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BELGESEL SINEMADA KAMERA
KARSISINDA BIREYIN DURUMU

Ayse ALTUN'

Ozet

Bu ¢alismada belgesel sinemada kamera karsisinda bireyin durumu
ele alinacaktir. Bu dogrultuda ¢aligmada bir takim sorulara
yanitlar aranmaktadir. Temel soru ise belgesel sinemada kameranin
karsisinda birey nasil yer almaktadir? Bu sorudan hareket ederek
kamera karsisinda bireyin benlik sunumuna dikkat gekilecektir.
Geleneksel resmetme bicimlerinden baglayarak 1sikla resmetme
bi¢imlerine ve son olarak da belgesel sinema ile birey durumuna
detayli olarak yer verilmistir. Caliyma boyunca benlik sunumu ya da
resmetme bigimlerinde bireyin durumu hakkinda tarihsel bir siire¢
izlenmistir. Bireyin yiizey tizerine resmedilmesi ile baglayan kendini
sunma, farkli resmetme araglariyla degisen konumu bu ¢alismada
incelenmistir. Belgesel filmler, seylerin/kisilerin gergek oldugu 6n
kabuliiyle seyredilmektedir. Belgesel sinemanin gercek ile olan bag:
sebebiyle benligin sunumu daha 6nemli ve 6zel bir duruma sahiptir.
Belgesel sinemada kameranin varlig1 ve benligin sunumunu daha
anlagilir kilmak adina Edgar Morin ve Jean Rouch’un yonettigi Bir
Yaz Giincesi (1960) adli belgesel filmden faydalanarak somut bir
ornek verilmeye ¢aligilmigtr.

Anahtar sozciikler: belgesel sinema, benlik sunumu, resmetme
bicimleri, sinema, gercek
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Giris

Insanoglu var olmaya ve farkinda olmaya bagladigindan bu zamana
kadar cevresine, dogaya her zaman duyarli olmustur. Daha ilk zaman-
larda bile etrafinda olan seyleri gozlemlemis ve bunu yiizeyler iizerine
resmetmistir. Yapilan calismalar neticesinde bunun ilk 6rneklerini
Altamira Magaralar’nda goriiriiz. Tim bu resmetme siireglerinde ge-
leneksel ya da 1s1kla resmetme siireglerinde birey/kisi farkli bicimlerde
de olsa yer almistir. Dolayisiyla tarihsel olarak baktigimiz bu resmetme
stireci aslinda bir bakima da insanlik tarihidir. Onun kadar eskidir.

Belgesel sinemanin gergek ile olan iligkisi onu hem ayricalikli hem
de sorunlu bir alana yerlestirmektedir. Onun gergekle olan bag: izleyi-
cisi i¢in bir zemin olusturur. Belgesel sinema seyircisi filmi izlemeden
evvel belirli 6n kabullerle o durumun gergekligine kendini hazirlar ve
bu durumu bilingsizce yapar. iImgesel sinemada seyirci izleyecegi fil-
min ger¢ek olmadigini, ger¢ekmis gibi oldugunu, oyuncularin, senar-
yonun oldugunu ve daha bir¢ok seyi bilir. Filmi izlerken de kendisini
bu kurgulanmis diinyaya teslim eder. Belgesel izlerken bu ritiiel degisir
¢iinki izleyici ne izleyecegini bilir. Karsisinda izleyecegi filmin gercek
oldugunu, kisilerin yasayan kisiler oldugunu bilir ve bilingli bir seyirci
olarak kendisini teslim eder. Buradan hareketle belgeselde yer alan ki-
silerin/toplumsal oyuncularin kendilerini sunup sunmadiklar:1 durumu
g6z ard1 edilebilir.

Calismada belgesel sinemada kameranin karsisinda kisilerin ken-
dilerini nasil sunduklarini incelenecegi belirtilmisti. Yani kameranin
varlig1 ya da kamera ile 6zdeslesen yonetmenin varlig1 bir etki yarat-
maktadir. Ister kamera kayitsiz kalarak sadece kaydedici bir aygit ola-
rak yer alsin isterse kiskirtici ya da katilimei bir tavir sergilesin her du-
rumda da kisilerin performansina bir etki s6z konusudur. Bu baglamda
ne kadar etkisiz olma iddiasinda olunursa olunsun kameray1 koymay:
tercih edilen yer, tercih edilen ¢ekim agis1 tiim bunlar1 belirlemek bile
bir¢ok seyi etkilemektedir. Bu duruma bir 6rnek vermek gerekirse 1971
yilinda Loud Ailesi 7 ay boyunca evlerinde bir televizyon ekibiyle yasar,
bu siirede yapilan ¢ekimlerden 300 saatlik bir reality show filmi elde
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edilmistir(Baudrillard, 1998, s. 43; Nichols, 2017, s. 67). Kameradan 6n-
cesi ve sonrasi seklinde bir ayrimdan bahsedebiliriz. Loud Ailesinin tiye-
leri kamera karsisinda bir siire sonra kendi gergek kisiliklerinin yerine
trettikleri personalariyla® yasamaya baslarlar. Bu 6nemli bir durumdur
ciinkii cekimler bittikten Loud Ailesi bosanmayla dagilir. Kutay, 6piis-
meyle birilerine izlencelik olarak sunulacagini bilerek kamera karsi-
sinda dpiisme, bir dogum giinii kutlamasiyla kitle tarafindan izlenece-
ginin bilinciyle kamera karsisindaki dogum giinii kutlamasi, tam da bir
madalyonun iki yiizii gibi oldugunu belirtir. Hem yani nesneye aittirler,
hem de birbiriyle asla birlesemezler, taban tabana karsittirlar(2011, s. 97-
98). Loud Ailesinin dramyi, ger¢ekligin kayit tutucusu oldugu séylenen
bir belgesel kamerasi sayesinde kendi gergekliklerini kaybetmelerinde
yatmaktadir. Bonitzer, belgesel sinemanin diinyanin hissedilebilir bil-
gisi olarak dogal alg: tarzinda isleyip islemedigini sorar ve kameranin
hedeflenen gercegi nesnel olarak aktardigini diyebilmeliyiz, demekte-
dir. Buradan hareketle de hangi nesnelligin oldugunu soran yazar, me-
kanizmanin nesnelligi mi, onu igleten goriis agisinin nesnelligi mi?, so-
rusunu yoneltmektedir(Bonitzer, 2011, s.121). Dolayisiyla kameranin
varlig1 gercek kisiler tizerinde dogrudan ya da dolayli bir etkide bulun-
maktadir. Bireyler ya da kisiler istemsiz de olsa kendilerini oynamaya
baslayabilirler. Toplumsal yasamda da i¢inde bulundugumuz iliskilerde
benlik pratikleri iginde yer aliriz. Giindelik hayatta, is hayatinda, okul
hayatinda vb. icinde yer aldigimiz iliski bi¢cimlerinde karsimizdaki ki-
siye gore birey davraniglarini sekillendirebilmektedir.

Caligma boyunca oncelikle geleneksel resmetme teknikleri ve birey
konularina yer verilerek yiizey tizerine resmetme bi¢imleri ve burada
bireyin nasil yer aldigina deginilecektir. Yiizey {izerine resmetme bigi-
minde ilk olarak geleneksel teknikler kullanilmistir. Hem bu tekniklere

2 Persona,kisinindigdiinyayakarsitaktigimaskedir. Persona, igindebulunulankosullara
uymayi, durum neyi gerektiriyorsa onu yapmayi ifade eder. Persona, bir yandan
bagkalar1 tizerinde kesin izlenim yaratmak, diger yandan bireyin gercek dogasini
gizlemek i¢in tasarlanmis uygun bir maskedir. Cevresine ve i¢sel yagsamina ¢ok iyi
uyum saglamis bir kiside persona, dis diinya ile olan iligkileri kolaylastirir(Fordham,
1996; Stevens, 1999). Ingmar Bergman'in Persona(1966) filmine bakilabilir.
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yer verilecek hem de bu resmetme siirecinde birey ne zaman ve ne bi-
¢imde yer aldigina deginilerek, 1sikla resmetme teknigi ile beraber ar-
tik farkli bir ylizeyde resmetme bicimine gecilmesiyle degisen ve gelisen
bu siirece yer verilecektir. Bu yeni teknikle beraber degisen resmetme
bicimi ve yiizeyi ile beraber birey kendisine nasil yer buldugu ele ali-
nacaktir. Tiim bu resmetme teknikleri dogrultusunda ise belgesel si-
nemada kamera karsisinda bireyin durumu, tutumu ve benliginin su-
numu ele alinacaktir.

