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Sinema sanatinin bir tiirli olarak kabul edilen belgesel sinema, zaman i¢inde televizyonun bir
parcast haline gelmistir. Televizyon yayincilik anlayisinda hakim olan politikalar da, belgesel
filmlerin amag ve 6zelikleri lizerinde etkili olmustur. Belgesel filmlerin televizyon i¢in tretilir
hale gelmeleri sonucunda, ortaya belgesele dayali melez program tiirleri ¢ikmistir. Bu
caligmada, belgesel filmler ile televizyon i¢in liretilen belgesele dayali yeni melez program

bigimlerinin amaglari, 6zellikleri ve farkliliklar1 ortaya konmaya calisilmistir.

Bu dogrultuda, oncelikle, belgesel sinemanin dogusu, tanimi, amag¢ ve oOzelliklerinin ne
oldugu sorularina yanitlar aranmistir. Daha sonra, belgesel sinemanin tarihsel siire¢ i¢inde
nasil bir gelisim gecirdigi ortaya konmus, bu siirecin bir parcasi olarak da, belgesel film
televizyon iligkisi sorgulanmistir. Ardindan, belgesele dayali melez programlarin,
televizyonda nasil ortaya ciktiklari, amaglar1 ve ozelikleri aragtirilmistir. Son olarak da,

belgesel filmler ile belgesele dayali yeni melez program tiirlerinin farkliliklar1 incelenmistir.
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ABSTRACT

The Historical Evolution of Documentary Cinema and The Resulting Development of

Hybrid Television Programs Which Are Based on Documentary Films

Emir CAKAROZ
Department of Cinema Television
Anadolu University Social Sciences Institute, July 2008
Adyvisor: Prof. Dr. Nazmi Ulutak

Documentary films, which are accepted as a genre of film art, became the part of television in
the course of time. The dominant politics of television broadcasting have affected the
purposes and properties of documentary films. As a result of documentaries being produced
for television, hybrid television programs, which are based on documentary films have
emerged. This research seeks to explain purposes, properties and differences of documentary
films and hybrid programs.

According to this purpose, first of all, this paper trys to answer the questions of how
documentary films emerged and what the definition, purposes, and properties of documentary
films are. Then, it explains how documentary films developed historically and it questions the
relationship between documentary films and television as a part of this historical
development. After that, it describes how the hybrid television programs emerged and what
the purposes and properties of them are. Finally, it analyzes the differences between
documentary films and these hybrid programs.
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1. GIRIS

1.1. Problem
19. yiizyilin son ¢eyreginde, hareketli olarak goriintliyli kaydetmek icin yapilan ¢aligmalar
sonucunda sinema aygiti, teknik bir bulus olarak ortaya c¢ikmustir. Ilk sinema aracini
yaratanlar ve kullananlar insanin giinliik yasantisi i¢inde oldukc¢a 6nemli yer tutacak bir sanat
dalinin temellerini attiklarinin farkina varamamislardir; fakat sinemanin énemi ¢ok gegmeden
anlagilmistir. Baslangicta kendisinden Onceki sanatlarin kimi o6zelliklerini oldugu gibi
kullanan sinema, diger sanatlara gore kisa siirede gelismis, kendisine 6zgii 6zellikleri olan bir
sanat dali haline gelmistir. Zamanla, sinema i¢inde yasanan gelismeler sonucunda, sahip
olduklar gesitli 6zelliklerle birbirinden farklilagan, “kurmaca” ve “kurmaca olmayan” sinema

olarak adlandirilan iki temel ayrim ortaya ¢ikmustir.

Kurmaca olmayan sinema baghigi altinda degerlendirilen tiirlerden biri olan belgesel
sinemanin, kurmaca sinemadan farkli olarak, kendisine ait ozellikleri vardir.' Belgesel
sinemanin kendine ait bu 6zellikleri de birden bire ortaya ¢ikmamis, tarihsel siire¢ iginde,
belgesel film sanatc¢ilar1 ve kuramcilar1 yaptiklart caligmalarla, belgesel sinemanin genel
olarak amaglarini, ilkelerini, anlatim 6zelliklerini ortaya koyarak, belgesel sinemanin, sinema
sanatinin bir tiirii olarak kurumsallasmasini saglamaya ¢alismislardir. Fakat her sanat dalinda
oldugu gibi belgesel icin ortaya konulan bu 0Ozellikler, zaman i¢inde bazi degisikliklere

ugramistir.

Belgesel filmler, sinema sektdriinde yasanan ekonomik ve teknolojik degisimlere paralel
olarak, zaman i¢inde yerlerini kurmaca filmlere birakarak sinema salonlarindan uzaklasmaya
baglamislardir. Ozellikle, Ikinci Diinya Savasi’nin sona ermesiyle beraber, belgesel film
yapimcilart finansal destek ve dagitim olanagi bulma konusunda biiyiikk problemler
yasamistir. Ancak, savastan sonra televizyon yaymciliginin hizla gelismesi ile beraber

belgesel filmler bir televizyon program tiirii olarak varliklarint devam ettirmislerdir.

' Louis Giannetti, Understanding Movies (New Jersey: Prentice-Hall, 1982, 5.334.)



Televizyon, sahip oldugu 6zellikleri ile kendisinden dnceki iletisim ve sanat bigimlerini farkl
bir sekilde etkilemistir. Belgesel tiirlinlin televizyondaki seriiveni de, kuskusuz televizyon
endiistrisinin yapistyla sekillenmistir.” Baslangicta belgesel filmler, televizyon sayesinde yeni
boyutlar kazanmis, belgesel filmciler kendilerine yeni olanaklar bulmus ve yaratmislardir.
Belgesel sanatcilar1 varliklarini siirdiirmelerini saglayan izleyiciye ve ¢ekim yapmalari igin
gereken paraya televizyon sayesinde kavusmuslardir. Televizyonun kamu yararina yayin
anlayis1 ¢ercevesinde toplumsal sorunlar ve politik olaylar ekranlara taginmis onlara ¢éziim
yolu aranmistir. Buna karsin zaman i¢inde televizyonda ticari beklentilerle eglendirme islevi
6n plana ¢ikmis, belgeselin kendine 6zgii bir takim ozellikleri bundan etkilenmistir.’
Televizyon yayimciliginda hakim olan bu ticari anlay1s, belgesel tiiriiniin islevsel ve bicimsel

ozellikleri tizerinde etkili olmustur.’

Ozellikle 1990’11 yillardan itibaren televizyon yayinciliginda yasanan gelismeler, ekrana gelen
belgesellerin tiiriinii ve sayisin1 belirlemistir. Televizyon kanallarinin sayist hizli bir sekilde
artmig, pazar daha da kalabaliklasmistir. Televizyon sektorii giderek ticarilesmis, seyirciler
yavas ama belirgin sekilde boliimlere ayrilmig, boliimlere ayrilan seyircilerin 6zelliklerine ve
taleplerine uygun, kablolu ve uydudan yayin yapan televizyon kanallar1 hayata ge¢mistir. Bu
gelismelerin sonucu olarak diinyanin biiylik bir kismindan yayinlar1 takip edilebilen eglence
odakli, Discovery Channel, Animal Planet ve National Geographic gibi farkli belgesel tiirleri
izerine yogunlagmis televizyon kanallar1 kurulmustur. Televizyon yayinciliginda hakim olan
bu ticari anlayisin bir bagka sonucu olarak insanlar1 bilgilendirip, toplumsal sorunlara deginen
belgeseller, televizyon kanallarindan uzaklagmistir. Bu belgesellerin yerine televizyon
yaymcilari, insanlari sadece eglendirmeyi hedefleyen, tiikketimi kolay, maliyetleri oldukca
diisiik, belgesel ve diger kurmaca televizyon program tiirlerinin bir araya getirilmesi sonucu
ortaya cikan popiiler factual eglence formatlar1 olarak adlandirilan melez program tiirlerine
yonelmistir. Televizyona 6zgii olan bu programlar yapimecilar tarafindan her ne kadar belgesel
filmlerinin yerine gegebilecek formatlar olarak diisiliniilse de, belgesel filmlerin kendine ait

bir¢ok islevsel ve bi¢cimsel anlatim 6zelliklerini degisime ugrattigi ileri siiriilebilir.

? Erol Mutlu, Televizyonu Anlamak (Ankara: Giindogan Yaymnlari, 1991, 5.34, 158.)

’ Simten Giindes, Belgesel Filmin Yapisal Gelisimi (istanbul:Alfa Yayim Dagitim Ltd.,1998, s5.93-100.)

* Richard Kilborn, Staging The Real: Factual TV Programming, In The Age Of Big Brother (Manchester
University Press, 2003, s.3.); John Corner, The Art of Record (Manchester: Manchester University Press,
1996, s.24.); Richard M. Barsam, Non Fiction Film: A Critical History (Bloomington: Indiana University
Press, 1992,s.377.)



Sonug olarak, sinema sanatinin bir tiirli olarak kabul edilen belgesel sinemanin ve giiniimiizde
televizyonlarda iiretilen yeni bi¢imlerin amacini, 6zelliklerini ve farklarini ortaya cikartmak

bu ¢aligmanin problemini olusturmaktir.

1.2. Amac¢
Belgesel filmlerin tarihsel gelisimi ig¢inde televizyon i¢in iiretilir hale gelmeleri aslindakinden
daha farkli bigimleri ortaya ¢ikarmistir. Belgesel filmler ile televizyon igin iiretilen belgesele
dayali yeni bicimlerin amaglarini, ozelliklerini ve farkliliklarini ortaya koyabilmek bu
calisgmanin amacini olusturmaktadir. Bu ama¢ dogrultusunda asagidaki sorulara yanitlar

aranmaktadir:

1. Belgesel filmin tanim1 nedir?

2. Belgesel filmin amag ve 6zellikleri nelerdir?

3. Belgesel film, sinema tarihinde nasil bir gelisim gostermistir?

4. Belgesel film ve televizyon iliskisi nasil gerceklesmistir?

5. Televizyonda belgesele dayali yeni bi¢imler nasil ortaya ¢ikmigtir?

6. Televizyondaki belgesele dayali yeni bigimlerin amag ve 6zellikleri nelerdir?

7. Belgesel filmler ile televizyondaki belgesele dayali yeni bigimlerin farkliliklart nelerdir?

1.3. Onem
1. Bu g¢alisma belgesel filmlerin, tarihsel siire¢ icinde yasadigi gelisimi ortaya koymasi

acisindan 6nemlidir.

2. Calisma ele aldig1 konulardan popiiler eglence formatlar1 olarak adlandirilan melez
programlarla ilgili Tirkiye’de yapilan az sayida caligmalardan biri olmasi agisindan

Onemlidir.

3. Caligma belgesel alaninda Tiirkiye’de ¢alisan &grencilerin, akademisyenlerin ve
aragtirmacilarin bu konuyla ilgili ileriki donemlerde yapacaklari arastirmalara 1sik tutmast

acisindan onemlidir.



1.4. Varsayimlar

1. Belgesel sinema tarihsel siire¢ i¢cinde bir degisim gostermistir.
2. Belgesel sinema, sinema sanatinin ig¢inde bir tiirdiir.

3. Belgesel filmler televizyonda factual program tiirleri arasinda gosterilmektedir.

1.5. Smmirhhiklar

1. Belgesel filmlerin, sinema tarihi igindeki gelisimi 1980’li yillarin sonu kadar incelenmistir.

2. Belgesel sinemanin gecirdigi degisimin ortaya konmasi, belirlenen kuramcilarin ve

yonetmenlerin goriisleri ile sinirlidir.

3. Belgesel film ve melez program tiirlerine verilen ornekler, televizyon kanallarinda
yayinlanan, internet {izerinden ulasilabilinen ve kisisel film arsivlerinde yer alan filmler ve

programlarla sinirhdir.

1.6. Tanimlar

Factual programlar: Gergek insan ve olaylar1 kendisine konu eden televizyon programlari.

1.7. Yontem
Arastirma, tarama modeline gore yiiriitiilmiistiir. Tarama modelleri gegmiste ya da halen var
olan bir durumu var oldugu sekliyle betimlemeyi amaglayan arastirma yaklasimlaridir.
Tarama modellerinde arastirmaya konu olan durum, olay, birey ya da nesne kendi kosullar1
icinde ve oldugu gibi tamimlanmaya calisilmaktadir.’ Tarama modelleri i¢inde yer alan
yorumlayict yaklasim ise veri toplama ve degerlendirme yontemi olarak kullanilmistir.
Yorumlayici yaklagimda, dnceden var olan yapilar ve siniflandirmalardan elde edilen bilgiler
deneyimler dogrultusunda yorumlanmaktadir.® Ayrica arastirilan kaynaklarda, ele alman
konulara bagli olarak belirli belgesel filmler ve belgesele dayali bigimler isaret edilmektedir.
Caligmada ad1 gecen belgesel filmler ve belgesele dayali bigimler alanda yer tutan kaynaklara

bagli olarak ve temsil yeteneklerinin uzmanlarca kabul edilmesi nedeniyle se¢ilmistir.

> Niyazi Karasar, Bilimsel Arastirma Yontemi: Kavramlar, ilkeler, Teknikler (Ankara: 3A Arastirma Egitim
Danigmanlik Ltd, 1995, 5.77.)

6 James A. Holstein, “Gubrium, Phenomenology, Ethnomethodology, and Interpretive Practice,” Hand Book of
Qualitative Research. Ed.: Norman K. Denzin ve Yvonna S. Lincoln (USA: Sage Publication, 1995, s. 267.)



2. LITERATUR TARAMASI

2.1. Belgesel Filmin Dogusu
Sinema tarihi iginde belgesel olarak adlandirilan tiir, bir manifesto seklinde, kendine has
ozellikleriyle, yeni bir film kavrami olarak birden bire dogmamistir. Aksine belli bir siire¢
icinde, gerek bilimsel cabalar, gerek amator ve profesyonel ¢alismalar, gerekse de sanatgilarin

estetik kaygilart sonucunda ortaya ¢ikmistir.

Barnouw, sinemanin, eglendirme isi ile ugrasanlarin ve ¢esitli ilgi alanlarina sahip olan farkli
kisilerin ortak caligsmalariyla varlik kazandigini belirtir. Ona gore bu insanlardan bazilar
bilim adamlaridir ve zorunlu olarak bazi olgu ve olaylar1 “belgeleme” ihtiyacini hissetmis,
bunun bir yolunu bulmaya ¢alismislardir. Fransiz Gokbilimci Pierre Jules Cesar Janssen, 1874
yilinda, Veniis gezegeninin Giines’in onilinden gecisini kaydetmek istemis, fotograf tabancasi
(revolver photographique) adindaki aygiti gelistirmistir. Yaklasik ayni zaman diliminde
Amerika’da yasayan Ingiliz fotografci Eadward Muybridge atlarin nasil kostugunu
anlayabilmek igin, bir pistin yanina c¢esitli sayilarda fotograf aygit1 yerlestirmis, kosan atlar
pist lizerindeki iplere ¢arpinca, fotograf aygitlart ¢alismig, boylece hareket halindeki atlarin
fotografi ¢ekilebilmistir. Daha sonra Muybridge ¢ekilen bu fotograflari ¢esitli hizlarda ekrana
yansitmay1 da 6grenmistir. Fransiz fizyolojist Etiene Jules Marey, Janssen ve Muybridge’in
caligmalarini takip etmis, hareket halindeki bir kusun goriintiisiinii, ayr1 ayr1 aygitlar yerine
tek bir aygitta kaydetmeyi basarmigtir. Marey’in yaninda asistan olarak calismaya baslayan,
Georges Demeny, dudak okuyan sagir insanlarin, seslere bagli agiz hareketlerinin 6zelliklerini
devamli bir sekilde goriirlerse, konugabileceklerine inanmis, kisa ciimleler sdyleyen insanlarin
ag1z hareketlerini yakin ¢ekim de kaydetmeye ve yansitmaya baslamistir. Barnouw’a gore
sinema aygitinin icadindan 6nce elde edilen “belgeleme” amagl biitiin bu basarilarda ve

deneylerde belgesel filmin dogum oncesi heyecani bulunmaktadir.’

Belgesel filmin 6zelliklerinin ilk ipuglar1 agik bir sekilde, perdeye yansitilan ilk hareketli
goriintiilerde yer almaktadir.® Edison’un West Orange, N.J.’de insa ettigi “Black Maria” adl1g1

stiidyosunda, teknisyenler tarafindan yapilan deneylerde gercek yasamdan kesitlerin

7 Erik Barnouw, Documentary: A History Of The Non-Fiction Film (England: Oxford University Press, 1983,
$s.3-5.)

¥Lewis Jacobs, “Precursors and Prototypes (1894-1922),” The Documentary Tradition. Ed.: Lewis Jacobs
(Newyork: W.W. Norton&Company. Inc., 1979, s.2.)



kaydedildigi ilk orneklere (W.K.L. Dickson’in 1894 yilinda bir is¢inin hapsirmasini filme
aldigl, Record of A Sneeze) rastlansa da, icerik ve yaklasim agisindan sonradan ortaya
cikacak belgesel filmlere yakin olan ilk filmler, Louis Lumiere tarafindan iretilip, 28 Aralik
1895 yilinda izleyicilere belli bir {icret karsiliginda gosterilen filmlerdir (7he Arrival Of A
Train, Workers Leaving The Factory).” Bu filmler daha 6nce bilinen araglara gore gercekligi
daha iyi algilayabilen ve yansitabilen yeni bir aract agiga ¢ikarmustir. Siireleri bir dakika
civarinda olsa da, olaylar1 biiylik bir dogruluk i¢inde kaydetmislerdir. Bu durum o filmlerin

hayatin olaganiistii derecede dogru bir temsili olarak goriilmelerine yol agmustir. '

Louis Lumiere, filmlerinin biiyiik bir ¢ogunlugunda ger¢ek yasamin 6gelerini kullanmus,
tiyatroyu sinema i¢in bir model olarak reddetmistir. Onun yerine Fransiz giinliikk yasaminin
panoramasini-balik¢t adam ve aglari, bot gezisi, yiiziiciiler, c¢alisan itfaiyeciler, deniz
kenarindaki ¢ocuk, bisiklet dersi gibi...- yansitmay1 tercih etmistir.'' Bu anlayis 1895-1900
yillar1 arasinda ¢ekilen diger filmlerde de kendini gostermistir. Cekilen filmler malzemelerini
dogrudan hayatin ic¢inden almaya devam etmistir. Bu filmlerde Onceden yapilmig
diizenlemelere yer verilmeyerek, en dogal olan yakalanmaya calisilmig, gercek yasam
olaylarina baglihk siirmiistiir.'””> Ne var ki Lumiere Kardesler sinemanin ger¢ek yasamu
yansitabilme giiciinii tam anlamiyla kavrayamamais, kisa bir siire sonra da film {iretim isinden

vazgecmistir.

Lumierler’in Grand Cafe’nin bodrum katinda yaptig1 ilk gdsterimler sessizce baslamis, kisa
siire sonra her gdsterim igin biiyiik kuyruklar olusmaya baslamistir. Izleyicinin artan talebini
kargilamak ve film programini genisletmek {izere, Lumiere Kardesler tarafindan diinyanin
dort bir yanina kameramanlar yollanmaya baglanmistir. “Kameramanlar tarafindan gekilen
filmlerde yer alan yabanci ve egzotik konular izleyicicinin biiyiik ilgisini ¢ekmistir.”"
Filmlerin ticari basarisindan dolay1r Lumiere Kardesler’den sonra ortaya ¢ikan biiyiik yapim

sirketleri de bu gelenegi siirdiirmiislerdir.

? Jack C. Ellis, The Documentary Idea: A Critical History Of English-Language Documentary Film And
Video (New Jersey: Prentice Hall,1989,5.9.)

19 Jacobs, On.ver., s.2.

"'Barnouw, On.ver., ss. 8-9.

12 Jacobs, On.ver., ss.2-3.

Y Ellis, On.ver., s.10.



Barsam’a gore, gezi filmler (Sinemanin ilk donemlerinde gezi filmler (travel films) igin
Fransizlar “documentarie” sozctiglinii kullanmaktadir. 1908 yilindan sonra film makaralarinin
degisimi arasinda seyircilere yonelik slide gosterileri esliginde yapilan kisa gezi
bilgilendirmelerine, Burton Holmes tarafindan “Travelogue” adi verilmistir'®) olarak
adlandirilan bu filmler, sinemanin ilk yillarinda ayni1 anda gercek olaylar1 ve hayali
barindirarak, insanlar i¢in diinyaya acilan gilivenilir bir pencere olmus; hem de onlara hayal
giiclerini Ozgiirlestiren bir bakis agisit saglamistir. Yine Barsam’a gore gezi filmlerin
bilgilendirme degerlerinin yani sira, manevi boyut diye adlandirabilecek bir yani da
bulunmaktadir. Gezi filmler, insanlara, kameranin giiclinii kullanarak birbirlerini géstermistir.
Ancak bu filmlerin ana amaci olan olgusal kayitlar liretme, sonraki yillarda yerini ticareti
ilerletmeye ya da filmlere sponsor olan organizasyonlarim karlarim yiikseltmeye birakmigtr.
Robert Flaherty de gezi filmleri konularmma tepeden bakip onlarin icine girmedigi igin

elestirmistir.'®

1909 yilinda Pathe Freres tarafindan yapilan Moscow Clad in Snow, Ingiliz yapim The
Durbar At Delhi, Herbert Ponting tarafindan kesif raporlar1 olusturmak ve antropolojik
aragtirma yapmak amaciyla 1913 yilinda ¢ekilen baska bir Ingiliz filmi With Scott In The
Antartic, 1914 yili Amerikan yapimi, Edward S. Curtis tarafindan kaydedilen, Pasifigin
Kuzeybatisi’ndaki Kwakiult yerlilerini konu eden In The Land Of The Head Hunters, o
dénemde yapilan 6nemli gezi filmlerine drnektir.'” Brian Winston, Curtis ve filmini belgesel

filmin ortaya ¢ikist agisindan ayri bir yere konumlandirir.

Edward Sheriff Curtis yaklasik otuz bes sene yerli Amerikan halki iizerine c¢alismis
profesyonel bir fotograf¢i, aynt zamanda deneyimli bir etnologtur. Winston, Amerikan
yerlilerinin yasami iizerine reklam filmleri ¢eken bir sirket sahibi olan Curtis’in, 1904 yilinda
In The Land Of The Head Hunters filminin hazirlik asamasinda, Seattle’in dnde gelen is
adamlarma bagli “The Continental Film Company” adli sirket igin, bir prospektiis
hazirladigin1  belirtir. Bu prospektiiste Curtis, kabileler {izerine olan deneyiminden
bahsettikten sonra, Kuzey ve Giiney Amerika’da yasayan kabilelerle ilgili bir seri filmin

yapimt i¢in teklifte bulunur. Curtis, filmlerin gise basarisi hakkinda s6z vermez, ¢iinkii bu

' Barsam, On.ver., s.42.

"> Ayni, 5.42.

'® Roger Manvell, “Flaherty ile Konusma,” Ceviren: Taner Ariburnu, Belgesel Sinema. Say1 no 2: 57-59, (Kis
2003), s.58.

7 Ellis, On.ver., ss.10-11.



filmlerde eglendirici filmlerden farkli olarak tarihsel ve etnolojik dnem yiikselen degerlerdir.

Daha sonra metinde su ifadeler yer alir:
Belgesel malzemeler sahte filmlerin heyecan verici 6zelliklerden eksik kalir diye kafanizda bir soru
canlanabilir. Bu Mr. Curtis’in goriistidiir ki, yerlilerin gergek yasami, gerekli olay orgiilerinin gelisimi
icin benzer duygular1 barindirir... Cekilen biitiin kareler egitim amacli olmali ve o iilkenin belgesel
malzemeleri olarak korunmalidir... Bu filmlerin yapiminda konun dogrulugu, térenlerin dogru
sunulmas: ve hepsinin iizerinde kostiimlerin dogrulugunun ulastirilmasinda biiylik bir dikkat
harcanmalidir. Kabul edilmelidir ki, bu tip kareleri, hareketli goriintiide yakalamaya c¢alismak en zor

sey olacaktir, ama yapilabilir ve ortaya ¢ikan sonu¢ bu zamanda olabilecek en degerli belgesel

iglerinden biri olacaktir. 18

Winston’a gore burada yer alan “belgesel malzemeleri” ve “belgesel isleri” kavramlar1 agik

bir sekilde Grierson tarzi kullanimlardir.

In the Land of the Head Hunters filmini 6nemli kilan bir diger neden ise Flaherty ve Curtis’i
bir araya getirmesidir. Brian Winston, Jay Ruby’nin Flaherty’nin esinin giinliiklerini
inceledigi ¢alismaya dayanarak, 9 Nisan 1915 tarihinde, Flaherty ve Curtis’in New York’da
bulustuklarin1 belirtir. 13 Nisanda Curtis kendi filmini, Flaherty ise ilk calismasi Baffin
Island Inuit’i gosterir. Ogle yemeginde Curtis, film diinyasinda edindigi yararl bilgileri

Flaherty’e aktarmustir.”

1910-1920 yillar1 arasinda ticari filmlerde biiyiik bir gelisme yasanmistir. Bu donem iginde
kurmaca olmayan filmler de yeni ozellikler kazanmstir. ilk izleri Lumiere kardeslerin
filmlerinde goriilen ve baglangicta “ilgi film” (interest film) olarak adlandirilan haber filmler,
1910 yilindan itibaren tiyatrolarda diizenli bir sekilde gosterilmeye baslanmistir. Diinyanin
her bolgesine gonderilen kameramanlar, sosyal kargasalar, depremler, seller, spor olaylari
gibi, ana haber basliklarin1 kaydetmislerdir. Haftalik yayinlanan haber filmler, belge filmlerin
ilgisini daha Once goriilmemis sekilde diinyada yasanan olaylara c¢evirmistir. Ancak
baslangigta taraf olmadan objektif bir sekilde kaydedilen haber-gercel filmlerin, sonraki
yillarda belli ideolojik anlayislara hizmet edebilecegi anlasiimistir. *° Propaganda filmleri
olarak adlandirilan haber-gergel filmlerinin bu tip kullanimlar1 1914 yilinda Birinci Diinya
Savagi patlak vermeden goriilmeye baslanmistir. 1911 yilinda Amerika Birlesik Devletleri

Igisleri Boliimii, Dogulu ciftgileri, iilkenin batisinda yeni acilan tarim bolgelerine gondermek

'8 Brian Winston, Claming The Real (London: British Film Institute, 2001, ss.8-9.)
¥ Aym, s.9.
20 Jacobs, On.ver., ss.6-8.; Ellis., On.ver., ss.11-12.



amacl cekilen filmlerin yapimciligini ve dagitimciligini tistlenmistir. Birinci Diinya Savasi
siiresince ise Ingiltere, Almanya ve Amerika Birlesik Devletleri’nde, askeri personeli ve sivil
halki diismandan nefret ettirmek ve kendi vatandaglarina zafer inanci asilamak igin

propaganda filmleri gekilmistir. *'

Kurmaca olmayan filmlerde yasanan tiim bu gelismelere ragmen, belgesel filmin ortaya
cikmasi icin, bu alandaki film iiretiminde sanatsal kaygi tasiyan yOnetmenlerin ortaya
cikmasi gerekmistir. 1922 yilinda “Robert Flaherty nin ¢ekmis oldugu Nanook of the North

adl1 filmin belgesel filmin baslangic1 oldugu sdylenebilir.”*

2.2. Belgesel Filmin Tanim
Bilindigi lizere herhangi bir sanat dali ya da onunla ilgili kavramlar iizerine genel gecer bir
yargida bulunan tek bir tanima bagli kalmak o sanatin ya da ilgili kavramlarin tam olarak
anlasilmasi acisindan oldukca risklidir. Ozellikle ele alnan konu sinema sanatinin oldukc¢a
karmasik yapiya sahip bir tiirii olan belgesel sinema ise, bu durum daha da zorlasir. Ancak
belgesel sinemayla ilgili yapilan ¢esitli tanimlardan yola ¢ikarak, onun genel ozellikleri

hakkinda bilgi sahibi olunabilir.

Ingilizce’den Tiirkce’ye “belgesel” olarak ¢evrilen “documentary”, “document” sdzciigiinden
tiretilmistir. Bu sozcligiin  kokeni Latince’de “Ogretmek” anlamina gelen “docere”
sozcligiidiir. Oxford Ingilizce Sozliigiine gore 1800 yillarin sonlarna kadar “documentary”
sozclgl “bir ders; tembih, uyar’” anlamina gelmektedir. Sinemanin ilk yillarinda sadece
manzara goriintiilerinden olusan gezi filmlerini diger filmlerden ayirt etmek i¢in Fransizca bir
terim olan “documentarie” kullanilmaktadir. 8 Subat 1926 tarihinde, The New York Sun adli
gazetede yayinlanan makalesinde John Gierson “documentary” sozciigiine yeni bir anlam
katar, Flaherty’nin ikinci filmi Moana nin “belgesel degeri” tasidigini ifade eder:” ** “Tabi ki
Polonezyali bir gencin ve ailesinin giinlik yasamindaki olaylarin gorsel anlatimi olarak
Moana, “belgesel degere” sahiptir.”** Grierson belirtilen makalesinde belgesel kavrami

tizerinde durmamis, daha sonraki ¢aligmalarinda belgesel filmi “gercegin yaratici bir sekilde

! Ellis, On.ver., s.12.

*2 Paul Rotha, Belgesel Sinema. Ceviren: ibrahim Sener (istanbul: izdiisiim Yaymlar1,2000, s.52.)

2 Ellis, On.ver., s.4.

**John Grierson, “Flaherty’s Poetic Moana,” The Documentary Tradition. Ed.: Lewis Jacobs (Newyork: W.W.
Norton&Company. Inc., 1979, ss.25-27.)
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yorumlanmasi™ diyerek tanimlamustir. Grierson’un belgesel filmle ilgili yaptigi bu ilk
tanimda kullandig1 kavramlarin her birinin farkli okunabilirligi, zamanla belgesel sinemanin

ne oldugu tizerine yapilan birbirinden farkli tanimlar1 da beraberinde getirmistir.

Koklerini sinemadan alan bugilinkii kullanimi1 ile belgesel deyimi, “belgelerle ilgili,
belgelerden olusan, belgelere dayanan veya belgelerden kaynaklanan” anlaminda artik sadece
sinemada degil, romandan, fotografa, tiyatro tiirline kadar pek ¢ok sanat alaninda
kullamlmaktadir.*® Bir sinema tiirii olarak belgesel film, Tiirk Dil Kurumu’nun yaymladig
sOzliikte: “Hayattan alinan herhangi bir olguyu, kendi dogal cevresi ve akisi iginde veya
gercege en yakin bicimde hazirlanmis yapay bir yerde isleyen, belirli bir amaci yansitan
film™*’ olarak tanimlamaktadir. 1948 yilinda Diinya Belgesel Birligi’nin yapmis oldugu
tanimlama ise soyledir: “Ya olgusal ¢ekimle ya da aslina sadik olarak yeniden kurulmak
yoluyla yorumlanan ger¢ekligin herhangi bir yoniinii, akla ya da duygulara seslenecek sekilde
ve bigimde film iizerine kaydetme yontemlerinin tiimii belgesel filmdir.””® AMPAS (The
Academy of Motion Picture Arts And Science) tarafindan belgesel odiilleri i¢in belirlenen
kurallarda belgeselin tanimi: “Onemli tarihi, sosyal, bilimsel veya ekonomik konularin, ya
olus aninda ya da yeniden yapilandirarak goriintiilendigi, olaylara dayanan icerigin, eglenceye

5 29

oranla daha fazla vurgulandig1 filmler” = olarak yapilmistir.

Joris Ivens, 1957 yilinda Kizil Cin’de belge film iizerine verdigi derslerde, Pekin Notlari’nda,
belgesel filmi sinema sanatinin bilinci ve gercekle yapilan bir savas olarak tanimlamis, tim
diinyay1 belgesel filmin stiidyosu olarak ilan etmistir.*® ingiliz Belgesel Okulunun énemli
yonetmenlerinden ve kuramcilardan Basil Wright’a gore belgesel film bir kamuoyuna
yaklagim yontemidir.”' Raymond Spottiswoode ise, belgesel filmi, “konu ve yaklasim olarak
ister endiistriyel, sosyal ve politik olsun, insanin kurumsal hayati ile iligskisinin dramatize

edilmis bir sunumu, teknik olarak bigimin igerige gore daha az énemli oldugu film tiiri™>

3

olarak tanimlamistir. Patt Jackson’a gore belgesel film “yeryiiziiniin herhangi bir yerinde

insanlarin sorunlari, gercek kisilikleri ve yasama bigimleri iistiine ¢agdas bir yorumda

* Forsty Hardy, Grierson On Documentary (London: Faber and Faber, 1979, s.13.)

2% Erol Mutlu, Televizyonu Anlamak (Ankara: Giindogan Yayinlar1,1991, s. 149.)

" Tiirk Dil Kurumu, Tiirkee Sézliik (10. basim, Ankara:2005, s. 228.)

¥ Ozden Cankaya, “TRT’nin Belgesel Yaymncilik Politikalari ve Belgesel Yapimcilarinin Konuya iliskin
Degerlendirmeleri,” Belgesel Sinema Uzerine. Ed.: Nurten Sénmezcan (Istanbul: Tayf Basim,1997, ss. 66-67.)
* Willeum Bluem, Documentary in American Television (New York: Hasting House Publishers, 1965, 5.33.)
3% Joris Ivens, “Belge Filmi Uzerine Notlar,”Yeni Sinema Dergisi. Say1 no 5: 58-60, (Subat-Mart 1967), 5.58.
I Ellis, On.ver., s.5.

32 Ellis, On.ver., s.6.
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bulunmak iizere ciddi bir girisim yapan her ¢alisma”dir.”® Keith Beattie genel olarak
belgeseli, “dlinyanin gercek¢i bir sunumu oldugunu ima eden, olaylar1 ve sorunlart dogru
sekilde isleyen, kendisine konu olarak gercek insanlar1 segtigi iddiasinda olan c¢alisma ya da

9934

metin olarak tamimlar.””* Unlii Ingiliz belgesel kuramcist Paul Rotha da belgesel filmin

oziinde gergek yasamdaki olaylarin dramatizasyonun yattigini belirtmektedir.”

Nijat Ozon’a gore sinemada belgesel, “yapintiya (fiction) yer vermeyen ya da pek az yer
veren, malzemesini, konusunun dogrudan dogruya dogadan yer alan, disimizdaki diinyay1
gercege elden geldigince uyarak, nesnel bir tutumla yansitmaya calisan bir tiirdiir.”® Sedat
Cereci, belgesel filmi gergeklere dayanan, belgelemeye Onem veren, insani bilgilendiren,
bilinglendiren ve artistik 6zellikler tasiyan, bir tiir olarak tamimlar.’’ Unsal Oskay’a gore
belgesel sinema, insanin dogayla ve baska insanlarla kurdugu iligkilerin belirli bigiminden
kaynaklanan unutmaya, acimasizlia ve umutsuzluga karst direnen bir sanat formu, sanat
alanidir.”® Enis Riza’ya gore ise belgesel, insan ve doga ile dogrudan bag kuran, icinde
gergegin ve var olanim biiyiisiine kapilmanin dinamiklerini tastyan film tiriidiir.”® Nazmi
Ulutak ise belgeseli, “insanlarin birbirleriyle ve gevreleriyle iligkilerinden dogan, giinliik
yasam i¢indeki cesitli toplumsal sorunlari, olaylar1 ve olgular1 kayit eden, arastiran,
¢oziimleyen; ¢alisma alani yasammn kendisi ve yasamin gercekleri olan film tiiri™™*® olarak

tanimlar.

Gortldugu gibi belgesel lizerine yapilan tanimlar, birbirinden farklilik gostermektedir. Bu
ylizden tek bir belgesel tanimi iizerinde anlagmak oldukg¢a zorlagir. Ama tanimlardan
hareketle bir film tiirii olarak belgeselin temellerinin “ger¢ek yasam” ve “gercek yasami

yansitmak” tizerine kuruldugu sdylenebilir. Michael Rabiger’in ifade ettigi gibi:

3 Bilgin Adali, Belgesel Sinema (istanbul: Hil Yaymnlar1,1986, s.14. )

** Keith Beattie, Documentary Screens, Nonfiction Film and Television (China: Palgrave Macmillan, 2004,
s.10.)

%% Jacobs, “The Feel of a New Genre,” The Documentary Tradition. Ed.: Lewis Jacobs (Newyork: W.W.
Norton&Company. Inc., 1979, s.12.)

