamerali Adam’da sinematik cihazlar ile kaydedilen yasam
gercekleri arasinda igsel bir iliski kurmak icin gosterilen 6zen Vertov'un izleyici tizerinde
olusturmak istedigi 6z farkindaligin gerceklesmesini saglamstir.

Ust Anlat: Islevi: Kamerali Adam’daki mesaj yalnizca perdede izlenilen degil, bu asamaya
degin gegirilen stirecin degerlendirilmesidir. Filmin insa edilmis bir sanat eseri olarak
vurgulanmasi, bos bir sinemayla baglar ve kameramanin filmi aceleyle makiniste gotiirmesiyle
biter. G6z mercegi olan bir kameranin ¢ekimlerini stirekli olarak yeniden {tirettigini goriiriiz.
Kamera kendi kendine birlesir, bir tripoda yerlegir ve etrafta canli bir varligin yiirtimesini
andirir bicimde dolagir. Bu tiir animasyonlarin yani sira dontislii bicemin hedefledigi bilincin
yiikseltilmesi, yanilsamanin yok edilmesi ve eylemin ve zamanin tersine ¢evrilmesiyle saglanir.
Prodiiksiyon temasi, film yapim siirecinin gizemini agiga ¢ikarir. Film, kitlesel olarak iiretilen
ve daha sonra isciler tarafindan tiiketilen bagka bir nesne olarak gosterilir. Kameralt Adam’in bir
sonu yoktur. Izleyici koltugundakiler igin salondan giktiktan sonra kamera tarafindan tekrar
filme alinma dongitisii baglamistir.

Tartisma ve Sonug

Dontslii ya da refleksif bigem tarihsel diinyanin bir miizakere alani olmas: gibi film
yonetmeninin izleyici ile arasindaki bir miizakere bicemidir. Film yonetmeni sadece tarihsel
diinya hakkinda degil onu temsil etmenin sorunlari ile de ilgilidir. Bunu yaparken ise filmin
izleyicisini bilgilendirmek igin film yapim stirecini anlatinin i¢ine alma eylemine odaklamnir.
Doéntistimsel olmak, bir belgeseli izleyicinin {iretici, siire¢ ve iirtinlin tutarli bir biitiin
oldugunu varsayacag sekilde yapilandirmaktir. Seyirci de bu iligkilerin farkina varabilmeli
ve bu bilginin gerekliligini de fark edebilmelidir. Ruby, doniisiimsel olmanin; yonetmenin
kasith olarak izleyicilerine bir dizi soruyu belirli bir sekilde formiile etmesine, bu sorulara
belirli bir sekilde yanitlar aramasina neden olan temel epistemolojik varsayimlari ifsa etmesi
anlamina geldigini ifade eder. Bu ifsa doniistimselligin izleyicilerin gergeklik ve belgesel film
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arasindaki iligki farkindaligini artirir. izlenen seyin bir film oldugunun farkindalig: izleyiciyi
duygusal olarak uzaklastirir ve filmle entelektiiel etkilesimi tesvik eder. Doniistimsellik
postmodernizmin etkisiyle yayginlasmistir. Bu etkiyle film yonetmenleri c¢alismalarinda
daha goriiniir olmus, hatta filmin merkezi haline gelmistir. Déniiglii bigemde yonetmenin ve
film ekibinin varlig: film gercevesinin disinda bagka perspektiflerin var oldugu gercegini de
hatirlatir. Doniigliliigiin yaygin kabultinde kiiltiirel kimligin sonsuza dek sabitlenmediginin,
diizenli olarak yeniden miizakere edilmesi gereken bir sey oldugunun farkina varilmasi da
vardir.

Dontistimselligin en agik 6rneklerinden biri Vertov'un Kamerali Adam belgeselidir ve
belgesel bu gelenegin onciiltigilinii yapmustir. Kamerali Adam yansima igin ikili bir rol oynar:
Vertov’un daha genis bir siyasi miicadeleye dogru ilerlemesi ve tekno-ideolojik bir aygit olarak
sinemaninbelirli tiretim becerileri konusundakiizleyicinin farkindaliginiartirmak. Chapman’in
“Organik Dontisliiliik” olarak adlandirdig tiretim teknikleri ve ideolojik teknolojinin bu
i¢ ice gecmigligi belgesel filmin ana yap: tasidir. Vertov'un en 6nemli hedeflerinden biri de
buydu: izleyicinin derinlikli ve elestirel bir tutum gelistirebilmesi igin filmin yapim siirecini
anlamalarina yardimei olmak. Nichols, belgesellerin hem bigimsel olarak hem de politik olarak
dontisiimsel olabilecegini varsayar. Bigimsel olarak donitsliiliigii anarken belgesel bigimi
hakkindaki beklentileri ve varsayimlari ima eder. Politik agidan donigliiliik ise tarihsel diinya
tizerine beklentileri ve varsayimlari icermektedir. Calismadaki bulgular Kameralt Adam’in hem
bicimsel hem de politik olarak déntisiimselligin tek bir belgeselde gosterilebilecek en yetkin
ornegi oldugunu ortay koymustur.

Bu calismada elde edilen bulgularla doniisliiliigiin belgesel sinemada nasil uygulandig:
ve izleyici tizerindeki etkileri kapsamli bir gekilde ele alinmigtir. Izleyicinin film yapim
stirecine dahil edilmesi, belgesel sinemanin anlati giictinii artirmakta ve izleyiciye daha
derin bir diistinsel deneyim sunmaktadir. Literatiirde, donitisliiliik ve refleksif yaklagimlar
tizerine gesitli ¢alismalar bulunmakta, ancak bu galismalar genellikle belgesel sinemanin
belirli yonleri iizerinde yogunlagsmaktadir. Arastirmanin literatiirdeki diger ¢alismalardan
farki, doniisliiliigiin tiim boyutlariyla derinlemesine analiz edilip bu yaklasimin belgesel
sinemanin anlatim bigimlerine nasil entegre edilebilecegini gosterebilmesidir. Vertov'un
Kamerali Adam belgeseli 6rneginde, dontsliiliigiin sinemanin evrensel anlati yontemleri
tizerindeki etkilerinin vurgulamasi bu ¢alismanin bir diger farklihigidir. Gelecek aragtirmalar,
doniisiimsel yaklagimlarin diger film tiirlerinde nasil uygulandigin1 ve bu uygulamalarin
izleyici tizerindeki etkilerini inceleyebilir. Ayrica, belgesel sinemanin farkl kiiltiirel ve politik
baglamlarda nasil evrildigini arastirmak, bu alandaki bilgi birikimini genisletebilir.

Cikar Catismasi1 Beyant:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismas: olmadigini beyan etmistir.
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