1. Geleneksel Yiizey Uzerine Resmetme Bigimleri

Insanlik tarihiyle beraber insanlar belli bicimlerle diisiincelerini duy-
gularini aktarmiglardir. Ik zamanlardan itibaren bu siire farkl: yiizey-
lere aktarilmistir. Baglangicta dogay: gozlemleyen insanlar etrafinda gor-
diikleri seyleri, bitkileri, hayvanlari resmetmislerdir. Platon’un, Devlet
isimli kitabinda yer alan magara alegorisinde, bir magarada yiizleri du-
vara doéniik bir halde kollarindan ve biitiin viicutlarindan kendilerini
dahi goremeyecek sekilde zincirlenmis olan mahktmlar bulunmakta-
dir. Bu mahktmlar yalnizca karsilarindaki duvari gérebilmekteler do-
layisiyla da gorebildikleri tek sey duvara yansiyan golgelerden ibarettir.
Bu insanlar daha 6nce hig gergek diinyay:1 gérmemis kisilerdir. Magara
duvarina yakin koyulmus nesneleri ya da heykelcikleri yani onlarin
golgelerini gorebilen bu insanlar, aslinda o heykelciklerin neye benze-
digini hi¢ bilmemektedirler. Yani onlar i¢in gerceklik tamamen gélge-
lerden olusmaktadir. Zincirlenmis mahkéimlardan biri, bir giin zincirle-
rini kirmis ve magaranin disina ¢ikabilmistir. Artik zincirlerini kirmis
olan bu insan i¢in ger¢eklik ¢ok daha farklidir. Zincirlerinden kurtulan
mahkiim, magara duvarina yansiyan golgelerin aslinda heykelcikler ol-
dugunu ve her seyi yanlis algiladigini fark etmistir. Bu durumda 6zgiir
olan, magarada hala zincirli olan diger insanlara durumu anlatmaya
gitmistir. Ancak zincirleri dolayisiyla hala gercegin farkina varamamas
olanlar, haliyle 6zgiir olanin anlattiklarina inanmazlar(Platon, 1980,
5.199-200). Platon'un magara alegorisinde esirlerin arkasina konulmus
atese yanstyan imajlar, duvarlara yansitilan kuklalarin goriintiileriydi.
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Serdar Oztiirk bu baglamda sunu sorar: Karagdz oyunundaki golge-
ler ile magara yansiyan golgeler arasindaki fark var miydi? Karagoz'de,
oyunu izleyenler izlediklerinin bir oyun oldugunu bilmekteydiler.
Ancak bilerek ve isteyerek, goniillii olarak golgelerin icerisine girebil-
mekte, golge karakter olan “Karagoz™{in, yani kii¢itk adamin, yani bir
tiir Sarlo’nun, taktiklerine, alaylarina giilmekteydiler. Aslinda bu, belki
de izleyenlerin kendi golgeleriyle karsilasmasinin bir yoluydu ve haz da
muhtemelen golge ile karsilasmaktan dogmaktaydi(Oztiirk, 2016, s. 3).
Tekrardan magara ve duvar resimlerine dénersek magara duvar resim-
leri ile ancak, tist paleolitik donemin son evresi olan Magdalaniyen ev-
resinde karsi karsiya gelinir. Bu resimlerde kullanilan tarz ve boyama
teknikleri, o zamanin sartlar1 distiniildigiinde oldukga iyi derecedir.
O doénemde yasayan insanlar ¢esitli yilizeyler tizerine farkli seyleri res-
metmislerdir. Glintimiizden binlerce yil 6nceki, belki de tarihin ilk sa-
natgilarinin yiizey tizerine bir seyi resmetmek i¢in kullandiklar teknik-
ler, ¢izmek, boyamak ve kazimak olarak belirtilmektedir(Beltran’dan
aktaran Kilig, 2012, s. 48).

Boyal1 resimlerden once, yaklasik 30 bin y1l 6ncesinde tarihlenen
ilk resimler, magaralarin renkli kilden olusan duvarlari tizerine parmak
bastirarak ¢izilmis geometrik desenler ve hayvan siluetleri olarak kar-
simiza ¢ikmaktadir. Daha sonra ellerini magara duvarlarina dayayip,
tizerine ortasi bos bir kemikten boru gibi yararlanarak, agzi ile is ya da
renkli boya piiskiirtmek yoluyla duvar iizerinde ellerinin siluetini ¢ikar-
may1 6grenmislerdir. Bu izlerin, ¢cogunu el izi olusturacak sekilde boya
puiskiirtmek yoluyla elde etmislerdir. Daha az kullanilan diger bir yon-
tem ise, elin boyanmasindan sonra duvarda iz ¢ikaracak bicimde bas-
tirilmasi bigimdeki baski yontemiyle gergeklestirmislerdir(Uysal, 2011).

Diinyanin bilinen en eski resimleri Bat1 Avrupa’da paleolitik cagin
sonu ile tarihlenmis magara duvarlarina yapilmis at, boga, bizon, ge-
yik, dagkecisi, mamut, 6kiiz resimleridir(Ozbek, 2018). Bat1 Avrupa’da
ozellikle de Ispanya ve Fransa’da 200 den fazla magarada duvar resmi
belirlenmistir. Avrupa’da duvar resimleri iceren toplam 277 tarih 6ncesi
magara, Afrika’da ise bir milyonu agkin resimli magara belirlenmistir.
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Magara resimlerinin en iinliileri Pirenelerin Ispanya tarafinda kalan
Altamira ve Fransanin giineybatisindaki Dordogne bolgesinin kireg-
tas1 kayaclarinda kalan Lascaux, Niaux ve LesEyzies magaralarinda-
dir(Ozbek, 2018, s. 196).

Magara duvarlarina yapilan resimlerde Ust paleolitik insanlari ka-
ranlik magara duvarlarina genellikle yasadiklar1 donemde hiikiim sii-
ren hayvanlar1 resmettikleri bilinmektedir. Bolluk ve kitlik donemlerine
gore avladiklar1 hayvanlarin niteligi gibi duvar resimlerinde de zaman
zaman baz tiirler artarken bazilarinin daha az resmedildigi goriilmek-
tedir. Ust yontma tas devri insani, ¢evresinde yasayan av hayvanlarini
tiim cesitliligi ve canlilig1 ile magara duvarlarina ¢izerken, nedense ken-
dini pek fazla goriintillememistir. Bu donemde hayvan figiirleri, insan
figiirlerinden ¢ok daha fazladir. Ustelik hayvani 6zenle, dogal boyutlar1
icinde ve anatomik ayrintilariyla tasvir ederken, insani ya kus gagasini
animsatan agiz yaparak ¢izmis, ya da yar1 insan yar1 hayvan seklinde
yapmuistir. Dogal goriintimil i¢inde ¢izilen insan figiirii yok denecek ka-
dar azdir. Hayvani yiicelestirirken insan, kendini ok miitevazi boyutlar
icinde tutmustur(Ozbek, 2018, s. 200). Bu bilgiler neticesinde yeniden yii-
zey lzerine aktarilan figiirlerin 6zellikleri hayvan resimleri oldugu an-
lagilmaktadir. Az olmakla beraber insan figiirleri de yine goriilmektedir.

Elbette ortaya ¢ikis zamani diistiniildiigiinde ortaya ¢ikan resimle-
rin oldukga ilkel bir seviyede oldugu goériilmektedir. Ancak ilk insanlar-
daki bu bir seyleri kaydetme, kendinden geriye bir iz birakma diirtiisi
onemlidir. Ozellikle de insan figiiriinii tercih etmemeleri daha dikkat
¢ekicidir. Hayvanlarin ya da doganin magara duvarlarinda yer bulmasi
ve bireyin yer almayis1 farkli baglamlarla ele alinabilir. O donemde hay-
vana ve dogaya kars1 duyulan hayranlik ve korku siiphesiz etkili olmus-
tur. Kendisi diginda yer alan varliklarin bilinmezligi ve yapisal olarak
farkli olmasi bu durumda etkili olmustur diyebiliriz. Nitekim hem in-
san hem de resmetme bicimleri gelistik¢e ve degistik¢e insanin bireye
dontigmesiyle bir figiir olarak yer almasi niteliksel ve niceliksel olarak
artarak siiregelmistir.
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Yiizey lizerine resmetme teknikleri incelendigi zaman, érnegin ¢i-
zerek ve boyayarak resmetme tekniklerinde, tarihsel olarak iki 6nemli
asama ortaya c¢ikar. Bu resmetme teknikleri i¢in iki temel kullanim
alan1 s6z konusu denilebilir. Birincisi bu resmetme tekniginin yiizey
tizerinde bir seyi resmetmek icin kullanilmasi, yani resmetme tekni-
ginin resmetme araci olarak ortaya cikisidir. Ikincisi ise, bu resmetme
tekniginin kendine 6zgii 6zelliklerini kullanarak sanatin ortamina gir-
mesidir. Cizerek ve boyayarak resmetme teknigi sanatin ortaminda re-
sim sanat1 icinde ortaya ¢ikarak gelismistir. Kilig, kaziyarak resmetme
teknigine dikkat ¢eker ve burada durumun biraz farkli oldugunu belir-
tir. U¢ asamanin oldugundan bahseder. Yiizey iizerine resmetmek bi-
rinci agamadir. Bu resmetme tekniginde yiizey lizerine resmedilen se-
yin ayn1 zamanda mekanik olarak ¢ogaltilir yani yeniden tiretilir olmasi
soz konusudur. Bu resmetme teknigi sadece yiizey iizerine resmetmez
ayn1 zamanda gogaltir. Cogaltma araci olmasi da ikinci asamasini olus-
turmaktadir. Son agamasi ise bu teknigin sanatin ortamina girmesidir.
Dolayistyla sonraki boliimde de gorecegimiz iizere ¢ogaltim ve yeniden
tretim ile yiizeylerin de farklilagsmasiyla tizerine resmetmenin de an-
lam1 degisecektir(Kilig, 2012, s. 118).