%% Nijat Ozon, 100 Soruda Sinema Sanati (istanbul: Ger¢ek Yaymn Evi, 1972, 5.151.)

*7 Sedat Cereci, Belgesel Film (istanbul: Sule Yaynlari, 1997, s.14.)

¥ Unsal Oskay, “Belgesel Sinema, Ampirik Algilama Ve “Biiyiik Balik Kiigiik Balig1 Yer!” Dedirten
Globallesmenin Kiiltiirii,” Belgesel Sinema Uzerine. Ed.: Nurten Sonmezcan (Istanbul: Tayf Basim, 1997,
s.148.)

%% Enis Riza, “Belgesel Sinema Uzerine Tartisma Baslangic1 Olarak Notlar,” Belgesel Sinema Uzerine. Ed.:
Nurten Sénmezcan (Istanbul: Tayf Basim,1997, ss.170-171.)

%0 Nazmi Ulutak, “Belgesel Sinemanin Temel Ozellikleri ve Tarih Felsefesi Agisindan Belgesel Sinemada
Gergeklik.” (Yaymlanmamis Doktora Tezi, Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, 1988), s.110.
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iki belgeselciyi yan yana koyun. Biiyiik bir olasilikla belgeselin ne oldugu ya da olmadig iizerine
tartisacaklardir. Yillar gectik¢e yeni karekteristlikler cogalmaya devam edecek ve tartigmalar yeni
kusaklar tarafindan devam ettirilecektir. Ancak itiraz edilmeyen, belgesel ruhunun temelinde yer alan,

belgeselcilerin gergek insan ve gergek durumlari inceledigi bilgisidir.*'

2.3. Belgesel Filmin Amaci ve Ozellikleri
Sinema tarihini inceleyen arastirmacilar, sinema tarihinde birbirinden farkli iki egilim
oldugunu belirtirler. Tarihsel olarak bakildiginda, bir yanda onciiliiglinii Georges Melies’in
yaptigi, izleyicilerini fantastik ve mitsel diinyaya gotiiren kurmaca filmler, diger yanda
kamerasini1 giindelik yasamin i¢ine sokan, gercek yasamin goriintiilerini perdeye tasityan
Lumiere Kardesler’in ortaya cikardigi anlayis dogrultusunda ¢ekilen “kurmaca olmayan”
filmler yer ayrilir. Kendine has oOzellikleri ile bir film tiirii olan “belgesel filmi kurmaca
olmayan filmler arasinda bir alt baslk olarak yerlestirmek miimkiindiir.”** Belgesel filmler ile
kurmaca olmayan filmler arasinda yapilan ayrim bazi durumlarda bulaniklagsa da, belgesel

filmin biitiin tiirlerinde goriilen kendine ait belirgin 6zellikleri vardir.*”

Kimi aragtirmacilar tarafindan belgesel filmin baslangicinin sinemanin baslangici ile 6zdes
oldugu belirtilir ve Lumiere Kardesler’in, kameranin var olan gercekligi kaydetme
ozelliginden faydalanarak cektigi ilk filmler belgesel filmin ilk Grnekleri olarak kabul edilir.**
Ancak Lumiere Kardesler ve diinyanin dort bir yanina yolladiklar1 kameramanlar, gordiikleri
ilging yerleri, olaylari, alicilarini bir noktaya yerlestirerek film iizerine saptamaktan Gteye
gecememistir. Alicilar bu filmlerde yalnizca kayit cihazi olarak kullanmustir.”> Belgesel tiiriin
sanatsal yarat1 olarak ortaya ¢ikip kendini genis kitlelere kabul ettirmesi i¢in bu tiiriin usta
sanat¢ilarinin ortaya c¢ikmasi, gerceke¢i bir sanat degil de dogrudan dogruya gercegin
kendisinin sanatin1 yaparak, Oykiili filme kosullandirilmis seyircinin karsisina g¢ikmast

erekmistir.*® Belgesel film 1894 ile 1922 yillar1 arasindaki yaklasik otuz yillik bir zaman
g g

*! Michael Rabiger, Directing Documentary (USA: Focal Press,1998, 5.3.)

2 Richard M. Barsam, “Non- Fiction Film: The Realist Impulse,” Film Theory and Critisizm. Ed.: Gerald Mast
and Marshall Cohen (New York: Oxford University Press, 1979, 5.582.)

3 Giannetti, On.ver., s.334.

* Engin Ayca,“Belgesel Uzerine,” Belgesel Sinema Uzerine. Ed.: Nurten Sonmez (istanbul: Tayf Basim, 1997,
5.18.); Giindes, On.ver., s.9.

45 Ozon, On.ver., s.184.

¢ Adali, On.ver., s.22.
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dilimi i¢inde yavas bir sekilde gelismis, sonunda diger film tiirlerinden farklilagarak 6zgiin bir

tiir olarak ortaya ¢ikmustir.*’

Belgesel filmi ilk olarak diger film tiirlerinden ayirt ederek, ona yeni bir anlam ytiikleyen John
Grierson, 1935 yilinda yayinladigi “Belgesel Filmin Bas Ilkeleri” adli makalesinde,
Fransizlarin gezi filmleri i¢in kullandig1 belgesel film kavraminin artitk kendi yolunu
tuttugunu, hem bicim hem de amag¢ bakimindan dramatik yapist olan bambagka tiirleri
kapsadigint belirtir. O giine kadar dogal malzemenin kullanilmast 6nemli bir ayrim
sayilmaktadir ve ister haber filmi olsun, ister dramatik filmler, egitim filmleri ya da bilimsel
filimler hepsi belgesel film olarak degerlendirilmektedir. Oysa bunlarin hepsi de birbirinden
farkli gbzlem niteliklerini, amaglari, materyallerin diizenlemesinde degisik giicleri ve tutkulari
gosterir. Grierson, belgesel filmin bu tiirlerden farkli ve onlardan yiiksek bir tiir oldugunu
ifade eder. Ona gore bu filmler, kendilerini gizleseler de ders veren bir nitelige sahiptir.
Olaylar1, hatta bir 6ykiiyii dahi dramatize etmezler, sadece betimlerler, gosterirler, estetik
anlamda c¢ok nadir bir seyler ortaya koyarlar. Sinirlar1 da burada biter, belgesel film sanatina
ne kadar katki da bulunacaklari da siiphelidir. Grierson’a gore belgesel sinemada dogal
materyallerin yavan(ya da diigsel) betimlemelerinden, materyallerin diizenlenislerine, yeniden

diizenlenislerine, yaratici bigimlerine gegilir.*®

Birinci diinya savagindan sonra insanlar diinyay1 tanima ve sorunlarina sahip ¢ikma isteginin
artmasina neden olmustur. Kameranin yerytiziine en yakin bir bigimde kaydetme yeteneginin
bu amagla birlesmesi belgesel sinemanin gelisiminde onemli bir etken olarak kabul edilir.
Sinemada oOykiilii filmin digina ¢ikilarak, gezi filmlerinden haber filmlerine, doga
aragtirmalarindan mikrobiyoloji arastirmalarina kadar bircok Ornek verilmistir. Ancak bu
filmler, dogada oldugu gibi, betimleyici bir bicimde goriintilemeyi amaglamaktadir.
Dogrudan dogruya dogal gereglerden yararlanan dramatik bir c¢at1 ve yaratict bir yorumdan
uzakta olan bu c¢aligmalar belgesel olarak nitelendirilmektedir. Fakat bu degerlendirme
yapilirken, hangi amagla olursa olsun, sinemanin olanaklarindan yararlanma ile bu yararlanma

sirasinda sanatsal kaygiy1 temel taslardan biri olarak ele alma ayrimi yapilmalidir.*’

*7 Jacobs, “Precursors and Prototypes (1894-1922),” On.ver., s.2.

* John Grierson, “Belge Filmin Bas ilkeleri,” Tiirk Dili Ozel Sayisi. Say1 no 196: 343-347, ( Ocak 1968), ss.
343-345.; Hardy, On.ver., ss. 35-36.

4 Adali, On.ver., s.23.
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Belgesel yonetmenleri yeni bir diinya yaratmadiklarmi bildikleri kadar var olani
aktarmadiklarini da bilirler. Onlar disg gergekligin sadece kaydedicileri degildir. Yaptiklari
bireysel segimlerle ham malzemelerini sekillendirirler. Belgesel filmde, ham malzeme i¢inden
secilen parcalar ahenkli, artistik bir bicimde organize edilir. >° Belgeselin bir bi¢imlendirme
stireci vardir ve bu siireg icerisinde, belgesel film yapimcisinin 6zgiin tasarimi ile goriintii ve
sesler secilir, uygun olduklari yapr ile birbirine uygun sekilde yerlestirilir. °' Belgesel film
yonetmeni var olan gerceklige sadik kalarak, fiziksel gercekligi bir bicime sokar ve sunar.
Belgesel film yonetmeni, diinyay biiyiik dlciide degistirmeden, yaratici bir sekilde kaydeder

2
ve yorumlar. >

Grierson yine ayni makalesinde, belgesel filmin yukarida belirtilen 6zelliklerini ortaya
koyduktan sonra temel ilkelerini agiklar, belgesel film ve kurmaca film arasindaki farkliliklar:

belirtir. Ona gore bu iki yaklagim, diiz 6ykii ve siir gibi birbirinden tamamen ayr1 seylerdir:

1. Bizler inantyoruz ki, sinemanin ¢evrede dolagsma, yasamin kendisini gézleme ve yasamdan se¢im
yapma kapasitesi, yeni, canli bir sanat biciminde deger kazanabilir. Stiidyo filmleri cogunlukla, perdeyi
gercek diinya lizerine agmak olanagini gérmezden gelirler. Yapay bir arka plan Oniinde, uydurma

oykiiler ¢cekerler. Belgesel ise, yasayan sahneyi, yasayan oykiiyi ¢eker.
y ¢ g yasay Y1, yasayan oykuyu ¢

2. Bizler inaniyoruz ki 6zgiin( ya da yerli ) oyuncu, 6zgiin (ya da yerli) sahne, ¢agdas diinyanin
perdedeki yorumuna daha cok katkida bulunur. Bunlar daha biiyiikk bir materyaller yi1gimi saglar
sinemaya. Milyonlarca goriintiiye egemen olacak bir gii¢ saglar. Gergek diinyanin, stiidyo mantiginin
kavrayabileceginden, stiidyo mekanikg¢isinin yaratabileceginden daha karmasik daha sasirtici olaylari

yorumlama giicii verir.

3. Bizler inantyoruz ki ham materyaller arasindan alman materyaller ve dykiiler, uydurma konulardan
daha incelikli (felsefi anlamda daha gercek) olabilir. Kendiliginden olanin (spontaneous) perdede 6zel
bir degeri vardir. Sinemanin geleneginin yogurdugu, zamanla aginmis akis1 yenilemekte, olagan iistii
yetisi vardir. Oynak dortgeni eylemi ozellikle acgar; uzay ile zaman icinde en yiiksek goriiniisii
kazandirir ona. Buna belgeselin, stiidyonun {stiinkorii isleyisiyle, zambak elli biiylik bagkent

oyuncularinim yorumlariyla varilmayacak bir i¢tenligi gerceklestirebilecegini de ekleyin.’®

Gorildigl tzere kurmaca filmden farkli olarak belgesel filmde; gergek insanlar, gercek
olaylar, gercek mekanlar ve gergek Oykiiler kullanimi, belgesel filmin kendine 6zgii ilkelerini

olusturur.

3 Giannetti, On.ver., s.336.

U Ellis, On.ver., s.31.

32 Barsam, On.ver., ss.582-583.

> Hardy, On.ver., s. 36.; Grierson, On.ver., s.345.
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Giannetti, belgesel filmlerin kurmaca filmlere gore gerceklerle, hayal {iriinii olanlar yerine,
gercek insanlar, gercek yerler ve olaylarla ugrastigi ifade eder.’* Barsam’a gore belgesel
filmler, genellikle gercek mekanlarda, gergek insanlarla, set, kostiim veya yaratilmig ses efekti
olmadan cekilir. Belgesel filmlerde imkanlar izin verdigi siirece gergeklere bagli kalinarak
izleyici de oradaydim hissi yaratmaya ¢alisilir.”> Jacobs’a gére ise belgesel filmler, stiidyo
yapimi filmlerin hayal {iriinii hikayeleri ve karakterleriyle olugsmus sahnelerine karsi, bir
sosyal amaca sahip olmasi, gercek insanlar ve olaylarla ilgilenmesi nedeniyle 6zel bir film
tiirii olarak tanimlanmustir.”® Jack Ellis, bir belgesel filmin ¢ekimi igin ilk gerekliligin aktorler
(6zel olarak secilmis, kostiimii hazirlanmisg, bir rol yapmak i¢in glidiilenmis insanlar ) yerine
aktor olmayanlarin(kendilerini oynayan gergek insanlar) kullanimi, ikinci temel gerekliligin
ise hazirlanmis stiidyolar tercih edilmeden yerinde ¢cekim yapmak oldugunu belirtir. Ona gore
belgesel filmde setler insa edilmez.”” William Bluem kurmaca filmlerin kostiim, makyaj,
stiidyo ayarlar1 ve oyuncunun performansina bagli oldugunu ifade eder. Belgesel film ise
dogal mekanlarda, dogal insani1 arar ve gercekte var olmayan bir seyi yansitmaz. Kurmaca
filmde senaryo yazari tarafindan belli amaglar i¢in yaratilmig karakterler yer alirken, belgesel
filmde gercek insanlar yer alir.”® Belgesel filmlerde hicbir sey sahneye konulmaz. Ekranda var
olan her sey, nasil gerceklesmisse Oyle gosterilir. Belgeselde yer alan insanlar aktor degildir,

yalmzca giindelik islerini gergeklestirirler.”

Joris Ivens de belgesel filmin 6zelliklerini su sekilde ifade eder:

Belge film ile Oykiilii filmdeki kahramanin islenisi arasindaki bagkalik nerededir? Belge filmde
kahramanimizin i¢ diinyasini ortaya koymaya ne fazla zamanimiz vardir, ne de fazla yerimiz; demek
ki; belge filmdeki ruhbilimsel gelisme, oykiili bir filmdeki dramatik ¢izgiyi izlemez. Belgeci bunu
yapmak istedi mi, dogaliktan yoksun mekanik ya da sembolik bir yapita ulasacaktir. Belge filmde,
ucuz ya da sembolik tipleri degil, insanlari, dipdiri insanlar1 yaratacak deyis ve yontemleri bulmak
gerekir. Tiirlin kendine 6zgii ara¢ ve yontemlerinden yararlanmak gerekir. Bizim senaryo anlayisimiz

oykiilii filminkinden biitiin biitiniine farklidir.*’

3% Gianetti, On.ver., s.334.

53 Barsam, 1979, On.ver., s.583.

%% Jacobs, “Precursors and Prototypes (1894-1922),” On.ver., s.2.

T Ellis, On.ver., s.3.

*% Bluem, On.ver., ss.82-85.

¥ Wolf Rilla, The Writer and The Screen (New York: Marrow Quill Paperbacks,1974, 5.116.)

% Joris Ivens, “Insan1 Gostermek,” Tiirk Dili Ozel Sayisi. Say1 No196: 431-433, (Ocak 1968), 5.432.
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Belgeseller ister bir senaryo ile hareket etsin, ister kendiliginden olan bir olay1 kaydetsin,
gercekligin i¢inden ¢ikarlar ve onunla sinirlidirlar. Belgesel film yapimecilar1 yoktan bir igerik
iiretmek yerine var olani diizenlerler. Gozlemledikleri seyi yeniden diizenleyebilirler ama
hikaye yazarlarinin gibi tamamen hayal giiclerine bagli, dis diinyadan kopuk bir yaratim
siireci icine girmezler.®’ Belgesel sinema onceden tasarlanmis, baslangici-gelisimi-sonucu
belli bir dykiiyii degil, siirekli degisen toplumsal yasamin kendisini ele alir. Malzemesi gercek
insanlar ve bu insanlarin yarattiklar1 olgulardir. Belgesel sinema Onceden tasarlanmig bir
oykiiye ya da oyunculuga dayanmadan, ger¢ek insanlarla ve bu insanlarin yaptiklariyla
kendini dile getirir. Ele aldig1 insanlarin nasil davranmasi gerektigini dnceden tasarlayamaz.
Oykii konusunda oldugu gibi, insan davranislar1 konusunda da belgesel sinemaci kendisinin
denetlemedigi acik uglu ve smirsiz bir alan i¢inde calismalarimi siirdiiriir.** Belgesel film
sinemadan edebiyat ve teatral sanatlardan ge¢gmis mizansen (zamanin ve mekanin, konunun
gectigi yer ve zaman gercevesinde uygun ve aydinlatici bir tarzda, hikayenin akisina gore

diizenlenmesi © ) gibi anlatim Szelliklerini uzaklastirmaya galigir.**

Giivenilirlik, bir belgesel filmde onde gelen oOzelliklerden biridir. Cogu kurmaca filmde
yonetmen kendi kafasindan belirgin ayrintilar yaratarak, gerg¢ek olay ve karakterlere benzeyen
oykiilerin ve karakterlerin giivenirligini artirir. Kurmaca film yonetmenin en biiyiik problemi
dis gerceklige baghilik degil, filmin i¢ tutarligini saglamaktir. Fakat kurmaca filmdeki
gerceklik ne kadar ikna edici olursa olsun, izleyici her zaman aklinda bir film izledigini
olaylarin taklit edildigini bulundurur. Kurmaca film ydnetmenin ya da hayali bir diinya
yaratan herhangi bir sanatginin arzusu, izleyicinin durum ve karakterlerin sembolik
gercekliklerini kabul etmesidir. Belgesel filmci bu goriisii reddeder. Gergeklige artistlik
yalanlar degil, gilivenilir olgular kullanarak ulasir. Ciinkii giivenilirlik bir belgeselcinin en
onemli kozudur bu nedenle hatalara, sahtekarliklara, uydurmalara ya da olaylar1 bozmaya

kars1 ok hassastir.®’

' Ellis, On.ver., s.2.

62 Ulutak, On.ver., ss.106-107.

% Rilla, On.ver., 5.99.

% William Guynn, A Cinema of Nonfiction Film (USA:Associated University Press,Inc.,1990, 5.19.)
% Giannetti, On.ver., ss.334- 337.



17

Belgesel filmci gergek seyleri benzer seylere tercih eder.®® Belgeselin kimi tiirlerinde dogal
ses ve goriintiilerin yan1 sira yeniden canlandirilan olaylarin yer aldigi boliimler kullanilir.
“Bu boliimler her ne kadar tarihsel gerceklere dayansa da, kameranin kaydetmesi igin
olusturulan hayal iiriinii durumlardir.”®’ Bu yiizden belgesel filmde kullanilan bu tip
yontemler, gercek ve dogalligin yapay diyalog ve mizansenlerle bozuldugu gerekgesi ile

elestirilir.®®

Genel olarak kurmaca filmlerin anlati (narrative) yapist neden-sonug iliskisine dayalidir. Bir
kez catisma kuruldugu zaman, sonradan gelen sahneler, doruk noktaya (climax) ulasip,
catisma c¢ozililene kadar, bir gerilim yaratir. Kurmaca filmde birbirini takip eden sahneler,
filmin igsel tutarligina uygun olarak belirlenir.”” Klasik kurmacanin anlati yapist ¢ogu kez
Oykiiniin baglangicinda az ya da fazla istikrarli bir durumda olan ana karakterlerin sunumu ile
baslar. Daha sonra herhangi bir sey bu dengeyi bozar ve kahramanlarin basina isler agilir.
Hikayenin geri kalaninda karakterler zorluklar1 asarak kendilerine yeni bir istikrali durum
yaratmaya calisirlar. Hikaye diinyasinda, olay orgiisiiniin(plot) kosullar i¢inde, karakterler ve
olaylar birbirini etkiler ve her ikisinde birden bir degisim yasanir. Yasanan bu degisimin
sonucunda hikayenin baglangicindan farkli olarak ana karakterler yeni bir istikrarli durum

kazanirlar. Belgesel filmin yapisi ise kurmaca filminkinden farklidir.”

Belgeselcilerin  bircogu, filmlerinde olay ve insanlari, kronolojik bir sira igerisinde
konumlandirirken, kurmaca film yonetmenlerinin yaptigi gibi, olay oOrglisiine ve karakter
gelisimine yer vermezler. Genellikle belgesel filmde, ortaya koyma- karmasik hale getirme-
kesfetme-doruk noktasina ¢ikma ve sonuca ulasma gibi geleneksel bir dramaturolojik ilerleme
s6z konusu degildir.”' Belgesel filmlerde neden-sonug iliski modeli basit bir problem-¢oziim
yapist ile yer degistirir. Bu yap1 igerisinde Oncelikle bir konu ya da problem saptanir,
problemin tarihsel arka plani incelenir ve problemin bugiinkii boyutu ortaya konur, daha sonra

¢6ziim ya da ¢oziim yollar onerilir.”

% Giannetti, On.ver., s. 337.

%7 Bill Nichols, Representing Reality (Bloomington: Indiana University Press, 1991, s.21.)

88 Cereci, On.ver., s.27.

% Giannetti, On.ver., ss. 337-338.

" Richard Kilborn ve John Izod, An Introduction To Television Documentary (England: Manchester
University Press, 1997, ss. 118-119.)

"' Ellis, Onver., s.3.

2 Kilborn ve Izod, On.ver., s.119.
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Belgesel filmler anlatisal yap: yerine tematik yapida olmaya egilimlidirler. Kurmaca filmlerin
bliylik bir ¢ogunlugu bir 6ykii anlatirken, belgesel filmler her seyden 6nce, kurmaca olmayan
bir yap1 ile gergekleri ortaya c¢ikarmaya caligirlar. Belgesel film yonetmenleri bir Oykii
anlatmak yerine bir problem veya iddia (argument) sunmayla daha fazla ilgilidirler.” Belgesel

filmler genellikle bir iddia etrafinda organize edilirler.”*

Belgesel calismalarda kullanilan goriintii ve sesler, hayal evreninde olusan olay orgiilerinin
bir parcasi olmaktan ziyade, ger¢ek diinyanin kanit1 olarak bir iddia olustururlar. Kurmaca
metin giidiilenme, karakterlestirme, olaylarin akla yatkinligi ve Gykiiniin igsel tutarliligina
onem verirken belgesel filmde yer alan iddiada dis diinyaya (tarihsel diinyaya) baglilik daha

6n plandadir.”

Belgesel filmler genellikle bilgilendirici bir mantik g¢evresinde sekillenirler. Bu mantigin
anlayisi, tarihsel diinya hakkinda bir sunum, bir olay ve iddia gerektirir. Bu anlayis yararl
veya pragmatiktir ve bir problem ¢6zme de kullanilir. Belgesel filmin paradigmatik yapisi, bir
konu ya da problemin kurulusu, problemin ge¢misinin sunumu, su anki boyutunun veya
karmagikliginin farkli bakis agilariyla incelenmesi sonucu olusur. Belgesel filmde goriintiiler
arasinda bosluklar ve sigramalar olusur. Insanlar ve mekanlar arasinda yasanan kopukluk
kurmaca olan filmlerde rahatsiz edici olabilir. Belgesel filmin yapis1 genel olarak kanitlara
bagh (evidentiary) kurgu anlayisina dayalidir. Belgesel filmde klasik anlati tekniginin kurgusu
onemli degisikliklere ugrar. Klasik anlati yapisina sahip kurmaca filmler, tek bir zaman ve
uzam duyumu yaratarak merkezdeki karakterleri goreceli olarak konumlandirabilmek igin tek
bir sahnede diizenlenmis kesmeler kullanirken, belgesel filmler bir sahne i¢indeki kesmeleri,
sadece var olan iddiada inandiricilik etkisi yaratip, bir mantik yerlestirebilmek i¢in diizenler.
Zaman ve mekan da yasanan atlamalar, karakterlerin konumlandirilmasinda yaratilan

mantigin kontroliiniin yapilmasi ve kanitlarin takip edilmesi duyumuyla 6nemsiz hale gelir.”®

Sinema kurmaca filmlerde yasanan biiyiik gelismelerle bir sanat dali haline gelirken, bir
yandan sahip oldugu ticari potansiyel anlasilmis, endiistrileserek temel amaci insanlari

eglendirmek olan bir ara¢ haline gelmistir. “Biiylik stiidyolar, sirketler ve yapimcilar

7 Giannetti, On.ver., ss. 337-338.
74 Beattie, On.ver., s.17.

3 Kilborn ve Izod, On.ver., s.119.
¢ Nichols, On.ver., ss.19-20.
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tarafindan yapilan bu filmlerin ana amaci insanlar1 eglendirerek para kazanmaktir.””” Belgesel
film kurmaca filmin karsisina finans, yapim ve dagitim olanaklariin elestirisini amacglayan
bir kurum olarak ortaya ¢ikmistir. Bu yiizden belgesel film kendisini sadece igerik, bigim ve
yontem acisindan degil, ayn1 zamanda sosyal bir sekillendirme istegi nedeniyle farkli sekilde

konumlandirir.”®

Paul Rotha’ya gore belgesel sinema, dykiilii filmin eglence motiflerinden hem amag, hem de
bicim bakimindan apayri olan toplumsal duygu ve felsefi diisiincenin bir yorumu olarak,
toplumbilimsel, siyasal ve egitimle ilgili kosullar sonucu, kendine 6zgii bir film tiirii olarak,
varlik kazanmistir. Bir belgeselcinin en 6nemli gorevi, halki ve onun sorunlarini, iglerini ve
hizmetlerini, yine halkin gdzleri oniine sermek i¢in kitleyi inandirma sanatindaki ustaligini
gosterebilecegi durumlar bulmaktir. Belgeselcinin isi, halkin bir yarisin1 o6biir yarisina
tanitmak, cagdas toplumun biitiin karsit yanlarin1 kapsayan daha derin ve daha anlayigh bir
toplumsal ¢oziimleme getirmek, olaylarini bildirmektir. Rotha’ya gore belgesel film, daha ¢ok
insan cagrisimlari ¢ergevesinde ortaya ¢ikmis, cagdas, gercek bir olaydir ve her seyden dnce
¢aginin sorunlarmni ve gerceklerini yansitmalidir.” Joris Ivens’a gére ise belgesel filmin amaci
genellikle toplumsal, ekonomik, teknik, siyasal, kiiltiirel bir sorunu, topluma tiim fikirleri
6gretmeye yardimer olacak veya ona toplumsal bir ¢are bulduracak sekilde tanimlamaktir.*
Belgesel filmlerde ele alinmasi gereken, kendi halkinin hayatina etkin bir sekilde katilan,

mutlu bir gelecege giivenen basit adamdir.”

Belgesel filmciler, bireysel olaylart ve onlarmn iliskilerini iceren genel insani durumlari
kendilerine konu eder. Insanlar, olaylar, mekanlar, kurumlar gibi sosyal ve kiiltiirel olgular
arasinda 6nemli bulduklarmi kaydederek, insanlari o konu hakkinda bilgilendirirler.*
Belgesel sinema siirekli degisen toplumsal yasamin kendisini ele alir. Konu edindigi kisilerin,

olaylarin, iliskilerin, sonuglarin toplumsal bir 6zelligi olup olmadigini ve bu 6zellikleri perde

7" Nazmi Ulutak, “ Documentary Film: A Defination Problem,” Kurgu Dergisi. Say1 no 13: 47-53, (Haziran
1995), 5.50.

™ Guynn, On.ver., s.19.

7 Paul Rotha, “Belge Filmciligin Bazi ilkeleri,” Tiirk Dili Ozel Sayis1. Say1 no 196: 341-343, (Ocak 1968)
$8.342-343.

% Ivens, 1967, On.ver., s.58.

81 Ivens, 1968, On.ver., s.43.

82 Ellis, On.ver., s.2.
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de yansitip, yansitmadigin siirekli olarak kendi i¢inde sorgular. Ciinkii belgesel sinema kendi

giiciinii ve varligin1 daha iyi bir yasam igin calisan insanlardan alir.*

Oncelikli amac ticari kazang olmayan belgesel filmler, sadece yasami oldugu gibi kaydetmez
aynt zamanda yasamin karmagikligini, insanlarin bireysel olarak yasadiklar1 g¢atigmalar
sonucunda ortaya c¢ikan en karmasik sosyal olaylar1 gostererek, onlar1 anlamamiza yardim
ederler.®® Belki de belgesel disinda baska bir film tiirii sosyal problemlerin analizi igin bu
kadar uygun degildir. Belgesel filmlerin birgogu giincel sosyal hastaliklar1 ortaya ¢ikarmakla
ilgilenir. Sosyal oryantasyonundan dolay1 belgesel filmlerin biiyilk bir orani insanlar ve

cevreleri arasindaki iliskileri vurgular.®

Rabiger’e gore belgesel filmler gercekligin farkli boyutlarini ortaya ¢ikarmaya calisirlar ve bir
cesit sosyal elestiri icerirler.*® William Bluem da, belgesel filmin kaydedilmis yasami
gostermekten fazlasini, bir sosyal amaci igerdigini belirtir. Ona gore belgesel yoluyla kurulan
iletisim ancak bireysel ve sosyal nedenler, degerler, sartlar, kurumlar etrafinda sekillenerek,
insana kendi 6nemini gdsterirse ve insanin kendisiyle bir sosyal varlik olarak iliski kurmasini

saglarsa gegerli olur.®’

Belgesel Sinemacilar Birligi yayinladiklart manifestoda sivil kiiltiiriin biitiin unsurlart ile
gerceklesmesinin  zorunlulugunu ve bu zorunlulugun 6nemli bir boyutu olarak belgesel
sinemanin vazgecilmezligini ifade eder. Toplumsal hafiza bosluklarinin doldurulmasinda ve
kiiltiirel siirekliliginin saglanmasinda belgesel sinemanin 6énemine deginen birlik, toplumlarin
kendileriyle hesaplagmalarinda ve kendilerini tanimalarinda belgesel sinemanin ayricilikli bir
konumda oldugunu belirtir.*® Belgesel sinemay1 unutmaya, acimasizliga ve umutsuzluga kars1
direnen bir sanat formu olarak goren Unsal Oskay, globallesen diinyanmn temeline
yerlestirilmek istenen yasama mantiginin, insana sahip oldugu biitiin insansal yetilerini,
duygularini, uslamlama giiclinii unutturmak ve onu sistemin tam bir uydusu haline getirmek

isteyen bir mantiga doniistiigli giiniimiizde, belgesel sinemacilarin, gercekligin kopuk bir

* Ulutak, 1988, On.ver., s.112.

8 Barsam, 1979, On.ver., s.539.

85 Gianetti, On.ver., $.339.

% Rabiger, On.ver., s.3.

%7 Bluem, On.ver., ss.14-15.

% Belgesel Sinemacilar Birligi, “Yola Cikarken,” Belgesel Sinema Uzerine. Ed.: Nurten Sénmezcan (istanbul:
Tayf Basim, 1997, 5.260.)
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sekilde goriilebilen pargalarinin bir araya getirilmesi ve diinyaya hakim olan yasam tarzinin

eksik ve yanlis oldugunun fark edilmesi i¢in insanlara yardimer olmasi gerektigini belirtir. *

2.4. Belgesel Filmlerin Tarihsel Gelisimi Ve Tiirleri
Belgesel sinemanin nasil bir tarihsel gelisim gosterdigi ¢esitli arastirmacilar tarafindan farkl
kriterlere gore farkli basliklar altinda toplanarak ele alinmigtir. Bu aragtirmacilar arasinda
oldukca 6nemli bir yeri olan Erik Barnouw, Documentary: A History Of the Nonfiction Film
adli kitabinda, bir film tiirii olarak belgesel filmin nasil ortaya ¢iktigini, tarihsel siire¢ i¢inde
nasil bir gelisim gecirdigini oldukga detayli bir sekilde incelemistir. Barnouw, belgesel filmi
tarithin farkli donemlerinde yasanan toplumsal olaylarla iliskilendirerek belgeselcilerin
iistlendikleri rollere gore siiflandirmistir. Ayrica “Barnouw’un belgesel filmin tarihsel siire¢
icinde gecirdigi degisimi ortaya koyan bu c¢aligmasi, aym1 zamanda belgeselin tiirleri

ayrilmasi a¢isindan da oldukga 6nemli bir kaynak olarak kabul edilmektedir.”®

Bu c¢alismada
da hem belgesel filmin tarihsel gelisimini hem de belgesel film tiirlerini ayn1 anda ortaya

koymasi bakimindan Barnouw’un yaptig1 siniflandirma esas olarak alinmistir.

Barnouw’un belgeselci kimliklerine gore yaptigi ayrimlama dogrultusunda belgesel filmin
tarihsel gelisimini ve tiirlerini on iki baslik altinda toplamak miimkiindiir: Kesif Belgeselleri,
Muhabir Gelenegindeki Belgeseller, Resim Gelenegindeki Belgeseller, Taraf Tutan
Belgeseller, Savas Propagandasi Belgeselleri, Savas Suclular1 Uzerine Belgeseller, Siir
Gelenegindeki Belgeseller, Tarihi Derleme Belgeseller, Sponsor Destegiyle Gergeklestirilen

Belgeseller, Gozlemci Belgeseller, Katalizor Belgeseller ve Gerilla Belgeselleri.

2.4.1. Kesif Belgeselleri
Yirminci ylizyilin baglarinda, sanayi devrimi sonucunda endiistrilesmesini tamamlayan
iilkeler, ham madde ve pazar arayislarini hizlandirmislardir. Bu amag¢ dogrultusunda biiyiik
sirketler tarafindan diinyanin gesitli yerlerine kameralar1 ile birlikte g¢esitli arastirmacilar
yollanmistir. Ayrica bu donemde sinemanin ilk yillarindan itibaren medeniyetten uzak
iilkelerdeki insanlarin gelenek ve goreneklerini anlatan gezi filmleri halk tarafindan biiyiik
ilgi ile karsilanmaktadir. Barnouw tarafindan kesif belgeselleri olarak adlandirilan, Robert J.

Flaherty’nin belgesel sinemanin ilk 6rneklerini verdigi tiir boyle bir ortamda ortaya ¢ikmustir.

¥ Oskay, On.ver., s.151.
% Sermin Tag, “Belgesel Sinema ve Tiirleri.”( Yaymlanmamis Yiiksek Lisans Tezi, Anadolu Universitesi Sosyal
Bilimler Enstitiisii, 2003), ss. 64-65.
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Babast maden miihendisi olan Flaherty, Kuzey Michigan ve Kanada’daki maden
kamplarinda biiyiimiis, madenciler ve orada yasayan yerlilerle arkadas olmustur. Ileriki
yillarda babast ile birlikte uzun yillar siiren arastirma gezilerine katilmig, 1910 yilinda heniiz
26 yasindayken arastirmaci ve maden arayicisi olarak kendi kariyerine basglamistir. Kisa bir
stire sonra da yasamini degistiren Kanada demiryollarini inga eden Sir William Mackenzie ile
tanismistir. Mackenzie, Flaherty’i Hudson Korfezine demir ya da baska maden cevherleri
aramak icin kiralar. Bu amagla dort aragtirma gezisi yapan Flaherty, bu bolgede yatirim
yapilacak derecede maden yataklarinin olmadigini ortaya ¢ikarmis, bilinmeyen bir bdlgenin
haritasin1 ¢izmeye basarmig, kuzeyin uzak iilkesinde yasayan yerli halkla, Eskimolarla
karsilagsmistir. Mackenzie, 1913 yilinda {igiincli yolculuguna hazirlanan Flaherty’e gittigi
yerlerde karsilastig1 ilging insanlar1 kaydetmesi i¢in yaninda kamera gotiirmesini onerir. Bu
fikri oldukca begenen Flaherty 1914-1915 yillarinda yaptigi iki aragtirma gezisinde de
Eskimo yasamini saatlerce kaydeder. 1916 yilinda geriye dondiigiinde yaptigir cekimleri
kurgulamaya baglar fakat bir dikkatsizlik sonucunda sigarasini disiiriir ve ¢ektigi biitiin ham
filmler yanar. Elinde sadece bir is kopyasi kalmistir.”' Yaptigi isten memnun kalmayan
Flaherty calismasini su sozlerle ifade etmistir: “Biitiiniiyle gelisigiizel, oradan bir sahne,
buradan bir sahne gosteren, herhangi bir ¢izgisi ve siireklilikten yoksun bir seydi.