2. Yiizey Uzerine Resmetmede Birey

Tarihsel olarak baktigimizda ilk olarak yiizey tizerine ¢izilen figiir-
lerde bireyin ya da insanin ¢ok az resmedildigi goriilmektedir. Dolayistyla
magara resimlerinde de 6zellikle bireyden bahsetmek zor olmaktadr.
Ancak resim sanatinin kullanildig: ylizey degistik¢e bu yer alma bi-
¢imi de degisecektir.

Bireyin gosterimi onu biitiin 6tekiler arasinda tanimayi da, bir de-
ger olarak belirlemeyi de olanakli kilmaktadir. Dil sozciikleri kullan-
diginda sadece bir kisiye ait olmamaktadir. Resimde gosterime gelirsek
eger gozlerimizin oniine bir beden, bir yiiz, bir bakis koyarak bu sag-
lanabilir. Tarihsel olarak bakildiginda birey her zaman bir deger ola-
rak goriilmemis ve anlatilarda ya da resimlerde betimlenmemistir. Bu
noktada Todorov su soruyu yoneltir, “gdsterim bigimleri nasil bir birey
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anlayisini aktarirlar bize?”(Todorov, Foccroulle&Legros, 2011, s. 11). Bu
soru hem bu baglik altinda hem de ¢aligmanin ilerleyen kisimlarinda
tizerinde duracagimiz 6nemli bir alan1 olusturmaktadir.

Insanlarin genel gizgilere indirgendigi ve betimlenmekten ¢ok be-
lirtildikleri tarih Oncesi sanatta rastlanmayan bu gésterim bi¢iminin,
en eski tarihsel toplumlarda, Misir'da ve Girit'te var oldugu bilinmek-
tedir. Bu 6rneklerde de tam anlamiyla bir bireyden s6z edilmemekte-
dir. Todorov, burada 6rnek vererek devam eder ve Misir gomiitlerini ele
alir. Bu gémiitlerde i¢ duvar kisimlarinda betimlenen kisilerin belirleyici
hatlar1 az sayida ve ayri1 ayr1 resmedildigini belirtir. Bu nedenle yalnizca
o bireyi belirleyen bigimsel bir yapidan ¢ok soyut bir niteligin resmi gi-
bidir. Ayrica bu resimler yasayan diger insanlar i¢in yapilmamaistir. Bu
resimler hem oliiye yol arkadaslig1 yapmasi i¢in hem de Tanrilar i¢in
yapilmistir. Yine Misir sanatinin ge¢ donemlerinde Fayyum portreleri
diye anilan {inlii portreler i¢in de ayni1 sey gegerlidir. Bu kez bireysel ni-
telikler ileri bir seviyeye tasinmistir fakat yine oliiniin sonsuzluga olan
yolculugunda eslik etmek tizere yapilmistir. Modelin kendisi olsun ya-
kinlari olsun ya da o dénemde yasamis insanlara yonelik yapilmamais-
lardir(Todorov vd., 2011, s. 12).

Antik Yunan’da da betimlenmis bireylerden s6z etmek zordur. Birey
resimleri iki kategoriye ayrilmaktadir. Ilki anma iglevi goren gosterim-
leri bir araya getirir: kisi 6limden sonra resmedilmistir ve Misir’da
oldugu gibi Tanrilar i¢in degil geri kalanlar i¢in yapilmistir. Burada
alicilar insandir ama modeller yine yasamis olduklar1 diinyadan ko-
pukturlar. Digeri ise yiiceltici bir isleve sahiptir. Burada 6nemli biirok-
rasi insanlari, yazarlar sairler kisilerin yapitlaridir. Kendilerinden bagka
hicbir seye gonderme yapmayan varliklardir burada resmedilenler(To-
dorov vd., 2011, s. 13).

Todorov anladigimiz bigimiyle birey gosterimine bire bir denk dii-
sen drneklere Roma sanatinda rastlandigini séylemektedir. Ornek ola-
rak da Pompei’de villa sahibi Terentius Neo adinda bir firincinin ka-
ris1 ile birlikte yer aldig1 resmi gosterir. Bu resim yasadiklari odalardan
birinde asilidir. Dolayisiyla da kendileri ve yakinlar: i¢in tiretilmistir.
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Resmedilen bu insanlar herhangi bir mevkiin ya da prestijli bir konuma
sahip degildirler. Sadece bir ressama hizmetinin karsiligina verebilecek
kadar paralari mevcuttur. Resmedilme anlarinda doneminde ¢ok kulla-
nilan esyalar yer almaktadir. Kisilerin nitelikleri iyi bir sekilde resme-
dilmistir. Daha sonra Hiristiyanlik ile birlikte resmetme de dinin var-
1181 agirlik kazanmistir. Elbette bu donemde de bireylerin resmedilmesi
devam etmistir ancak burada resmedilen kisiler papalar, imparatorlar
ve 6nemli insanlardir(Todorov vd., 2011, s. 14;Lappert, 2009).

Ozellikle sinema alaninda temsil kavraminin ne kadar kritik ve
mithim oldugunu bilmekteyiz.> Sinema baglaminda kimi zaman tem-
sil tizerinden bireylerin nasil olduklar1 degil aksine nasil olmalar: ge-
rektigi anlatilmaktadir. Yani insa edilen farkli temsillerle hem bireyle-
rin hem de gergekligin sekillendirilmeye ¢alisildigini ifade edebiliriz.
Bu baglamda resim sanati i¢in de bu durumun oldugunu 6ne siirebili-
riz. Ornegin portrelerde bireylerin olduklarindan farkli seklinde resme-
dildigini, olusturulan bir imaj dogrultusunda resmedildigini ve imajin
desteklendigini soyleyebiliriz.

Resmetme bigiminde bireyi resme dahil etmeye olanak taniyan do-
niisim oncelikle kitap bezeme isinde gerceklesmistir. Kisinin 6zel kul-
lanimina yonelik olan bu sanat kamusal alanlar, kiliseler ya da saraylar
icin yapilan resimler kargisinda 6zgiir bir ortama sahiptirler. Ilk bii-
yiik degisim resmin artik dnceden belirlenmis ve aktarilmasi gereken
bir anlama bagli olmaktan ¢ikmasiyla gerceklesir. Resim artik goriileni
gosterir. O donemde nasil yasaniyorsa o sekilde resmedilmistir. O za-
manin kitap bezemecileri sadece nesnelere yer vermemis ayrica giiniin
farkli saatlerinde nasil olduklarina da yer vermis ve boylelikle 15181 da
kullanmislardir. Aslinda kitap bezmecileri olduklar: zamaninda disinda
gosterilen bireyi o zamana olduklar1 duruma tagimistir. Ornegin; ¢izgi-
ler, kirisikliklar goriinebilir olmugtur ya da duragan bir yapiya sahip de
olsa resimlerde devinim de artik goriilebilmektedir. Boylelikle X Viytizyil

3 Bu konuyla alakali Stuart Hall'un Temsil, Kiiltiirel Temsiller ve Anlamlandirma
Uygulamalar1(2017, Pinhan Yayincilik) adli kitabina bakilabilir.
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ortasindan itibaren bireysel diinya ve 6zellikle de birey olarak insanlar
resim sanatina toplu bir giris yapmislardir(Todorov vd., 2011, s. 18-19).

Todorov énemli bir tespitte bulunur. Todorov’a gore, betimlenmesi
mesru nesnelere doniisen bireylerin yaninda, artik bir birey-6zne ola-
rak ressamin kendisi yiikselir(Todorov vd., 2011, s. 20). Dolayisiyla ar-
tik resmedilen birey yani 6zne nesne haline doniiserek onu resmeden
ressam ise birey-6zne olmaktadir. Foucault, Kelimeler ve Seyler Insan
Bilimlerinin Bir Arkeolojisi adl1 kitabinda Velasquez'in Las Meninasini
analiz eder. Bu tabloyla ilgili soyle der; “...0zne ve nesne, seyirci ve mo-
del rollerini sonsuza kadar ters yiiz etmektedir” (2001, s. 29-30). Yine
Jonathan Crary Gozlemcinin Teknikleri adl1 kitabinda Foucaultnun
Velasquez'in Las Meninasini analiz ederken gosterdigi gibi, kendini hem
6zne hem nesne olarak temsil edemeyen bir 6znenin s6z konusu oldu-
gunu belirtir(Crary, 2015, s. 54). Burada da belirtildigi gibi birey-6z-
ne-nesne degiskenlik gosteren kavramlar olmaktadr.

Buradan hareketle ¢alismanin ilerleyen yerlerinde de daha detayli
olarak ele alinacak olan Todorov’un tespiti 6nem arz etmektedir. Yiizey
tizerine resmetme siirecinde tarihsel olarak baktigimizda goriiliiyor ki
resimle beraber birey hem yiizeyler iizerinde 6zne olarak yer almis hem
de 6zneden nesne konumuna doniisiimii baglamistir diyebiliriz. Bu nok-
tada bireyin 6zne ve nesne doniisiimii dikkat ¢ekicidir.

3. Isikla Resmetme Araclar1 Fotograf ve Sinema

Elbette 151kla resmetmeden bahsedeceksek eger fotograf ve sinemaya
gecmeden evvel Camera Obscura’dan bahsetmek yerinde olacaktir. Ciinkii
ileride yer verecegimiz aygitlarin temelinde Camera Obscuranin man-
tiginin yattigini belirtebiliriz.

Camera Obscura aslinda oldukga basit bir aygittir. Camera Obscura,
eskiden beri sadece kii¢tik bir delikten 151k alan karanlik bir oda olarak
tanimlanmistir(Wenczel, 2007, s. 13). Latince ‘camera’ oda, ‘obscura’ ise
karanlik/kutu anlamina gelmektedir. Karanlik kutunun hayli uzun bir
geemisi bulunmaktadir. Isik ve mercek ile ilgili ¢alismalar birbirinden
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bagimsiz bir gekilde devam etmistir. Ornegin, 10 300’lerde iinlii ma-
tematikce Oklit'in, Optik adli eserinde 151k ve gormek ilgili bahsettigi
kurallar Camera Obscura’y1 isaret etmektedir. Yine bu konuyla alakal1
olarak 10 Vyiizyilda Cinli filozof Mo Ti, karanlik kutuda igne deligin-
den giren 15181n ters goriintii olusturdugundan ilk kez s6z eden kisidir(-
Kilig, 2013, s. 55). Bu konuyla alakali en yetkin ya da kapsayic bilgileri
ise Arap bilim insan1 Ibnii’l-Heysem'in eseri Kitab el-Menazir’da bula-
biliriz. Bu eser yedi béliimden olusmaktadir ve gorme, 151§1n yansimasi
ve kirilmasi konularini igermektedir. Karanlik kutuyu 151k ve gérme
konulariyla ilgili kullanmistir. Karanlik kutunun ¢aligmasini anlattig:
inlit mum deneyi 6nemlidir. Karanlik kutuyu kullandig1 bu deneyinde
mumlardan gelen 11k 1sinlarinin karanlik kutunun deliginde toplan-
digini ve bir birine karismadan dogrusal bir ¢izgi boyunca deligi gege-
rek yiizey tizerinde goriintiiyli olusturdugu belirlenmistir. Dolayisiyla
karanlik kutunun ¢aligma prensiplerini agiklamistir(Topdemir, 2002, s.
7-11; Sabra, 2007, s. 53-57).

Bu aygitla 1s1kla resmetme olay1 gergeklesmistir. Daha 6nce incele-
digimiz geleneksel resmetme araglarindan farkli bir durumdur. Ayrica
farkli olarak karanlik kutuda hem 1sikla resmetme yontemi 6grenilmis
hem de optik/mercek ile bakis durumu ortaya ¢ikmistir. Buradan ha-
reketle karanlik kutunun tarihsel ge¢misi de goz 6niinde bulunduru-
larak 1s1kla resmetmenin ilk adiminin Camera Obscura ile bagladigini
soyleyebiliriz.

Isik ile resmetme tekniginin gelismesiyle ardindan pek ¢ok yeni-
ligi getirecektir. Camera Obscura’da kullanilan yontem kalic1 degildir.
Dolayistyla kalic1 bir arag i¢in fotograf ilk ve 6nemli adimlardan biri-
dir. Fotografi bulan Joseph Nicephore Niepce yasadig yillarda ¢ogaltma
teknigi olarak tagbaski kullanilmaktaydi. Niepce bu ¢ogaltma teknigi
ile ilgiliydi ve tagbaski tizerinde ¢alisarak ¢izim yapmadan desenleri ve
resimleri aktarmak ikinci olarak da tas yerine daha hafif bir malzeme
kullanmak i¢in ¢alismalar yapmuistir. Nitekim yaptig1 caligmalar netice-
sinde tagbaskida yeni yiizeyler bulmustur. Buldugu bu yeni yiizey olan
metal levha ile yeni bir sey bulmustur. Niepce’in 1824-1825 tarihlerinde
helyograf levhayla ortaya koydugu bu ilk fotograf yiizey tizerinde yeni
bir resmetme tekniginin de baslangici olmustur. Karanhk kutuda 151k
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yoluyla elde edilen goriintiiniin 1518a duyarl yiizey iizerinde 1s1kla res-
metme teknigini de bulan kisi olmustur(Kilig, 2012, s. 72-74).

Sinemanin icadina kadar bir takim ¢alismalar yapilmistir. Her bir
caligma kendinden 6nce gelenden etkilenmis ve kendinden sonra gelecek
olan1 da etkilemistir. Duragan goriintiilerin fotograf yoluyla resmedil-
mesi ya da biiyiilii fener gibi aygitlarla izlenebilir hale gelmesi 6nemlidir.
Fakat biitiin bu ¢alismalar hala duragan goriintii izerinedir. Tarihsel sii-
re¢ icersinde sinemanin gelisine kadar yapilan Panorama ve Diyorama
gosterileri ise insanlar1 karartilmis mekénlarda ve toplu olarak yansitma
teknigiyle yiizey tizerinde goriintii izlemeleridir. Sinemanin izleme ri-
titeli i¢in ilk adimdir diyebiliriz.

Edison ve yardimcis1 William Kennedy Laurie Dickson hareketli go-
riintii tizerinde ¢aligmalarina baglamislardi. Es zamanli yillarda George
Eastman 1889’da 1518a duyarl yiizey olarak seliiloit tabanli malzemeyi
bulmustur. Bu bulus da Edison’'un ¢aligmalarinin ilerlemesini sagla-
mustir. Bu tabani kullanarak hareketli goriintiiyli kaydetmeyi sagla-
yan Kinetograf ardindan ¢ekilen goriintiilerin izlenmesini saglayan
Kinetoskop aygitin1 gelistirmislerdir. Edison ile Dickson birlikte 1891
yilinda hareketli goriintiiniin gosterimini saglayan Kinetoskop’u gelis-
tirdiler. Etimolojik kokeninde baktigimizda ‘kineto’ Yunanca’da ha-
reket ve ‘scopos’ ise bakmak, izlemek anlamina gelmektedir. Bu aygit
tek kisinin izleyebilecegi bigimde tasarlanmistir(Abisel, 2003, s. 27-29).

Edison bir is insani1 oldugu i¢in bulusundan elbette yiiksek karli bir
gelir elde etmek istiyordu. Dolayisiyla Biiyiilii Fener, Diyorama, Zoetrop
gibi aygitlarda hareketli, goriintii birden ¢ok insan1 bir araya getiren
bir seyirlik olarak gelisirken Edison Kinetoskop aygitiyla bireye yone-
lik bir tavir sergilemistir. Bu aygitin ABD’de yayginlagsmasiyla birlikte
1895 yilinda Avrupa’ya gelmistir ve Sinematografin baslangi¢ hikaye-
sini de baglatmistir. Fotograf isi ile ugrasan Auguste ve Louis Lumiere
Kardesler ilk olarak filmin dur ilerle diizenegini rahat hareket etme-
sini saglayan tirnak diizenegini gelistirdiler. 1895 yilinin ilk giinleri
hareketli goriintiiniin kayd: i¢in kamera ve gosterim aygitini gelistire-
rek 22 Mart 1895 yilinda Lyon’da bir gosterim yapmuislardir. Bu aygita
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Sinematograf(cinematographe) adini verdiler. Sinematograf hem film
¢ekimi, hem gosterim, hem de negatif filmi pozitife basimini yapabi-
len bir aygitti. Lumiere Kardesler bu ismi verirken ‘kinema’ hareket
ve ‘graphein’ yazmak sozctiklerinden yola ¢ikmiglardir(Abisel, 2003, s.
29-31;Kilig, 2012, s. 205). Daha sonra 28 Aralik 1985°de ilk filmlerinin
gosterimini halka acik bir sekilde yaparlar ve o zamandan giintimiize
kadar sinema hem bir endiistri olarak hem de son sanat olarak biiytiye-
rek gelmistir. Sinema ile birlikte film yeni bir resmetme yiizeyi olarak
ortaya ¢ikarken ayni zamanda teknigin yardimiyla resmedilen seyleri
gogaltip yeniden iireterek kitlelere yayan bir ara¢ olmugstur.

4. Isikla Resmetme ve Birey

Caligmanin 6nceki kisminda Todorov’dan faydalanarak onun bir
tespitine yer vermistik. Todorov’a gore, betimlenmesi mesru nesnelere
doniisen bireylerin yaninda, artik bir birey-6zne olarak ressamin ken-
disi yiikselir(Todorov vd., 2011, s. 20). Dolayistyla artik resmedilen birey
yani 6zne, nesne haline doniiserek onu resmeden ressam ise birey-6zne
olmaktadir. Bu durum resmetme bigimleri ya da teknikleri farklilastik¢a
degisiklik gosterecek bir hal almistir. Bu degisikligin en 6nemli etken-
lerinden biri de fotograf ve sinema ile ortaya ¢ikan yeniden-iiretimdir.