Seyredenler can sikintisindan uyumus olmaliydi herhalde. Gergekte ben bile sikilmistim.”?

Robert Flaherty, ilk calismasinda, her ne kadar Eskimo yasamini kaydetse de, Eskimolar’a
kars1 hissettigi duygular1 ve onlarin yasam tarzlarini vurgulamamistir. Flaherty, her seye
ragmen ¢aligmalarina, kazandig1 deneyimleri de kullanarak devam etmistir. Artik film yapma
amac1 arastirma amacinin oniine gegmistir.”> Flaherty esiyle beraber ilk filminde neyin eksik
oldugu konusunda kafa yormus, sonunda on yil yasamis oldugu ve ¢ok yakindan tanidigi
kuzeye giderse bu kez tutunabilecek bir film yapabilecegi kanisina varmistir. Boylelikle, bir
Eskimo ailesinin bir yillik yasamini kendisine konu etmeye, onlarin kuzeyin acimasiz
iklimine kars1 verdigi miicadeleyi islemeye karar vermistir. ** 1920-1922 yillar1 arasinda
Flaherty, Revillon Freres adl1 kiirk sirketinin destegini alarak Kuzey’e gitmis, Nanook of the
North filmini ¢ekmistir.

°! Barnouw, Onver., s.33.; Ellis., Onver., ss.15-16.; Nazmi Ulutak, Robert J. Flaherty ve Kuzeyli Nanook
(Eskisehir: T.C. Anadolu Universitesi Yaynlari, 2003, ss.3-6.)

%2 Manvell, On.ver., s.57.

% Ellis, On.ver., s.16.

% Manvell, On.ver., s.57.
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Filmde, Nanook adindaki Eskimo ve ailesinin, Kuzey’in acimasiz iklimine karsi hayatta
kalma miicadelesi islenir. Filmin baglangicinda filmin ¢ekildigi yer ve karakterleri hakkinda
goriintli ve ara yazilarla bilgi verildikten sonra, Eskimo ailesinin medeniyetten uzak bu
bolgede nasil bir yasam siirdiigii anlatilmaya baslanir. Film, Eskimo ailesinin kanoyla kiirk
tiiccarlarini ziyareti, ilkel aletlerle balik, denizayisi ve fok avi, barinmak i¢in igloo yapimi ve
bu igloo i¢indeki yasam, firtinali havayla miicadele gibi boliimlerden olusur. Flaherty, film
boyunca yasadiklar1 biitiin zorluklara ragmen, Eskimo ailesinin iiyelerinin birbirleriyle olan
sicak iligkisini ve yasama sevincini, glinliikk yagsamda karsilasilan kiigiik detaylar1 kullanarak

yakalamay1 basarmistir.

Nanook of the North kurmaca olmayan filmleri yeni bir noktaya tasimis, sinema diinyasinda
yeni bir film tiiriiniin miijdecisi olmustur. Diger kurmaca olmayan filmlerden farkli olarak
kameranin sadece goriinen gercekligi kaydettigi bilgisini degistirmistir.”” Flaherty olaylari
sadece ylizeysel olarak betimlemekten ziyade konun daha derinlerine inen ger¢egi agimlayan
yontemi benimsemistir. Dogal yasamin sadece resmini ¢ekmekten &te, ayrintilari
kaynastirarak bir yorumunu yaratmustir.”® insanlar1 yiiksekten izliyor, onlarm yakinma gelip
ayni diizleme inmiyor seklinde elestirdirdigi gezi filmlerinden farkli olarak Flaherty
Nanook’a insanca ve kardesge yaklagmis, film yapimcisi ile ele aldigi konu arasindaki

farklar1 ortadan kaldirmustir. °’

Grierson, Flaherty’nin belgesel filmin ana ilkelerine herkesten daha iyi 6rnek oldugunu
belirtir. Flaherty film ¢ekimi siiresince Nanook ve ailesi ile yaklasik iki sene gegirmis, filmin
gerecini oldugu yerde yakalamis, bu gereci belirli bir diizene sokmak i¢in, onunla i¢li dish
olmustur. Filmin 6ykiisii kendi kendisini ortaya koyana kadar onlarla beraber yasamustir.”®
Oykiiniin kendi kendini ortaya koymasi ise ancak giinliik yasantilarm yogun gdzlemine ve
gozlemlerden yola cikarak anlatilacak olgunun yakindan tanmmasiyla gergeklesmistir.”
Bagka tiirlii Flaherty’nin, Eskimolar’in yasam felsefelerini, duygularini ve bitmez tiikenmez
sikintilarini, aslina bagl kalarak yansitmasi miimkiin degildir. Nanook of the North filminde

dramin dogal malzemenin i¢inden ortaya ¢ikarilmasi, belgesel gelenegini kuran bir yontem

% Jacobs, “Precursors and Prototypes (1894-1922),” On.ver., ss. 8-9.

% Grierson, On.ver., s.347.

°7 Giovanni Scognamillo, “Robert J. Flaherty,” Belgesel Sinema. Say1 no 2: 77-80, (Kis 2003), 5.77.

% Grierson, On.ver., ss. 346-347.

% Nazmi Ulutak, “Belgesel Sinemanm Onciisii Robert J. Flaherty,” Belgesel Sinema. Say1 no 2: 60-65, (Kis
2003), s.11.
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olarak kabul gormiistiir.'® Flaherty’nin filme ¢ekecegi insanlarla birlikte yasamay: kendisine
ilke edinmesi, geleneksel kurmaca sinemanin disina ¢ikmasina neden olmustur. Ciinki

sinemaya bu tiir bir yaklasim; dekorlar1, oyunculari, senaryoyu kendiliginden dislamistir.'’

Ellis’e gore Flaherty’nin filmlerini ¢ekerken kendine 6zgii olarak kullandigi iki onemli
yontem vardir. Bunlardan birincisi filme alacagi topluma, bir on tasarlama yapmadan
yaklagsmasidir. Flaherty filmde yer alacak insanlarin gercek hikayesini onlarla yasayarak ve
onlar1 gézlemleyerek cikarir. Flaherty’nin diger bir 6zelligi ise bir metne bagli kalmadan, o
anda kendine gore dnemli olan ve ona giizel gelen her seyi kaydetmesidir. Flaherty binlerce
metre filmin iginden segimler yapar.'” Giannetti de Flaherty’nin 6nceden hazirlanmis
senaryolara bagli kalmadigini, nasil kullanacagini kararlagtirmadan binlerce metre film
cektigini belirtir. Flaherty, filmlerinin temasinin ancak bu sekilde ortaya c¢ikabilecegini
inanmaktadir.'” Buradan hareketle Flaherty i¢in Oykiiniin ortaya g¢ikmasi agisindan

kameranin olduk¢a 6nemli bir rol {istlendigi sonucuna ulasilabilir.

Jacobs, Nanook of the North filminde yer alan dramin yapay bir uygulamanin sonucunda
degil de malzemenin kendisinden elde edildigini, hafif bir anlati ile yonetmenin filmin
konusuyla yasamasi sonucu kazandigi deneyimlere bagh kalarak diizenlendigini belirtir.'**
Kracauer, Flaherty’nin filmlerinde mutlaka bir dykiiye ihtiya¢ duydugunu fakat bunu tam
anlamiyla sekillenmis, gelistirilmis olmasindan kagindigini belirtir. Kracauer’a gore, Paul
Rotha’nin ortaya atti1 biraz anlatisal kavrami, buradan gelmektedir. Flaherty filmlerinde
ham malzemenin Oykiilestirilmesini degil, ham malzemenin i¢inden Oykiinlin ¢ikmasina

olanak tanimistir.'®

Ellis, Flaherty nin Nanook of the North filminde sectigi konunun ve ulasmak istedigi amacin
onu yeni bir film bi¢imi kullanmaya ittigini belirtir. Onun kullandig1 film bicimi olay

orgiisiine sahip hikayelerden ve gergek insanlarin giinlilk yasamini ekrana tasiyan haber-

1% Jacobs, “Precursors and Prototypes (1894-1922),” On.ver., ss.6-8.

"' Ulutak, 2003, On.ver., 5.61.

2 Ellis, On.ver., 22.

193 Giannetti, On.ver., s.343.

1% Jacobs, “Precursors and Prototypes (1894-1922),” On.ver., s.8.
1% Ulutak, 2003, On.ver., 5.62.
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gercel ve gezi filmlerinin organizasyonundan farklidir. Flaherty’nin filmlerinin yapist dogal

kronoloji i¢inde hafif anlat: igerir.'*

Ileriki yillarda da ilkel insanlar1 ve onlarin yasamlarini konu eden, Barnouw tarafindan kesif
belgeselleri olarak adlandirillan filmler ¢ekmeye devam eden Flaherty’nin izinden giden
baska sinemacilar da olmustur. Merrian C. Cooper ve Ernest B. Schoedsack’in Iran’da bir
kabilenin siiriisityle go¢iinii anlatan 1925 yapimi1 Grass ve 1927 yilinda Siam ormanlarinda

hayatta kalmaya ¢alisan bir ailenin yasamin1 konu eden Chang bunlardan bazilaridir.'”’

Sinemada yeni bir tiiriin baslangici olarak kabul edilen bu gelismelerden kisa bir siire sonra,
diinyada yasanan biiylik sosyal degisimlerin etkisiyle, belgesel sinemanin ig¢inde farkli

anlayislar goriilmeye baslanmistir.

2.4.2. Muhabir Gelenegindeki Belgeseller
Rusya’da ilk film stiidyosunun kuruldugu 1908 yil1 ile Sovyet Devrimi’nin yasandigi 1917
yili arasinda sinema alaninda Onemli sayilabilecek bir gelisme yasanmamistir. Ancak
devrimden sonra iktidara gelen yeni rejim hiikiimetinin yaptig1 ilk islerdin biri Ulke Egitim
Birimi’ne bagli bir film bélimi kurmak olmustur. Donemin 6nde gelen devlet adamlarindan
Vladamir Ilyich Lenin sinemay1 sanatlarin en dnemlisi olarak ilan etmistir. Ona gore sinema,
devrimin 6gretilerinin halka ulagmasi agisindan {lizerinde durulmasi gereken araglarin baginda
gelmektedir. Lenin bu anlayis dogrultusunda Sovyet film yonetmenlerini haber filmleri
yapmaya tesvik etmistir.'”® Belgesel filmin gelisimi agisindan yasanan onemli olaylardan
birisi Diziga Vertov tarafindan Sovyet Devrimi sonrasinda kurgulanan haber filmlerinin
ortaya ¢ikmasi olmustur.'” Vertov, haber filmlerinden belgesel filme koprii kurmay1

basarabilmis, en 6nemli film kuramcist ve yonetmenlerinden birisi olarak kabul edilmistir.'"°

Asil ad1 Denis Arkadievich Kaufman olan Dziga Vertov, 6nce miizik egitimi daha sonra tip
ve psikoloji egitimi almistir. 1916-1917 yillar1 arasinda ses ¢alismalar1 yapmak amaciyla bir
ses laboratuar1 kurmustur. 1917 yilinda ise Moskova’da bulunan Film Komitesi’nde kurgucu

olarak goreve baglamistir. 1917-1920 yillar1 arasinda iilkenin i¢inde ve disinda devrim karsiti

1% Ellis, On.ver. s.18.

17 Barnouw, On.ver., ss.48-49.

1% Barsam, 1992, On.ver., s.65.; Ellis. Onver., ss.29-31.
' Giindes, On.ver.,s. 44.

19 Adali,On.ver., ss-29-30.
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giiclerle miicadeleden dolay1 bir karigiklik hakim olmustur. Vertov da, tam ii¢ yil boyunca
calistigr film komitesinde, kendisine gelen film pargalarini, iilkede yasanan karigikligi
durdurmak i¢in anlamli bir sekilde kurgulamis ve bu filmleri iilkenin dort bir yanina
yollamistir. Ulkenin bu durumdan kurtulmasindan sonra Vertov, sinema diinyasinda biiyiik
tartigmalar yaratan manifestolar yaymlamis, bir film kuramcist ve film ydnetmeni olarak

s o 111
yasamina devam etmistir.

Richard Barsam 1909 yilindan itibaren Bati Avrupa’da agirligmi hissettiren fiitlirizm
akimmin dénemin Rus sanatcilari iizerinde de etkili oldugunu belirtir.''* Fiitiirizm, 1909°da
Italya’da énce siirde sonra resimde ortaya ¢ikan, bir goriistiir. Gelenekleri, geleneksel sanati
ve gecmis devir sanatlarini tamamen reddeder. Hareket, bu goriisiin ¢ikis noktasi olmus,
endiistri ve makine ilk olarak fiitirizmde 6nem kazanmistir.'> Tip egitimi aldig1 zamanda
siirler yazan genc¢ Vertov, Vladamir Mayakovsky onderligindeki Rus fiitiirist sairlerinin

etkisinde kalmistir.''* Bu etki ileriki yillarda Vertov’un sinemasina da yansmmustir.

Vertov’un sinema anlayisinin yayinladigi ilk manifestodan itibaren Sovyet Devrimi
dogrultusunda sekillendigi goriiliir. Ona gore sinema (kurmaca olmayan sinema) topluma
egemen olan burjuva egilimlerinin ortadan kaldirilmasi ve onun yerine yeni bir sosyalist
toplum kurulmasinda en 6nemli rollerden birini @istlenmistir.'"”> Vertov’a gore klasik kurmaca
film, tiyatro yapayliginin soyundan gelmektedir, bu yiizden tipki din gibi insanlar i¢in bir
afyondur. Sovyet filmlerinin gérevi ise Sovyet gercekligini belgelemektir.''® Giannetti,
Vertov’un sinemanin egitim ve propaganda yantyla ilgilendigini belirtir. Vertov’a gore cahil
isciler ve koyliiler, is¢i sinifinin tarihsel miicadelesi ve yeni devrim diislincesine bagli olarak
egitilmelidir. Diger sanat bicimleri arasinda da bu gorevi en iyi sekilde ancak belgesel

getirebilir. '’

William Guynn’a gore Diziga Vertov’un sinemayla ilgili goriisleri, 6nemli belgesel
kuramcilarinin goriisleriyle kesismektedir. Vertov, kuramsal olarak, egemen sinemanin bir

elestirisini yapar. Klasik anlati yapisina sahip filmlerin ana 6zelliklerine karsi radikal bir

" Barnouw, On.ver., ss.51-54.

12 Barsam, 1992, On.ver., s.66.

'3 Adnan Turani, Sanat Terimleri Sozliigii ( istanbul: Remzi Kitabevi, 2000, s.45.)
4 Barnouw, On.ver., s.52.

5 Guynn, On.ver., s.24.

16 Barnouw, On.ver., s.54.

"7 Gianetti, On.ver., s.345.
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tutum takinir. Kurmaca filme karsi olan Vertov’a gore, oziinde gerceklik bulunan, yeni

bigimsel ve kuramsal yapilariyla bir sinema anlayis1 insa edilmelidir.''®

Dziga Vertov kurmaca filmlerin gergeklikten kagis araci oldugunu ifade eder. Ona gore
sinemanin hammaddesi gercek insanlar, gercek mekanlar gibi gdzlemlenebilir somut
diinyadir. ' Vertov sinemadaki geleneksel tiyatro ve edebiyat etkisine karsi radikal bir tavir
sergiler. Mizansenin, senaryolarin, stiidyolarin, setlerin, aktorlerin ve kostiimlerin terk
edilmesine yonelik ¢agrida bulunur. Ona goére “yasamin farkinda olmadan yakalanmasi”
mizansenin ve tiyatrodan gelen diger 6zelliklerin maskesinin diisiiriilmesinde izlenebilecek

bir y6ntemdir.'*

Jack Ellis, gercek yasamda bulunan olgularin dogrudan oldugu gibi
kaydedilmesini kendisine ilke edinen Vertov’un en 6nemli sloganlarinin “yasamin oldugu
gibi” ve “yasamin farkinda olmadan kaydedilmesi” oldugunu belirtir. Vertov’a gore biitiin
insanlar kameranin oniindeyken giinlilk yasamlarinda nasil davraniyorsa dyle davranmaya

devam etmelidir.'?!

Vertov’un kamerasi, set is¢ileri tarafindan yaratilmis mekanlardaki parasi
O0denmis aktorlerin duygularint kaydetmek yerine, yasadigimiz sokaklarda ve evlerde
bulunan giivenilir ve oOnceden provasi yapilmamis ger¢cek insanlarin davraniglarini

kaydetmistir.'**

Vertov, filmlerinde dnceden tasarlanmis senaryolara bagli kalmaz, haber filmleri hazirladig:
donemde kameramanlarina genis Olgiide bir serbestlik taniyarak sadece kaydedilecek
konular1 vermis, onlarin izleyecekleri stratejileri belirlemistir. Vertov’un senaryoya karst
tutumunu sergileyen bir baska ornek Stalin’in baskici doneminde yasanmistir. O dénemde
projelerin igerigi tamamen hiikiimetin kontrolii altina ge¢mistir. Detayli bir sekilde
hazirlanmig projelerin disinda higbir yapima onay verilmemektedir. Vertov’un belgeselci
tutumu bu isleyis siireciyle uyusmamistir. Ona gore, yasamin arenasinda, hangi gergeklerle
karsilasip, bunlar arasinda hangilerini kaydedecegi konusunda, bir belgeselcinin garanti

. . . 11 12
vermesi miimkiin degildir.'>’

"8 Guynn, On.ver., s.24.
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Richard Barsam, Non-Fiction Film adli kitabinda, Vertov’'un Sine-Goéz admi verdigi
kuraminin, gercek olaylarin igine giren 0Ozel bir sinematik gozlemleme yontemine
dayandigin1 belirtir. Vertov’a gore kamera gercekligi kaydedebilmesindeki teknolojik
kabiliyetinin yani sira, insani Ozellikler tasimadigi i¢in siirlanmayan varosuyla insan

goziinden daha tistiindiir.'**

Sinema-gdz, zamanda ve uzayda yasar ve gelisir. [zlenimleri, insaninki gibi degil ama bambagka bir
tarzda algilar ve saptar. Gozlem aninda viicudumuzun durumu, su ya da bu goriiliir olayin, bir saniye
icinde tarafimizdan algilanmasi aninin niteligi, alici igin hi¢ de yararli degildir, ¢iinkii alict bunu daha

¢ok ve daha iyi algilar. Alici bizi kusursuzluga ulastirir.'>

Guynn, Vertov’un kameraya yiikledigi bu ozellikleri, temelinde teknolojik gelismeler yer

alan fiitiirizm akimimin bir etkisi olarak degerlendirir.'?

Kameraya insantistii 6zellikler yilikleyen Vertov, kuraminda kurgucunun roliinii s0yle belirtir:
“Ben sinema- goziim. Birinden en gii¢lii, en usta kollar1 aliyorum; obiiriinden en ¢evik, en
hizl1 bacaklari; bir iiglinciisiinden en giizel, en anlamli basi. Kurguyla yeni bir insan, kusursuz
bir insan yaratiyorum...”'”’ Vertov’a gore, ekranda sadece birbirinden farkli kiigiik gercek
parcalarinin olmasi yetmez. Goriintiiler belli temaya baglh kalarak organize edilmelidir,
ortaya c¢ikan biitin de aym zamanda gergektir. '*® Guynn, Vertov’un gérsel diinyanin
organizasyonu adini verdigi, film yapimcisinin gergeklikten alinan olgular1 siralandirdigr ve

anlamlandirildig siirecin, Vertov igin gerekli bir yaratici eylem oldugunu belirtir.'*’

Vertov’un, 1929 yili yapim1 Man With a Movie Camera adli filmi, sinema kuramcilari
tarafindan, kendisinin kuramsal olarak ortaya attig1 goriislerin bir nevi uygulamasi olarak
kabul edilir. Filmin baglangicindan dnce ekranda su yazilar belirir:

Bu film goriinen olaylarin -ara yazilarin, senaryonun, tiyatronun(setler, aktorler vs.)yardimi olmadan-

sinematik iletisimi i¢cinde bir deney sunar. Bu deneysel ¢alisma edebiyatin ve tiyatronun dilinden

tamamen farkli olarak uluslararasi kesin bir sinema dili yaratmay1 amaglamaktadir.

124 Barsam, 1992, On.ver., s.70.

% Dziga Vertov, “Sinema Gozciiler’in Devrimi,” Tiirk Dili Sinema Ozel Sayisi. Say1 no 196: 295-298, (Ocak
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Filmde Sovyet halkinin giinlilk yasantist ve ayni anda bu yasantiy1 cesitli mekanlarda
kaydeden bir kameraman gériiliir. Izleyici kimi durumlarda olaylar1 onun kamerasindan izler.
Vertov kuraminda belirttigi {izere kameraya olaganiistii 6zelliklerle donatir. Oyle ki, filmde
yasamin her anma (komiir madenine, evlenme dairesine, dogum haneye ) giren kamera,
filmin bir bdliimiinde, insana gereksinim duymadan, kendi kendine hareket edip ¢alisir halde
gosterilir. Barsam’a gore film, izleyiciye, gercekligin ve hareketin kamera goz araciligi nasil

kaydedilmesi gerektigini gosterir.'

Bagimsiz bir sinema dili olusturmaya ¢alisan Vertov, filmde donuk kare, boliinmiis ekran,
hizlandirilmis ve yavaslatilmig goriintii uygulamalar1 gibi sinemanin kendine has anlatim
dilini kullanir. Barsam, filmdeki bu sinemasal yontemleri, Vertov’un kuraminda yer alan iki
onemli 6genin, kameranin ve kurgunun kullanimi ile iligkilendirir. Ona gore kameraman ve
kurgucu yasamin olagan hareketlerini tahmin edilemeyecek bir hale sokar. Vertov filmde,
dogum, evlenme Olim gibi olaylarin yer aldigi ¢ekim parcalarini birlestiren bir kurgucu

gostererek de, kurgucunun gergekligin kontroliindeki énemini vurgular.”!

Vertov filmlerinde anlatisal olmayan (anti- narrative) ve kurmaca olmayan big¢imler

Y2Man With a Movie Camera filminde de olay orgiilerine rastlanmaz.'” Bu film,

kullanir.
kamera ve onun kameramani temasina sadik kalarak, basi sonu ve bir devamlilig1 olan; ama

geleneksel sinematik anlatidan farkli bir yapiya sahip bir filmdir."*

Barnouw tarafindan muhabir geleneginin Onciisii olarak nitelendirilen Vertov filmlerinde
yaninda ¢aligtirdigr yardimcilarini sinema diinyasina kazandirmistir. Vertov’un Man With a
Movie Camera filminde, kameramani ve ayni zamanda kardesi olan Mikhail Kaufman,
yonetmen olarak ilerleyen zamanlarda kendi filmlerini ¢gekmis, goriintli yonetmeni olarak da
iinli sinemacilarla ¢aligmistir. Vertov’un yaninda kurgucu olarak c¢alisan ve filmlere alt
yazilar yazan Esfir Shub, muhabir gelenegini siirdiirerek filmler yapmistir. Vertov’un film

anlayis1 donemin diger Sovyet sinemacilarini da etkilemistir. 1929 yapimi Turksib’in

0 Barsam, 1992, On.ver. s.72.
Bl Ayny, s.72.

B2 Ellis, On.ver., s.31.

"3 Vaughan, On.ver., s.54.

134 Barsam, 1992, On.ver., s.72.
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yonetmeni Victor Turin, 1928 yapimi Shangai Document’in yonetmeni Yakov Blyokh, 1930

yapimu Salt For Svanetia’nmn yonetmeni bunlardan bazilaridir.'”

Sovyetler Birligi’nde ortaya ¢ikan, belgesel filmin 6zelliklerini ortaya koymasi bakimindan
olduk¢a 6nemli kabul edilen bu belgesel anlayisi, zamanla politik baskilar yiiziinden ortadan

kalkmustir.

2.4.3. Resim Gelenegindeki Belgeseller
Sinema ilk donemlerinde, kendinden Onceki sanatlarin etkisinde kaldigi kadar onlar1 da
etkilemigtir. Erik Barnouw, bu durumun sonucunda 1920’li yillarda; ressam, heykeltiras,
yazar, mimar gibi bir¢ok sanat¢inin sinemayla ilgilenmeye basladigini, ticari sinemanin
karsisinda yer alan sinema kuliiplerinde bir araya gelip, filmler izlediklerini, tartistiklarini ve
kendi yaptiklari deneysel calismalar1 gosterdiklerini belirtir. Bunlar arasinda ressamlar

getirdikleri fikirler ve yontemlerle diger film yapimcilarindan farklilik gostermislerdir. '*°

Filmi 1s181in kullanildig1 resimsel bir ortam olarak gdren ressamlar, calismalarinda olay
orgiileri ve doruk noktalariyla ilgilenmemis soyut calismalar ortaya koymuslardir. Barnouw,
Vertov’un deyisiyle “gercekligin parcalarini” kaydetmelerinden dolayr” bu c¢alismalarin
belgeselle baglantist oldugunu belirtir.”” Ressam geleneginden gelen film yapimcilar:
“soyutlama, tekrar eden sablonlar ve sekiller ile gercek yasamin dokusunu bir arada

denemislerdir.”"*®

Bu donemde Amerikalilar yasamin romantik goriinlimii, Ruslar ise film yapiminin
dinamigini politik gereksinimlere uyarlamaya ugrasirken; Fransa, Almanya ve Hollanda’daki
deneysel film yapimeilar1 hizly, kirli ve zalim ama ayn1 zamanda ¢ekiciligi ve giizelligi olan
sehir hayatini islemislerdir. Sehir senfonileri (city symphony) olarak adlandirilan filmlerinde,
sehir hayatini, yinelenen goriintiiler ve temalarla, bir ritmik yapi iginde, gercekei ve kurmaca
olmayan bir bakis agisiyla sunmuslardir. Sehir senfonileri bir yandan sehrin dinamik ve ¢ok

yonlii 6zelliklere sahip yapisin1 kaydederken, diger yandan mekaniklesme ve endiistrilesme

35 Barnouw, On.ver., ss. 66-69.

136 Aym, 5.71.
B7 Ayny, ss.71-72.
138 Barsam, 1992, On.ver., s.58.
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altindaki insan temasinin 6nemini kesfetmistir.'”® 1927 yilinda ressam-belgeselci Walther
Ruttmann’in gergeklestirmis oldugu Berlin: Symphony of the City bu tiiriin ilk 6nemli

orneklerinden biridir.'*

Dingin bir su goriintiisiiniin ardindan, ¢esitli geometrik sekillerin tren tekerleklerinin
caligmasini andiran hareketlerinden sonra agilan filmde oldukga hizli giden bir tren goriiliir.
Yol boyunca goziiken elektrik direkleri, bos araziler ve tek katli evler, tren Berlin’e
yaklastikca yerlerini fabrikalara ve sanayi bolgelerine birakir. Tren Berlin istasyonuna
gelince ekran kararir ve Berlin’in sabahin saat besindeki goriintiileri ile yeniden agilir.
Ruttmann, bes farkli boliimden olusan filminde, sabahin erken saatlerinden baglayip gecenin
ilerleyen saatleri arasinda gecen siirede, Berlin sehrini anlatir. Giiniin farkli saatlerinde,
Berlin’in farkli yerleri ve burada yasayan farkli sosyal siiflardaki insanlar, yaptiklari
isleriyle gosterilir. Filmde, Berlin’in dinamik sehir yasaminin bir parcast olan endiistriyel

yasant1 ve bu yasantinin insanlar iizerine etkisi lizerine ayr1 bir vurgu yapilmistir.

Filmdeki her bolim kendi iginde belli bir temaya baglh kalinarak organize edilmistir.'*!
Besinci boliimde Berlin’deki gece yasantisindan gesitli orneklerler verilir: Dans gosterisi,
trapezciler, at ve bisiklet gosterileri, buz hokeyi magi, boks miisabakasi vs. “Biitliin bu
goriintli parcalar1 birbirlerine kronolojik devamlilik ile ritmik bir sekilde baglanmistir ve
filminin tamaminin yapisi bu sekildedir. Ses, miizik ve dykiileyen bir anlatici olmadan filmin
ritmi sadece goriintiilerle olusturulmustur.'** Her seyi bir ritimle kurgulamak filmin en
onemli unsurudur. Ruttmann, filmde, sehrin ritmik bir kurgu kullanilarak nasil

islenebilecegiyle ilgilenmistir.'*’

Siegfried Kracauer, olay oOrgiilerinden olusmayan Berlin: Sehrin Senfonisi’nin, politik
durustan yoksun oldugunu, bu yiizden filmin, diger kurmaca yapimlar gibi gergekligi

yansitmada yetersiz kaldigin1 belirtir. Ona gore film, ele aldig1 nesneleri sosyal, politik ve

139 Aym, 5.59.

"9 Barnouw, On.ver., s.73.

! Barsam, 1992, On.ver., s.59.
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ekonomik yapi1 icinde degerlendirmemistir. Filmde kullanilan binlerce detay birbirleri ile

baglantisiz ve anlamsiz bir sekilde kullanilmistir.'**

Alberto Cavalcanti’nin Paris’i anlattigi Only The Hours (1926), Jean Vigo’nun
yonetmenligini listlendigi 1929 yapimi On the Subject of Nice, Joris Ivens’in Amsterdam’da

cektigi Rain (1929) bu tiiriin diger 6nemli 6rneklerindendir. '*°

Joris Ivens, Rain filminin yapim siirecini anlatirken, bdyle bir atmosfere sahip bir film
cekerken, senaryoya bagli kalinamayacagini belirtir. Filmde yagmur kendi dykiisiinii kendi
cikarmig, kamerayr Onceden tasarlanmig bir planin asla hayal bile edemeyecegi yerlere
siiriiklemistir.'*® On the Subject of Nice filminde, toplumsal belgesel anlayisini benimseyen
Jean Vigo, siradan insanin i¢ giizelligini, karakterini, bir plana bagl kalmadan tamamen

insanin kendisine 6zgii dogal hareketleriyle gostermeye ¢alismustir.'’

Ressam gelenegindeki belgeselcilerin parlak donemi ¢ok kisa siirmiistiir. Sinema tarihi
aragtirmacilarina gore bu gelenegin ortadan kalkmasinin iki nedeni vardir: Sessin sinemaya
girmesiyle film yapimcilarinin yeni bir dil olusturmaya calismasi ve diinya genelinde

yasanan biiyiik ekonomik ¢okiintii.'*®

Diinyanin ekonomik anlamda i¢ine diismiis oldugu bunalim, beraberinde gerginlik ve
kavgayr da getirmistir. Biitlin medya, ideolojik savaglarin bir araci olarak goriilmeye

baslanmigtir. Dogal olarak da belgesel filmler bu kavganin disinda kalamamustir.

2.4.4. Taraf Tutan Belgeseller
1930’lar diinyada ekonomik bunalimin, fasizan hareketlerin, Ikinci Diinya Savasi’nin
baslamasina neden olacak talihsiz olaylarin yasandigi yillardir. Bu donemde sanat dahil her

tiirlii zihnisel etkinligin temelinde sosyal ve politik olaylar yer almaktadir."* Otuzlu yillarda

14 Siegfried Kracacuer, “The Fallings of Berlin,” Imagining Reality. Ed.: Kevin Macdonald ve Mark Cousins
(London-Boston: Faber and Faber, 1981,5.75.)

'S Barnouw, On.ver., ss. 74-78.

Joris Ivens, “The Making of Rain,” The Documentary Tradition. Ed.: Lewis Jacobs (Newyork: W.W.
Norton&Company. Inc., 1979, s.63.)

"7 Boris Kaufman, “Jean Vigo’s A propose de Nice,” The Documentary Tradition. Ed.: Lewis Jacobs
(Newyork: W.W. Norton&Company. Inc., 1979, 5.78.)
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yasanan kargasa iginde belgesel film de, ¢ogunlukla politik ikna amagli kullanilmaya
baslanmigtir. 1930’1larin sonuna dogru gelindiginde ise belgesel, dnde giden bir propaganda
araci olarak gelismistir."”° Sosyal ve politik goriisleri yaymakta bir propaganda araci olarak
kullanilan belgesel filmlerin ilk biiyiik ornekleri, ingiltere’de, John Grierson etrafinda

orgiitlenmis geng yonetmenler tarafindan verilmistir."'

Ingiliz Belgesel film akimmin kurucusu ve onderi John Grierson, 1898 yilinda Stirling,
Iskogya’da dogmustur. Annesi ve babasi aktif olarak politikanin icinde yer alan Grierson
radikalligi ve hiimanizmi i¢inde barindan Isko¢ sosyalizmin etkisinde kalarak biiyiimiistiir.
Birinci Diinya Savasi’nda Ingiliz donanmasma katilan Grierson, 1919 yilinda Glasgow
Universitesi’ne girmis, burada ahlak felsefesi egitimi almistir. Mezun olduktan sonra, 1924
yilinda, Rockefeller Vakfi’'ndan kazandigi bursla, kamuoyu ve kitle iletisimi {izerine
aragtirma yapmak amaciyla, Amerika Birlesik Devletleri’ndeki Chicago Universitesi’ne
gitmistir. Burada bircok akademisyen, politikaci, gazeteci ve film yapimecisi ile tamigmistir. O
donemde okudugu Walter Lippmann’in Kamuoyu (Public Opinion) adli kitabindan oldukca

etkilenmistir.">* Lippmann’m goriisleri, Grierson’in sonraki ¢alismalarma 1s1k tutacaktir.'

Yirminci ylizyilin baglarinda, toplumun hizli bir degisim icine girdigini belirten Lippmann,
bu nedenden otiirii sokaktaki yurttasin, her olguyu ayni anda izleme olanagindan yoksun
kaldigini ifade eder. Ona gore bir yurttas, bir olguyu izlerken, yiizlerce baska olgu biiyiik
degisimlere neden olacaktir. Bu ylizden her yurttagin kendisine ve topluma en yarar
saglayacak olan olguyu secip izleyebilecek bir yolda egitilmesi gerekir. Aksi takdirde ¢agdas

demokrasilerin isleyisi klasik demokrasilerin isleyisinden ¢ok daha farkli olacak, demokrasi

154

istenen yarar1 saglayamayacaktir. ™" Demokraside, karar verme siirecine katilim i¢in gerekli

bilgiye ulasamadigin1 hisseden bir vatandas, kendisini devlet yonetiminden uzaklastir-

155 156

maktadir. > Lippmann’a gore bu problemin ¢oziimii, sadece egitimle gerceklesebilir.
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Ancak klasik egitim yontemi yalmizca diis kirikligi getirecektir; ¢iinkii modern diinyanin

sorunlar1 6gretmenlerin bir ¢irpida yetisip kavrayamayacaklari hizda degismektedir.'’

Lippmann’in kotiimser tavrina karsmn John Grierson bir ¢6ziim yolu onerir.””® Ona gore
modern diinyanin karmasik yapisi i¢cinde s6z konusu sorunun ¢ikis noktasi alisila geldigimiz
klasik egitimde degil bugiin propaganda olarak nitelendirdigimiz pratik bilgilendirme
yonteminde yatmaktadir. Cagin gereksinimleri, modern toplumun egitim olarak nitelendirdigi
pek cok seyin, halka propaganda diizleminde iletilmesi yoniinde bir gelisim gostermektedir.