Bu konuyla ilgili olarak Kili¢’a gore, fotograflardaki konular yag-
liboya resim olarak yapilmis olsaydi, tablolar resmedilen nesnelerden
¢ok, resmedilen sanat¢inin eseri olarak anilir. Sanat¢1 dogal olarak res-
medilen konunun 6niine geger. Resmedilen nesne, kendini resmedenin
kullanimina birakarak ikinci plana diiser. Fotografta ise durum farkli-
dir. Fotografi gekilen sey, ister insan ister cansiz nesne olsun, fotograf-
¢1y1 asan bir sey olarak ortaya ¢ikar. Resmedilen nesne, kendini fotog-
rafciya birakirken, resmedilen yiizey tizerinde yagliboya tabloda oldugu
gibi ikinci plana diismez. Fotograflar, onu ¢ekenden ¢ok resmettikleri
seyle anilirlar(Kilig, 2012, s. 116). Sontag ise fotograflayan kisinin fo-
tografladigi kisiler hakkinda onlarin sahip olmadig1 ve olamayacagi bir
tstlinliige vurgu yapar: Kendilerine asla bakmadiklar: sekilde bakmak.
Sontag bu yolla fotograflanan kisilerin sembolik yolla sahip olunabilecek
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nesnelere doniistiigiint ifade eder(Sontag, 2011, s. 17). Baktigimiz za-
man her iki goriise katilmakta miimkiindiir. Fotografi ¢ekilen bireyler
geleneksel resmetme tekniklerindeki gibi ikinci planda degildir fakat
artik birey-6zne de degildir.

Bu eserlerin nesnesi olmak ya da sahibi olmak bir ayricalik durumu
haline gelmistir. Fotografla birlikte bu durum degiserek yiizey tizerin-
deki resim, fotograf adi altinda kitlelere ulasmistir. Ayrica geleneksel
resmetme tekniginin triinleriyle ile ilgili bir diger 6nemli konu da bu
tirlinlerin insanlar tarafindan hangi ortamlarda izlenildigidir. Bu iiriin-
lerin sergilenmesi bir izlenme ritiieli ortaya ¢ikarmistir. Hem izleme ri-
tiieli hem de bagka gorme bigimleri ortaya ¢ikmistir. Dolayisiyla fotog-
rafla birlikte gelenegin olusturdugu izleme kosullar1 degismistir(Kilig,
2012, s. 136). Bu noktada izleme ritiielinin degistigini belirtmistik. Hatta
Edison’'un Kinetoskop aygitiyla ve Lumiere Kardesler'in Sinematograf
aygit1 arasinda iyice belirginlesen bir izleme seyretme ritiieli mevcut-
tur. Ifade ettigimiz gibi Edison’un aygit1 tamamen bireysel bir izleme
bicimine uygun olmakla beraber izleme bigimi de sanki bireyleri/ki-
sileri rontgenci-gozetleyici* bir konuma sokmaktaydi. Fakat Lumiere
Kardesler’in aygitiyla beraber izleme eylemi kamusal bir hal almigtir
diyebiliriz. Bu izleme seyretme bicimindeki degisiklik birlikte artik bi-
reysel bir eylemden topluluklarla beraber yapilan paylasilan ortak bir
mekan bir bellek de yaratmistir. Nitekim sinemaya gitmek eylemi artik
baska bir anlam kazanarak bu konuyla baglantil1 olarak bireylerin bagka
kisilerle kargilasma mekanlar1 olmustur. Dolayisiyla film esnasinda ol-
masa bile bir filmin giris ve ¢ikiglarinda karsilagma alanlarinda birey-
ler giindelik hayatta benlik sunma pratiklerinin i¢inde yer almiglardir.

Isikla resmetme noktasinda fotograf ve sinemayi 6n plana ele alir-
sak bireyin optik 6niindeki ve arkasindaki konumu farklilagmistir. Bu
degisimi etkileyen 6nemli unsur ise yeniden-iiretim dedigimiz siirectir.
Sanat yapitinin artik o biricikligi ya da tek olan yapisi ortadan kalkmis-
tir. Yeniden-tiretim teknigi, yeniden-iiretilmis olani gelenegin alanindan

4 Bu konuyla ilgili olarak Laura Mulvey’in Goérsel Haz ve Anlat: Sinemasi(1975) adli
¢alismasina bakilabilir.
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koparip almaktadir. Bu yeniden-iiretilmisi ¢ogaltarak, onun bir defaya
Ozgii varliginin yerine yine onun bu kez kitlesel varligini gegirmekte-
dir(Benjamin, 2013, s. 55). Dolayisiyla bu durumda teknik yolla yeni-
den-iiretim 6zgiin yapitin kopyasini yapitin aslh i¢in diisiiniilemeyecek
konumlara getirebilir. Her seyden 6nce yapitin izleyiciye gelmesini sag-
lar(Benjamin, 2013, s. 54).

Geleneksel resmetme tekniklerinden 1s1kla resmetme tekniklerine ge-
cisle beraber artik hem resmedilen hem de resmeden degismistir. Birey
artik 6n planda olmakla beraber onun bu 6nde olusu, onu fotografta ya
da sinemada 6zne konuma getirmistir diyemeyiz. Bir sonraki boliimde
belgesel sinemada bireyi ele alarak bu bahsedilen durum derinlemesine
ele alinacaktir. Boylelikle bireyin yer alis bicimi yeniden-iiretim ile bir-
likte kullanim olarak artmakla beraber bu kullanim ayni sekilde bireyin
6zne konumundan uzaklastirmis ve nesnesi durumuna yaklastirmigtir.

5. Belgesel Sinemaya Genel Bir Giris

Sinemanin baslangici ayn1 zamanda belgesel sinemanin da baslan-
gicidir. Cekilen ilk goriintiiler giinlitk hayatta yer alan goriintiilerden
olustugu icin gekilen filmler de birer belge ya da belgesel film olmak-
tadir. Dolayisiyla belgesel sinemada kamera karsisinda bireyin nasil yer
aldigini gegmeden evvel belgesel sinema hakkinda genel bir giris yap-
mak ¢alismay1 daha anlagilir kilacaktur.

Belgesel sinema baslangicindan beri kendi tartismalarini da berabe-
rinde getirmistir. En bitytik tartismalarindan biri de belgesel sinema ve
gerceklik iligkisidir. Nitekim belgesel sinema hakkinda belli bagli tanimlar
yapilmakla beraber ilk kez Grierson tanimlamistir. Robert Flaherty’nin
Giiney denizlerinde gektigi Moana'y1 degerlendirirken Grierson soyle der:
Polinezyali bir gencin giinliik yasamindaki olaylarin goérsel bir anlatimi1
olarak (filmin) belgesel bir degeri var(Grierson, 1979, s. 25-27). Yapmis
oldugu tanim ile John Grierson, daha dnce de belirttigimiz gibi belge-
sel sinemanin ilk 6nemli tanimi yapmuigstir. Grierson daha sonra yaptig1
bu tanimi agikliga kavusturmak icin belgesel terimini gercegin yaratici
bir bigimde yorumlanmasi olarak tanimlamaktadir(Jackson’dan aktaran
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Adaly, s. 13). Elbette bu tanim oldukga genel kalmaktadir ki ilerleyen za-
manlarda daha kapsayici tanimlamalar yapilmigtir. Unsal Oskay ise bel-
gesel sinemanin islevini de géz oniinde tutarak bir tanimlama yapmais-
tir. Oskay’a gore; belgesel sinema, insanin doga ise ve bagka insanlarla
kurdugu iliskilerin belirli bi¢iminden kaynaklanan unutmaya, acima-
sizliga kars: direnen bir sanat formu, bir sanat alani, olarak ifade etmis-
tir(Oskay, 1997, s. 148). Ve son olarak da usta belgeselci Suha Arin’n ifa-
desiyle belgesel sinema, belgelere dayanarak, etik ve estetik degerlerle,
evrensel bir mesaj igerecek sekilde gercegin yeniden yorumlanmasi, ola-
rak tanimlamistir(Demoglu, 2014, s. 44).

Goriildigt tizere belgesel sinemaya dair farkl: fakat paralel tanim-
lamalar mevcuttur. Dolayisiyla belgesel sinema toplumsal olanla, ger-
¢ek olanla her zaman i¢ ice olmustur hatta kimi zaman dilimlerinde
de olmak zorundadir diyebiliriz. Buradan hareketle hem belgeseli ¢e-
ken hem de belgeselde yer alan gergek kisiler ya da hikayeler bir etki-
lesim icine girmektedir. Belgeselin ¢ekim bi¢imi de bu etkilesime dog-
rudan etki etmektedir.

Bill Nichols, belgesel sinemada ¢ekim sekillerine gore belgesel sine-
may1 alt alt biceme ayirmistir(2017, s. 51-52). Bunlar:

e Siirsel Bicem: Gorsel ¢agrisimlari, tonal ve ritmik nitelikleri, be-
timleyici kisimlar1 ve bicimsel diizenlemeyi one ¢ikarir.

e Aciklayic1 Bigem: Sozel anlatiy1 ve tartismalact bir mantig1 6ne
¢ikarir.

e Gozlemci Bigem: Dikkat ¢ekmeyen bir kamera tarafindan goz-
lemleniyormuscasina, 6znelerin giinliik yasamlariyla dogrudan
iliski kurmay1 6ne ¢ikarir.

e Katilimci Bicem: Yonetmen ve 6zne arasindaki etkilesimi one ¢i1-
karir. Cekimlerde roportajlar, hatta karsilikli konusma ya da kis-
kirtma seklinde daha dogrudan bir katilim goze garpar.

e Doniislii Bigem: Belgesel sinemaya hitkmeden 6nkabul ve uygu-
lamalara dikkat ¢eker. Filmin gergekligi temsilinin ne kadar ya-
pilandirilmis olduguna dair farkindaligimizi artirir.
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e Edimsel Bicem: Yonetmenin isledigi konuyla girdigi iliskinin 6z-
nel ve etkileyici unsurlarini 6ne ¢ikarir; izleyicinin bu iligkiye ve-
recegi tepkiyi arttirmay1 amaglar. Cagrisim ve etki olusturmak
amaciyla nesnellik kavramini reddeder.

Nichols'un bu alt1 bicemi goz 6ntinde bulundurulursa kameranin
kullanim bi¢imi, yonetmenin 6znelere/bireylere yaklasim sekli yani ko-
nuyu ele alis bigimi belirleyici 6ge olmaktadir. Buradan hareketle sunu
sorabiliriz; belgesel sinema gercek olan “seylerle” ilgilenen bir alan iken
kameranin varlig1 nasil etki etmektedir? Daha dogru bir ifadeyle kame-
ranin varlig1 6znelere/bireylere nasil etki etmektedir ve bu etki birey-
lerin kendilerini olmalarini nasil etkilemektedir? Bu ve bunun gibi so-
rularin pesinden giderek belgesel sinemada kamera karsisinda bireyin
durumu anlagilir kilinacaktir.

6. Belgesel Sinemada Kameranin Varlig1 ve Birey

Belgesel sinemada belirttigimiz gibi ger¢ek kisiler yer alir yani bu-
radaki kisiler rol yapmayan ya da oynamayan kisilerdir. Rol yapmak
yerine belgeseldeki kisiler kendilerini oynarlar ya da sunarlar. Kamera
oniinde kendileri olabilmek i¢in 6nceden edindikleri deneyim ve alis-
kanliklara bagvururlar(Nichols, 2017, s. 28-29). Belgeselde benligin ka-
mera Oniinde sunumu, kurmacada oldugu gibi, bir performans olarak
adlandirilabilir; fakat bu terim bazi durumlara agiklik getirdigi kadar
kafamizi da karistirir. Belgeselde olanlar, bilindik anlamda bir sahne
ya da ekran performansindan farklidir(Nichols, 2017, s. 29). Nitekim
Erving Goffmann’in Giinliik Yasamda Benligin Sunumu(2016) kita-
binda belirttigi gibi, gercek kisiler ya da toplumsal oyuncular kendile-
rini giinlitk yagsamda, bilingli olarak iistlenilmis bir yol ya da kurmaca
bir performansta oldugundan farkl: sekillerde sunar. Goffmann, bu ki-
tabinda kisilerin giinliik hayatta yer alma bigimlerini detayl1 bir sekilde
ele alir. Yazar bazi kavramlar kullanarak bunu anlatir. Bu kavramlar-
dan bazilar1 performans ve gozlemcidir. Giinliik yasamda bir kimsenin
belli bir gozlemci 6niinde siirekli bir siire boyunca gerceklestirdigi ve
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gozlemciler tizerinde etkisi olan faaliyetlerini anlatmak i¢in performans
sozcuglini kullanir. Yani kisiler belli bir ortama girdiklerinde seyirci-
lere/gozlemcilere kendi ¢ikarlarina uygun bir izlenim birakacak dav-
raniglarda bulunurlar ve bu sergiledikleri tutuma da performans diye-
biliriz. Bu noktada gozlemciler ya da seyirciler ise o ortamda bulunan
diger kisiler olmaktadir.

Dolayistyla benlige dair gelistirilen bakis agisinda benligin etkilesime
girdigi bir seyirci kitlesini katmak belki daha verimli olacaktir. Aslinda
herhangi bir benlik, i¢ diinyanin sinirlar1 icersinde olusmasi ve siirekli
yeniden bi¢im verilmesi itibariyle, her an -bazisi gegmisten kalma, bazist
simdiki zamanda yasanan; bir kismi bilingli, digerleri bilin¢disi; bazist
hasmane bazisi karsilikli baglilik ilkesi iizerine insa edilmis; bir kismi
¢ok 6nemli, bir kismi ise heniiz yeni bicimlenmis ve arada ¢oziilmiis-
bircok iligki ile dolasik haldedir(Bauman&Raud, 2018, s. 65; Alexander,
2006). Miitemadiyen, benligin olusumu (ve yeniden olusumunun!) ger-
ceklestigi dogal ortamin, bagkalarinin eslik etmedigi bir solo perfor-
mans ya da zihinsel bir kendini tesrih etme yerine “seyirci’yle girilen
bir etkilesim oldugunu ortaya koymaktadir(Bauman&Raud, 2018,s. 66).
Sunu soyleyebiliriz ki gogu zaman bireyler/kisiler kendi kendilerine ol-
duklarinda tam anlamiyla “kendi”leri olabilmektedirler. Clinki benlik
sunumu dedigimiz sey adi iistiinde bir sunmak eyleminden bahsedil-
mektedir bu baskalarina yapilmaktadir.

Benlik olusumu ya da benligin sunumu noktasinda Bauman bir
ornek vererek durumu izah eder. Nitekim bu 6rnek benlik sunumun,
giindelik hayatimizda kargilastigimiz kisilerle gerceklestirdigimiz per-
formansin ¢ok iyi bir temsilini olusturmaktadir. Iki kisi, mesela A ve B
kisileri, konusurken bu konusmaya alt1 kisi katilirmis: A ile B’ye ek ola-
rak, Bnin A’daki imaji, A'nin B’deki imaji, Anin kendisinin B’deki ima-
jina dair imaji, Bnin kendisinin A’daki imajina dair imaji(Bauman&-
Raud, 2018, s. 65). Bauman’in verdigi ornek olduk¢a agiklayicidir. En
basit pratiklerimizde bile, ¢ok kisa siireli karsilasmalarda bile bir imaj
yaratmak isteriz. Karsimizdakilerin de bir imaj yarattigini, kendilerini
olduklarindan bagka bir sekilde yansittiklarini diigiiniiriiz. Bu noktada
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belgesel tizerinden diisiiniirsek birinin imaji onun kendisine mi yoksa
o imaji gorene mi ait olmaktadir 6nemli bir sorunsal olarak karsimiza
¢itkmaktadir(Baker,2018).

Ozetle buradan hareketle sunu séyleyebiliriz; giinliik hayatta kigiler
bulunduklar: ortamlara, is hayatlarina vb. ortamlara gore performans-
lar sergilerler. Ve diger insanlar da tipki: bir film izler gibi bunu seyre-
der. Yani giinliik hayatimizda bir bakima kendimizi sunariz ya da ser-
gileriz. Eklemek gerekirse Goffmann diinyay: tiyatro sahnesi gibi ve
kisileri de birer oyuncu olarak tanimlamistir. Bu ¢alismanin ilerleyisi
boyunca goriismiistiir ki resmetme teknikleri degistikce bakmak/gor-
mek/izlemek ritiielleri de degismistir. Bu dogrultuda su benzetmeyi ya-
pabiliriz; diinyanin bir miize gibi oldugunu ve kisilerin/bireylerin bu-
rada kendilerini sergilediklerini ve her bir sergilenen kisinin de seyirci
oldugunu da belirtebiliriz.

Nitekim kisi (person) sozctigiiniin etimolojik kokenine baktigimiz
zaman ilk anlaminin ‘maske’ olmasi 6nemli bir bilgidir. Herkesin her
zaman ve her yerde, az ¢ok farkinda olarak belli bir rolii oynadig: ger-
¢eginin kabuliidiir. Aslinda her hangi bir kaydedici bir aygit olmaksizin
bile bireyler/kisiler bir takim rollerle kendilerini sunmakta ya da temsil
etmektedir. Boyle bir durum mevcut iken isin icine kamera girdiginde
kisilerin/bireylerin kendilerini sunmalari aslinda kaginilmaz olmaktadir.

Bauman, modernlik ile birlikte benlik kavraminin da degistigini
belirtmistir. Modernlik tarihi ayn1 zamanda belli bir tip benlik tarihi-
dir. Modernlik ile birlikte degisen benlik kavrami {i¢ yeni nitelik edin-
digini soyleyebiliriz. Benlik ilk olarak bir dikkat, inceleme ve temasa
nesnesine doniigmistiir. Ikincisi, benlik bir 6zne olarak, algilanan di-
ger varliklardan ayrilmis ve bu algilanan varliklar da ona tabi nesneler
olarak atanmugtir. Uglinciisii, benlik ayni zamanda bu yeni anlamlan-
dirilan 6znenin en basta gelen, ayricalikli nesnesi mertebesine yiiksel-
tilmistir(Bauman&Raud, 2018, s. 15). Bahsedilen bu 6zellikler ya da ni-
telikler 6nemlidir ¢linkd benligin bir temasa nesnesine doniismesi ve
benligin ayn1 zamanda bir nesne mertebesine yiikselmesi dikkat cekici-
dir. Temaganin anlamlarindan biri de seyredilecek goriintiidiir. Benligin
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seyredilecek bir seye doniismesi 6zellikle giiniimiizde olduk¢a yaygin
olarak goriilmektedir. Ciinkii bireyler eskiye gore artik daha ¢ok ken-
dilerini gostermekte daha gok kendilerini sergilemektedirler.