1 Grierson propaganda ortami olarak da kitle iletisim araglarmi goriir.

Grierson’a gore dramatik iletisim araclar ile yorum yaparak yola ¢ikmak, bireyleri ortak bir
duygu ve diislince ortamina gotiirebilir, bu durumda da, uygar yasamin karmasik yonlerini
degerlendirmede toplumsal yarar saglanabilir.'®® Grierson yurttaslarin devlet yonetimine
dahil olabilmeleri i¢in kamu olaylarinin popiiler basin aracilifi ile basitlestirilip dramatize

edilmesi gerektigini belirtir.'®’

Yaptig1 yolculuklar esnasinda tanistigi Lippmann’in tavsiyesiyle Grierson, basindan daha ¢ok
filmler tizerine yogunlagmustir. '®> Lippmann, Grierson’1, sinemanin siradan insanin sosyal
olaylar hakkinda diisinmesine yardimei olabilecegi hususunda ikna etmistir.'® Ancak
eglendirme maksatli filmlerin bu amaglar igin uygun olmadigi acik bir sekilde ortadadir.'®
Grierson’a gore sinema ne bir sanat ne de bir eglence aracidir, sinema bir yayin bi¢imidir.
Yiizlerce farkli izleyici i¢in, yiizlerce farkli yolla yayin yapabilir. Bu yollar arasinda en
6nemli olani propagandadir.'® Grierson’in sinemanmin maddi diinyanin pasif bir aynasi
olmadig1 konusunda 1srar eder. Sinema gercekligi sekillendirmeye, topluma bir amag ve yon
duygusu vermeye yardim eden dinamik bir ¢ekigtir.'®® Grierson, ekibini ¢alismalarinda

estetik bakis acisini arka planda tutmalar1 gerektigi konusunda uyarir. Calisma arkadaglarina
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oncelikle propagandact daha sonra film yapimcist olduklarini sdyler. Ona gore sanat bir ayna

degil bir ¢ekictir. '¢’

Hollywood’un pargasi olmayan iki film yonetmeni John Grierson’a, sinemanin yurttaglarin

egitimi amaciyla kullanmmuyla ilgili olarak yol gostermistir.'®®

Flaherty’nin filmleri,
Grierson’in insanin sayginligina olan inancini bir kez daha onaylamis, Eisenstein’in filmleri
ise sinema sanatinin insan ve topluma hizmet edebilecek dinamik ve giiclii bir kuvvet

olabilecegini gostermistir.'®

Sinema ile ilgili yukaridaki goriislere sahip olan Grierson, 1926 yilinda Flaherty’nin Moana
adli filmi i¢in ilk defa belgesel kavramini kullanmis, daha sonraki ¢alismalarinda belgesel
filmi gergekligin yaratict bir sekilde yorumlanmasi diye tamimlayarak, ilkelerini ortaya
koymaya c¢aligmistir. “Grierson’a gore belgesel film konulari ve konularin altinda yatan
olaylari anlamli bir sekilde dramatize ederek, yurttaslara onderlik yapabilir.”'”® Ona gore
belgesel filmin arkasinda egitim amaci giidiiliir. Belgesel film yurttasi, yurttaglik bilgilerinin
yer aldig1 diinyada yagama dondiiriir, yurttas ve kendi toplumu arasinda yer alan boslukta bir

. . 171
koprii kurar.”

1927 yilinda Ingiltere’ye ddnen Grierson, 6zel yapim evlerinin, tasarladigi bicimde filmler
yapmasina olanak saglayamayacagmin farkindadir. Kendisini destekleyecek devlet orgiitii
ararken, gorevi Ingiliz Imparatorlugu’nda iiretilen her tiirlii iiriiniin pazarlamasin saglamak
ve Imparatorluga bagl diger iilkelerdeki iiriinlere ilgili arastirmalari desteklemek ve
gelistirmek olan EMB’nin (Empire Marketing Board-Imparatorluk Pazarlama Kurulu)
baskam Sir Stepen Tallent ile karsilasir.'”> Tallent, kisa siirede sinemanin devletin halkla
iligkiler calismalarinda kullanabilecegi, yeni ve essiz bir ara¢ oldugunun farkina varmistir.
John Grierson da, sinemanin bu sekilde kullanimini baglatmak i¢in gerekli &zelliklere

sahiptir. '
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EMB’nin sinema bdliimiiniin basina gecen Grierson, sinema alaninda nelerin yapildigini ve
nelerin yapilabilecegini genglere gosterebilmek amaciyla, ilk is olarak film gdsterimleri
diizenlemistir. 1929 yilinda ise bu kurumun ¢atis1 altinda kameramanligin1 Basil Emmot’un

iistlendigi, ilk ve tek filmi Drifters’t yonetmistir.

Filmde Grierson ,genel olarak Ringa balig1 avlanma siirecini, bu siirecin dncesini ve sonrasini
ele alir. Filmin baglangicinda ekranda beliren yazida, Ringa balig1 avciligiin artik degistigi
belirtilir. Bir zamanlar giizel kahverengi teknelere ve kdy limanlarina dayanan avciligin
hikayesi artik yerini buhar ve ¢eligin destanst Oykiisiine birakmistir. Ekranda beliren ikinci
yazida ise balik¢ilarin hala kdy evlerinde yasamalarina ragmen, her mevsim, modern endiistri
isi i¢in limanlara gittikleri ifade edilir. Bu aciklayici yazilarin ardindan, tek katli evlerinden,
limanda bulunan biiyiik buharli teknelere dogru giden balik¢ilar gosterilir. Filmin ilerleyen
boliimlerinde balik¢ilarin  avlanirken yaptiklart zorlu isler (makine dairesinde komiir
koyulmasi, yaklagik iki mil uzunlugundaki agin suya birakilip toplanmasi) ve bu isleri
yaparken karsilastiklar1 engeller (firtina ve aga gelen baliklara ortak olan biiyiik baliklar) yer
alir. Filmdeki tiim bu zorluklar, balik¢ilarin sadece is esnasinda degil, teknedeki giindelik
yasant1 sirasinda gosterdikleri direng ve dayanismayla asilir. Drifters, denizin ve insanin
iriinii olan Ringa baliklarinin, ticari diinya i¢inde, degisim degeri olan bir mal haline
doniismesiyle son bulur. Figilar icine yiliklenen baliklar, trenlere yiiklenip tilkenin dort bir

yanina gonderilir.

Grierson, Drifters’in deniz ve balikgilar hakkinda oldugunu, i¢inde Piccadilly aktorlerinin yer
almadigin1 belirtir. Filmde insanlar da denizde olduklar1 gibidir. '”* Filmin Sykiisii gercek
yasamin i¢inden c¢ikmistir. Richard Barsam, Drifters filminin cesitli nedenlerden Otiirii
onemli oldugunu belirtir. Barsam’a gore Grierson’un bu filmdeki kurgu anlayisi ve calisan
insanlara vurgusu, Ingiliz belgesel filmin kurulusunda Sovyet film yapimcilarinin, 6zellikle
de Eisenstein’in etkisi oldugunun bir gostergesidir. Ikinci neden ise, Grierson bu filmde,
Ringa balig1 avciligi gibi rutin bir aktiviteyi, sadece fiziksel bir siire¢ olarak ele almamus,
Ingiliz ekonomisinin temel bir béliimii i¢inde yer alan, bir insanlik dramasi olarak islemistir.
Bu filmi 6nemli kilan diger bir neden ise, Grierson’un tipki Flaherty gibi giinlilk yasamin
malzemelerini filmin alanina dahil etmesi ve onlar1 bir drama g¢evirmesidir. Fakat Grierson,

Flaherty’den farkli olarak, modern endiistrinin insan yasami {izerine etkisi {izerine

"4 Hardy, On.ver., s.19.
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deginmistir.'”> Drifters filmi, Ingiltere’de ilk defa is¢i smifin1 komedi unsuru olarak gor-
g g

memis, onlarin yasamuni biiyiik bir sayginlik i¢inde sunmustur. '’°

Grierson, bu filmle halk kitlelerinin egitilip yonlendirilmesinde, sinemanin en etkin iletisim
arac1 oldugu goriisiinii pekistirmistir. Filmi izleyen Ingilizler, tabaklarindaki baligin orada
Oylece hazir olmadigini, ardinda nasil bir insan emeginin yattigin1 goérmiis, bundan bdyle
onlerindeki tabaga yeni bir gdzle bakmaya yonelmislerdir.'”” Filmde aglara yakalanmus
baliklar, balig1 yalnizca tertemiz bir sekilde tabaginda gérmiis olanlar igin, ilging bir deneyim

olacaktir.!”®

Drifters’in yakaladig1 bu basaridan sonra Grierson ve Tallents, EMB’nin film {iinitesinin
genisletilmesine karar vermistir. 1930 ve 1933 yillar1 arasinda ekibe otuzdan fazla kisi
katilmstir.'”” Basil Wright, Paul Rotha, Arthur Elton, Stuart Legg, Edgar Anstay, bu
isimlerden bazilaridir. {leri ki dénemlerde gruba Harry Watt, Humprey Jennings ve Alberto

Calcavanti de dahil olmustur. '*

1934 yilinda EMB (Empire Marketing Board-Imparatorluk Pazarlama Kurulu ) dagilmis ve
film boliimiiniin tamami1 GPO’ya (General Post Office-Genel Posta Idaresi) ge¢mistir. Her ne
kadar gorevi Posta idaresini canlandirmak olarak goéziikse de, GPO ger¢ekte radyo ve
televizyon yayinciligini da igeren, kablosuz iletisim bigimlerinin gelismesinden sorumlu bir
gesit iletisim bakanligidir.'®' Basil Wright’in, Seylan yerlilerinin yasam tarzlarinin ve deger-
lerinin, onlara empoze edilen modern ticaretin gereklilikleriyle olan iliskisini irdeleyen The
Song of Ceylon (1934) ve Londra’dan Glasgow’a giden posta treninde calisan siradan
insanlarm yaptiklar: siradan islerin, aslinda Ingilizler’in yasami igin ne kadar onemli
oldugunu vurgulayan, Harry Watt ve Basil Wright’in Night Mail (1936) filmi, Grierson’in

onderliginde bir araya gelmis bu grubun, 6nemli ¢alismalarindandir.
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EMB’e ile basglayan ve GPO catis1 altinda yer alan grup, daha sonra sinema tarihinde, ingiliz
Belgesel Okulu olarak adlandirilacaktir. Bu ¢at1 altinda Grierson sadece bir film ¢ekmis, daha
sonra sinemayla ilgili diisiincelerini gelistirip, etrafinda toplanan gengleri, hem ydnetmen
hem de kuramci olarak egitmeye yonelmistir. Bu grupta yer alan gen¢ yonetmenlere, estetik
kaygilarindan ¢alisma yontemlerine kadar biiyiik bir 6zgiirlilk taninmistir. Bu yonetmenlerin
hepsi Grierson’in 1932 yilinda yayinladigi makalede ortaya attig1 belgesel sinemanin temel

ilkelerini bagli kalmistir.'®

John Grierson’in belgesel filmin gelisimine katkisi tartisilmaz boyutta olmustur. Grierson
devlet ve 6zel kurumlardan sponsorluk destegi almig, boylelikle sinema giselerinden dénen
paralara bagli olmayan bir film yapim yontemi ortaya koymustur. '** Grierson ayrica, ticari
film endiistrisinin dagitimina kars1 alternatif yeni yollar iiretmistir. Geleneksel sinema
dagitim yontemine bagli sinema salonlarinin ve buralara gelip zevk arayan izleyicilerin
belgesel film i¢in uygun olmadiginin farkina varmis; sinema salonlarinin diginda koltuklar da
mevcut diyerek, okullarda fabrikalarda, hastanelerde, sendika salonlarinda, film
derneklerinde, belgesel filmi ilgili halka ulastirmstir.'"®* Grirerson yaptigi bu calismalarla
belgesel filmi ticari sinemadan ayristirmistir. Boylelikle, ticari beklentilere yonelik belgesel
filmler {iretilmeyerek, filmlerde toplumsal sorunlar islenebilmistir. Sinema salonlarinda,
kurmaca filmler baglayana kadar izleyicileri oyalamak i¢in gosterilen belgesel film, kendisine

uygulanan bu ikinci sinif muameleden kurtulabilmistir.

O donemde, Grierson’mn yayimladigi belgesel ilkelerine bagli kalan Ingiliz belgeselciler,
kurmaca olmayan sOylemi, anlatisal sanatlar olan tiyatro ve romandan ayirt etmeye
cabalamuslardir. Ingiliz belgeselciler anlatiy1 dislamamuslardir. Onlara gore belgesel filmler
bir 0ykii anlatabilir. Ancak bir tarihgi gibi calisan belgeselci, aktorler, olaylar ve birbirini
takip eden olaylar icat etmez, hikayesinin 6gelerini gercek yasamin gizemi iginden kesfeder.
Anlat1 gercek yasam igindeki Oykiiyii sinemasal sdylemin belli bir bigimine sokar. Belgesel
filmde olay orgiisii, karakter ve sahneleme tiyatral filmlerin anlayist ile kurulmaz, tim bu

Ogelerin hepsi gergegin icinden ¢ikar. Karakterler bireyin kendisinin gdlgesi altindadir.

182 Adali, On.ver., s.63-64.
83 Ellis, On.ver., s.75.
"% Guynn, On.ver., s.20.
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Onlara gore dogal aktorler ve dogal olaylar ekranda modern diinyanin yorumlanmasinda

daha iyi onciiliik ederler.'™

Grierson ve arkadaglarinin ¢aligmalarini yaptigr donemde, diinyadaki belgesel filmlerin ¢ogu,
politik amaglar dogrultusunda ¢ekilmistir. Bu anlayis Almanya’da farkli sonuglar getirmis,
farkli bir bigim almistir. 1933 yilinda, Adolf Hitler’in iktidara gelmesinden sonra,
Propaganda Bakani Joseph Goebbels biitiin medyay1 kontrolii altina almaya baslamistir. Bu
alanda caligan birgok kisi, uygulanan politik ve irk¢1 baskilar yiiziinden, islerinden ayrilmak
zorunda kalmistir. Ulke genelinde uygulanan siki sansiirden dolay, biitiin bagimsiz sinema
kuliipleri dagitilmistir. Goebbels tilkedeki biitiin yapim, dagitim ve gosterim olanaklarini
eline gecirmistir. Ancak Leni Riefenstahl, Goebbels’in baskici uygulamalari arasindan

styrilmayi basarmustir. '*°

Nazi Propaganda filmlerinin en biiylikk ydnetmenlerinden biri olan Leni Riefenstahl,
kariyerine dans¢t ve oyuncu olarak baglamistir. O donemde Almanlarin eglence film
tirlerinden, Amerikalilar’in kovboy filmlerine karsilik gelen dag filmlerinde (mountain film)
gosterdigi performansla, biiyiik bir tine kavusmustur. 1931 yilinda ise kendi dag filmiyle
yonetmenlige baslamistir. Hayranlarindan biri olan Adolf Hitler, Riefenstahl’1, 1933 yilinda,
Nuremberg’deki besinci Nazi Parti toplantisin1 ¢ekmek i¢in davet etmistir. Riefenstahl gerek
hazirlanma siirecinin ¢ok kisa olmasi, gerekse Goebbels’le yasadigi siirtiismeden dolayi
istedigini tam olarak gergeklestirememistir. Ancak buna ragmen Victory of Faith (1933) adin1
verdigi kisa filmini tamamlamay1 bagsarmistir. Bu film kurmaca olmayan sinema tarihinin en
giiclli propaganda filmlerinden biri olarak kabul edilen 7Triumph Of The Will’in (1935) bir

provast olmustur. '’

Riefenstahl, 1934 yilinda, tiim diinyaya Almanya’nin yeniden dogusunu gosterecek, o giine
kadar yapilmig en gorkemli Nazi Partisi’nin toplantisini ¢gekmek i¢in, Hitler tarafindan tekrar
gorevlendirilir. Bu sefer hazirlanmasi i¢in zamani1 da vardir ayrica biitiin kaynaklar emrine

sunulmustur. '*® Triumph Of The Will filmi asagidaki yazilarla baslar:

%5 Guynn, On.ver., ss.22-23.
186 Barnouw, On.ver., s.100.
87 Barsam, 1992, On.ver-., s. 129.
188 Barnouw, On.ver., s.101.
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5 Eylil 1934, Birinci Diinya Savasi’nin baslamasindan 20 yil sonra, Alman halkinin aci ¢ekmeye
baslamasindan 16 yil sonra, Almanya’nin yeniden dogusunun baslamasindan 19 ay sonra, Adolf Hitler

sadik yandaglarini teftis etmek i¢in tekrar Nuremberg’e ucuyor.

Filmin ac¢ilis sahnesinde Hitler Alman halkinin ihtiyact olan bir kurtarici, gokyiiziinden
yeryliiziine inen bir tanr1 gibi gosterilir. Hitler’in ugag1 gokyliziinde siiziilerek Nuremberg’e
dogru yol alir. Golgesi bulutlara ve toplantiya hazirlanan insanlarin {izerine diisen ucak
havaalanina iner. Hitler’i genci, yaslisi, cocugu, kadini, erkegi demeden sevingten ¢ilgina
donmiis Alman halkinin her kesiminden insan karsilar. Film boyunca partinin giiciinii
simgeleyen diizenli birlikler ve Alman is¢i sinifin1 simgeleyen ellerindeki kiirekleri bir silah
gibi kullanan insanlar goriliir. Adolf Hitler’in ve Nazi Partisi liderlerinin yaptig1 sikici
konugmalar, birbirinden farkli kamera agilari, kamera hareketleri, yerinde kullanilan yakin

cekimler ve miizik sayesinde oldukga etkili bir sekilde sunulur.

Riefenstahl’in kariyerindeki bir diger onemli film ise 1936 yilinda Berlin’de diizenlenen
olimpiyat oyunlarini konu eden ve iki boliimden olusan Olympia (1938) filmidir. Eski
Yunan’da sporcularin geleneksel sporlar1 canlandirdigr goriintiilerle baslayan film, olimpiyat
atesinin bir atlet tarafindan Yunanistan’daki harabelerden, giiniin Hitler Almanya’sina
getirilmesi ile devam eder. Film boyunca, farkli spor faaliyetlerini yerine getiren atletik
yapidaki sporcular, yavaglatilmig ¢ekimler ve yakin ¢ekim oOlgekleri ile gosterilir. Filmde
kamera her yerdedir. Bazen bir arabaya, tekneye, bazense bir ugaga ya da balona konumlan-

dirilmastir.

Olympia filmi, her ne kadar Nazi Partisi tarafindan, Alman topraklari {izerindeki uluslararasi
bir spor olaymin kaydi, saglikli Alman atletlerini ve onlar1 destekleyen Alman halkinin
gosterimi, Almanya’nin barig ve dost yanlis1 bir {ilke oldugunun ispat1 olarak planlansa da,
spor olaylarini, politik dilden daha ¢ok siirsel bir dille sunan, bireysel atletik 6zellikleri 6ne
cikaran, bir spor filmi olarak da kabul goriir. Triumph Of The Will filminde bir tanr1 gibi
tasvir edilen Hitler, bu filmde diger taraftarlar arasinda yer alan, siradan bir 6limli ve
sporsever olarak gosterilir. Ayrica Olympia, bugiin hala spor miisabakalarinda kullanilmakta

olan ¢ekim dilini kurmustur.'®

189 Barsam, 1992, On.ver. ss.132-133.
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Avrupa’da hiikiimetler belgesellere sponsor olurken, Amerikan belgesel film yapimcilari
kendi kaynaklarin1 yaratmis, sendikalarin ve egitim vakiflarinin destegiyle filmler yapmuistir.

Devlet kurumlari bu aracin etkisini fark etmekte ge¢ kalmuslardar.'”

1930’larin baginda Amerika Birlesik Devletleri’nde yasanan ekonomik bunalim, toplumu bir
kimlik problemi igine sokmustur. Kitle iletisim araglarinin higbirinde bu duruma yer
verilmemistir. Basin iktidara yakin bir egilim gostererek siirekli iyimser haberlere yer vermis,
radyolarda hafif miizik ve reklamlar yaymlanmisg, haber filmler gibi kurmaca olmayan film
ornekleri bu konuyu islememistir. Hollywood iirlinleri kurmaca filmler ise Amerikan

halkinin i¢inde bulundugu duruma tamamen ilgisiz kalmstir.”"

Yasanan bu gelismelerin etkisiyle 1930 yilinda, A.B.D.’de, Workers Film and Photo League
adiyla ilk sinema kuliibii kurulmus, iki yil i¢inde bu kuliip Local Film and Photo Leagues
adin1 alip, biiylik sehirlerde faaliyet gostermeye baslamistir. Daha sonralart sinema kuliipleri
ulusal olarak da National Film and Photo Leagues adi altinda orgiitlenmistir. Bu kuliibiin
iiyeleri, 1930-1932 yillart arasinda agliktan aci ¢eken insanlarin protestolarini ve ipotek
edilen evleri elinden alinmus insanlarin gosterilerini ¢ekmislerdir.'”® Bu dénemdeki Ame-
rikal1 belgesel film yapimcilari, Ingiltere’deki meslektaslar1 gibi sol egilimdir ve ¢ektikleri

belgesellerle sosyal ve politik aydinlanmay1 saglamayi ¢abalamislardir.'”

Amerika’da, 1933 yilinda Roosevelt’in iktidara gelmesiyle, devletin belgesel filmlere bakisi
degismistir. Halki bilgilendirmek amaciyla, bagta Tarim Departmani’na bagli organlar olmak
tizere devletin cesitli kurumlari, belgesel film yapimini desteklemistir. Pare Lorentz’in
yonettigi 1936 yapimi The Plow That Broke The Plains ve 1937 yapimi The River bu anlayis

cercevesinde ¢ekilmis filmlerdir."”*

Ikinci Diinya Savasi baslamadan 6nce Diinya’nin ¢esitli bolgelerinde, biiyiik savasin provasi
sayilabilecek yerel savaslar yasanmistir. Japonya, Cin topraklarinda yer alan Mangurya
bolgesini kusatmistir. Aynt zamanda Cin’de bir i¢ savas patlak vermistir. Benzer sekilde

1936 yilinda Mussolini ve Hitler’in destegini arkasina alan General Francisco Franco,
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Ispanya’da bir i¢ savasin yasanmasina neden olmustur. Diinyanin farkl iilkelerinde yasayan
belgeselciler bu savaslara duyarsiz kalmamis, burada yasanan olaylar1 konu eden,

Barnouw’un deyimiyle taraf tutan belgesellere 6rnek teskil edecek filmler yapmusladir.'®

2.4.5. Savas Propagandasi Belgeselleri
Ikinci Diinya Savasi’nin baslamasi ile beraber kurmaca olmayan filmlerin gelisimi ve
kullanimi hizlanmus, itibar1 artmistir. Kurmaca olmayan filmler, global bir ¢atismada, ¢ok
onemli bir savas stratejisi elemani olduklarini ispatlamistir. Bir¢ok iilke kurmaca olmayan
filmleri sadece Onemli askeri olaylar1 kaydetmek i¢in kullanmamis, ayni zamanda
bilgilendirme, 6gretme, haber verme, egitme, moral yiikseltme, eglendirme ve hatta devlet
politikalarin1 a¢iklama amagli kullanmustir."”® Bu dénemde belgesel filmler, biitiin ulusal

kaynaklarin seferber edilmesinin bir pargast olmustur."”’

Ikinci Diinya Savasi’ndan once, belgesel tiirii, ¢ogunlukla, yapici ve elestirel diisiinceyi
tesvik etmekle, insanlik i¢in yararl diisiincelerin olusturulmasi ve yayilmasiyla ilgilenmistir.
Savas sirasinda belgesel filmlerin bircogu yine insanlar1 egitmek ve bilgilendirmek icin
yapilmigtir. Ancak bu filmler ¢ekildikleri iilkelerin temel degerleri iizerine kurulmustur. Artik
belgesel filmler izleyicileri elestirel diisinmeye ve mantikli sonuglar ¢ikarmaya
yonlendirmemektedir. Bunun yerine belgesel filmlerde hizli bir sekilde iilkelerin kendi
davraniglarinin hakliligi vurgulanmakta, diisman iilkelerin davraniglari iizerine izleyicilerde
bir takim yargilar olusturmak amaglanmaktadir. Miittefik ve Itilaf Devletleri arasinda
yasanan bu savas, ayni zamanda bir propaganda ve karsi propaganda savasina doniis-

o e 198
mustur. ’

Nazi Partisi, filmin propaganda potansiyelini fark eden ilk gruplardan biri olmustur."” Eyliil
1939°da, Alman ordusu sadece Polonya’ya girmekle kalmamis, ayn1 zamanda ikinci Diinya
Savast boyunca, daha c¢ok belgesel yapiminin agirlikta oldugu, film alanina da giris
yapmistir. Borazan sesi (bugle-call) olarak adlandirilan bu filmler, askeri olaylarla ilgilidir ve

savasta bir silah islevi goérmisglerdir. Savas sirasinda Alman film yapimcilarinin goérevi;

195 Barnow, On.ver., ss.125-126.
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insanlar1 harekete gegirmek, en yiiksek seviyede kararlilik insa etmek, diismanlarin direng-
lerini kirmaktir. Agir hakaretlerin en iist seviyede yer aldigi filmlerde, Alman ordularinin
cephelerdeki istiinliigi ve Alman askerlerinin isgal ettikleri iilkelerin halklarina karsi
gosterdikleri yardim severlik, genelde islenen konulardir. Ayrica Almanlar, diisman tlkelerin
devlet adamlarini konu eden ironik ¢alismalarda da bulunmuslardir. Ancak ileriki yillarda,
savasin Almanya’nin aleyhine donmesiyle, Nazi filmlerinin stratejisi degismis, filmlerde
kendilerini vatan savunmasina adayarak kurban eden askerlere, Hitler’in askeri birlikleri

teftis etmesine ve diger Nazi liderlerinin konusmalarina yer verilmistir.**’

Alman birlikleri Polonya’y1 isgal ettikten kisa siire sonra, Ingiliz hiikiimeti Almanya’ya kars1
savas ilan etmistir. Bu donemde Ingiliz eglence film endiistrisi Hollywood un
kontroliindedir. Belgesel filmler ise, devlet desteginde c¢ok diisiik biitcelerle yapilmakta,
entelektiieller arasinda oldukca popiiler olmasina ragmen, kiiciik bir izleyici grubuna
ulasmaktadir.®”! Savastan once sistematik bir sekilde temellerini sosyal amaglar iizerine
kuran Ingiliz belgeselciler, savas zamaninda sivil ve askerle iletisim kurmakla ugrasmis,
devleti destekleyen propaganda ve karsi propaganda calismalari gergeklestirmislerdir.”?
Savagla beraber GPO Film Birimi, Crown Film Birimi olarak ad degistirmis, devletin biitiin

boliimlerine hizmet etmistir.”*®

Erik Barnouw, Ingilizler tarafindan ¢ekilen savas filmlerinin amacinin, Alman filmleriyle
ayn1 oldugunu, sadece tarzlarinin farkli oldugunu ifade eder. Ozellikle Humprey Jennings’in
caligmalarini ayr1 bir yere konumlandirir. Jennings’in filmleri( Listen to Britain(1942), Fire
Were Started (1943)) insanlara 6giit veren ya da nutuk atan nitelikte degildir. Olagan dis1
stres altindaki insan davranislarini gozlemlerler. Cilgin bir savasin ortasinda insancil sekilde
hareket eden kadin ve erkekleri resmeden Jennings, insanliga karsi olan inanci ayakta tutar.
Jennings’in filmleri savunmacidir. Ancak savasmn ilerleyen donemlerinde Ingiltere’de
saldirgan tavr1 benimseyen belgeseller de ortaya ¢ikmistir. Bunlarin arasinda 1943 yapimi

Desert Victory en 6nemlilerindendir. **
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Yonetmenligini Roy Boulting’in yaptig1 film, El Alamein’de, General Montgomery’nin
emrindeki Ingiliz Sekizinci Ordusu’yla, Genaral Erwin Rommel komutasindaki Alman
birlikleri arasindaki savasi konu eder. Ingiliz askerlerinin ¢olde her tiirlii zorluklara gogiis
gererek kahramanca savasmalari, cephe gerisindeki sivil halkin, 6zellikle kadinlarin,
askerlere kars1 duydugu sevgi ve inang, ingiliz silah sanayisinin iistiinliigii filmde vurgulanan
noktalardir. Film agirlikli olarak savas esnasinda c¢ekilen goriintiilerden olusmustur.
Naziler’den ele gegirilen haber filmler ve Ingiliz birliklerinin savas stratejisinin anlatildig
haritalar, filmde kullanilan diger gorsel malzemelerdir. Ayrica otoriter bir erkek sesi,

filmdeki olaylar1 birbirine baglar ve izleyiciyi yonlendirir.

Avrupa’da yasanan savasin ilk yillarinda, Amerika’nin uyguladigi tecrit politikasi, barig
yanlilar1 ve hiikiimet arasindaki anlagmalar, Amerikali film yapimcilarinin, fagizmle
miicadele eden filmler yapmasina kars1 giiclii engeller ¢ikarmustir.”” Hatta Baskan Roosevelt
Amerika’nin tarafsizigin1 bozacag: gerekgesiyle, Ingiltere Bagbakan1 Winston Churchill’den,
Amerika Birlesik Devletleri savasa dahil olana kadar, iilkeye Ingiliz savas propaganda
filmlerinin yollanmamasimni istemistir.*’® Ancak Japon’larin Pearl Harbor’a saldirmalarmdan
ve Almanya’nin savas ilanindan sonra, Amerika’da propaganda filmlerinin yapimina
baslanmistir.””” Pearl Harbor saldirisindan sonra, bircok Amerikali belgesel ve kurmaca film
yapimcisi, hiikiimetin talepleri ve zorlamast ile kargilagsmistir. 1942°den savasin sonuna kadar

Amerikan belgeselleri, ulusal politikanin giiclii bir arac1 olmuslardir.**®

Ikinci Diinya Savasi sirasinda yapilan kurmaca olmayan filmler arasinda ingiliz yapimlarinda
ele alinan insanin tahammiil etme ve basarma yetenegi ile Nazi filmlerindeki kavgaci tutum
bu ¢aligmalarin karakteristik 6zellikleriyken, Amerikan filmleri isledigi vatanseverlik, cesaret

ve neden savasildig1 agiklamalart ile digerlerinden ayrilmugtir.*”

Frank Capra’nin 1942-1945 yillar1 arasinda hazirlamig oldugu yedi boliimliikk Why We Fight

serisi, en etkili Amerikan savas propaganda filmlerindendir. Bu filmler, eger bir insan
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diismanini tanirsa, savasin sebeplerini ve neden savastigini bilirse, daha iyi bir asker olur

mantig1 ile ¢ekilmistir. *'°

1941 yilinda Almanya Sovyetler Birligi ile olan saldirmazlik anlagmasint bozmustur. Ayni
hafta icinde, aralarinda iinlii film yapimcilarinin (V.I. Pudovkin, Mark Donskoy, Grigori
Alexandrov ve Sergei Eisenstein) bulundugu bir grup onderliginde, Sovyet film endiistrisi
harekete gecmistir. Liderligini Sergei Gerasimov’un lstlendigi bu grup, savas siiresince,
Belgesel Film Stiidyosu’nda savas, haber ve egitim filmleri tasarlamiglardir. Filmlerin ¢ogu
asir1 derecede anti-fasist ¢izgide yapilmistirlar.'" Sovyet kameramanlari ¢ektikleri filmlerde,
diinyaya ilk defa, ¢amur ve karin iginde, sefil ve darmadagin olmus Alman askerlerini

gostermislerdir. 2

Avrupa’nin yarisinin yok oldugu ikinci Diinya Savasi kurmaca olmayan filmlerin biiyiik

gelisme gosterdigi yillar olmustur.*"

Bu donemde belgesel filmin yiikselisi, tiire 6zel bir iin
getirmistir. Milyonlarca insan, belgesel filmlerleri izelemeye aligmiglardir. Belgesel film
yapimcilart ile ¢alisan devlet kurumlari, egitimciler ve iletisim alanindaki diger ilgililer,
belgesel filme karsi bir saygi kazanmis ve onu etkili bir sekilde nasil kullanacaklarini
ogrenmiglerdir. Dogal olarak kamuoyuna yeni fikirler iletmek isteyen gruplarda, savas
sonrasinda belgesel yapimindaki bu biiyiimenin devam edecegi yoOniinde bir varsayim
gelismistir. Ancak devletlerin belgesel film yapimindan destegini ¢cekmesiyle, ortaya tam

tersi bir durum c¢ikmustir. Askeri filmler son bulmus, ilgili sponsorluklar fes edilmistir.

Belgesel film yapimi diinya genelinde olduk¢a azalmugtir.*'*

Ikinci Diinya Savasi’yla beraber insanlik, tarihin en biiyiik yikimlarindan birine sahit
olmustur. Savasa dahil olan her iki taraf da milyonlarca kayip vermistir. Savasin bitmesinden
hemen sonra galip devletler savasin nedenleri ve savasta islenen insanlik suglar1 {izerine

yogunlagmis, bu konular1 ele alan belgesel filmler yapilmustir.
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2.4.6. Savas Suclar1 Uzerine Belgeseller
Ikinci Diinya Savas1 bittikten sonra belgeselciler, dzellikle Naziler’in isledigi savas suglarimi
belgelemeye cabalamis, savas suclularini konu eden g¢aligmalar yaparak savasta yasanan
vahsetin boyutunu gozler 6niine sermislerdir. Bu donemde yapilan bir¢cok belgesel film, Nazi
Partisi liderlerinin yargilandigi mahkemelerde delil olarak kullanilmistir. Ayrica yasanan bu

yargilama siirecinin kendisiden de ¢esitli belgeseller yapilmustir. 2"

Richard Barsam, Avrupa iilkelerinde, savag sonrasi yapilan kurmaca olmayan filmlerin bir
kisminda, Naziler’in kendi ¢ektikleri ve muhafaza ettikleri savas filmlerine dayanan tarihsel
kayitlarin kullanildigini belirtir. Bu filmler, Nuremberg davalarinda, Naziler’e ve isbirlik-
cilerine kars1 delil olarak kullanilmislardir. Boylelikle kurmaca olmayan filmler, en 6nemli

gorevlerinden biri olan “ belgesel tamklik” gorevini yerine getirmistir.>'®

Dogu Almanya’da, Andrew ve Annelie Thorndike’in, Almanya’y1 savasa siiriikleyen askeri
ve endiistri liderlerini konu ettigi, arsiv materyallerinden derleme filmleri (You and Many a
Comrade (1955), Holiday on Sylt (1957)), Yugoslavya’da Gustave Kasvrin ve Kosta
Hlvavaty oOlim kamplar1 iizerine yaptiklart filmi (Jasenovac(1945), Japonya’da Akira
Iwasaki’nin iilkesini yikima gotiiren giigleri ele aldig1 filmi (The Tragedy of Japan(1946)),
savas suclar1 iizerine yapilan belgesellere 6rnektir.*'” Bu belgesel film tiiriiniin en énemli
temsilcilerinden biri de Alain Resnais’in, insanlifin kendisini yok etme yetisini ortaya

koydugu Night and Fog (1955) filmidir.

Night and Fog savastan sonra kullanilmayan bir toplama kampinin goriintiisiiyle baglar.
Goriintiiniin iizerindeki dis ses, su anda huzur dolu ve terkedilmis durumda olan kampin
geemisteki kullanim amacina dikkat g¢eker. Siirekli hareket halinde olan kamera, orada
yasanan olaylar1 insanlara hatirlatmak iizere kampin igine girer. Alain Resnais filmde,
kampin su anki dingin halini gosteren renkli c¢ekilmis goriintiilerle, savas sirasinda orada
yasanmis olaylar1 resmeden siyah-beyaz, hareketli ve duragan Alman arsiv goriintiilerini bir
arada kullanarak, gecmis ve bugiin arasinda bir zitlik yaratmistir. Filmde, bugiin harabe
haline gelmis binalardan, artik kullanilmayan firin ve gaz odalarindan, zor kosullarda

caligtirilan, 6ldiikten sonra st iiste yigilan insanlarin yer aldigi arsiv goriintiilerine gegilir.

215 Barnouw, On.ver., ss.172-175.

216 Barsam, 1992, On.ver., s3.267-268.
217 Barnouw, On.ver., ss.172-179.; Barsam, 1992, On.ver., ss. 267-268.
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Donemin {inlii sairlerden Jean Cayrol’un yazdigi metin ve Hanns Eisler’in besteledigi miizik

Resnais’in etkili anlatimini olusturulan en 6nemli unsurlardandir.