Belgesel sinemaya ait tiirlerden bahsedilmesindeki 6nemli bir diger
sebep ise bu tiirlerde kameranin (burada kameranin varlig1 ya da yo-
netmenin varlig1) kullanim bi¢cimdeki farkliklardir. Kimi zaman duru-
mun i¢inde yer almas1 kimi zaman da ‘duvardaki sinek gibi’ konumlan-
mas1 onun bireylerin/kisilerin davranislarini da elbette etkilemektedir.
Ornegin; gozlemci bigem, etik agidan géz dniinde bulundurulmast gere-
ken bir dizi soruyu da beraberinde getirir. Bunlardan ilki, diger insan-
lar1 kendi yasamlar1 iginde gozleme eylemiyle ilgilidir. Bu, kendi iginde
rontgencilik eylemi midir? Kurmacada sahneler 6zellikle biz gozetleye-
lim ve kulak misafiri olalim diye tasarlanmuistir; belgeseldeyse sahneler,
gercek insanlarin yasadigi ve bizim tanik oldugumuz deneyimleri tem-
sil eder(Nichols, 2017, s. 192).

Yine belgesel bicemlerinden 6rnek vererek devam edecek olursak,
bir olay sirasinda orada olup, onu sanki orada degilmis ya da yonetmen
“duvardaki bir sinekmis” gibi filme ¢ekme eyleminin sorunsali, kamera
orada olmasaydi gordiiklerimizin ne kadar1 ayni olurdu ya da yonetme-
nin orada oldugu agik¢a kabul edilseydi neler degisirdi gibi tartigmalar:
beraberinde getirmesidir. Tabiatiyla bu tartigmalara kesin mutlak bir so-
nu¢ almak miimkiin degildir(Nichols, 2017, s. 197). Dolayisiyla kamera
orada olmasayd: da belgesele konu olan seyler olacakt: demek suan ki
durumda ¢ok da olabilir gézitkmemektedir. Katilimc bir belgesel izle-
digimiz zaman da, tarihsel diinyanin etkin bir sekilde digerleriyle ile-
tisim i¢inde olan biri tarafindan temsil edilmesini bekleriz; kenardan
gozlemleyen siirsel bir dille yeniden sekillendiren ya da tartigmaci bir
sekilde birlestiren biri tarafindan degil. Yonetmen, dis ses anlatisinin
korunakli diinyasindan disar1 adim atar, siirsel coskudan uzaklasir, du-
vardaki-sinek olarak kondugu yerden kalkar ve —neredeyse- digerleri gibi
bir toplumsal oyuncu haline gelir(Nichols, 2017, s. 200). Dolay1siyla bu
bicimde kameranin karsisindaki bireyler/kisiler daha bagka bir benlik
sunumu iginde yer alacaklardir.
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Kameranin kullanimi ve birey/kisi etkilesimi i¢in erken dénem sa-
yilabilecek en 6nemli 6rneklerden biri Edgar Morin ve Jean Rouch’un
Bir Yazin Giincesi(1960) filmidir. Bir Sinema-Gerg¢ek(CinemaVerite)
ornegi olan bu filmde o zamana kadar alisgilmisin disinda bir anlatim
tercih edilmistir. Sinema-Gergek terimi belgesel bir yaklasimin adidur.
Cinema-Verite adini, Dziga Vertov’'un Kino-Pravda’sindan alir. Bu te-
rim sadece bir tilkede degil farkli tilkelerde farkli isimlerde ortaya ¢ik-
mustir. Ingiltere’de Free Cinema(Ozgiir Sinema), Kanada’da Candid Eye
(Ar1 Go6z), Amerika’da Direct Cinema(Dolaysiz Sinema) ve Fransa’da da
Cinema-Verite(Sinema-Gergek) ismiyle ortaya ¢ikmistir(Demoglu, 2000,
s. 50;Glingor, 2000, s.77). Bu yaklasimlarin ortaya ¢ikmasinda 1960’11
yillarda sinema araglarinda yasanan teknik gelismeler biiyiik olanak
saglamigtir. Sinema araglarindan kameranin, ses kayit cihazlarinin ta-
sinabilir hale gelmesi sinemada yeni deneyimlerin yasanmasina olanak
saglamistir. Tim bu yaklasimlarin ortak noktasi ya da amaci ise sine-
mada gergeklige ulasmaktur.

Belgesel sinemadaki gergeklik {izerine oldugunu soyleyebilecegi-
miz bu film kamera karsisinda bireyin nasil ve ne sekilde yer alacagini
da tartismistir(Kutay, 2009). Filmin hemen basinda anlatic1 izleyiciye
sOyle seslenir: Bu film oyuncular olmaksizin, zamanlarinin bir boli-
miini bu sinema gergek deneyine adayan gergek kisiler ile ¢ekilmistir.
Sinema-Gergek deneyi kameranin varligini, gozlemcinin gozlemlenen
konu iizerindeki kaginilmaz etkisini sorgulamaya baslar.

Acilisin hemen ardindan gelen sahnede bir pazarlama firmasinda
calisan Marceline’i, Rouch ve Morin’le birlikte masa basinda goriiriiz.
Rouch masa bas1 sohbeti ¢ok iyi fikir, ancak kameranin huzurunda ger-
cekten dogal bir sohbet kaydi gerceklestirebilir mi? Ornegin Marceline
rahat ve dogal m1? diye sorar. Morin’in buna cevabi ise ‘Deneyebilir’ olur.
Film boyunca Paris’te yasamini siirdiiren farkl kesimlerden katilimcilara
politik ve kisisel konularda sorular yoneltilir ve onlarin kendi gercek-
lerini kesfetmeleri, agiga vurmalar1 istenir. Ancak kosullar goz 6niinde
bulunduruldugunda Marceline’nin kamera karsisinda kendisi gibi oldu-
gunu soylemek zordur. Dolayisiyla kendisini oynadigini belirtebiliriz.
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Rouch, insanlarin her zaman rol yapip yapmadiklarinin farkinda
olmadiklarina isaret eder. Filmde merkezi bir rol iistlenen Marceline’i
hatirlatir. Projeksiyonun ardindan yapilan tartismada Marceline,
uzaktan takip eden el kamerasi esliginde Concorde meydaninda
yiiriirken, Nazilerin Yahudileri toplamak iizere gelip onu ailesinden
ayirdiklari glinii animsayarak 6lmiis babasiyla bir monologa giristigi
sirada rol yaptigini soyler (Rothmann, 1997, s. 69).

Bu sahneyle alakali olarak katilimcilarla filmin izlendigi sirada bir
katilimc1 Marceline’in Concorde sahnesinin digerlerinden daha iyi ol-
dugunu soyler ve rol yaptig: i¢in iyi oldugunu belirtir. Buradan hare-
ketle kameranin varliginin, ne orada olmasayd: da bunlar olacakt1 go-
riigiinii ne de oldugu gibi kaydeden bir aygit olmadigini ifade edebiliriz.
Nitekim Bir Yaz Giincesinde mizansen de bireylerin kendi olmalarina
olanak saglamamaktadir. Ciinki filmde Marceline’i ve Marilou’yu izle-
yen kamera hareketleri agik¢a bir mizansen kuruldugunu gostermekte-
dir. Ornegin Marceline’i binadan ¢ikarken kamera onu disarida bekle-
mektedir. Ya da Marilou ele alalim. Kamera, L seklinde bir koridorun
kosesinde durmaktadir ve koridorun bir ucundan yaklagmakta olan
Marilou’yu takip ederek koridorun 6biir ucuna dogru doner. Kesme.
Kamera koridorun sonundaki merdivenin basinda beklemektedir(Ku-
tay, 2009, s.88). Bu gibi 6rneklerde de gorildigi gibi kamera dnceden
yerini alip beklemektedir. Dolayisiyla bireylerde bu akisa uyum goster-
mekte, durup beklemekte ve kamera hazir oldugunda hareketlerine de-
vam etmektedirler. Film i¢in

Bir bagka tartisma ise dnceki kisimda ele aldigimiz bireyin resme-
dilme yiizeylerindeki gecirdigi tarihsel siiregte yer alis bicimleri fark-
lilagmistir. Geleneksel resmetme tekniklerinde bireyin gergekg¢i bir bi-
¢imde temsil edilebildigini fakat bu siiregte bireyin yani sira ressamlarin
birer 6zneye doniistiigiini belirtmistik. Daha sonra gelen 1s1kla res-
metme tekniklerinde fotograf ve sinema ile birlikte artik bir objektif
oniinde yer alan birey tarihsel olarak 6n siraya yiikselmistir. Artik iire-
tici degil iiretilen “sey” 6zne konumuna gelmistir. Fakat 1g1kla resmetme
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bicimlerinde artik yeni bir sey ortaya ¢ikmistir ki bu da yeniden-iire-
tim teknigidir. Artik bu sayede tek bir kopya degil ayni1 yapittan birgok
kopya elde edilebilir hale gelmistir. Bu durum bireyleri/kisileri 6n si-
raya getirmis olsa bile bu iiretim ve tiiketim iligkisi igerisinde artik ya-
pit “sey”leserek 6zne konumundan nesne konumuna gelmistir. Bu dog-
rultuda belgesel sinema i¢in sunu soyleyebiliriz; belgesel sinema yapisi
geregi bireyi/kisiyi birer 6zne konumuna da getirebilir. Kisilerin/birey-
lerin kamera 6niindeki tutumlar: oldukga belirleyici olmakla beraber el-
bette kendilerini sunduklar1 anda bunun ne kadar gercek ya da az oy-
nanilmis oldugunu bilemeyiz. Ama en olagan halini diisindiigiimiiz
anda belgesel sinemanin bireyi/kisiyi 6n plana ¢ikardigini belirtebiliriz.