2.4.7. Siir Gelenegindeki Belgeseller
Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra kurmaca olmayan film yapiminda birden fazla egilim
goriilmiistiir. Doganin siirsel goriiniimii, giinlik yasamin bireysel gozlemi ve tarihsel kayitlar
filmlerde islenen konulardir. Ayrica bu donemde, italyan yeni gercek¢i akimm etkisiyle,
anlatisal film ile kurmaca olmayan filmler arasindaki sinirlar1 bulaniklagtiran film 6rnekleri
de ortaya cikmistir. Italyan yeni gercekgiligi, savas sonrasi Italyan filmlerini, geleneksel
stiidyo film yapim mantigindan uzaklastirmis, gercekei bir bakis agisi yaratarak, insancil

tavri ve sosyal sorumlugu gelistirmistir. >'®

Jack Ellis, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra belgesel filmlerin, geleneksel kurmaca filmlerden
etkiledigini, bunun sonucunda yar1 belgesel-filmlerin ve belgesel 6zelligi tasiyan yapimlarin
ortaya ¢iktigini belirtir. Ona gore, bu yeni anlayigmn liderligini Italyan yeni gergekgiligi
iistlenmistir. Neredeyse ¢eyrek yiizyil etkili olan fasizmin ortadan kaldirilmasi, italya’nmn
savas sirasinda sergiledigi belirsiz tutum sonucu olusan diis kirikligi ve asagilanma
duygularini ortaya ¢ikarmak istegi bu akimi harekete gegiren giidiiler olmustur. italyan yeni

gercekeiligi ilk defa Roberto Rosselli’nin 1945 yapimi Open City filmiyle baslamustir. *'

1943 yilinda ilk ¢ekimleri isgal altindaki Roma’da gizli sekilde yapilan film, Gestapo
tarafindan kovalanan bir direnisci lideri ve ona yardim eden arkadaglarini konu eder. Filmde,
aclik ve sefalet ¢eken, baski altindaki italyan halkinin giinliik yasayis1 gosterilir. Open City
filminde profesyonel aktorlerin yani sira siradan insanlar kullanilmis, ¢ekimler stiidyo yerine

Roma sehrinde, savasin harabeye ¢evirdigi gercek mekanlarda yapilmistir.

Erik Barnouw da savastan sonra belgesel vari kurmaca filmlerin ortaya ¢iktigini belirtir. Ona
gore savasin genis alana yayilmis yikintilar1 bu egilimin ortaya ¢ikmasina neden olmustur.
Cogunlukla stiidyo disinda yapilan g¢ekimlere dayanan belgesel benzeri kurmaca filmler
savasin deneyimlerini yeniden insa etmeyi ve mitlestirmeyi amaglamaktadir. Her ne kadar bu

caligmalar savas belgesellerinin etkisini tasisa da, Barnouw tarafindan kurmaca film alanina

218 Barsam, On.ver., .256, 5.266.
219 Ellis, On.ver., ss.157-158.
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dogru atilmis geri bir adim olarak kabul edilir. **°

Richard Barsam da, islevi nedeniyle,
Italyan yeni gergekeiliginin etkisiyle ¢ekilen filmlerin, belgeselin bakis acisina sahip
oldugunu; ancak bu filmlerin senaryo ve aktorlere yer verdigi i¢in, kurmaca olmayan

filmlerin alaninda degerlendirilemeyecegini belirtir.**'

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra yiikselen muhafazakarlik ve yasanan soguk savas ,liberal ve
anti-fasist politikalara kars1 yapilan elestirilere siipheyle yaklagilmasina yol agmaistir. Sponsor
ve film yapimcilar1 herhangi bir sorusturmaya neden olacagi igin politik sdylemlerden
kagmmugtir. Bunun sonucunda bu donemde yapilan belgeseller sosyal, ekonomik, politik

tartismalardan uzaklasmistir. 22

Bu gelismeler sonucunda, ikinci Diinya Savasi’nda yasanan olaylara tepki vermeyen,
diinyanin giizelliklerini igleyen, siirsel egilimli belgeseller ortaya ¢ikmistir. Aslinda bu tiiriin
ilk ornekleri, savas sirasinda, yogun bir sekilde sansiiriin yasandig: tarafsiz ve iggal altinda
kalan iilkelerde goriilmiistiir. Isgal altindaki iilkelerdeki belgesel film yapimcilarmin film
onerilerinin kabul edilmesi i¢in, resmi gorevlileri ikna etmeleri gerekmis, kabul edilen
projelerde kirsal yasamin giizelligi ve ¢iftlik yasami en ¢ok islenen konular haline gelmistir.
Savas sirasinda siki bir tarafsizlik uygulayan isveg’te, filmlerde, halki kiskirtan ya da savasa
dahil devletlerin tarafini tutan herhangi bir unsur kullanilip kullanilmadigini kontrol
edildistir. Ozellikle dogayi, vahsi yasami, insanlarin bunlarla iligkisini konu eden Arne
Sucksdorff filmleri, bu doénemin kabul goren filmleri olmustur. Savastan sonra da

Sucksdorff’un filmleri, diinya genelinde biiyiik bir basar1 elde etmistir.***

Bu donemde yapilan siir gelenegindeki belgeseller gozleme dayalidir. Genellikle dis ses
kullanimindan kaginilan belgesellerde, film yapimecist izleyiciyi sorgulamaya ve bir sonug
cikarmaya yonlendirir. Ikinci Diinya Savasi sonrasi, film ekipmanlarinda yasanan
gelismelerle, bu tiir belgesellerde teknik deneyler yapilmis, miizik kullanimi olduk¢a 6nemli
bir konuma gelmistir. Ancak bireysel algi ve yenilik¢i bir ruhla yapilmig bu ¢alismalar, film

pazari i¢in 6nemli olmamistir. Savastan sonra bir¢ok sinema kapanmis, kisa filmler 6zellikle

220
221

Barnouw, On.ver., s.185.
Barsam, On.ver., s.256.

22 Ellis, On.ver., s.176.

22 Barnow, On.ver., ss.186-190.
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deneysel filmler, bundan oldukca etkilenmistir. Savastan sonra hizli bir sekilde gelisen

televizyonda bu yapimlara kisith bir yer ayrilmstir.***

2.4.8. Tarihi Derleme Belgeseller
Sinema aygiti ilk ortaya ¢iktig1 donemden itibaren bir goriintii saptama ve belgeleme araci
olarak goriilmistiir. Sinema tarihinde yapilan ilk filmler kameranin bu 6zelligi goz oniinde
bulundurularak yapilmistir. Ileriki donemlerde geliserek bir sanat haline gelen sinemada,
adindan da anlasilacag1 iizere, insan yasaminin kaydedilmesine ayri bir 6zen gosteren
belgesel tiirli ortaya e¢ikmistir. Akip giden yasamin kaydedilip belgelenmesi sinema
aragtirmacilari tarafindan belgesel tiiriiniin en 6nemli gorevlerinden biri olarak gosterilmistir.
Belgesel sinema sanatgilar1 elde edilen bu belgeleri, yeniden diizenlenerek, bir sanat formuna
sokar. “Ancak belge materyalini kullanarak iiretim yapan belgesel sinemaci her zaman

tarihsel bir sorumluluk altindadir.”**

William Guynn, belgesel filmin tarihsel bilimlerle ayni ¢izgi iizerinde yer aldigini belirtir.
Ona gore bu durumun nedenlerinden biri, belgesel filmin belgelerden olusmasidir. Bu
belgeler (ister film ister yazali olsun), beseri bilimlerde kullanildiklar1 sekliyle, belgeselcinin
bilincinin disinda, dogal diinyada (phenomenal world) var olan olaylarin, aslina bagl
yansimasindan meydana gelir. Bir belgeselci, bir tarih¢i gibi hareket ederek, bu belgeleri bir

araya getirir ve ¢alismasini sekillendirir. **°

Erik Barnouw, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra belgesel iiretiminde goriilen bir baska
egilimin de tarihsel kayit tutma oldugunu belirtir. Bir tarih¢i roliinii listlenen belgeselcilerin
elinde yaklagik yarim yiizyillik haber film arsivi gibi paha bigilmez bir kaynak oldugunu
ifade eder. Lumiere’ler zamaninda 6nemi anlasilan, 1920’1 yillarda Sovyet yonetmen Efsir
Shub tarafindan yogun olarak kullanilan bu goriintiiler, 1930’lu yillarda unutulmaya yiiz
tutmustur. O donemde belgeselciler ¢ogunlukla giincel krizler iizerine yogunlasmis, arsiv
goriintiilerinin biliylik bir kismin1 elinde tutan haber film sirketleri ise, bu materyallerle
yeterince ilgilenmemistir. Ayrica saniyede 16 kare cekilen sessiz filmlerin projeksiyonda

oynatildiklar1 zaman izleyenleri giildiirmesi, eski filmlerden uzak durulmasinin bir bagka

2% Aym, $5.196-197.

¥ Deniz K. Ozgiinay, “Belge’lemenin Islevi ve ‘Belgesel Sinemaci’nin Sorumlulugu,” Belgesel Sinema
Uzerine. Ed.: Nurten Sénmez (istanbul: Tayf Basim, 1997, s.130.)

2® Guynn, On.ver., s.13.
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nedeni olmustur. Ancak savas zamaninda tarihsel ¢ekimlerin yogun kullanimi ve ozel
yontemlerle bu ¢ekimlerin insan gozii icin ideal hiza, saniyede yirmi dort kareye, ¢ikaril-
mastyla, arsiv goriintiileri bir komedi unsuru degil, tarihin ham malzemeleri olarak kabul

edilmistir. Boylelikle tarihi “derleme filmler” yeni bir statii kazanmustir. **’

Sinema tarihgisi Jay Leyda derleme film yapim siirecini, filmin diger bir filmi olusturmasi

28 Nijat Ozon ise, bir belgesel filmcinin kendi yasadig1 ¢agm degil de daha

olarak agiklar.
onceki c¢aglarin olaylarini, konularini, sorunlarmi belgesel film kiliginda vermek isterse,
basvuracagi tek kaynak oldugunu belirtir: O olaylarin meydana geldigi donemde ¢evrilmis
belgesel tiiriindeki filmler. Ozon’e gore derleme film, daha dnce ¢evrilmis belgesel tiiriindeki
filmlerin, kurgu yardimiyla belirli bir anlayisa gore diizenlenmesinden olusan film c¢esididir.
Sinemac1 ge¢misteki hangi olayi, hangi konuyu, hangi sorunu islemek istiyorsa, o ¢agda
cevrilmis belgesel tiirdeki filmleri arastirir, inceler ve ayirir. Daha sonra iglerinden uygun
parcalar seger, bu parcalar1 da bir biitiin olusturacak bi¢imde birlestirir.*’ Keith Beatie de
derleme filmin, haber filmler, devlet tarafindan yaptirilan filmler, bilgilendirici filmler ve

kurmaca filmler gibi arsiv materyallerinden meydana gelebilecegini belirtir.”*°

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra o giine kadar bilinmeyen bir¢ok film giin yiiziine ¢ikmus,
tarihi derleme tiiriinde Ornek veren film yapimcilari da, baslangicta bu filmler {izerine
yogunlagmistir. Daha sonraki yillarda televizyonun da destegini arkasina alan bu belgesel
filmler icin fotograflar, grafikler, resimler, graviirler, posterler, karikatiirler, tarihi kalintilar

ve sanat eserleri 5nemli kaynaklar olmustur.>"'

Savagtan sonra yasanan bir diger gelismeyse, haber filmlerinin sinema salonlarindaki
gosteriminin durdurulmasi olmustur. Bu duruma bagli olarak giincel tarihin kaydedilmesinde
biiyiik bir patlama yasanmis, ortaya yeni yontemler ¢ikmistir. Bu film kayit yontemlerinden
en Ozellerinden bir tanesi de Jean Rouch’un onderliginde, antropologlarin yaptiklar

calismalar olmuslardir.”?

27 Barnouw, On.ver., s.198.

228 Beattie, On.ver., s.125.

¥ Nijat Ozon, 100 Soruda Sinema Sanat1 (istanbul: Ger¢ek Yaymevi, 1984, 5.129.)
20 Beattie, On.ver., s.125.

B Ellis, On.ver., s.177.; Barnouw, On.ver., s.202.

22 Barnouw, On.ver., s.209.
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2.4.9. Sponsor Destegiyle Gerceklestirilen Belgeseller
Pek ¢ok farkli tanimi yapilan sponsorluk, genel anlamda, belirlenen hedeflerleri
gerceklestirmek amaciyla sponsor ile sponsorlugu yapilan arasinda, karsilikli olarak birbirine
yarar saglayan bir anlasma olarak tanimlanabilir.*® Sponsorlugun medyayla olan iliskisiyse
ilk olarak sinemayla baslamistir. 1912 yil1 Hollywood’ta, en eski sponsorluk c¢alismalarinin
yapildig1 tarihtir. O donemde, Amerikan filmlerinin yurtdisindaki basarisiyla, filmlerin
pazarlama potansiyeli, 6zel kuruluslarin dikkatini cekmeye baslamistir. Kisa bir siire sonra
ise, Amerikan Triinlerine karst yurtdisinda olusan talebin, sinema filmleri sayesinde

¢ogaldiginin bilincine varilmistir. ***

Tarihi boyunca, ticari beklentileri karsilamadigi i¢in, film yapim ve dagitim sirketleri
tarafindan hak ettigi ilgiyi goremeyen belgesel filmler, varlilarini, gerek resmi gerekse 6zel
kurumlarin sponsorluk destegi ile siirdiirmiislerdir. Belgesel film tiirtiniin ilk 6rnegi olarak
kabul edilen Robert Flaherty’nin Nanook of the North filmi de bir kiirk sirketi Revillon

Freres’in sponsorlugunda gergeklestirilmistir.

Paul Rotha belgesel sinema tarihi i¢inde genel anlamda ii¢ farkli sponsorluk ¢esidinden
bahseder. Bunlardan birincisi devlet kurum ve kuruluglarinin sponsorluklaridir. Bu spon-
sorluk tiirii, daha cok Ikinci Diinya Savasi sirasinda ve oncesinde etkili olmustur. Rotha,
savastan sonra yasanan ekonomik gelismelere paralel olarak, belgesel film caligsmalarinda,
endiistri kuruluglarinin yani 6zel sektoriin sponsorluklarinin goriildiigiinii belirtir. Savastan

sonra gelisen bir diger sponsorluk tiirii ise uluslararasi kuruluslarin sponsorluklaridir.**®

1950’11 yillar, Amerika Birlesik Devletleri’nde basar1 ve belirsizligin bir arada yasandigi
yillar olmustur. Ekonomik anlamda oldukca yliksek bir refah seviyesine ulasan Amerikan
halki ayn1 zamanda Kore Savasi’nin, Soguk Savas’in ve yiikselen muhafazakar politikalarin
etkisi altina girmistir. Her tiirli farklilik tehlikeli bir hale gelmistir. Senatér McCharthy
onderligindeki aragtirma kurulu medya sektoriinde komdiinist avi baslatmistir. O dénemde
bir¢ok endiistri lideri, Amerika Birlesik Devletleri’ni diinya genelinde komiinizme kars1

savasan bir gii¢ olarak gormektedir. Onlara gore diinya genelindeki ticari gelisme, bu savasta

33 Aydemir Okay, “Sponsorluk ve Belgesel Film Sponsorlugu,” Belgesel Sinema Uzerine. Ed.: Nurten Sénmez
(Istanbul: Tayf Basim, 1997, ss.133-134.)

% Simten Giindes, “Belgesel Sinemada Sponsorluk,” Belgesel Sinema Uzerine. Ed.: Nurten Sénmez (istanbul:
Tayf Basim, 1997, 5.107.)

235 Rotha, 2000, On.ver., ss.177-185.



52

Amerika’y1 basartya gotiirecektir. Bu goriis donemin siyasileri tarafindan da kabul goriip

uygulanmustir, **°

1950’lerin Amerikan belgeselleri, tamamen bu durumu yansitmaktadir. Bu donemde yasami
tarafsiz bir sekilde ele almaya g¢alisan ve ulusal politikalara karsi gelmeyen belgeseller
yapilmistir. Bu filmlerde teknik ve diisiinde bakimindan higbir yenilik bulunmamaktadir. Bu
yapimlarin biiyiikk bir ¢ogunlugu, biiyiik ticari kuruluslarin ve televizyon sirketlerinin
sponsorluklar1 altinda iiretilmistir. Aym1 dénemdeki Ingiliz belgeselleri de Amerikan
yapimlarindan farkli bir durumda degildir. 1930’lardaki Ingiliz belgesel hareketinin ¢ikis
noktast olan sosyal sorumluluk temasmi vurgulayan belgeseller, yerlerini, 6zel endiistri
kurumlarinin sponsorlugunda sadece mal ve hizmet satmay1 amaglayan belgesel yapimlarina
birakmistir. **’ ikinci Diinya Savasi’ndan sonra belgesel filmin gereklilikleri, endiistriyel
satts promosyonlar1 iginde daralmistir.®® Ozel kuruluslarm sponsorlugundaki filmlerde
yonetmenler, teknik ve mesleki 6zelliklerini, sponsorun iletmek istedigi mesaj1 belgesel filme

yerlestirmek i¢in kullanmislardir.**

Barnouw, belgesel sinema tarihi i¢inde 1950°li yillarda ve Oncesinde, 6zel endiistri
kuruluglar1 tarafindan sponsor destegi saglanarak yapilan bir kac filmi, digerlerinden
ayristirir. Bu ¢aligmalarin baglicalart Shell firmasinin destegi ile ¢ekilen, kiiltiirel 6geleri
iceren ve seyahat etmeyi Ozendiren filmlerdir. Robert Flaherty tarafindan Standart Oil
sirketinin sponsorlugunda gergeklestirilen 1948 yapimi Louisiana Story ise, belgesel sinema

tarihinde olduk¢a 6nemli bir yere konumlandirilir.**

1950’li yillarda birden bire belgeseller televizyonun Onemli bir pargasi olmustur. Bu
donemde televizyon igin bir¢ok belgesel iiretilse de, aralarinda gercek belgesel degeri olan
cok azdir. Sosyal sorumlulugun sinirlandirdig bir ortamda televizyon belgeselleri sponsorlar

ve televizyon yapimcilari tarafindan yansiz hale getirilmistir.**' Barnouw da birkag yapim
yon yap Yy g

236 1 ewis Jacobs, “The Turn Toward Conservatisim,” The Documentary Tradition. Ed.: Lewis Jacobs

(Newyork: W.W. Norton&Company. Inc., 1979, s. 276.); Barsam, 1992, On.ver., s.276.; Barnouw. On.ver.,
$.226.

237 Jacobs, “The Turn Toward Conservatisim,” On.ver., s. 276.

28 Ellis, On.ver., s.185.

29 Rilla, On.ver., s.127.

240 Barnouw, On.ver., ss.213-216.

241 Jacobs,“The Turn Toward Conservatisim,” On.ver., s. 279.
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disinda, televizyonda sponsorlar tarafindan desteklenen belgesellerin, iktidar yanlisi1 ya da

sosyal politik olaylardan uzak bir tavir takindigimi belirtir. ***

2.4.10. Gozlemci Belgeseller
Ingiltere’de Isci Partisi’nin 1945-1951 yillar1 arasindaki iktidarindan sonra, Muhafazakar
Parti devleti yonetmeye hak kazanmis, gegmiste Is¢i Partisi tarafindan uygulanan sosyal ve
ekonomik politikalarda biiyiik degisiklikler goriilmiistiir. Ellili yillarin ortalarinda, hiikkiimetin
izledigi politikalara kars1 adeta kansiz bir kiiltiirel devrim yasanmus, bu protest tavir Ingiliz
sanat yasaminda da karsihgini bulmustur. On iki Kizgin Geng Adam adi verilen bir grup
politik makale, roman ve oyun yazari, iilke refahi i¢in uygulandig1 sdylenen, insanin bireysel
varligmin 6nemsenmedigi bu politikalara karsi ¢ikmistir. Bu grup ayrica iilke refahi adina
smif sisteminin devam ettirildigini, tist sinifin biitiin devlet, is, egitim ve medya organlarini
kontrol ettigini belirtmistir. Onlara gore toplumun {iist sinifi, bu kurumlar aracilifiyla, is¢i
siifinin ve genelde tiim insanlarin ezilmesinden, savunmasiz ve bitkin birakilmasindan
sorumludur. Geng entelektiieller ve sanatgilar arasindaki bu goriisler, dénemin Ingiliz
belgesel filmlerine de yansimistir. Belgesel film tarihinde c¢ok kisa siiren; ancak oldukca
etkili olan bu akima, zgiir sinema (free cinema) adi verilmistir.**> Oxford Universitesi’nin
sinema dergisinde film elestirileri yazan ve ayni zamanda derginin editorliigiinii iistlenen
Lindsay Anderson’in liderliginde, Karel Reitz ve Tony Richardson’dan olusan grup, 6zgiir

. 244
sinema akiminin kuruculari olmustur.

Anderson onderligindeki bu grubun 6zgiir sinemadan kasti, sponsor isteklerine hizmet
etmeyen, eglence amacindan ve gise beklentilerinden uzak bir sinemadir. Ik gdsterimlerinin
programlarinda, amaglarini, insanlarin ve giinliilk yasamin 6nemini vurgulayan bir 6zgiirliik
olarak belirtmislerdir.** Ozgiir sinemacilar siirsel bir anlayist benimsemis, Vertov gibi
geleneksel sinema yoOntemlerini reddetmis, toplum igindeki sinifsal farkliliklara karsi
cikararak, kameralarini siradan insana ve onun giinliik yasantisi i¢ine ¢evirmis, yapimcilarin,

dagitimeilarin ticari beklentilerine dnem vermeden filmler yapmuslardir.*°

242 "
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Erik Barnouw, Ozgiir sinema anlayigina bagl film yapimcilarini, gézlemci belgeselciler
siifina sokar. Ikinci Diinya Savasi’yla beraber gelisen yeni, hafif film malzemeleri belgesel
sinemaya sesi ve goriintiiyli bir arada kullanan, bir gézlem olanagi sunmustur. Yeni ses
kaydedicileri yeni bir diinyanin kapisin1 agmis, belgeselciler kendilerini ses ve konusmalarin
biiyiisiine kaptirmiglardir. Barnouw’a gore bu film yapimcilar1 dinledikleri kadar gozlem
yapmaya da kararlidirlar ve genelde toplum tarafindan 6nemsenmeyip gormezden gelinen
yerlerde ¢alismislardir.>*” Ozgiir sinemacilar, geleneksel Ingiliz belgesel sinemasini didaktik,
duygusuz ve bireyi arka plana atmakla suglamistir. Ozgiir sinema filmleri didaktik ve
bilgilendirici degildir. Nedenlerden ¢ok duygularla ilgilenirler. Bu yiizden kendilerini John
Grierson’dan ¢ok Humphrey Jennings’e daha yakin bulurlar. Filmlerinde mantiksal bir
kronolojik sira uygulamazlar. Filmler belirgin bir anlati1 yapisina sahip degildir. Genellikle
anlaticidan kagimirlar. Hem isitsel hem gorsel zitliklardan faydalanip, igneleyici ve mizahi
sonuglara ulagirlar. Ozgiir sinema 6rneklerinde en son yapim teknikleri ve teknolojilerinden
yogun bir sekilde faydalanilmigtir. Yonetmenler belli bir senaryoya bagli kalmadan, sadece
yerinde ¢ekilen goriintii ve sesleri kaydetmislerdir. Bircok ozgiir sinema orneginde gizli
kamera kullanilmistir. Bu filmlerde kamera kamuya acgik yerlere yerlestirilir ve filmde yer
alan insanlar bu durumun farkinda olmazlar.>*® Ozgiir sinema akimi insanlar1 birer birey
olarak ele alir. Eski Ingiliz belgeselleri dncelikle barinma, saglik, egitim ve politika gibi
konular1 ele alirken, 6zgiir sinemacilar tekdiize bir diinyada, yalniz ve izole edilmis bir

sekilde yasayan insanlar tizerine odaklanmislardr. **

Her tiirlii resmi ve 6zel sponsor destegini kabul etmeyen 6zgiir sinemacilar, filmleri igin
gerekli destegi, o donemde ortaya cikan ingiliz Film Enstitiisii’ne bagli Deneysel Yapim
Komitesi’nden bulmuslardir. Bu kurulus film biceminde, tekniginde ve konularinda deneysel
projeler yapan yetenekli genclere ve filmlerinde siradan ticari sponsor kullanmay1 reddeden,
bagimsiz film yapimcilara destek olmaktadir. Deneysel Yapim Komitesi’ne para, Ingiliz
eglence vergileri iginden, sinema endiistrine ayrilan biitceden gelmektedir. Dreamland
(1954), Nice time(1957) ve Everyday Except Christmas (1957) gibi farkli 6zgiir sinema

¢alismalari, bu kurulusun sponsorlugunda yapilmugtir.>°

27 Barnouw, On.ver., s.231.

** Ellis, On.ver., s5.204-210.

9 Lewis Jacobs, “New Trend in British Documentary: Free Cinema,” The Documentary Tradition. Ed.: Lewis
Jacobs (Newyork: W.W. Norton&Company. Inc., s.338.)

230 Jacobs, “New Trend in British Documentary: Free Cinema,” On.ver., ss-334-335.
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Lindsay Anderson ve Guy Brenton’un Thursday’s Childrent ve Lindsay Anderson’un
Dreamland’i 6zgiir sinemanin ilk 6énemli 6rnekleri arasindadir. Thursday’s Children sagir
cocuklara egitim veren Kraliyet Okulu’nda gecer. Film boyunca sagir ¢ocuklarin egitimi
gbzlenmis ve bu egitimin gerekliligi ve zorlugu iizerinde durulmustur. Okuldaki 6gret-
menlerin Ozverili ¢aligmalart ve aym1 nedenden dolayr bir araya gelmis g¢ocuklarin
birbirleriyle iliskileri, filmde vurgulanan bir baska temadir. Kimi zaman bilgilendirici kimi
zaman duygusal Ogeleri barindiran dig ses, filmin akisini belirlerken; filmde kullanilan
miizik, giilen ¢ocuk ve Ogretmen goriintiileri filme iyimser bir hava kazandirir. Anderson,
diger filmi Dreamland’de donemin eglence anlayisina bir elestiri getirir. Film genelde orta
smifin gittigi bir eglence parkinda gecer. Yonetmen parkta insanlari eglendirmek igin
kullanilan ara¢ gerecglere dikkat ¢eker. Bir atom casusunun elektrikli sandalyede idamini ve
iskence aletlerinin insanlar iizerindeki kullanimimi canlandiran mekanik modeller ve onlari
izleyen c¢ocuklarin yiizlerindeki ifade, filmin en etkili boliimlerindendir. Filmin adiyla,
Dreamland, parktaki eglence tarzi arasindaki tezatlik, yonetmenin insanlara kabul ettirilmeye
calisilan eglenceye anlayisina kars1 getirdigi elestirinin, bir gostergesi olarak kabul edilebilir.
Filmde kullanilan alisilmadik kamera agilar1 ve goriintiide yer alan ile duyulan arasindaki

kontrastlik, filmin bi¢cimsel 6zellikleri arasinda gosterilebilir.

Baglangicta belgesel film alaninda Ornekler veren Ozgiir sinema yodnetmenleri, zamanla
kurmaca film alanmma dogru kayma gostermislerdir. Ayn1 donemde Amerika Birlesik
Devletleri’nde ortaya ¢ikan dogrudan sinema (direct sinema) akimi, belgeselde gozlem
gelenegini siirdiirmiistiir. Ancak Erik Barnouw’un gozlemci belgeseller basligir altinda
beraber degerlendirdigi ingiliz 6zgiir sinemas1 ile Amerikan dogrudan sinemas: arasinda
belirgin farklar vardir. Jack Ellis’e gore dogrudan sinema kesintisiz uzun c¢ekimlere
dayanirken, Ozgiir sinema ¢ekim sonrasi kurguya dayanir. Dogrudan sinema 6rneklerinde
onemli se¢cmeler ¢ekim esnasinda yapilir. Zaten bir¢ok dogrudan sinema ydnetmeni, ayni
zamanda filmlerinin kameramanidir.”>' Dogrudan sinema filmleri 6nceden planlanmamis,
spontane gelisen olaylarin kaydedilmesine bagliyken, Dreamland ve Thursday’s Children

gibi 6zgiir sinema filmlerinde 6nceden tasarlanmig ¢ekimler yer alir.

SUEllis, On.ver., ss. 227-228.
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Belgesel film yonetmenleri, izleyicilerine tarihsel diinyanin olgularini daha gercekei olarak
aktarabilmek i¢in, her zaman sinema teknolojisini yakindan takip etmis, kimi zaman da kendi
amaclarina ulasabilmek i¢in kendi ekipmanlarmi kendileri gelistirmistir.1920’li yillarda
belgesel sinemanin ilk ornekleri verildigi donemde, kameralar tasmabilir nitelikte olup;
ancak c¢ok agir olduklarindan dolayi, sadece iigayakla kullanilabilmislerdir. Magazine takilan
filmlerin pozlanmalari i¢in ¢ok fazla 151k gerekmektedir. 1927 yilina kadar ise hicbir ses
kaydedilememistir. Filmler sinema salonlarinda c¢esitli miizik aletlerinin esligine gosteril-
migstir. 1930’1u ve 1940’11 yillara gelindiginde, optik ses kayit cihazi kullanilmaya baglanmus,
ancak kullanilan arag-geregler son derece biiyiikk oldugu i¢in, goriintii ve sesi mekaninda
kaydetmek neredeyse imkansiz olmustur. Standart sesli belgesel film yapiminda, 6nce
goriintiiler sessiz ¢ekilmis, daha sonra kurguda bu goriintiilere sozciikler, miizik ve dogal
sesler eklenmistir. 1950’11 yillara gelindiginde, televizyon haberciliginin gelismesiyle, film
ekipmanlarinda biiyiik gelismeler yasanmistir. Film kameralarinin metal aparatlar1 yerini
plastik olanlara birakmig, 16 mm’lik daha hafif, sessiz ¢alisabilen ve omuzda rahatlikla
taginabilen kameralar kullanilmaya baslanmistir. 12-120mm’lik degisebilir odak uzaklikli
merceklerin sayesinde, film yapimcilari, objektif degistirmek i¢in zaman harcamadan sadece
bir optik hareketle yakin ¢ekimden, genel ¢ekime gegebilir hale gelmislerdir. Hizl1 filmlerin
(1518a kars1 yiiksek duyarl filmler) gelismesi ile 6zel 151k ayarlarina ihtiya¢ duyulmadan ¢ok
diistik 151k ortamlarinda ¢ekim yapabilme imkan1 saglanmistir. Goriintiiyle, hi¢bir ara kablo
baglantisina ihtiyag duymadan, senkronlu bir sekilde sesi kaydedebilen tasinabilir ses kayit
cihazlar1 gelistirilmistir. Ilerleyen bu teknoloji sayesinde, kameranin dniinde bir mikrofonla,
hi¢ kesilmeden aninda ses alma olanagi dogmustur. Boylelikle bir kisi kamera digeri ise ses
kayit cihazinin baginda olmak iizere iki kisiden olusan film ekipleri ortaya ¢ikmistir. Yeni
teknolojik olanaklar belgesel film yapimlarinda ilk 6nce Kanada’da, daha sonra Amerika ve

Fransa’da kullanilmus ve belgesel filme yepyeni bir bakis acis1 kazandirmustir.”>

1950’11 yillarda Amerika Birlesik Devletleri’nde televizyon gazeteciligi standart bir sekilde
yapilmaktadir. Arka arkaya eklenen sabit ve hareketli goriintiiler, didaktik bir dig sesin
yorumuyla sunulmaktadir. Bu durum bir¢ok film yapimcisinin ve yOnetmeninin canini
stkmistir. Bunun sonucunda izleyicilere, bilgilerin sunumunda, belgesel formatinda, yeni
yollar aranmaya baslanmistir. Life adli derginin fotograf haberciliginden etkilenen Robert

Drew, kamera teknolojisinin olaylart oldugu gibi kaydedebilecegine inanmistir. Uzun

232 Giannetti, On.ver., s.359.; Ellis, On.ver., ss.218-219.
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ugraglar sonucunda, 1960’11 yillarin basinda, Drew’in isvereni Time-Life sirketi, Drew ve
ekibine, bu ama¢ dogrultusunda caligmalar1 ve gerekli deneyleri yaparak ihtiya¢ duyduklari

donanimlari gelistirmeleri igin biitge ayirmayi kabul etmistir.>>

Drew’in ekibi, ileride dogrudan sinemanin en Onemli isimleri arasinda yer alacak,
Flahertry’nin Louisiana Story filminde kameramanligini da tistlenmis Richard Leacock, D.A.
Pennebaker, Albert ve David Maysles, Gregory Shuker’in bir araya gelmesinden olusmustur.
Bu ekibin kurucularindan Drew ve Leacock, 1960’larin baginda kamera ve ses kayit cihazlari
iizerine yaptiklar1 deneyler sonucunda hafif, taginabilir, ses kayit cihazi ile herhangi bir kablo
baglantis1 olmadan senkronlu ses kaydina olanak tanityan 16 mm’lik kameray1 gelistirmistir.
1960 yilinda, dogrudan sinemanin ilk 6rnegi olan, Kennedy’nin baskanlik se¢imini konu

54 peps
Filmin kameramanlarindan

eden Primary filminde de, yeni icatlarmi denemislerdir.’
Leacock, Primary igin ilk defa, binalarin i¢cinde ve disinda, merdivenlerden asagida ve

yukarida, taksi i¢inde, her yerde bulunduk ve senkronlu ses almayi1 basardik demistir.*>>

William Bluem, Drew ve arkadaslarinin yaptiklar1 filmlerin 6zelliklerini sdyle agiklar:
“Senaryosuz, onceden calistimamus... Ik defa kamera bir insan oluyor. Gériiyor, duyuyor,
tipki insan gibi hareket ediyor.””*® Bluem’n dogrudan sinemayla ilgili olarak ortaya koydugu
bu ozellikler, belgesel sinemanin kurucularindan Dziga Vertov’un sinema anlayisini

hatirlatmaktadir.

Dogrudan sinemanin diger 6énemli ismi Richard Leacock, Flahery’nin Louisiana Stotry adli
filminin kameramanligini1 istlenmistir. Leacock, Flaherty’nin plansiz programsiz hareket
ederek binlerce metre c¢ekim yapmasinin, sinema diinyasinda kimileri tarafindan asiri
disiplinsiz bir yontem olarak kabul edildigini belirtir. Ancak ona goére Flaherty’nin kullandig1
bu yontem, hi¢ durmadan c¢evreye bakmak ve etrafindaki diinya ile bagini higbir sekilde
koparmamak gibi oldukca yiiksek disiplin gerektiren ¢abalarin iiriiniidiir. Bu anlayis,

Leacock’un filmlerinde géz 6niinde bulundurdugu en 6nemli unsur olmustur.”’

253
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Beattie, On.ver., ss.85-86.
Beattie, On.ver., ss.85-86.
23 Ellis, On.ver., $.220.

236 Bluem, On.ver., s.194.

27 Barnouw, On.ver., s.236.
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Richard Barsam dogrudan sinemanin ortaya ¢ikisinda iki dnemli faktér oldugunu belirtir:
Yeni bir sinemasal gercekeilik arzusu ve bu arzuya ulasmak i¢in gerekli donanimlarin
geligtirilmesi. Farkli film yapimcilarinin dogrudan sinemanin yaratilmasinda farkl
yaklagimlar1 olsa da, temel amac¢ aymidir: Segilen ger¢ekligin miimkiin oldugu kadar
dogrudan kaydi, olaylar: stiidyo yerine oldugu yerde kaydetmek, izleyicide oradaydim hissi
uyandirmak. Barsam’a gore dogrudan sinemada senaryo kullanilmaz ve Onceden prova
yapilmaz. Hafif, omuzda tasinabilir donanimlar kullanilarak film yapimecisi ve filmin konusu
arasindaki engeller ortadan kaldirilmaya ¢alisilir. Ayrica bu yontemle film yapimecisi, konu
ve izleyici arasindaki iliski de en {ist diizeyde tutulmaya calisilir. Dogrudan sinemada ses
kaydi dogrudan ve senkronlu bir sekilde yapilir ve gerceklik hissini arttirdig1 gerekgesi ile ses
kaydi sirasinda ortaya ¢ikan ani ses patlamalarindan kaginilmaz. Film yapimcisi i¢in bu
uygulama ger¢ekligin dogrudan gozlemi, izleyici i¢in gercekligin dogrudan algilanmasi ile
sonuglanir.”>®  Giannetti de, dogrudan sinemacilarin, onceden tasarlanarak yapilan belgesel
ve kurmaca film ¢aligsmalarina kars1 ¢iktigini belirtir. Yeniden canlandirmalar, film ekibi olay
gerceklestigi sirada orada bulunup, olayr dogrudan kaydedecegi i¢in artik gereksizdir. Film
yapimcist higbir sekilde olaya miidahale etmeden sadece olani kaydeder. Ger¢ek zaman ve
uzam miimkiin oldugu kadar uzun ¢ekimler kullanarak korunmaya calisilir. Giannetti,
dogrudan sinemanin kameramanlarin iizerine ¢ok biiyiikk gorevler yiikledigini ifade eder.
Cilinkii olaylarin gerceklestigi anda neyin kaydedilip kaydedilmeyeceginin kararini
kameramanlar verir. Bu yiizden Leacock, Pennebaker ve Albert Maysles gibi dogrudan film

yapimcilari, kendi projelerinde kameramanlik gorevlerini de tlistlenmistir.

Dogrudan film kameramanlari, filmdeki 6zneleri, gittikleri her yerde omuzlarinda kame-
ralarla takip eder. Bu yilizden kimi ¢ekimler bulanik bir sekilde gerceklesebilir. Dogrudan
sinemacilar, gergekligi, ok yonlii bir sekilde ve biitiin karmagikliyla verirler.”> Keith Beattie
de, dogrudan film yapimcilarinin kayit esnasinda filmin 6znesine higbir soru sormadiklarini,
kameranin agik ya da kapali olduguna aldirmaksizin 6znelerini direktifler vererek
yonlendirmediklerini ifade eder. Ayrica Beattie, bu ekolun yonetmenlerinin dis ses
kullanimma yanasmadiklarini belirtir.**®  Dogrudan sinemada, dis ses gibi, geleneksel
belgesel filmlerde izleyiciyi belli bir sonu¢ ¢ikarmaya yonlendirecek yontemlerden uzak

durulur. izleyici, filmden ¢ikarilacak sonug konusunda 6zgiir birakilir.

28 Barsam, 1992, On.ver., s.303.
2 Giannetti, On.ver., s.359-360.
%0 Beattie, On.ver., s.94.
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Jack Ellis, Amerikan dogrudan sinema orneklerinin kriz yapisina sahip oldugunu belirtir.
Drew ve arkadaslar1 kesfettikleri yeni yontemin en iyi sekilde, kendi i¢inde dramasi
(baslangici, ortast ve sonu) olan, kisitli bir zamanda doruga ulagan olaylarda etkili olacagini
anlamuslardir.”®' Jacobs’a gore ise Drew ve ekibi, gozlemlerini, gergin atmosferin hakim
oldugu, stres altinda kalan bireylerin birer karaktere doniistiigii yerlerde yapmuslardir.
Dogrudan sinema ydnetmenleri, insanin bireyselligini ve iligkilerinin gercekligini, olay
orgiisii ve hikayeye bagli kalmadan, dramatik bir devamlilik yaratarak anlatmaya ¢abalamig-

262

lardir.™ Richard Leacock ise, James Blue ile yaptig1 roportajda, filmlerinde olay orgiileri

kullanmadigini, filmlerinin yapist i¢in kullanilacak en uygun terimin ise kronolojik sira

oldugunu belirtmistir.”®*

Amerikali dogrudan sinemacilar, ilk filmlerinde, kendilerine konu olarak iinlii politikacilar ya
da sarkicilar gibi kamusal figiirleri se¢gmislerdir. Bu yapimlardan biri de D.A. Pennebaker’in
Don’t Look Back (1967) filmidir. Don’t Look Back, dénemin Rock yildiz1 Bob Dylan’in,
1965 yilinda gerceklestirdigi Ingiltere turnesini konu alir. Film boyunca agirlikli olarak
Dylan’in ve arkadaslarinin sahne arkasinda yasadigi giinliik olaylar gosterilir. Filmde
yonetmenin ya da film ekibinden birinin olaylara miidahalesi goziikkmez. Kamera omuzda
kullanildig1 icin genellikle sallanmaktadir. Ayrica etrafta gelisen olaylari kagirmamak ve
filme bir hareketlilik katmak amaciyla, geleneksel sinemada pek tercih edilmeyen zoom
hareketi oldukga sik olarak kullanilir. Belgesel film arastirmacilar1 bu filmle baglantili olarak
belki de dogrudan sinemanin en biiylik problemlerinden birine deginirler. Richard Barsam,
filmde Bob Dylan’in, kendisinin bir parodisini yaptigim1 belirtir. Ona gore kameralarin
farkinda olan Dylan, kendisi olmak yerine, medyanin ve hayranlarinin onu goérmek istedigi

sekilde davranmay1 tercih eder.*®*

Keith Beattie, sahnede ulasilmaz bir yildiz gibi goriinen
sanat¢ilarin, sahne arkasinda maskelerinin diistiiglinii, gercek kisiliklerini o zaman

sergilediklerini belirtir. Bu yiizden filmin ¢ikis noktast olduk¢a mantiklidir. Ancak kameranin

21 Ellis, On.ver., s.224.

262 Lewis Jacobs, “Documentary Becomes Engaged Verite,” The Documentary Tradition. Ed.: Lewis Jacobs
(Newyork: W.W. Norton&Company. Inc., 1979, ss.376-377.)

%63 James Blue, “One Man’s Truth:An Interview With Richard Leacock,” The Documentary Tradition. Ed.:
Lewis Jacobs (Newyork: W.W. Norton&Company. Inc., 1979, s.415.)

2% Barsam, 1992, On.ver., s.310.
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stirekli kayitta oldugunu bilen ve bunu unutmayan Bob Dylan, film boyunca rol yapmustir.

Kamera bu sefer golgelerin arkasindaki insani yakalayamamustir.*®

Dogrudan sinemanin bir bagka Onemli ismi ise Frederick Wiseman’dir. Asil meslegi
Avukatlik olan Wiseman, filmlerinde agirlikli olarak Amerika Birlesik Devletleri’'ndeki
kurum ve kuruluslart ele almistir. 1967 yapimui Titicut Follies bunlardan bir tanesidir. Filmde
suclular icin yapilmis bir akil hastanedeki yasam islenir. Hastalardan olusan bir koronun
sarki sOylemesi ile baslayan film dogrudan sinemanin teknik Ozellikleri kullanilarak
cekilmistir. Titicut Follies’de hastalarin iginde bulundugu kétii kosullara, onlara uygulanan
ilkel tedavi yOntemlerine vurgu yapilmistir. Ayrica hastane personelinin hastalara karsi
takindig ilgisiz tavir, filmde islenen bir bagka temadir. Uzun bir siire gosterimi yasaklanan
film, beraberinde dogrundan sinemanin bir baska problemi olan etik tartigmalarini giindeme

getirmistir.

Ayn1 donemde Fransa’da, ortaya ¢ikisini dogrudan sinema gibi teknolojik gelismelere borglu
olan; ancak farkli diisiinsel temeller iizerine kurulan, cinema verite (sinema-gercek) adi
verilen bir bagka sinema anlayisi hakim olmustur. Erik Barnouw bu anlayisla g¢ekilen

belgeselleri katalizor belgeseller olarak nitelendirir.

2.4.11. Katalizor Belgeseller
Amerika Birlesik Devletleri’nde, film ekipmanlarinda teknolojik ilerlemelerin goriildigi
ayn1 donemde, Fransa’da yasayan film ve ses miihendisi Andre Coutant, tasmnabilir, sesli
cekim yapmaya uygun 16 mm’lik kamera ile goriintiiyle senkronlu bir sekilde ses kaydi
yapabilen manyetik ses kayit cihazini gelistirmistir. Coutant’in bu yeni kamera ve ses kayit
sistemini gelistirmesinin nedeni, sosyal bilimcilerin, etnografik arastirmalar yapabilmek i¢in,
yeni caligma araglarinin bulunmasi yoniindeki taleplerinden kaynaklanmistir. Bir etnograf

olan Jean Rouch da bu yeni teknolojiyi aktif sekilde filmlerinde kullanmistir.**®

Antropoloji egitimi alan Jean Rouch, 6zellikle Afrika’nin bati kiyilarindan gogen yerlilerle
ilgilenmis, calismalarinda filmi bir ara¢ olarak kullanmistir. Daha sonralari Fransa’da

antropolojik bakis agisin1 terk etmeden belgesel ve kurmaca filmler yapmistir. Rouch,

295 Beattie, On.ver., $3.97-102.
2% Beatttie, On.ver., s.87.
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antropoloji ve filmi birlestirerek, hem antropoloji bilimi alanina hem de film yapimina biiyiik
yenilikler getirmistir. Rouch, filmlerinde, kendisini, 6zneleriyle beraber film yapim siirecine
dahil etmistir. Ayrica kurmaca durumlarin, film 6znelerinde kiiltiirel ve psikolojik olarak
nasil bir etki yarattigini arastirmistir.”®” Fransa’da Jean Rouch’un film alanma getirdigi bu
yeni yaklasima cinema verite (sinema gercek) adi verilmistir.*®® Sinema gercek seklini ve
ozelliklerini gercekten, spontane gelisen olaylardan ve senkronize kaydedilen goriintii ve

sesten almustir.”®

Sinema gergek akiminin dnderlerinden, Jean Rouch’un yakin dostu olan sosyolog Edgar
Morin, France Observateur’un Ocak 1960 sayisinda yayinladigi makalede, yeni bir sinema
gercek anlayist ile belgeselde oldugu gibi yasamin gergekliginin yakalanabilecegini
belirtmistir. Bu yaklasima gore sinemaci, film esnasinda aktif bir katilime1 olur ve kamera

icin bir sosyal drama yaratmaya yardim eder.””"

Sinema ger¢ek akimi adini ve amaclarin1 Dziga Vertov’un sinemayla ilgili teorilerinden
almistir. Vertov’a gore gergege sadece kameranin kontrolsiiz sekilde akip giden yasamla
karsilagsmasi sonucu ulasilir. Ona gore, kamera, insan manzaralarinin altinda yatan hakikati
kesfeder. *’' Jean Rouch kendi yaptig1 sinemayi tanimlarken Vertov’un etkisinden sz eder.
Ona gore Vertov’'un filmleri diinyaya sinema gercek adindaki yeni bir 6gretiyi getirmistir.
Dziga Vertov’un film kamerali adam adli filmi, alicty1 sokaga ¢ikarmanin, alicty1 basoyuncu
yapmanin ilk girisimi olarak kalacaktir. Jean Rouch, George Sadoul’un kendisine, Vertov’un
yayinlanmamis yazilarinda, sesli filmin gelisiyle beraber sesin, goriintiiyle eslesmeli olarak
aliabilecegini soyledigini belirtir. Bu durum sinema- goze yeni bir boliim agacaktir, sinema-
g6z boylelikle sinema-gdz ve kulak olacaktir. Rouch, kendi yaptiklar1 ¢alismalarin aslinda

bundan ibaret oldugunu belirtir.>’?

Jean Rouch, kendi sinema anlayisini etkileyen ikinci isim olarak da, diinyanin ilk etnografik
filmi olarak nitelendirdigi Nanook of the North’un yonetmeni, Flaherty’i gosterir. Flaherty

yabanct bir kiiltiliriin insanlarini filme almak i¢in 6nce onlar1 tanimak gerektigini belirtir. Bu

27 Ellis, On.ver., s.237.

268 Rabiger, On.ver., 5.25.

% Jacobs, “Documentary Becomes Engaged Verite, ” On.ver., s.375.

*7% Charles Musser, “Sinema Verite ve Yeni Belgesel,” Diinya Sinema Tarihi. Ed.: Geoffrey Nowell-Smith
(Istanbul: W.W. Kabalc1 Yayn Evi., 2003, 5.598.)

! Jacobs,“Documentary Becomes Engaged Verite,” On.ver., s.375.

*"2 Jean Rouch, “Gelecegin Sinemas1,” Tiirk Dili Ozel Sayisi. Say1 no 196: 497-501, (Ocak 1968), s. 498.
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ylizden Eskimo’larin yasamini kaydetmeden oOnce yillarca onlarla yasamistir. Rouch
kullandiklar1 yontem olan “filme alinan insanlara, ¢evrilen filmi gostermeyi” Flaherty’ nin
Nanook’da denedigini belirtir. Rouch’un degindigi son isim de Jean Vigo’dur. Vigo da 6zgiir
alicty1 yalnizca kendi ¢agdaslarinin davranislarin1 ve bu davraniglar araciligiyla kiiltiirlerini
gostermek icin kullanmustir. 2> Richard Barsam da, sinema gercek tekniginin, ilk defa 1935
yapimt Housing Problems’de kullanilan roportaj yonteminin, 1922 yapimi Nanook of the
North kadar eski olan biyografi formatinin, Walther Ruttman’ tarafindan Berlin: Symphony
of the City ile baglatilan ancak 1927°de Vertov tarafindan Man With a Movie Camera ile
gelistirilen sehir yasamanin ¢ok yoOnlii portresinin, bir araya gelmesinden olustugunu

belirtir.?™*

Erik Barnouw, kimileri tarafindan sinema gercek kavraminin, dogrudan sinema igin de
kullanildigin1 belirtir. Oysa bu iki yaklasim, senkronlu ses sistemlerinin gelismesinden dolay1
ortaya ciksa da, birbirlerinden farkli ozelliklere sahiptirler. Dogrudan sinema belgeselcileri
kameralarin1 alip gerilim oldugu yerlere giderler ve ortaya bir kriz ¢ikmasii beklerler,
Rouch’un sinema gercegi ise olaylar1 kendisi baslatir. Dogrudan sinema sanatg¢ilari
filmlerinde goriinmezligi amaglarken, Rouch’un sinema gercek sanatgilart acik bir sekilde
filmde yer alan olaylara katilir. Dogrudan sinemacilar izleyici roli iistlenirken, sinema
gercekeiler birer provokatordiir. Dogrudan sinema gercege kameranin Oniinde gelisen
olaylardan ulasirken, sinema gergekgiler bir paradoxa baglidir. Onlara gore yapay durumlar

sakli gercegi ortaya ikarabilirler.””

Ali Issari ve Doris Paul’a gore dogrudan sinemanin en 6nemli temsilcilerinden Richard
Leacock’un ve sinema gercek akimmin kurucusu Jean Rouch’un amaglar1 aymidir. ikisi de
giinliik yasamin ylizeyselligi altinda gizlenen gercek yasami ve gergek insani bulmayi
amaglar. Rouch, goriilebilir yiizeyselligin altindaki gergege tartisma, roportaj ve bir takim
kurmaca durumlar1 kullanarak ulagsmayir umar. Leacock ise gizlenmis gercegi ortaya
cikarmak i¢in insanlar1 zorlamadan kaydeder. Ona gore 6zneler gergekten ne hissettiklerini
bilingsiz bir sekilde rahatladiklar1 zaman veya bir is lizerine yogunlastirdiklar: zaman ortaya
cikarmaktadirlar. Rouch, gercekligin maskesini, bireyin kendini kesfetme siirecinde

diisiirmeye calisirken, Leacock da gergekligi agiga ¢ikarmak igin, bireyin savunmasiz oldugu

73 Rouch, On.ver., s.498.
2" Barsam, 1992, On.ver., s.301.
275 Barnouw, On.ver., s.255.
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durumlar1 yakalamaya calisir.”’® Henry Breitrose, dogrudan sinema yénetmenini goziikmesi
oldukc¢a zor olan duvardaki sinege benzetirken, sinema gercek yonetmenini agik bir sekilde

goriilen gorbadaki sinege benzetir.””’

Bill Nichols’a gore direct sinema ile cinema verite arasinda belirgin farkliliklar vardir.
Nichols, Representing Reality adli kitabinda, belgesel sinemanin tarihsel gelisimine ve bu
gelisim siireci i¢inde yer alan belgesel filmlerin sunumlarina gore yaptigi ayrimlamada,
dogrudan sinemay1 gozlemsel tarz baslig1 altinda degerlendirirken, sinema gergegi etkilesimli
tarz olarak nitelendirir. Ona gore gozlemsel yontemle c¢ekilen belgeseller de vurgulanan, film
yapimcisinin - araya girmemesidir. Daha Once higbir belgesel sunum yonteminde
goriilmeyecek sekilde, kontrol kameranin Oniinde gerceklesen olaylara devredilmistir.
Kurgu’nun genel amaci belli bir ritim insa etmek yerine, yasanmis ya da gercek zaman
hissini arttirmaktir. Filmde yapilan kesmeler bir iddia ya da olayin mantiksal devamligin
saglamak icin degil de goézlemin gegici, uzamsal devamliligini saglamak igin yapilir.
Boylelikle izleyicide bir simdiki zaman duygusu yaratilmaya calisilir. Genelde en saf
formlarinda dis ses, ¢ekim esnasinda kaydedilmeyen ses ve miizikler, ara yazilar, yeniden
canlandirmalar ve roportajlar kullanilmaz. Nichols, gozlemsel belgesellerin aile, yerel
topluluklar ya da kurumlar gibi sosyal olusumlar icinde yer alan bireyler iizerinde
yogunlastigini belirtir. Nichols’a gore, etkilesimli tarzda cekilen belgeseller de gozlemsel
tarzda cekilen belgeseller gibi kamera teknolojinin getirdigi yenilikler sayesinde ortaya
cikmigtir. Ancak bu yontemle c¢ekilen belgesellerde, film yapimcisi olaylarla o anda
miidahale eder. Eskiden film yonetmenin sesi, daha sonradan dis ses olarak olaylar1 organize
edecek sekilde filme eklenirken, artik olaylarin oldugu anda, yonetmen filmde yer alan
kisilerle iliskiye girerken duyulur. Bdylelikle film yonetmenine, film i¢inde yer alan sosyal
aktorlerle bir danigman, bir katilimer, bir savunmact ya da bir kigkirtici olarak iliskiye girme
firsat1 dogar. Filmde yer alan sosyal aktorlerin yorumlar1 ve film yapimcisina o anda
verdikleri tepkiler, film argiimaninin 6énemli bir pargasini olusturur. Ara yazilar ve grafikler
anlattim1 saglayan diger Ogelerdir. Etkilesimli tarzda cekilen belgesellerin hedefi, ekran

basinda yer alan izleyicilerden ¢ok, filmin i¢inde yer alan sosyal aktorlerdir.””®

276 Ellis, On.ver., $.226.
27T Winston, On.ver., s.188.
278 Nichols, On.ver., ss.39-47.
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Nazmi Ulutak da cinema verite ve direct sinema akimlarinin ayni dénemde yasanan
teknolojik gelismelere bagl olarak ¢iktigini ifade eder. Her iki akimin da ana amaci, yasami
hazirliksiz, aktig1 gibi, yasandig1 gibi yakalamaktir. Kurmaca sinemanin dayandigi senaryo,
oyuncu, mizansen, kostiim, dekor ve bunun gibi araclara gerek duymadan, yasamin igine
girip gercegi aramaya, sorgulamaya calisirlar. Ancak Ulutak’a gore her iki akim arasinda
onemli farkliliklar vardir. Direct sinema akiminda, segilen konuya iliskin olaylarin gegtigi
mekanlarda olmak ve bu gelisim siirecini siirekli gozlemleyerek ¢ekmek Onemlidir.
Izleyicinin izledigi olaylara kars1 ilgi duymasini saglayan en dnemli unsurlardan biri, konun
secimidir. Ulutak, direct sinema filmlerinin genellikle konularini, kisiler arasindaki
catigmalarin kendiliginden dogabilecegi olaylarin iginden sectigini belirtir. Direct sinema
yonetmeni, bu ¢atigmalar sonucu insanlarda yasanan degismeleri, varsa toplumsal gelismeleri
gozlemlemeye c¢aligir. Direct sinema filmlerinde biitlin olaylar kameranin 6niinde gelisir ve
filmi yapanlarin bu olaylarin gelisimine hi¢bir miidahalesi yoktur. Film yapimcilariin
miidahalesi ¢ekim aninda neyi, nasil (kameranin yeri, agisi, ¢er¢evesi, hareketi) ¢ekecekleri
konusundadir. Izleyiciye, filmi yapanlarin kim oldugu fark ettirilmez. Izleyici ve olaylar
arasinda dogrudan aracisiz bir iliski kurulur. Ancak cinema verite akimi filmlerin konusunu
secerken ve sectigi konuya yaklasirken ¢ok farkli bir yontem kullanir. Konu 6ncelikle film
¢ekme isinin kendisidir. izleyici, cinema verite filmlerinde, konu olarak ele alman kisilerle,
bu konuyu isleyen sinemaci arasindaki iliskiye tanik olur. Film ¢ekim ekibinin neyi nasil
yaptiginin farkina varmasindan Ote, bizzat bu filmi yapanlarin varligini perdede gortir.
Kendinden onceki belgesel akimlarinda siirekli gizlenen sinemacinin kimligi, cinema verite

filmlerinde 6n plana ¢ikar.>”

Kevin Macdonald ve Mark Cousins’a gore cinema verite ve direct sinema bir¢cok agidan
farklilik gosterir; ancak bazi hayati 6zellikleri de paylasirlar. Her ikisi i¢in de olaylarin
oldugu anda mevcut olma, igtenlik ve ger¢ek en dnemli unsurlardir. Her ikisi de geleneksel
sinemanin profesyonel estetik anlayisini reddeder. Elde ettikleri goriintiilerin grenli, netsiz
ve sallantili olup olmamasi ile ilgilenmezler. Aslinda goriintiilerde olusan bu bozulmalar
onlar i¢in gergekligi yansitmak icin kullanilan 6geler olmuslardir. Ancak Mcdonald ve
Cousins, sinema gercek ve dogrudan sinemanin, film yapimcisinin olaylara miidahalesi
hususunda farklilik gosterdigini belirtir. Sosyolog Edgar Morin ve antropolog Jean Rouch

onderligindeki Fransizlar, Dziga Vertov’un, kameranin kusursuz olmayan insan goziine

%" Nazmi Ulutak, “Cinema-Verite Belgesel Akimi Nedir? Sorusuna Direct-Cinema Belgesel Akimi ile
Karsilagtirarak Verilebilecek Olasi Yanitlardan Biri,” Belgesel Sinema. Say1 no 1: 35-37, (Giiz 2002), ss.34-35.
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kiyasla diinya hakkinda daha derin bilgilere ulasacagi diisiincesini takip etmislerdir.
Ozneleriyle roportajlar yapmis, film yapim siirecine dahil olmuslardir. Kameray1 araglari
olarak kullanmiglardir. Film yapim siireci onlar i¢in &znelerinin kaygilarii, endiselerini
aragtirmak anlamma gelir. Kendi film estetigi anlayislarina, Dziga Vertov’un Kino-
Pravda’sinin dogrudan terciimesi olan, cinema verite adin1 vermislerdir. Buna karsin Time-
Life dergisinde calisan Robert Drew oOnderligindeki Amerikalilar, dogrudan sinemay1
aktOrsliz bir tiyatro olarak gormiiglerdir. Mcdonald ve Cousinse gore Drew, rOportaja
tamamen karsidir. Eger istenirse film ekibinin kolaylikla fark edilemeyecegine ve
zorlanmadan hareket edebilecegine inanmaktadir. Bdylelikle gergekligi etkilemeden
kaydedebilmek miimkiin olabilir. Robert Drew ve Richard Leacock’un Don Pennebaker,
Mayseles Kardesler gibi takipgileri de, 6znelerini, kameranin varligini yaptiklari isten dolay1

unutabilecek, kriz ortamlarinda bulunan kisilerden segmislerdir. **

Cinema verite ve direct sinema akimi arasindaki ayrimin bir nedeni de ortaya ¢iktiklari

iilkelerde egemen olan diisiince anlayisi oldugu soylenebilir:

Avrupalilar se¢mecidir(eklektik), birimselcidir(unitarian). Biitiin yollar Ger¢ek-Tanr1’ya gider. Araya
girerler, arastirirlar, miilakat yaparlar, aciga herhangi bir sey cikarabilecek durumlar kigkirtirlar.
Konudan bir seyler elde edebilmek i¢in yaratici bir katilimla tegebbiis vardir. Amerikalilarin biiyiik bir
¢ogunlugu kuralcidir(fundamentalist). Amaci ne olursa olsun biitiin araya girmelerden kag¢inirlar. Pasif
kalmak icin tetiktedirler. Kendilerini yok etmenin yolunu ararlar. Konunun kendilerinin orada

oldugunu unutmasmni isterler.”*'

Jack Ellis de aymi amaglarla yola c¢ikan, fakat kullandiklar1 yontemlerle birbirinden
farklilasan bu iki akimin temelindeki ayriliklarindan birinin, Fransiz ve Anglos Sakson
kiiltiirti arasindaki farkliliklar oldugunu ifade eder. Ellis’e gore Fransizlar sosyolojik bir
yaklagim yerine felsefi bir yaklasimla hareket ederler. Felsefenin bir bransi olan bilineni
aragtirmanin bir yolu olan fenomoloji(Goriinge Bilim) ile daha yakindan iliskililerdir.

Didaktik formiiller yerine, diisiinmek i¢in gézlem ve incelemeyi Onerirler. Angola saksonlar

0 Kevin Macdonald ve Mark Cousins, “The Grain of Truth,” Imagining Reality. Ed.: Kevin Macdonald ve

Mark Cousins (London-Boston: Faber and Faber, 1981, s5.249-250.)

1 «James Blue, “Thoughts On Cinema Verite and a Discussion With Maysles Brothers,” Film Comment Cilt no
4, Say1no 2, (Sonbahar 1965, 23”0zkanOz, “Cinema Verite” ve “Direct Cinema” Belgesel Akimlariin
Dayandig1 Teknik Ve Teorik Temeller Ve Bu Baglamda * Chronique d’un e’te” Filminin Incelenmesi
(Eskisehir: Yaymlanmanus Yiiksek Lisans Tezi, Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2002),
$.39°daki alinti.
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ise gercekligi bildikleri gibi kabul ederler. Dogrudan “Gergeklikle ne yapabiliriz?” sorusunu

. . . 282
sorarlar. Fransizlarin sorduklar1 soru ise “Gergeklik nedir?” sorusudur.

60’11 yillarda ILN.A. Tiirkge agilimi ile Fransiz Ulusal Gorsel-Araglar Kurumu, Jean
Rouch’unda aralarinda bulundugu bir grup Fransiz sinemacidan, Fransiz yasam tarzina ve
tarihine iligkin filmler yapmalarini ister. 1961 yilinda Rouch da, iinlii toplum bilimci Edgar
Morin ile LN.A. i¢in Chronicle of a Summer adl filmi ¢eker. *>* Chronicle of a Summer

28 Pilm, merkezine

filminin, sinema gercegin gelisimi iizerine katkis1 ¢ok biiylik olmustur.
dort ana kisiyi (Auschwitz toplama kampindan kurtulan Marceline, Afrikali bir 6grenci olan
Landry, Paris’te yasayan italyan kadi Marilou ve Renault fabrikasinda calisan Angel)

toplayarak, bir bakima yirminci yiizyilin modern sehir yasamini ele alir.

Film, siren sesiyle beraber, sabahin erken saatlerindeki Paris sokaklarimin goriintiileriyle
acilir. Daha sonra goriintiiler lizerende duyulan dig ses bu filmin aktor kullanilmadan,
zamanlari gercegi kaydetmek i¢in yapilan bu deneye ayiran, yasayan erkekler ve kadinlarla
yapildigin1 ifade eder. Bu acilis Dziga Vertov’'un Man With a Movie Camera filminin
baslangicini amimsatir. Vertov da Man With a Movie Camera’nin baglangicinda, izleyicilere,
seyredecekleri filmin, goriinen olaylar1 aktdr, oyuncu gibi geleneksel kurmaca sinemanin

ozelliklerini kullanmadan, sinematik bir deney i¢inde sunacagini belirtir.

Filmin hemen basinda Jean Rouch ve Edgar Morin’i, kendi deyimleriyle deneylerinin bir
pargasi olan Marceline ile konusurken goriiriiz. ikili filmde ne yapmak istedikleri konusunda
Marceline’ye bilgi verirler. Insanlarin nasil yasadiklari {izerine bir film yaptiklarini belirten
yonetmenler, Marceline’den “Nasil yastyorsun?” “Yasaminla ne yapiyorsun gibi?” sorulara
cevap vermelerini isterler. Daha sonra Marceline sokaga ¢ikarak insanlara “Mutlu musunuz
?” sorusunu yoneltir. Erik Barnouw, 1960 yilinda Fransa’nin ig¢inde bulundugu durum
diistiniildiglinde, bu sorunun olduk¢a mantikli oldugunu belirtir. Cezayir’deki savas halki
usandirmis, ekonomik kriz yasanmis, irke¢ilik olaylari artmis ve egitim sorunlari en {ist

diizeye gelmistir.”® Goriildiigii {izere yonetmenler filmin daha baslangicinda yapmak

282 Ellis, On.ver., $.252.

% Mustafa Altintas, “Jean Rouch Ve Sinema Gergek Uzerine Birkag Not,” Belgesel Sinema. Sayi no 1: 33-34,
(Giiz 2002), s.33.

28 Barsam, 1992, On.ver., s.301.

285 Barnouw, On.ver., s.254.
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istedikleri deneyin katilimcisi olmus, birer provokator gibi davranarak filmde yer alan

insanlarin gercek hislerini ortaya ¢ikarmaya ¢abalamislardir.

Film yapimcilarin kigkirtict tavrt Musee d’Art bahgesinde, Marceline ve bir grup Afrikali
gencle yenen yemekte daha da belirgin bir sekilde goriiliir. Marceline daha 6nce Afrikali bir
gengle olan beraberligini anlatirken, Edgar Morin devreye girer. Burada bulunma
nedenlerinin Afrikali dostlarla Kongo iizerine konusmak oldugunu hatirlatir ve konugmay1
istedigi sekilde yonlendirir. Daha sonra ayni masada konu, anti-semitizm iizerine agilir. Bu
sefer Rouch, Afrikali 6grenci Landry’e donerek, Marceline’nin elindeki dovmenin ne anlama

geldigini sorar. Yonetmenler yaptiklari kigkirtict miidahalelerle filmin gidisatin1 belirlerler.

Filmin son sahnesinde, Musee d’Art’da, yonetmenler Jean Rouch ve Edgar Morin filmi
degerlendirirler. Filmde yer alan kisilerin, filmi izledikten sonra birbirleri hakkinda yaptiklari
yorumlar iizerine tartisirlar. Bu sahne bir bakima yonetmenlerin filmin basinda belirtikleri
“aktor kullanmadan gergegi kaydetme” amacina ne kadar ulastiklarinin bir tartigmasidir.
Filmde yer alanlarin bir kism1 kendilerinin ve arkadaslarinin olduklar1 gibi davranmadigini,
kamera karsisinda rol yaptiklarini ifade ederken, bir kismi da filmde olanlar1 ¢ok gercekei
bulmusgtur. Marceline, Concorde Meydani’nindaki ¢ekiminde oynadigin1 sdylemistir. Buna
karsin Maxle de, Marilou'nun kamera karsisinda kendini apacik ortaya koydugunu
belirtmistir. Jean Rouch filmdeki bu ¢ok anlamliligin, film yapimcisi olarak bir noktaya
geldiklerinin ve gilinlik gergekligi degil de, gercekligi sorgulayabileceklerinin bir kaniti

oldugunu ifade eder.

Edgar Morin, karsilagtiklar1 durumu agiklamaya devam eder. Ona gore samimiyet ve igtenlik
cok fazla oldugunda, abartili bir oyunculuk ortaya ¢ikar. Bundan 6tesi de kendisini teshir
etmektir. Filmdeki yer alan kisiler kendilerini teshir etmisse, bu biiyiikk bir sorundur. Eger
filmdeki insanlar, izleyiciler tarafindan kendilerini teshir eden oyuncular olarak anlasilmissa,
bu da filmlerinin ise yaramadigini gosterir. Rouch ve Morin, filmlerinde bu iki durumun

yasanip yasanmadig1 konusunda ¢eliskiye diiserler:
Bu film, normal sinemanin tersine, bizi yasamla yeniden bas basa getiriyor.
Insanlar yasamlarindaki gibi tepki gdsteriyorlar. Onlara kimse yol gdstermiyor, izleyicilere de yol
gosteren yok. Biz hi¢bir zaman bu insan iyi, bu insan kétii ya da zayif demiyoruz. Bu nedenle izleyici
gercekten sokakta tanigabilecegi bir kisiyi karsisinda (perdede) goriince sasiriyor.

Bu karsina ne ¢ikacagini bilemedigin bir is. Bagimiz biiyiik dertte.
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Sinema gergegin bir baska dnemli ornegi ise eski bir gazeteci ve yazar olan Chris Marker
tarafindan gercgeklestirilen 1963 yapimi The Lovely May adli filmdir. Cezayir savasinin
bitiminden sonra ¢ekilen filmde, Marker, tipki Morin ve Rouch’un yaptigi gibi Paris halkiyla
roportajlar yapar. Yonetmen iki boliimden olusan filminde insanlara gelecekle ilgili
planlarini, amaglarini, siyasi goriiglerini ve her seyden onemlisi yasadiklar1 toplumu nasil
algiladiklarint sorar. Ancak Marker, Morin ve Rouch gibi ekranda goriilmez, kameranin
arkasindan sorular sorarak katilimecilar istedigi sekilde yonlendirir. Jack Ellis, Marker’in
roportajlarinin, Rouch ve Morin’e gore daha yargisal ifadeler icerdigini belirtir. Marker
insanlarla roportaj yaparak bir tartisma baglatir. Aldig1 baz1 cevaplarda ise yasadigi hayal

kirikligini agik sekilde ifade eder. 2%

Ayni yillarda diinya genelinde, katalizor belgesel yapiminda biiyiik bir patlama yasanmus,
Jean Rouch’un kullandig1 yontemlerle birbirinden farkli konulari isleyen bircok belgesel
yapilmistir. Ancak, daha ¢ok goriismelere dayanan bu yontemde, “konusan kafalar” 6n plana
¢ikmig, bu durum beraberinde (filmlerin uluslararasi gosteriminde) bir ceviri problemini

getirmistir. **’

Dogrudan sinema ve sinema gercek akimlarinin ortaya ¢iktigr altmish yillar, diinya genelinde
politik krizlerin yagsandig1, bir ge¢is donemi olmustur. Bu donemde, diinyanin her bolgesinde,

protest tavri olan, Barnaouw’un deyimiyle gerilla belgeselleri ortaya ¢ikmaya baglamistir.