Sonug

Bu ¢alisma boyunca bir takim sorulara yanitlar aradik. Caligmanin
temel konusunu belgesel sinemada kamera karsisinda bireyin durumu
olusturmaktadir. Bu dogrultuda belgesel sinemada kamera bireylere na-
sil etki etmektedir? Kamera karsisinda kisiler/bireyler ne kadar kendi-
leri olabilmektedirler? Bu sorulara yanitlar aranmistir. Bu dogrultuda
oncelikle tarihsel bir siirece yer vererek geleneksel resmetme teknikle-
rine yer verilmistir. Insanlik tarihi ile beraber baglayan bu siiregte in-
sanlar taglara ya da magara duvarlarini ylizey olarak kullanmis ve ilk
resmetme eylemi de boyle baglamistir. Ardindan resim sanati ile bera-
ber ta ki 1s1kla resmetme siirecine kadar geleneksel resmetme teknikleri
yer almistir. Bu bicimde bireyin ele alinisina yer verilerek goriilmiistiir
ki 6zellikle ilk zamanlarda insanlar ¢ogunlukla hayvanlari resmetmis-
lerdir. Elbette insan ya da insana benzeyen figiirlere rastlanmaktadir.
Resim sanatinda ise birey kendisine yer bulmus hatta bu alanin 6z-
nesi de olmustur. Ancak o dénemin resmedici olan ressamlar yaptik-
lar1 eserlerden 6n plana ¢ikmig ve resmedilen bireyler de ikinci siraya
gelmistir. Isikla resmetme insanlik tarihinde yepyeni bir dénemin bas-
langic1 olmustur. Isikla resmetme tekniginin gelismesi ile beraber fo-
tografin ve sinemanin ortaya ¢ikmasi yeni bir yiizeyi ortaya ¢ikarmis-
tir. Fotograf ve sinemayla beraber artik bireyin durumu da degismistir.
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Bu degisimin sebebi de yeniden-iiretim siirecidir. Artik sanat yapitina
dair biriciklik yapist ortadan kalkmaigtir. Ayni1 zamanda sinema ile be-
raber artik gorme izleme eylemi de degismistir. Artik izlemeye/goérmeye
dair bir ritiel olusmustur.

Bir Yaz Giincesi filmi genel olarak Cinema-Veritenin ilk 6rnegi ola-
rak kabul edilmektedir. Ancak bu film aslinda Cinema-Verite’in(Sinema-
Gergek) yapilip yapilamayacagini ortaya koymaktadir yani boyle bir film
yapmak miimkiin mtidiir? soruna bir ampirik bir yanit oldugunu soyle-
yebiliriz. Nitekim filmi yorumlayan yonetmenler bunun miimkiin ola-
mayacagini ifade ederler. Kutay’a gore filmin son iki sahnesi tizerinde
durulmaya deger ¢linkii izleyiciyi belgesel 6zelinden sinematografi ge-
neline gekerek tartigma platformlar: olusturmay: hedeflemektedir(Kutay,
2009, s.94). Bu sahnelerden ilki sinema salonu sahnesidir. Bu sahnede
filmde yer alan gercek karakterler filmin o anina dek olan kisimlarini
kurgulanmis halini izlerler ve lizerinde tartisirlar. Bu sahnede insanlar
hem kendilerini hem sunduklar1 ve kendilerine sunulan kendilerini de
tartisirlar. Filme katilan kigilere filmi izlettirmek ve bunu da filme ekle-
mek hem sinemada hem de belgesel sinemada alisildik bir durum degil-
dir. Iki yonetmenin de, insanlarin kameralar éniinde ne kadar samimi
olabileceklerini tartigmalari, ardindan roportajlara katilan ayni kisilere
filmin izlettirilmesi, yorumlarin alinmasi 6nemlidir. Ciinki bunu izle-
diklerinde birbirlerini samimi olmamakla itham ederler ya da rol yap-
tiklarini oynadiklarini ileri siirerler. Bu filmin yapilmasindaki amag
giindelik hayatta insanlar1 oldugu gibi kendi gercekliklerinde kaydetme
arzusudur. Fakat kameranin varlig1 Rouch’un da belirttigi gibi buna im-
kan vermemektedir. Nitekim insanlarla roportaj yapan Marceline’e de
Rouch’a Concorde sahnesinde rol yaptigini anlatmistir. Buradan ha-
reketle sunu soyleyebiliriz her ne kadar bireylerin benliklerini oldugu
gibi gercek bir sekilde kaydetme isteginde olunursa olunsun kameranin
salt varlig1, olusturulan mizansenler ve kisilerin personlar: bunu nere-
deyse olanaksiz kilmaktadir. Bireyler herhangi bir persona ya da imaj
yaratmadan olduklar: gibi kendilerini gosterme niyetinde olsalar dahi
¢ekim agcilari, kameranin durusu vb. mizansenler ister istemez bir per-
formans ortaya ¢ikarmaktadir.
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Bu sahnenin ardindan gelen ikinci 6nemli sahne ise Edgar Morin ve
Jean Rouch arasinda gegen konugma anidir. Morin ve Rouch 6zel vitrin-
ler arkasinda bir¢ok nesnenin sergilendigi bir miizede bir ileri bir geri
yuriiyerek film ile ilgili tartisirlar. Filmin hedefledikleri amacina ula-
sip ulagsmadiklarini tizerine konusurlar. Bu noktada dikkat ¢ekici nokta
bu konusmanin yapildig: yerdir. Stiphesiz bilingli bir sekilde tercih edi-
len bu mekéan bir miizedir. Miizelerde sergilenen nesneler, baglamin-
dan kopartilmiglar ve “sey”lesmislerdir. Dolayisiyla insanlarin izlemesi
i¢in bir yerde sergilenen bu nesneler kameranin varligiyla kendilerini,
kendi gergekliklerini sunan insanlar arasinda bir baglant1 s6z konusu-
dur. Filmin bu sahnesi olduk¢a vurucu ve mesajini ileten bir sahnedir.
Yonetmenler her ne kadar fikir ayrilig1 yasamis olsalar da bu sahne-
deki miize ve sergilenen nesneler ile aslinda filmdeki kisilerin de na-
sil ve ne kadar ger¢ek olabileceklerine dair net bir sdylem iretmistir.
Belgesel sinemada bireyi ele aldigimizda elbette kesin bir sonuca ulas-
mak miimkiin degildir. Pozitif bir bilim dal1 olmadig1 i¢in kesin net bir
neticeye varmak zordur. Bu dogrultuda belgesel sinemada kamera karsi-
sinda bireyi ele aldigimizda kisilerin/bireylerin rol yaptigini daha dog-
rusu benliklerini sunduklarini soyleyebiliriz. Elbette bu kurmaca bir
filmdeki gibi rol yapma eylemi degildir. Fakat giinliik hayatlarimizda
da kendimizi sundugumuz gibi belgesel sinemada her ne kadar gercek
olan ile derinden bir iliskisi olsa da kameranin ya da yonetmenin var-
11g1 ile beraber kisiler/bireyler kendilerini olduklar: gibi gosteremez-
ler. Bu 6rnekten de yola ¢gikarak kisilerin/bireylerin etkilendiklerini rol
yaptiklarini belirtebiliriz. Bu noktada ulasilan en 6nemli sonuglardan
birinin kesin olmamakla beraber belgesel sinemada kameranin varlig
bireyin direkt olarak kendisini gostermesine/yansitmasina imkan ver-
memektedir. Ancak sunu da belirtebiliriz ki kisiler her ne kadar kendi-
lerini oynasalar da ve kimi durumlarda eger kamera orada olmasayd1
yasananlar olmazdi goriisiine ragmen belgesel sinema yine de islevsel
bir alani olusturmaktadir.
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THE STATE OF THE INDIVIDUAL IN FRONT OF THE
CAMERA IN DOCUMENTARY CINEMA

Abstract

In this study, the state of the individual in front of the camera in
documentary cinema will be discussed. Accordingly, the study seks
answers to a number of questions. The main question is how the
individual places himself/herself in front of the camera in documentary
cinema? Based on this question, attention will be drawn to the
individual’s self-presentation in front of the camera. Beginning with
the traditional forms of painting, the forms of depiction with light
and the state of individual with documentary cinema are given in
detail. Throughout the study, a historical process about the individual’s
state is followed in the form of self-presentation or depiction.

The changing position of the individual with different painting tool
sand self-presentation starting with the painting of the individual on
a surfacea ere examined in this study. Documentary films are watched
with the presumption that things/people are real. The presentation
of the self is more important and special because of the connection
of documentary cinema with reality. In order to make the presence
of the camera in documentary cinema and the presentation of the
self more comprehensible, a concrete example is tried to be given
by using a documentary film entitled Chronicle of a Summer (1960)
directed by Edgar Morinand Jean Rouch.

Keywords: documentary cinema, self presentation, forms of depiction,
cinema, real
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