2.4.12. Gerilla Belgeselleri
Erik Barnouw, 1950’li yillarda Dogu Avrupa iilkelerinde etkili olan baskic1 Stalin
politikalarinin yumusamasiyla, daha liberal bir ortam olustugunu belirtir. Bu durumun
sonucunda sosyalist iilkelerde elestirel bakis agisi tasiyan filmlere karst toleranshi
davranilmis, ortaya Barnouw’un “black film” olarak adlandirdig: film tiirii ¢ikmistir.  Black
filmler dénemin propaganda ve {imit verici filmlerinden farkli olarak elestirel bir tavir
takinirlar. Ancak bu tavir, sosyalist sistemin kendisine degil, idari kusurlara yoneliktir.
Ozellikle Polonya, Macaristan, Cekoslovakya ve Yugoslavya gibi iilkelerde etkili olan bu

filmlerde barmmma, biirokratik engeller, igsizlik, yankesicilik ve fahiselik gibi konular

286 Ellis, On.ver., $.242.
27 Barnouw, On.ver., ss.261-262.
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islenmektedir. Ancak daha sonraki yillarda black film yonetmenleri, yapilan elestirilerin

dozajindan rahatsiz olan devlet gérevlilerinin engellemeleriyle karsilasmislardir.**®

Erik Barnouw, black filmlere 6rnek olarak 1956 yapimi Warsaw 56 adli filmi gosterir. Savas
sonrast Polonya film endiistrisinin kurucularindan olan Jerzy Bossak ve Jaroslaw
Brozowski’ nin ydnettigi film, ikinci Diinya Savasi’nin getirdigi yikim nedeniyle Polonya’da

yasanan barinma problemini ele alir.**

1960’lar, Amerika Birlesik Devletleri’nde birgok degisikligin yasandigir yillar olmustur.
Bagkan John F. Kennedy yeni bir gelisim programi uygulamis, buna bagl olarak devletin
medya, isciler, azinliklar ve etnik gruplarla olan iliskilerinde yeni bir donem baglamistir.
Ancak yasanan Kennedy, Martin Luther King, Malcom X suikastlar1 ve irk¢i faaliyetler,
iiniversite olaylari, ¢evreci hareketler, su¢ oraninin ve uyusturucu kullaniminin artmast,
devlet liderlerine giliven kaybi1 ve Vietnam Savasi iilke iginde biiyiik sosyal krizlere yol
agmustir. >° Bu donemde Amerika’da ve diinyanm diger iilkelerinde, 6zellikle Vietnam

savasini konu alan gerilla belgeselleri goriilmiistiir.

Sosyalist iilkelerle kiyaslama yapildiginda, kapitalist iilkelerdeki gerilla belgeselcilerin,
sinema ve televizyonda kendilerine yer bulmalar1 ¢ok daha zor olmustur. Cilinkii kapitalist
sistemde, gerilla belgeselciler, sadece devletle degil, ayn1 zamanda uluslararasi giice sahip
biiylik sirketlerle miicadele etmek zorunda kalmislardir. Bu muhalif belgeselleri baski altinda

tutma ve etkisiz hale getirme ¢abalari 6zellikle Vietnam Savasi’nda yasanmistir.”’

Jacobs, Vietnam Savasi’nin, televizyon sayesinde, oturma odalarindan izlenen ilk savas
oldugunu belirtir. Bagimsiz Amerikan sinemacilariysa, Vietnam savasini konu eden film
yapim isini, devletin izledigi politikalar yiiziinden agirdan almislardir. Jacobs’a gore bu
durumun nedeni, Beyaz Saray ve Pentagon’un, olaylarin iistiinii 6rtmek konusunda cok iyi is
cikarmasidir. Ayrica bagimsiz yapimcilar, bazi giicleri kizdirmaktan ve halk tarafindan vatan
haini damgasi yemekten cekinmislerdir.*** Barnouw, Amerikan televizyonlarinda Vietnam

savastyla ilgili olarak yayinlanan ilk belgesellerin, savasin gercek nedenlerini kamuoyundan

288 Barnouw, On.ver., s5.262-268.

2% Aym, 5.263.

20 Barsam, 1992, On.ver., s.209.; Jacobs,“Documentary Becomes Engaged Verite,” On.ver., s.368.
2! Barnouw, On.ver., s.269.

2 Jacobs,“Documentary Becomes Engaged Verite,” On.ver., ss.373-374.
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gizleyen, hiikiimet politikalarina uyumlu yapimlar oldugunu belirtir. Ayrica televizyon
kanallarinin sponsorlarinin biiyiik bir ¢ogunlugu, savas yanlist oldugu i¢in, askeri hareketi

destekleyen filmlerin yaymlanmasindan yana olmuslardir. **°

Buna karsin ayn1 donemde, diinyanin c¢esitli iilkelerinde, Amerikan halkinin gérmedigi
sekilde savasi resmeden filmler yapilmistir. Baglangigta Amerika’ya sokulmayan bu filmler,
savas karsit1 kesmin giiclenmesi ile hem kamu yararina yayin yapan televizyon kanallarinda,
hem de 6zel kanallarda kendilerine yer bulmuslardir. Bu filmlere 6rnek olarak Kanadali
belgesel film yonetmeni Michael Rubbo’nun Sad Song of Yellow Skin (1970) adli filmi
gosterilebilir. Rubbo filmde, savas yliziinden parcalanmis Vietnam halkinin giinliik yasamini,

ekrana tasgimstir. **

Erik Barnouw’un belgesel filmin tarihsel gelisiminde, yasanan toplumsal olaylarla baglantili
olarak belgeselcilerin iistlendikleri gorevlere gore yaptigr siniflama, Gerilla belgeselleri ile
son bulur. Ancak énemli toplumsal olaylar ve teknolojik gelismeler, belgesellere yeni islevler

kazandirmaya devam etmis, ortaya yeni belgesel tiirleri ¢ikmustir.

2.4.13. 1970 ve 1980 Doneminde Belgesel Filmler
Jack Ellis ve Betsy McLane, 1970’11 yillarin belgesel sinema alaninda olduk¢a 6nemli bir
donem oldugunu belirtirler. Bu déonemde bagimsiz film yapimlari, en iist seviyeye ulagsmustir.
Ticari olmayan 16-mm film pazar1 (okullar, kiitiiphaneler, film dernekleri, {iniversiteler hatta
hapishaneler) olduk¢a gelismistir. Boylelikle, Hollywood ve televizyon kuruluslar1 disinda,
bagimsiz film yapimcilarina yaratict ¢aligmalar yapmalari igin, yeni finansal kaynaklar
saglanmigtir. 1960’11 yillarda yasanan politik ve toplumsal olaylarin etkisi ve sanatcilarin
bireysel 6zelliklerinin birlesmesi ile belgesel film yapimi 1970’lerde, insanlarin kendilerini
ifade ettigi en 6nemli araclardan biri haline gelmistir. Bu donemde deneyimli belgeselciler
calismalarina devam ederken, bir yandan da Ikinci Diinya Savasi’na tanik olmamis yeni nesil

belgesel film yonetmenleri, oldukga farkli konular ve yontemlerle ilgilenmislerdir.**

293 "
Barnouw, On.ver., s.273.

24 Barnouw, On.ver., ss.281-283.
*% Jack Ellis ve Betsy McLane, A New History of Documentary Film ( New York: Continuum, 2005, s5.227-
228.)
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1970’lerde Amerika Birlesik Devletleri’nde Vietnam Savasi’ni ve savasin insanlar lizerindeki
etkilerini ele alan belgesellerin yapimimna devam edilmistir. Bu donemde, farkli olarak
yiikselen feminizm akiminin etkisiyle, kadinin o giiniin diinyasindaki yerini sorgulayan
filmler yapilmaya baglanmigtir. Yonetmenler bireysel konulara yonelmis, g¢alismalarinda
kendilerini ve ailelerini konu etmislerdir. Kimi belgesel yapimcilart klasik sinema gergek
yonteminden reflexivity(doniislii) tarzina kaymuslardir. Film yonetmeninin, 6zneleriyle

etkilesimi giderek artmus, nesnelligi sorgulanmustir.**®

Lewis Jacobs, 1970’lerde belgesel alaninda yasanan en onemli gelismelerden birinin,
iiniversitelerin film boliimlerinden mezun olan gen¢ kadin yonetmenlerin, sinema diinyasina
girmeleri oldugunu belirtir. Feminist hareketin etkisiyle, kendilerine 06zgii, keskin bir
iisluplart olan bu yonetmenler, yarim yiizyilldan daha uzun siiredir erkeklerin kontroliinde
olan sinema diinyasinda, kayda deger basarilar elde etmislerdir. Kadin yonetmenler genelde
kadininin toplumdaki durumunu konu eden filmler yapmis, ancak kendilerini kadin temalar1
ile stnirlamamislardir.®®” Feminist bakis agistyla ¢ekilen kurmaca olmayan filmler, kadinlarin
yasam deneyimlerini resmetmesi nedeniyle, bir¢ok kadin izleyici i¢in yeni ve essiz bir firsat
olmustur. Bu filmler ¢alisan kadinlarla konusmus, onlar1t miicadelelerinde destekleyerek

kamusal alanda daha fazla talepte bulunmalar1 konusunda cesaretlendirmistir.”®

Richard Barsam’a gore 1960’larda ve 1970’lerde ortaya ¢ikan, aralarinda feminist teoriyi de
barindiran birgok yeni film teorisi, kurmaca olmayan ve belgesel filmlerdeki salt gerceklige

ulasmak icin kullanilan yontemlere ve egemen erkek bakis agisina karst ¢ikmustir.””

Patricia Erens, feminist filmlerinin amacinin basit bir sekilde erkegin sesi yerine kadinin
sesini koymak olmadigini belirtir. Erens’e gore bir¢ok kadin yonetmen, hem kurmaca hem de
belgesel film alaninda feminist bilinci vurgulayan bicimlere ihtiya¢ duymus, izleyiciyi
harekete geciren uyaricilar saglamayla ve geleneksel sekilde filmin pasif sekilde izlenmesini
ortadan kaldirmakla ilgilenmislerdir. Biitlin bu diisiincelerin sonucu olarak bir¢cok kadin

sinemact yeni bi¢imler ve teknikler denemeye baslamis, belgesel, kurmaca ve deneysel

2% Ellis ve McLane, On.ver., ss.241-252.

7 Lewis Jacobs, “From Political Activism to Women’s Consciousness,” The Documentary Tradition. Ed.:
Lewis Jacobs (Newyork: W.W. Norton&Company. Inc., 1979, ss.516-517.)

2% Barsam, 1992, On.ver., s.362.

2% Aym, $.361.
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filmler arasinda var olan geleneksel smirlart ortadan kaldirmaya gabalamuslardir.’” Bill
Nichols’a gore, 1970 ve 1980°li yillarin basinda ¢ekilen feminist belgesel filmler, farkli bir
politik perspektif sunmalar1 bakimindan, belgesel sinemada ayr1 bir tiir olarak ortaya ¢ikan

reflexive belgesellerin ilk dnemli 6rneklerini olusturmuslardir.®!

Jay Ruby’e gore, kendine 6zgii ozellikleri olan reflexive belgesellerin ortaya ¢ikmasinda,
baz1 kiiltiirel gelismeler etkili olmustur. Artik diinyanin, o6zellikle sembolik diinyanin
(nesnelerin, olaylarin, insanlarin, haberlerin, televizyonun, kitaplarin vs.) goriindiigii gibi
olmadiginin farkina varilmistir. Bireyler, herhangi bir sey almadan 6nce, tam olarak nelerden
olustugunu 6grenmek istemektedirler. insanlarin genel anlamda, (film yapimcisindan, ilag
sektoriine kadar) tireticilere gliveni kalmamaistir. Ruby, reflexive anlayisin ortaya ¢ikmasinda
daha 6nemli bir bagka olayin ise, diinyaya ve insanlara bagli anlamlarin, objektif bir sekilde
gercekliginin kesfedilmesini zorunlu kilan pozitivist bilgiden uzaklagilmasi oldugunu ifade
eder. Pozitivist felsefe, bir¢ok sosyal bilimcinin ayn1 zamanda belgesel film yapimcisinin ve
gazetecinin, caligmalarinda, kendilerini ve yoOntemlerini, nesnelligi saglamak adina
saklamalarina neden olmustur. Ruby, artik insanoglunun “anlami1” kendisinin insa ettiginin
farkina yavas yavas vardigimi belirtir. Ona gore insanlar sira yaratirlar, kesfetmezler.
Gergekligi anlamli bir sekilde organize ederler. Gergekligin bu diizenlemeleri i¢inde film
yapimcilart da filmlerini insa ederler. Kimi film yapimecilar, tipki kiiltiir i¢indeki diger
sembol iireticileri gibi izleyicilerini, kim olduklar1 ve kimliklerinin filmlerini nasil
etkileyecekleri konusunda bilgilendirme ihtiyact duymaya baglamislardir. Ayni zamanda bazi
yapimcilar, belgesel yapim siirecinde etkili olan ekonomik, politik kiiltiirel yapilar konusunda
da izleyicilerini bilgilendirmeyi ummaktadirlar’®® Boylelikle, reflexive belgesellerde,
kameranin varlig1 saklanarak bir gerceklik yanilsamasi yaratmayi amaglayan geleneksel
belgesel anlayisindan, uzaklasilmaya baslanmistir. Reflexive belgesellerle film yapimecisinin
varlig1, bakis acist ve filmini insa ederken yasadigi segis siireci vurgulanmistir. Bu tiir
filmlerde yonetmenin 6znelligi vurgulanarak, izleyiciye, belgesel yonetmenin gercekligi

hangi noktadan ele aldig1 konusunda diiriist davranilmistir.

3% patricia Erens, “Women’s Documentary Filmmaking : The Personal is Political,” New Challenges for

Documentary. Ed.: Alan Rosenthal (London: University of California Press, 1998, s5.66-67.)

391 Nichols, On.ver., ss.64-65.

392 Jay Ruby, “The Image Mirrored: Reflexivity and the Documentary Film,” New Challenges for
Documentary. Ed.: Alan Rosenthal (London: University of California Press, 1998, s5.66-67.)
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Genel anlamda, halktan ¢ok kuramcilarin ilgisini ¢eken reflexive belgesellerde, tarihsel
diinyanin sunumunun kendisi, sinemasal sunumun konusu haline gelir. Bu tip belgeseller
genellikle izleyicileri, bir konuyla ilgili sunulan tek bir bakis agisini kesin dogru olarak kabul
etmemeleri konusunda uyarirlar. Brecht’in teorik amaglarin1 barindiran reflexive belgesel
filmler, tarihsel diinyay1 isleyis acisindan yeni bir ongoriiye ve politik amaglara sahiptirler.
Diger belgesel formlari, film yapimcilari ve onlarin konululariyla karsilagsmalart iizerine
yogunlagirken, reflexive belgeseller, film yapimcisi ve izleyici arasinda kurulan iligkiler
iizerine yogunlasir. Izleyiciler bu filmlerde beklenenden ¢ok beklenmeyenle karsilasirlar.
Ancak bir sagkinlik yasamadan, filmin kendi konumunu ve genel anlamda belgeselin

0
sunumunu sorgulamaya baslarlar.’®?

Reflexive belgeseller gerceklik konusunu ele alirlar. Tarihsel diinyaya sorunsuz gecisi
saglayan; fiziksel, psikolojik ve duygusal bir ger¢eklik yaratan kanitlara dayanan kurgu
anlayisi, karakter gelisimi, anlati yapist gibi geleneksel tekniklerle miicadele ederler.
Reflexive belgesellerde, film yapim siirecine yer verilerek, gercekligin film yapimcilari
tarafindan nasil insa edildigi gosterilir. Bdylelikle, izleyicide bir yabancilagsma etkisi

yaratilarak, gerceklige sorunsuz ve dogrudan gegis engellenmis olur.’*

Reflexive belgesellerde kullanilan bozucu yontemler, genellikle belgeselcilerin tercih ettigi,
geleneksel sunum aracilifr ile saglanan gerceklige sorunsuz gecisi engellerler. izleyiciler,
diinyay1 acgik bir sekilde sunma iddiasinda olan goriintiiler ve seslerden olusan metni
sorgulamaya baglarlar. Ciinkii bu goriintii ve sesler acik bir sekilde film yapimecisi tarafindan

insa edilmistir.’”

Kimi reflexive belgeseller kurmaca filmin ozelliklerini kullanirlar.
Profesyonel aktorlerden faydalanilarak, insanlarin giinliik yasanti i¢inde nasil yasadiklari
yansitilmaya ¢alisilir. izleyiciler bu durumdan ya filmin iginde haberdar edilir ya da filmin
sonunda, kredilerle beraber, filmdeki karakterlerin aktorler tarafindan canlandirildiklarini
ogrenirler. Boylelikle seyirciler belgeselin giivenilirligini sorgulamaya baglarlar: Belgeseller

kendileri hakkindaki hangi hakikati ortaya ¢ikarabilirler? Bir senaryoya bagli ya da dnceden

3% John Izod ve Richard Kilborn, “The Documentary,” The Oxford Guide to Film Studies. Ed.: John Hill ve
Pamela Church Gibson (New York: Oxford University Press, 1998, ss.430-431.)

3% Bill Nichols, Introduction to Documentary ( Bloomington& Indianapolis: Indiana University Press, 2001,
$s.126-127.)

 Izod ve Kilborn, 1998, On.ver., 5.430.
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tasarlanmis performansin, belgeselde kullanim farki var midir? Hangi 6zellikler seyirciyi

belgesel performansin giivenilirligine inandirirlar?*®

Jay Ruby’e gore belgesel filmde reflexive anlatimin saglanabilmesi i¢in yapimcinin, yapim
siirecinin ve iiriiniin tutarli sekilde bir arada yer almasi gerekir. Izleyici bu ii¢ 6geden
herhangi birine ulagsamazsa, film hakkinda yogunlasmis ve elestirel bir diisiinceye sahip
olamaz. Ruby’e gore bir yapimin reflexive 6zellige sahip olabilmesi i¢in, film yapimcisinin
kasitli bir sekilde, izleyicilerine, kendisinin bir takim sorular olusturmasina neden olan
epistemolojik varsayimlar1 gostermesi gerekir. Ayni sekilde film yapimcisi, filmin i¢inde bu

sorulara belirli bir yolla cevaplar arar ve sonunda yine belirli bir yolla bulgularini sunar.*"’

Ruby, ayrica self-reflexive (kendine doniislii) kavraminin, otobiyografi, self-reference
(kendisini ima etme), self-conscious (kendisinin bilincinde olma) gibi kavramlardan farkl
oldugunu belirtir. Ruby’e goére bir otobiyografik c¢alismada yapimci c¢alismanin
merkezindedir ve kendi sunumunun bilincindedir. Ancak yonetmen isterse, bilingli olarak
kendisini izleyiciden saklayabilir ve geleneksel anlamda tiiriin geleneklerini basit bir sekilde
takip edebilir. Self-reflexive belgesellerde yapimci, kendisini, hangi 6lgiilerde izleyicinin
yapim siirecinin uygulanigini ve ortaya ¢ikan {iriinii anlamlandirmasi i¢in kullanacagini bilir.
Yapimcinin kendisini ortaya koymasi narsistik ya da sans eseri degildir, aksine kasithidir ve
bir amaci vardir. Ruby, self-reference kavraminin ise otobiyografiden ve reflexiveden farkli
bir kavram oldugunu ifade eder. Bu kavram bireyin kendisinin daha metaforik anlamda
kullanimiyla ilgilidir. Jay Ruby, bu kavrami agiklamak i¢in Truffaut ve filmi 400 Darbe”
ornegini verir. Ona gore bu filmde yonetmenin hayati sembolik bir sekilde kullanilmustir.
Ruby’a gore biitiin sanatgilar hatta biitiin insanlar islerinde bireysel deneyimlerini kullanirlar,
bu yilizden self-reference kavrami biitiin yapimcilar i¢in gegerlidir. Ruby, self- conscious
kavramini agiklamak i¢in ise Fellini’yi 6rmek verir. Fellinin biitiin filmleri kendisinin de yer
aldig1 tst-orta smif ile alakalidir. Ancak bu ¢esit farkindalik daha ¢ok film yapimcisinin
kendisine Ozeldir. Yonetmen, yapitiyla arasindaki iliskinin anlasilmasi i¢in higbir ¢aba
gostermez. Bagka bir degisle bir yonetmen yapitinda reflexive olmadan reflective(yansitici)

olabilir. Yani kendisini yaptig1 bir ¢aligmanin i¢ine sokabilir. Eger bir yapimci kendi

3% Nichols., 2001, On.ver., s.127.

7 Ruby, On.ver., s.65.

* Dokuz buguk yasindaki Antoine’nin Pariste’ki yagamini anlatan filmde yonetmen, oldukg¢a zorlu gegen kendi
¢ocukluk dénemine gondermeler yapmuistir.
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farkindaligin1 kamu olay1 haline getirebiliyorsa ve bu bilgiyi izleyicisine ulastirabiliyorsa,

onun yapiti reflexive olarak kabul edilebilir.’*®

Bill Nichols’a gore, bicimsel anlamda bilindik olani, yabanci hale getirerek, belgeselin bir
film tiirli olarak nasil ¢alistigini izleyicilere hatirlatan reflexive belgeseller, politik anlamda
da seyircilere toplumun gelenekler ve belirli kodlar icinde uyumlu bir sekilde nasil yasadigini
animsatirlar. Toplumda egemen olan ideolojilerle baglantili olarak olusan sunus bicimlerine
kars1 alternatif yollar gelistirirler. Politik reflexive belgeseller, toplumsal olaylarin goriinen
kisimlarindan daha ¢ok, bu olaylarin gerceklesmesinin altinda yatan nedenleri gostererek,
izleyicilerin farkindaligini ve bilincini arttirirlar.’® Yukaridaki bilgiler 1s13inda bagimsiz film
yapimcisi ve kuramcisi Jill Godmilow’un belgesel film anlayis1 ve 1984 yapimi Far From

Poland filmi, reflexive belgesel kavraminin anlagilmasi agisindan degerlendirilebilir.

Jill Godmilow, belgesel sozciiglinii kullanmaktan hoslanmadigini belirtir. Ona goére hemen
hemen herkes, belgesel olarak adlandirilan programlar gordiikleri ig¢in (sosyal meselelerin
gazeteci tarzi objektif sunumlarini iceren televizyon programlari, belirgin sosyal hareketleri
tarihsel siire¢ i¢inde degerlendiren televizyon programlari ya da iinlii sanat¢ilarin ve tarihi
figlirlerin portrelerini yer veren televizyon programlari gibi) belgesel teriminin anlamini
bildigini zannetmektedir. Godmilow’a gore belgesel film hakkindaki bu genel yargilar
kurmaca olmayan sinemanin ne oldugu ve neler yapabilecegi hakkinda oldukga kisith bir
anlayisin dogmasina neden olmaktadir. Bu yiizden Godmilow, kendi deyimiyle belgesel
sOzcliglinlin yerini alacak, sadece kendi filmleri i¢in degil, kurmaca olmayan bir diinyay1
anlatma iddiasinda olan ve iginde profesyonel aktorlerin rol kesmelerini degil, sosyal

aktorleri barmdiracak tiim filmleri igeren bir isim aradigini belirtir. >'°

Jill Godmilow’a gdre gecmisten giiniimiize gelen ve liberal olarak adlandirilan belgesel
filmler, ozellikle politik degisim agisindan oldukca yararsiz kiiltiirel {riinlerdir. Temel
stratejisi tanimlama yapmak olan bu belgeseller, tezlerini; gorsel kanitlari, sozel taniklari
bazen de ustaca hazirlanmis teknik tanikliklari, doyurucu ve duygusal bir sekle sokarak

ispatlamaya caligirlar. Godmilow’a gore, geleneksel belgesel film yapimcilar1 da yaptiklari

% Ruby, On.ver., ss.65-66.

> Nichols, 2001, On.ver., ss.128-130.

*1% Ann-Louise Shapiro, “How is the reality in documenting film ?,” History and Theory, Cilt no 36, Say1 No
4:80-101, (1997), s5.80-81.; Ilknur Ulutak, “Belgesel Film Yapimcist Jill Godmilow Ve Filmleri,”
Yaymlanmamis Makale, ss.3-4.
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filmlerin, propagandanin kirli alaninin disinda, ideolojik olmayanin ve salt bilgi verici alanin
icinde oldugunu diistintirler. Bu belgeselciler i¢in belli bir senaryoya bagh kalmadan elde
edilmis aktiiel goriintiiler, gerg¢ekligin bir uzantisinin, ayni zamanda filmin i¢indeki metinde
gizlenen hicbir 6genin olmadiginin garantisidir. Geleneksel belgesel filmlerin ortaya attigi
temel iddia, kullandiklar1 materyaller dogada bulundugu i¢in, onlardan g¢ikacak metnin de
oynanmamig bir dogruyu gosterecegidir. Godmilow, bu belgesellerin kendi metinlerine,
seyircinin merhametini kazanabilmek icin (tanimlayict goriintiileri, sosyal ve tarihi olaylarin
birer kanit1 olarak kullanarak, kisisel hatiralar1 da tarihi olaylarin yerine koyarak) duygusal
unsurlar kattiklarini belirtir. Malzemelerinin sinirlarini analiz etmeden, izleyicilerin bu
olaylarin iginde nasil yer alacaklarimi ya da olaylara nasil miidahale edeceklerini
gostermezler. Izleyiciler de bu saf kanit alan1 ve kendisini zihinsel olarak harekete gecirmek
iddiasindaki ¢aba karsisinda adeta biiyiilenirler. Liberal belgeseller, insanlarin problemlerini
basit sekilde ekranda gostererek, izleyicide baska insanlarin problemlerine ortak olma hissi
uyandirirlar. Bu 6zellikleriyle liberal belgeseller, asgari dl¢giide egitici ve azami dlgiide ilham
verici olarak kabul edilirler. Ancak Godmilow’a gore bu belgeseller, gercek diinyayla ilgili
bir zihinsel ilerletme saglamasi gerekirken, kurmaca filmlerin izleyicileri eglendirmek ve

onlarda hayranlik uyandirmak i¢in kullandiklar1 materyalleri ve yontemleri kullanirlar.®"!

Godmilow, sinemanin ilk yillarindan itibaren belgesel filmin, eglenceyi hedefleyen kurmaca
filmin tivey kiz kardesi gibi algilandigini, dramin yetersiz ve kiigiik sekli olarak goriildiigiinii
belirtir. Bu yiizden belgesel filmler varligini siirdiirebilmek ve kamuoyunun ilgisini
cekebilmek icin kurmaca filmin yapisal ve stratejik araclarini kullanmistir. Belgesel filmlerin
kullandiklar1 araglardan biri de, klasik anlatidir ki, bu anlati izleyici de duygu ve bitme hissi
saglar. Godmilow’a gore bir geleneksel belgesel, seyircilere biitiinliik ve idare edilebilirlik
verir ve kendi hayatlarinin ahlaki diizenini onaylar. Ayni zamanda diger insanlarin
trajedileriyle, diger siniflarla, diger iilkelerin sorunlartyla ilgilendikleri hissini verir.
Konularin1 kahramanca olusturup, zaferlerinden hosnut olunmasini saglayarak veya
konularini trajik bir sekilde ortaya koyup aglamaya neden olarak, seyircinin kendisinin

kastedildiginin inanmasini saglar. *'?

1 Jill Godmilow, “What is Wrong With The Liberal Documentary” <htpp://
www.nd.edl}./%7Ejgodmillo/liberal.htlm>, 27.04.2008, s.1.; Shapiro, On.ver., s.83.; Ulutak, 1., On.ver,. s.2.
312 Shapiro, On.ver., s5.88-89; Ulutak, 1., On.ver., s.4.
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Godmilow, genel olarak belgesellerin seyircilerine karsi egitme degil de terbiye etme iddiasi
tagimalarini gerektigini belirtir. Bu amag sayesinde belgesel filmin dogruluk iddialarina bir
set cekilir. Boylelikle seyirci ikna edilerek, daha sofistike ve rafine edilmis bir olan
anlayisina yiikseltilir.”"> Ona gore belgeselcilerin filmlerinde yerine getirmeleri gereken iki
temel zorunluluk vardir. Bunlardan ilki, olan1 tasvir ettikleri seklindeki masumiyet iddialarini
bir yana birakarak, izleyicileri kendi yorumsal amaglar1 hakkinda bilgilendirmeye
caligmalari, ikincisi ise malzemelerini duygusallik ya da tutku doguran 6zdeslestirmenin

yerine degil fikirlerin hizmetine sunmalaridir.*™*

Godmilow i¢in kurmaca olmayan filmlerin amaci, sunulan sosyal kosullar ve iligkilere dair
bir tartismada, bir topluluk yerine aktif, entelektiiel katilimcilardan olusan bir izleyici kitlesi
olusturmaktir. Izleyici sunulan problemin degil, ¢oziimiin bir pargasi olduguna inandirilmaya
calisilir.>” Godmilow’a gore izleyici, filmin disinda, kendi gercek diinyasinda kalmali,
yapitta olup biten ve sunulan her seyi tartisip elestirebilmelidir. Yapit ve izleyici arasindaki

iliski, duygusal degil, diisiinsel boyutta kalmalidir.>'°

Jill Godmilow, diger belgeselcilerle benzer sekilde, kurmaca filmlerdeki gibi oyuncu
kullanimin1 onaylamamaktadir. Ancak Godmilow, filmlerinde gerg¢ek karakterlerin yerine
oyuncu kullanmakta, bu oyuncular1 da sosyal oyuncular olarak adlandirmaktadir. Onun
filmlerinde kullandig1 oyuncular, jestler ve mimiklerle rol yapip, oyuna dramatik unsurlar
katmamaktadirlar. Boylelikle, seyircinin oyuncu ile duygusal bir bag kurmasi engellenir.
Ayrica Godmilow, filmlerinde kullandig1 canlandirmalar1 izleyicilere bildirerek, ortaya bir

gergeklik sorusunu ¢ikardigmi belirtir.”"”’

Jill Godmilow, 1984 yapimi Far From Poland adli filminde, Polonya’da olusan Solidarity
adindaki is¢i hareketinin, o dénemde egemen olan rejime karsi ozgiirlestirici roliinii ele
almaktadir. Yonetmen, geleneksel belgesel anlayisindan farkli olarak filmin baslangicindan
itibaren izleyicileriyle iliskiye girmektedir. Filmin agilisinda kara tahta 6nilinde gordiigiimiiz
Godmilow, kendisini bu film yapimina iten olaylar1 ve kendisinin bu filmi yapma nedenini
ifade eder: Polonya’da yasanan is¢i hareketi hakkindaki gercek hikayeyi anlatmak.

Yonetmen agilista yaptigi bu konusmayla bir bakima filmin iginde neler olacagini ve nasil bir

313 Ayni, ss.80-81.; Ayni, s.4.
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yapim siireci izleyicini seyircilere iletir. Ayrica Godmilow filminde, geleneksel
belgeselcilerden farkli bir sekilde, bir sosyal oyuncu olarak yer alir ve kendi bakis agisini

acikca ifade etmekten kaginmaz.

Filmin devam eden sahnesi, bir monitorde yer alan goriintiiyle agilir. Filmin ilerleyen
boliimlerinde Godmilow’un sevgilisi oldugu anlasilan Mark, Godmilow’a saka yapmak
amaciyla bir kaset hazirlamistir. Yonetmenin kendisi kaseti oynattiginda, monitorde, bir
Polonya bayraginin 6niinde, kaynak iscisi kiyafetleri i¢cinde yer alan sevgilisi belirir. Mark,
belgesel geleneginin solunda bulunan, insanlik adina diinyay1 arastiran bir kadin yonetmenin
hikayesini anlatacagini soyler: Polonya’da, tersane isgilerinin direnisiyle baslayan; ancak
daha sonra yepyeni bir 6zgiirlesme hareketine doniisen olaylar1 anlatan, oradaki insanlarin
miicadelesini gosteren, ayn1 zamanda onlarin yasadiklarini paylasmak isteyen bir yonetmenin
hikayesi. Bu konugmayla izleyiciye yonetmen hakkinda bilgiler verilerek, yonetmenin
filmdeki olaylar1 ele alisinda, hangi unsurlarin etkili olacagi vurgulanir. Ayrica film boyunca
Polonya’daki ig¢i hareketinin Oykiisiinlin yant sira, yonetmenin kendi Oykiisiiniin
anlatilacaginin ipuglar1 verilir. Jack Ellis, filmin bu sahnesinin filmle ilgili ¢cok 6nemli iki
O0geyi ortaya cikarttigini belirtir. Bunlardan birincisi, ¢alismanin bir film olacaginin

vurgulanmas ve ikincisi ise halen yapim siirecinin devam ettiginin vurgulanmasidir. *'®

Ellis, film icinde, Jill Godmilow’un Polonya’daki miicadelenin tanimini kendisinin nasil
yaptigini ve film yapim siirecini gozler Oniine serdigini belirtir. Ona goére Godmilow’un
amaci, belgesel gerceklik sdylemine slipheyle yaklasmak ve film yapim dilini
genisletmektir.’'® Belgesel filmini ¢ekmek icin Polonya’ya gitmek isteyen Jill Godmilow,
Polonya hiikiimetinden vize alamamis filmin biiyiik bir ¢ogunlugunu New York’ta ¢ekmistir.
Polonya’daki olaylar1 gosteren aktiiel goriintiiler, iki saat siiren filmin yaklasik 5 dakikalik
bir boliimiinii olusturur. Bu goriintiilerin biiylik bir kism1 da monitorlerden verilerek, bir

bakima izleyiciye, izlediginin bir film oldugu hatirlatilir.

Godmilow film boyunca, Polonya’da yasanan olaylara sahit olmus insanlarla yapilan
roportajlara ve yazdiklari mektuplara dayanarak, yeniden canlandirmalara bagvurmustur.

Calistig1 tersaneden kovulan ve grevlerin baslamasina neden olan ving operatdrii Anna

318 Ellis, On.ver., $.267.
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Walentynowicz, baska bir Polonyali erkek maden iscisi, eski bir devlet sansiirciisii ve
donemin Polonya hiikiimetinin bagkant olan General Jaruzelski, filmde yer alan
canlandirilmig karakterlerdir (Film iginde izleyicilerle, izlediklerinin canlandirma oldugu
bilgisi verilir). Filmde sosyal aktorle yapilan canlandirmalar ve film yapim siirecinin
gosterilmesi izleyicicinin kafasinda belgesel sdylemin gercekligi hakkinda soru isareti
olusturmaktadir. Ayni sekilde yonetmen de, film boyunca sundugu kendi gercekligini

sorgular.

Kurmaca olmayan filmlerde 1960 ve 1970’li yillarda yasanan canlanma ve uluslararasi
bliylime, 1980°1i yillarda geliserek devam etmistir. Dogrudan sinemanin teorik anlamda
sinemasal gergekligin yeniden sorgulanmasindaki ve pratik anlamda kaydedilmesindeki
etkisi, liniversitelerde kapsamli bir sekilde film tarihi, teorisi ve yapimi iizerine ¢aligmalar
yapilmaya baglanmasi, kadinlarin ve ¢esitli azinliklarin film {iretimine dahil olmasi, kurmaca
olmayan filmleri 1980’li yillara tagimistir. 1980’lerde, uluslararast kurmaca olmayan film
yapimlarindaki niteliksel gelisme ve niceliksel artig, film yapimcilarinin sanat algilarinin
disinda olusan durumlardan, film yapim ve dagitim olanaklarindan etkilenmistir. Yeni
teknolojiler, O6zellikle video teknolojisinde yasanan gelismeler, daha 6nceden kurmaca
olmayan film yapamayacak insanlara film yapma olanagi saglamis, farkl tisluplar1 olan yeni

kusak film yapimecilarina, seslerini duyurma firsati vermistir.**

1970’lerden 1980’lere gecerken yasanan en biiyiik degisim film teknolojisinden video
teknolojisine gegis olmustur. Ik video kaydediciler, 1950’li yillarda ortaya ciktiginda,
televizyon programlarinin korunmasi, yeniden yayinlanmasi, promosyon amagli kullanilmast
icin, bir kopyalama aract olarak kabul gérmistiir. 1968 yilindaki A.B.D bagkanlik se¢imine
kadar, tagiabilir video kameralar, televizyon yayinciliginda kullanilmamaistir. Ayn1 dénemde
ortaya ¢ikan Y2 inch’lik kaset kullanan “portapak” kameralar, tiiketiciler i¢in satiga sunulmus,
ancak 1973 yilina kadar, bir takim teknik sorunlar1 ¢oziilene kadar, ticari yayincilikta yer
alamamislardir. 1970’lerde ve 1980’lerde video teknolojisindeki gelismeler devam etmis,
video kameralarin {izerine mikrofon takilarak ses ve goriintii eszamanli bir sekilde

kaydedilebilmistir. 1986 yilinda Sony firmasi kullanimi1 kolay ve belirli bir goriintii kalitesine
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sahip dijital video kameralar1 piyasaya stirmiistiir. Yirminci yiizyilin sonuna gelindiginde ise

belgesel film yapiminda, ¢ogunlukla film yerine video kullanilmaya baslanmistir.**!

16 mm’ye gore 6grenmesi ve tasinmasi daha kolay olan, ¢ekim sirasinda 6zel aydinlatmaya
ihtiya¢ duymadan daha az 1s1k seviyelerinde kullanilabilen, ¢ekim ic¢in uygun olmayan
mekanlarda daha rahat hareket imkani saglayan video kameralar, devam eden olaylarin
cekimlerinde daha uzun siireli kayit imkanina sahiptirler. Ayrica video kamera kasetleri, film
stoklarina ve laboratuar islemlerine gore oldukca ucuzdurlar, tekrar kullanilabilirler.
Videokasetlere ulagsmak, film bobinlerine ulasmaya gore daha kolaydir. Video kameralarin
kullanim1 i¢in biiylik yapim ekiplerine gerek yoktur. Ayrica sayisal kurgu sistemlerinin
gelismesi ile beraber, video goriintiilerinin kurgulanmasi oldukga basit hale gelmistir. Artik
sadece bir kisi, kendi basina bir yapim iinitesi haline gelebilir. Video daha diisiik goriintii
kalitesine sahip olmasi, arsivleme agisindan filme gore daha az dayanikli olmasi ve farkli
kayit formatlarinda kasetlerle kullanildigi i¢in, kimi zaman insanlarin kafalarin1 karigtirsa da
ucuzlugu, hiz1 ve kullanim kolaylig1 acgisindan, belgesel yapimcilar1 agisindan film yerine
tercih edilmeye baglanmistir. Glinlimiizde artik videokasetler baslangigtaki kopyalama

islevlerinden uzaklasmus, televizyonun ve bagimsiz yapimlarin bir araci haline gelmistir.***

Ucuz video teknolojisi ve kolay kullanilabilen sayisal kurgu cihazlari, o giine kadar eline
kamera almamig bir¢ok kisiye, kendileri hakkinda belgesel film yapma olanagi sunmustur.
Amerikan Universitesi, Sosyal Medya Merkezi yoneticisi Pat Aufderheide’ye gore, bireyin
kendisini anlatti§1 filmler (first-person films) (giinliikler, hatiralar, ev filmleri, terapisel
kayitlar, gezi filmler) 1970’lerde gorsel isitsel diinyanin bir pargast olmuslardir. Ancak
1980’11 yillarin ortalarindan itibaren kisisel denemeler (personal essays), film okullarina ve
sanat kurumlarina ulagmis, televizyonda da bir program tiirii olarak yerini almigtir. Bu
donemde, video teknolojisi olduk¢a hizli yayilmis; ancak ayni hizda kamu kaynaklari
bagimsiz ve deneysel projeler i¢in kisilmistir. Kisisel deneme belgeseller, her ne kadar kamu
yararina olan konular1 ele alsalar da, herkes tarafindan kabul edilen anlamlarin arasina

girmeyi amagclayan, iistii kapali bir yaklasimi olan bir akim olmustur. Aufderheide’ye gore,
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bu belgesel tiiriinde anlatici, agik sekilde anlatinin sahibidir ve anlatinin i¢inde bir karakter

olarak yer alir.**

Keith Beattie, batili {ilkelerde, altmisli yillarin sonunda ve yetmislerde baslayan sosyal
hareketlenmenin, cinsellik, irk, etnik fakliliklar gibi kisisel konular1 giindeme getirdigini, bu
durumun da bireyin kendisini ve kimligini vurgulayan, otobiyografik filmlerin yapilmasina
yol agtigini belirtir. Insanlar, kisisel ve Oznel goriislerini belirttigi yazili otobiyografik
caligmalardan, bireysel sunumlarin yer aldigi filmlere gegerken, kendileriyle ilgili konular1
anlatma olanaklar1 genislemis, bireysel sunumlarda yeni iisluplar ve bicimler ortaya
cikmistir. Ayni sekilde gelisen yeni kamera ve ses teknolojileri otobiyografik belgesellerin
sayisinin ¢ogalmasina yol agmistir. Beattie’ye gore bu belgeseller, 6znel bir bakis agisi

yansitma iddiasimi tasirlar ve bireyin kendisinin, ailesinin, kiiltiiriiniin sunumlaridirlar. ***

Bill Nichols, belgesel tarihinde yaptig1 ayrimlamada, 1980 sonrasinda, bir tiir olarak
performans belgesellerinin (performative documentary) ortaya ¢iktigini belirtir. Performans
belgeseller, bilginin ne olduguna yoniinde sorular sorarlar: Bilgi en iyi sekilde soyut olarak
bat1 felsefesine dayanan genellemelere gore mi tanimlanmistir? Yoksa bilginin siir, edebiyat
ve retorik ic¢inde insanlarin kisisel deneyimlere gore yapilan somut tanimlamast mi daha
iyidir? Nichols’a gore performans belgeseller, insanlarin diinya hakkinda sahip oldugu
karmasgik bilgi yapist tizerinde ve bu bilginin 6znel oldugu, kisiden kisiye degistigi varsayimi
iizerinde dururlar. Performans belgeseller ayn1 zamanda, yasam deneyiminin ve hafizanin
oznel nitelikleri lizerine vurgu yaparlar. Bu belgesel tiiriinde, film yapimcisinin otobiyografik

yasantisindan notlara oldukga sik rastlanir.’*

1986 yilinda Ross McElwee tarafindan yapilan, Sherman’s March: A Meditation on the
Possibility of Romantic Love in the South During an Era of Nuclear Weapons Proliferation
adli belgesel, kisisel deneme belgesellere ya da otobiyografik belgesellere, arastirmacilar
tarafindan 6rnek olarak gosterilmektedir. Keith Beattie, filminin isminde gecen basliklarin,
genel anlamda filmde islenen konular1 da isaret etigini ifade eder. Filmde yonetmen
McElwee, Amerikan Sivil Savasi General’lerinden Tecumseh Sherman’in, Gliney’e gittigi

yollardan gecerek, ailesinin yasadigi Charlotte, Kuzey Carolina bolgesine gider. Yol boyunca
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Sivil Savas’tan kalma muharebe alanlarini ziyaret ederek, niikleer savasa karsi duydugu
endise ve korkularini dile getirir. Ayn1 zamanda farkli kadinlarla iyi gitmeyen ask yasami

. . 2
iizerine konusur.**®

Soguk savasin bagladigi yillarda, Amerikan halkinin niikleer silahlarin kendilerini
koruduklar1 disiincesi, ileriki yillarda yerini, Sovyetler Birligi’nden gelecek niikleer saldiri
korkusuna birakmigtir. 1980’lere gelindiginde ise, niikleer savas tehlikesine karsi yiikselen
baris hareketlerinin sonucu olarak, birgok belgesel film g¢ekilmistir. Bunlardan birisi de,
niikleer savasla ilgili olarak Amerikan propagandasini hiciv eden, 1982 yili yapimi1 Afomic
Cafe adli derleme filmdir. YoOnetmenligini Jane Loader, Kevin Rafferty ve Pierce
Rafferty’nin istlendigi, alt1 yilda tamamlanan film 1940, 1950 ve 1960’11 yillara ait, haber
filmlerin, televizyon haberlerin, Amerikan hiikiimeti tarafindan iretilen askeri egitim
filmlerinin, reklamlarin, televizyon ve radyo programlarin bir araya getirilmesinden
olusmustur. Amerikan hiikiimetinin yarattig1 niikleer savas korkusunun en az savasin kendisi
kadar zararli ve anlamsiz oldugunu vurgulayan film, anlatisal yapiya sahip degildir.
Yonetmenler, ellerindeki arsiv goriintiilerden, kendi bakis acilarina ve anlatmak istediklerine
uygun olanlart bir araya getirmislerdir. Ayrica filmde kullanilan goriintiilerle bir zitlik

olusturan miizikler, yonetmenlerin anlatimimi desteklemistir.”>’

1980’lerde, video teknolojisinin ucuzlugu ve kolay kullanimi, birgcok demokratik eylemcinin
belgesel film ¢ekmesini saglamigtir. Belgesel filmin artistik 6zelliklerinden ¢ok, filmde ele
alinan konularin izleyiciler agisindan 6nemini vurgulayan bu belgesel film yapimecilari, filmi
politik bir ¢eki¢ olarak oldukga basarilt bir sekilde kullanmislardir. Bu donemde 6zellikle
Amerika Birlesik Devletleri’nde, Afrika, Asya ve Latin Amerika kdkenli bircok Amerikali
belgeselci, kendi yasadiklari topluluklarin sosyal sorunlarini anlatan filmler yapmislardir.
Kendisi de Afrika kokenli Amerikali olan Marlon Riggs’in, 1987 yapimi, kitle iletisim
araclarindaki Afrika kokenli Amerikalilar’la ilgili kalip yargilart inceleyen Ethnic Notions:
Black People in White Minds’1, Asya kokenli Amerikali yonetmenler Christine Choy ve Rene
Tajima’nin, 27 yasinda Cin kokenli Amerikali bir gencin cinayetini anlattigi, 1988 yapimi

Who Killed Vincent Chin?’1 ve Latin Amerikali Lourdes Portillo’nun, kiiltiirel birlesimi ele
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aldig1 1989 yapimi La Ofrenda: The Days of the Dead’i, bu tiir filmlere 6rnek olarak

gosterilebilir. *2*

1980’lerde giderek gelisen video teknolojisi, daha dnceden film teknolojisinden mahrum
birakilmisg bir¢ok gruba, kendi sorunlari ile ilgili daha ¢ok belgesel yapma olanagi sunmustur.
Yillarca baski altinda kalan biiyiik topluluklardan biri olan homoseksiieller, belgesel filmler
sayesinde, kendilerine ait ayri1 bir kiiltlirii vurgulama olanagi bulmuslardir. Bu donemde
bir¢ok gay ve lezbiyen yonetmen, kendilerinin ve i¢inde yer aldiklar1 gruplarin 6nde gelen
meselelerini, filmlerinde islemislerdir. Homoseksiiellerin toplumsal yasamda karsilastiklar
problemler ve AIDS, bu tiir belgesellerde islenen en onemli konular olmuslardir. 1984
yapimi The Times of Harvey Milk bu filmlerden bir tanesidir. *** Rob Epstein ve Richard
Schmiechen tarafindan yonetilen filmde, 1978 yilinda, San Francisco sehir konseyine
secilerek, kamu gorevinde bulunup da escinsel oldugunu agiklayan ilk kisi olarak tarihe
gecen Harvey Milk’in, bagka bir konsey iiyesi olan Dan White tarafindan 6ldiiriilmesi sonrasi
yasanan olaylar iglenmistir. Film bir bakima, Amerikan demokrasisinin agik sekilde analizi

olma 6zelligini tasir.

1970 ve 1980°’li yillarda, rock ve pop miizik belgesel film yapimcilarini etkilemeyi
sirdirmiis ilk Ornekleri dogrudan sinemayla ortaya ¢ikan miizik ve performans
belgesellerinin yapimina devam edilmistir. Bu filmlerden en 6énemlilerinden bir tanesi hippi
kiiltiirin  sorgulayan ve bir sosyolojik c¢alisma olarak degerlendirilen 1970 yapimi

Woodstock tir.>*°

1980’lerde gelisen yeni teknolojilerin, yukarida da deginildigi gibi belgesel sinemaya katkisi
oldukca biiyiik olmustur. Ancak, belgesel filmin gelisiminde etkili olan bir baska 6nemli
unsur da, bu donemde egemen olan finans ve dagitim anlayisidir. Ozellikle, uzun yillardir
belgeselin yasamini siirdlirmesini saglayan televizyonun, yayincilik anlayisinda yasanan

degismeler, belgesel sinemanin tarihsel siire¢ i¢indeki gelisimini de etkilemistir.

328 Ellis ve McLane. On.ver., $5.270-279.
32 Aym, $8.279-287.
30 Aym, $5.287-291.



84

2.5. Televizyon ve Belgesel Film iliskisi
Ikinci Diinya Savasi sirasinda, savasa katilan iilkeler, propaganda amacli olarak kurmaca
olmayan film yapimina agirlik vermistir. Bu donemde bircok belgesel film, izleyicilerle,
sinema salonlarinda bulugma olanag: yakalamistir. Savagin sona ermesiyle beraber, belgesel
filmlere olan ilgi giderek azalmis, belgesel film yapimcilart finansal destek ve dagitim
olanagi bulma konusunda biiyiik problemler yasamistir. Ancak, savastan sonra televizyon
yaymeciliginin hizla gelismesi ile beraber, belgesel filmler kendilerine yepyeni bir ortam

bulmuslardir.

John Grierson, 1963 yilinda yazdigi “Learning From Television” adli makalesinde
televizyonun sinema sektoriiniin bir parcasi haline geldigini, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra
belgesel filmler igin de en énemli sponsorluk kaynag: oldugunu belirtmistir.’®' Jack Ellis,
belgesel filmin finansal destegini, izleyicisini, baslangigta kendisine amag¢ edindigi konulari
kaybetmek {iizereyken televizyon sayesinde tekrar kazandigini ifade eder. Televizyon,
belgesel film yapimlarina biit¢e saglayarak, belgesel filmleri daha once goriilmemis sayida
izleyiciyle bulusturmayi basarmus, insanlarin kamusal bilgilere ulasmasim saglamstir.’*?
Televizyon, belgesel film yapimcisinin varligina neden olan {i¢ temel kosula yani filmlerine
gosterilen talebe, mesajin1 iletecegi izleyiciye ve cekim yapmasi igin gereken paraya

miidahaleye ederek belgesel film yapimcilarina yeni ufuklar agmustir.>?

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra, Ingiltere ve Amerika Birlesik Devletleri’ndeki televizyon
kanallarinda belgesel boliimleri kurulmus ve bu boliimlerde birbiri ardina belgesel filmler
iiretilip, televizyonda yaymlanmistir. Zaman iginde, televizyon yayincilik anlayisinda

yasanan gelismeler, televizyonda yer alan belgesel filmleri de etkilemistir.

Ingiltere’de, belgesel filmler, ilk defa Ingiliz Yaymcilik Ortakligi (BBC) sayesinde
televizyonla bulusmustur. 1946 yilinda kamusal yayincilik ilkesiyle yayina baslayan, finansal
kaynaginit satilan televizyon setlerine uygulanan vergilerle saglayan BBC TV, John
Grierson’in belgesel hareketinin 6zelliklerini benimsemistir. BBC’nin kamu yayinciligi
kavrami Grierson’in kamusal egitim kavrami ile ayni ¢izgide gitmistir. BBC’nin ilk idari

yoneticisi John Reith’e gore kamusal yayincilik, kamusal bir biitceyle desteklenir ve kar
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amacli bir miiessese degildir. Amaci kamuya ihtiyaci olan bilgileri vermektir. Reith’in bu
goriisleri, Ingiltere’”de, BBC TV’nin belgesel bdliimii tarafindan, uzun yillar kaniksanip

uygulanmustir, >**

Amerika Birlesik Devletleri’'nde ise belgesel filmler, ilk defa 6zel bir televizyon sirketi
tarafindan ekrana getirilmistir. 1951-1952 sezonunda, CBS kanalinda ilk defa diizenli olarak
Edward R. Murrow ve Fred W. Friendly tarafindan yonetilen, haber magazin
derlemelerinden olusan, See It Now serisi yayinlanmaya baglamistir. Amerikan televizyon
kanallarinda yayinlanan dramatik ya da eglendirme amagli programlar yapim sirketlerine
yaptirilirken, belgesel filmler, ulusal ve yerel kanallarin kendi biinyeleri iginde
gerceklestirilmistir. Ulusal Yayincilik Sirketi (NBC), Columbia Yayincilik Sistemi(CBS) ve
Amerikan Yaymcilik Sirketi (ABC) kendi belgesel yapim boliimlerini kurmustur. Bu
boliimlerin temel amaci sponsorlar tarafindan desteklenmeyen, kamuya hizmet eden

belgeseller yaratmak olmustur.®*>

1953 yilinda ise, su an Kamusal Yayincilik Servisi(PBS) olarak bilinen kurulusun bir benzeri
Ulusal Egitim Televizyonu (NET) yayina baslamistir. Bu ticari olmayan televizyon kanali,
federal hiikiimet tarafindan saglanan fonla desteklenmistir. Biitcesi ticari televizyonlara
kiyasla oldukga kiiciikk olan NET, kamu yararina uygun materyaller ve belgeseller iiretip,
onlarin dagitimimni saglamistir.”*® Lyndon B. Johnson, kamusal televizyonculugun Amerikan
televizyon yaymciliginda ayr1 bir onemi oldugunu ifade eder. Ona gore kamusal
televizyonculuk, kar amaci glitmeyen, ticari sisteme karst alternatif bir kurulus olarak
tasarlanmistir. Amerikan halkinin evlerine girerek, ailelerin egitilmesinde yardimci olmustur.
Ayrica kiiltiirel ve bilgilendirici programlar {iretip, yayinlayarak, insanlarin aydinlanmasini
saglamistir.’ Winston, kamusal yaymcilik anlayisina bagl olarak, tipk: ingiltere’de oldugu
gibi 1950’li yillarda Amerika’da da, kamuoyunu egitmek amaci gliden belgeseller yapildigini

belirtmigtir’>®

3% Brian Winston, Lies, Damn Lies and Documentaries (London: British Film Institute,2000, s.42.)

33 Ellis, On.ver., s.185.

336 Aym, 5.185.

37 B. J. Bullert, Public Television Politics& The Battle Over Documentary Film (New Brunswick, N.J.:
Rutgers University Press, 1997, s.1.)

338 Winston, 2000, On.ver., s.45.
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1950’li yillarda televizyonlarda yayinlanan belgeseller, eskiden sinema salonlarinda
gosterilen haber filmlerinin gorevini istlenmislerdir. Televizyonlar icin genellikle haber
degeri tasiyan olaylarin belgeselleri yapilmistir. Ayrica bu donemde Ikinci Diinya Savasi’yla
ilgili tarihi derleme filmler oldukca popiiler hale gelmistir. 1960’lara gelindiginde ise,
Amerika Birlesik Devletleri’nde, Frederick Wiseman, Robert Drew, Richard Leacock, Donn
Pennebaker gibi birgok dogrudan sinema yonetmeni, televizyon kanallarinda yayinlanmak
iizere Amerikan sosyal yasaminin sorunlarini ele alan belgeseller ¢ekmislerdir. Erik
Barnouw, dogrudan sinemacilarin ele aldiklar1 konulardan dolay1, kendilerine ticari
televizyon kanallar1 tarafindan hos bakilmadigini belirtmistir. Ancak bu belgeseller kamu
yararina yaym yapan kanallarin desteklerini arkasina almislardir.”® ingiltere’de BBC TV,
haber yan1 agir basan belgeselleri desteklemeye devam etmistir. Brain Winston, bu dénemde
kamusal yaym yapan Ingiliz televizyonlarinda, siirsel belgesel tiiriiniin 6zelliklerini tastyan
belgesellere rastlandigini ifade eder. Ancak, belgesel film yapimcilarinin ¢ogu, Grierson’in
ilkeleri dogrultusunda insanlar1 bilgilendirmek ve televizyonun kitlesel izleyicilerine ulagsmak

icin, kendilerini gazetecilik kimligi altna gizlemislerdir.’*’

2.5.1. 1990’1 Yillarda Televizyon ve Belgesel Film liskisi
Televizyon belgesel film iliskisi, televizyonun tarihiyle yakindan iliskilidir. Karasal yayin
yapan, oldukca siki sekilde diizenlenmis, kamu hizmetindeki kanallar agirliktayken,
belgesellerin egitim ve bilgilendirme dereceleri c¢ok yiliksek olmustur. Televizyon’da
yayinlanan, seyircileri higbir zihinsel etkinlik i¢ine sokmayan, eglence amacgli televizyon
programlarina karsi diisiinsel eyleme zorlayan 6zellikleriyle belgeseller, bir ¢esit panzehir
olarak kullanilmigtir. Televizyonlar ticarilesmeye basladiktan sonra, televizyon belgeselleri

de ortamin yeni taleplerine hizli bir sekilde uyum saglamislardir.**!

Richard Kilborn’a gore, 1990’lara gelindiginde, televizyon yayincilik diinyasi biiyiiyen bir
ticari zorlayiciigin etkisi altina girmistir. Rekabetin gittikce artti§i bu diinyada, rating
savaslar1 televizyonculuk tarihinde goriilmemis sekilde yogunlagmistir. Bu zaman diliminde
yayincilik giderek global ve is odakli hale gelmis, ¢cok ortaklt medya holdingleri pazara
hakim olmaya ve kar marjlarint giderek arttirmaya calismiglardir. BBC gibi yillardir kamu

yararina yayin yapan organizasyonlarin kimliklerine ve islevlerine ait kesin bilgiler

339 "
Barnouw, On.ver., s.245.

30 Winston, 2000, On.ver., s.42.
31 Kilborn ve 1zod, On.ver., s.21.
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belirsizlesmeye baslamistir. Bu donemde program yapimcilari, giderek karmagiklasan
pazarda, kendi kanallarina yer agmak isteyen televizyon yoneticilerinin, zorlamalarma ve
arzularma bagl kalmislardir. Kilborn, o6zellikle belgesel yapimiyla ilgilenen program
yapimcilariin, en ¢ok baski altinda kalan grup olduklarini belirtir. Ona gore belgesel film
yapimcilart bu yeni diizende varliklarini siirdiirmek icin, belgesel gelenegine ait olan bazi
temel amaglardan uzaklagsmak zorunda kalmislardir. Bu yeni yayincilik anlayisi, insanlari

zorlayici ve sosyal olaylara miidahale eden belgesellere diismanca bir ortam saglamistir.>**

1930’lu yillarda, Amerika Birlesik Devletleri'nde ve Ingiltere’de belgeseller, devlet
sponsorlugu altinda yapilmig ve belgesellerden ticari bir kar beklenmemistir. Ancak bu
durum, 1980°1i ve 1990’1 yillarda yasanan ekonomik gelismeler sonucu, kamuya hizmet
idealinin sekteye ugramasiyla degisime ugramistir. Politik ve ekonomik baskilar nedeniyle,
kiiresel egilimlere gore diizenlenen medya ortami ve televizyon yayinciliginda, kamusal
hizmet anlayisinin zayiflamasi, belgesel filmin gelecegini etkilemistir. Belgesel filmlerin

icerigi, pazar giiglerinin arz ve taleplerine gore belirlenmeye baslamugtir.>*

Puttnam’a gore televizyon yayinciligi, 1990’11 yillarda ¢ok biiyiik bir miicadelenin yasandigi
bir karmasa ortami icine girmistir. Kanallarin sayis1 giderek artmus, izleyici kitleleri giderek
parcalara boliinmistiir. Bunun sonucunda eski yayincilarin, geleneksel sekilde ulastiklar
gelir kaynaklar1 belirsiz bir hale gelmistir. Bu yeni sayisal ¢agda, kamu yararina yayincilik

anlayisi ciddi bigimde tehdit edilir hale gelmistir.>**

1967 yilinda Amerika Birlesik Devletleri’nde insanlar1 egitmek ve bilgilendirmek amaciyla,
ticari televizyon kanallarina karsi alternatif olarak kurulan, kar amaci giitmeyen
PBS(Kamusal Yayincilik Sistemi) kanalinda, zaman i¢inde 6nemli degisiklikler yasanmistir.
Yillarca politik, aragtirmaci ve sorgulayici belgeseller iireten ve onlar1 yaymlayan PBS’in
kaynaklari, gittikce belirsiz hale gelmistir. PBS’in ilk kuruldugu yillarda gelir kaynaklari
izleyici iiyeliginden, ortak sponsorlardan ve devlet 6deneklerinden olugsmustur. 1972 yilinda
Bagkan Nixon, PBS’e ayrilan devlet biitcesini, kanalda yayinlanan Vietnam Savasi’na
muhalif belgeseller yiiziinden kesmistir. Devlet fonundan gelen paranin kesilmesi, kanali

ticari sisteme ve ortak sponsorlu yapimlara yoneltmistir. Bu durum, kanalda tiretilen belgesel

2 Kilborn, On.ver., ss.28-29.
3% Beattie,On.ver., ss.207-208.
3 Kilborn, On.ver., 29.
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sayilarinin ve konularinin tizerinde kendisini hissettirmistir. Finansman ortaklarinin istek ve
talepleri dogrultusunda miicadeleci, arastirmaci belgeseller terk edilmis, onun yerine daha

giivenli, popiiler dramalarin 6zelliklerini bagli yapimlar tercih edilmeye baslanmistir.>*

1950’11 ve 1960’11 yillarda, belgesel filmler televizyonun 6nde gelen yapimlar: arasinda kabul
edilmis, televizyonun en ¢ok izlenen saatinde kendilerine yer bulmustur. Ancak 1990’
yillara gelindiginde, bu durum degismeye baslamistir. Brain Winston’a gore, insanlar artik
agir ve sert konulart iceren belgeselleri izlememeyi tercih etmeye baglamistir. Belgesel
filmler de gece yarisi sonrasinda ya da program kusaklar1 arasinda yer almaya baglamistir.

Belgesel filmler, neo-liberal piyasada tamamen korumasiz kalmislardir.>*®

Bu donem ig¢inde, belgesel filmi etkileyen bir baska unsurda, kablolu ve uydu yayimncilig
sayesinde bir¢ok televizyon kanalinin yayina ge¢mesi olmustur. Kablolu televizyon
yayincilig1 baslangicta, televizyon sinyallerinin erisemedigi yerlere ulagmak i¢in tasarlanmas;
ancak kisa bir siire sonra, 6zel ilgi alanlarina hitap eden birgok kanal, kablolu yaymecilik

araciligryla hizmete sokulmustur.

Jack Ellis ve Betsy McLane, kablolu televizyonculugun ilk yillarinda (1970’lerde), kamuya
hizmet amach bir¢ok kanalin kuruldugunu ve bu kanallarda, bagimsiz belgeselcilerin kendi
seslerini ozgilirce duyurdugunu ifade etmektedir. Bu belgeseller, sosyal meseleler iizerine
kritik bir bakis agis1 icermeyen televizyon sovlarina karsi, alternatif programlar olarak kabul
edilmistir. Kendi sesini ulusal televizyon kanallarinda duyuramayan, cesitli alternatif medya
gruplari, insanlar1 belli bir sosyal degisiklik yaratmak amaciyla egitip bilgilendirmeyi amag
edinmis, bu amag¢ dogrultusunda bir¢cok belgesel ¢ekmis ve kablolu televizyonda
yaymlamistir. Ancak kar amagli bir dogaya sahip Amerikan televizyon yayinciligi, para
kazanmay1 ilk ve en 6nemli bir hedef haline getirmistir. 1990’lara gelindiginde ¢ocuk, spor,
hayvanlar, bilim, ev bakimi, tarih gibi bir¢ok spesifik konu iizerine ¢ok sayida 6zel kablolu
televizyon kanali kurulmustur. Bu kanallar sayesinde kurmaca olmayan film yapimu tarihte
ornegi goriilmeyecek sekilde artmistir. Fakat bu kanallar i¢in yapilan belgesellerin biitgeleri

cok kiigiik olmustur ve belgesellerin igerigi de eglendirme amaciyla sekillendirilmistir.**’

3% Beattie, On.ver., s5.207-208.
346 Winston, 2000, On.ver., s.47.
37 Ellis ve McLane, On.ver., s.247-248.
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1980’lerde, belgesel filmler ve televizyon arasindaki iliski ¢ok farkli boyutlara taginmistir.
1982 yilinda, Amerika Birlesik Devletleri’ndeki kablolu TV sebekesinde, ilk belgesel kanali
olarak tabir edilebilecek Discovery Channel, yayin hayatina baglamistir. Discovery Commu-
nication’in kurucusu olan John S. Hendricks, Discovery Channel’in, insanlarin diinyay1
arastirma ve dogal yagama olan merakini tatmin etme amaciyla kuruldugunu ifade etmistir.
348

Daha sonraki yillarda, Discovery Channel’in ardindan, National Geographic, History

Channel gibi, belirli konular {izerine odaklanan belgeseller kanallar1 kurulmustur.

Keith Beattie, kablolu yayinda yer alan bir¢ok kanalin, ilk bakista, belgesel filmlerin
gosterimi i¢in, Onemli bir firsatmis gibi goziiktiigiinii ifade eder. Amerika Birlesik
Devletleri’ndeki 6de ve izle kablolu televizyonculugunda yer alan bir dizi televizyon kanali,
(Discovery Channel, History Channel) tamamen belgesel lizerine yogunlagmistir. Discovery
Channel, History Channel gibi kablolu televizyonda yayin yapan kanallardaki egilim,
gruplara boliinmiis seyircilere hitap eden programlar iiretmek olmustur. Ancak izleyiciden
donen oldukga diisiik gelirler, belgesel yapiminda bir genislemeye yol agmamistir. Belgesel
yapimina ayrilan diisik biitgeler de yansimasini belgesellerin iceriginde bulmustur.>* John
Corner’in ifadesiyle bu kanallarda “kdpek balig: saldiris1 6zel programi” ya da askeri bakisg
acistyla oldukca iistiinkorii yapilmis “6zel kuvvetler” gibi programlar yer alir ve bu

programlar asir1 derecede sansasyonel, eglenceli ve 6zensiz malzemelerden olusmustur.”™

Pat Aufderheide, Discovery Channel ve History Channel gibi 6nde giden kablolu kanalin
lokomotiflerinin, diisiik biitceli, belirli formiillere dayanan belgesel yapimlarina
yoneldiklerini ifade eder. History Channel’in program yapimcilarindan Charles Maday, ka-
nalin belgesel yapim tarzinin “..klip, konusan kafalar, klip, konusan kafalar’oldugunu
belirtir. Belgesel kanallarinda yayimlanan belgeseller, dramanin da 6zelliklerini kullanmak-
tadir. Belgesellerin her ani, izleyicinin kanali o an agacagi varsayilarak tasarlanir; bu yiizden
de belgesellerdeki her anin heyecani yiiksek tutulmalidir. **'Aksi takdirde izleyicinin kanali

degistirmesi s6z konusu olabilir.

% Ayn, 5.261.

3% Beattie, On.ver., s.208.

330 Corner, On.ver., s.196.

! pat Aufderheide, “The Changing Documentary Marketplace,” Cineaste. Cilt no 30, Say1 no 3: 24-32,
(Summer 2005), s.25.
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Belgesel filmin gelisimini etkileyen bir diger dnemli unsur da, uydu yayinciligina gegistir.
1976 yilinda, Amerika Birlesik Devletleri’ndeki HBO kanali, ilk defa uydu {izerinden
Muhammed Ali, Joe Frizer boks magini yayinlamistir. HBO’dan sonra, bir¢ok ulusal ve yerel
anlamda yayim yapan televizyon kanali, uydu sayesinde, diinyanin dort bir yanina ulagsma
olanagi bulmustur. 2003 yilinda Amerika’da 86 milyon aboneye ulasan Discovery Channel,
uydu yayinciligt sayesinde 155 iilkede yayina gecerek, diinyada en fazla bdlgeye ulasan
televizyon kanallarindan biri haline gelmistir. Ancak, kanalin Oncelikli hedefi, para

kazanmak olarak belirlenmistir.*>*

Elfriede Fursich, global televizyon endiistrisinin degisen kosularinin, kurmaca olmayan
televizyon programlarinda bir degisimi tetikledigini belirtir. Kurmaca olmayan televizyon-
culugun, global anlamda basarili olabilmesi i¢in, programcilik mantiginin elestiriye
dayanmamasi1 gerekir. Politik konularin elestirilmesi farkli iilkelerde, farkli etkiler
yaratabileceginden oldukca risklidir. Discovery sirketi de global anlamda basarili olabilmek
icin bu programcilik ilkesini benimser. Bilim, doga, seyahat, saglik gibi global izleyicinin
ilgisini ¢ekecek, {ilkeler arast dagitimi yapilabilecek ve minimum yerel uyarlama
gerektirebilecek kategoriler lizerine yogunlasir. Fursich, bu uygulamanin, farkli kiiltiirlerde
basarili olabilmesi i¢in, saldirgan, politik ve sorusturmaci olmamasi gerektigini savunur. Bu
ylizden Discovery, “eglence” kavramini, kendi kurmaca olmayan program anlayisiyla
iligkilendirir. Discovery’nin kurmaca olmayan eglence programlari, esas olarak, yaratici

veya estetik temeller yerine, bir ticari model iizerine sekillenmistir. *>°

Huriye Kuruoglu, “Grierson’dan Discovery Kanal’a Belgesel Film” adli c¢aligmasinda,
Discovery Channel’daki belgesel programlarin, dort tiirle (Doga, Magazin, Bilimsel, Tarih)
smirli kaldigina dikkat c¢ekmektedir. Kuruogluna goére bu durumun nedeni, Discovery
Channel’in temel amacinin, insanlart bilgilendirerek eglendirmek olmasidir. Bu ylizden
kanalda, insanlarin temel sorunlarini ele alip, sorgulayan ve insanlarin zihinsel aktivelerini

harekete gegiren programlardan ziyade, onlarin duygularma yonelik tiirler onceliklidir.>>*

2 Ellis ve Mclane, On.ver., ss.260-261.

333 Elfriede Fursich, “Between credibilty and commodification: Nonfiction Entertainment As a Global Media
Genre,” International Journal of Cultural Studies. Cilt no 6, Say1no 2: 131-153, (2003), ss. 144-148.

%% Huriye Kuruoglu, “Grierson’dan Discovery Kanal’a Belgesel Film,” Sinemasal. Say1 no 3: 48-61, (Bahar
1999), s. 59.
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Mpythbusters, 2002 yilindan itibaren Discovery Channel’da yayinlanmakta olan belgesel
programidir. Program’in iki kahramani (ayn1 zamanda bir ¢esit sunucu gorevi gorerek
programin gidisatin1 da yonlendirirler) 6zel efekt uzman1 Adam Savage ve Jamie Hyneman,
baz1 temel bilimsel yontemler kullanarak, giinliik yasanti icinde kulaktan kulaga dolasan
sOylentilerin, sehir efsanelerinin ve mitlerinin olabilirligini test ederler. Her programda
genellikle iki ya da dort mit konu edilir ve bu mitler insanlari eglendirecek ve onlarda heycan
yaratacak olaylar arasindan secilir. Ornegin; Mythbusters’m Kursun Gecirmez Su adh 3.
sezon, 16.boliimiinde, dogrulugu arastirilan mitler: “Suyun igine giren kursun durur ve
salincakta sallan bir kisi 360°lik bir doniis yaparsa salincaktan diismez’dir. Programda
islenilen konularin testleri, tamamen planli ve dnceden tasarlanmis bir sekilde yapilir ve bu
testler, izleyicinin ilgisini ve heyecanini her zaman zirvede tutmak icin patlamalar, yanginlar
gibi aksiyonlar icerir. Programin ayn1 boliimiinde Adam ve Jamie, camdan bir havuz yaparlar
ve icine silahla ates ederler. Ilk denemede havuz siddetli bir sekilde patlar. Yine aymi
programin ikinci Oykiisiinde, salincakta kullanilan manken, iizerine takilan patlayicidan

dolay1 havaya ugar.

Mythbusters’ i yapisi, izleyicinin heyecanini her zaman yiiksek tutacak sekilde planlanmistir.
Izleyicinin programi izlerken kanali degistirme riski en aza indirilmeye caligilir. Bundan
dolay1 programda ele alinan konular asamali bir sekilde ilerlemektedir. Boylelikle, izleyici,
sirada gerceklesecek olayr merak etmeye baslar. Kursun Gegirmez Su boliimiinde anlatilan
ilk dykiide, Adam ve Jamie, suyun i¢inde merminin ilerleyip ilerleyemedigiyle ilgili miti test
ederler. {lk asamada camdan bir havuz insa ederler ve deney igin gerekli diger malzemeleri
hazirlarlar. Daha sonra havuzun i¢ine dokuz kalibrelik tabanca ile ates ederler ve tabancadan
¢ikan merminin durmasa bile yavagladigini goriirler. Deneyin ileriki asamasinda, heyecani
daha da arttirmak i¢in, ayn1 olayr pompali bir tiifekle tekrarlarlar. Yalmiz bu defa
hazirladiklari camdan havuz patlar. Daha sonra bu deneyi tekrarlamak i¢in olimpik bir havuz
bulurlar ve pompali bir tiifekle havuzun i¢inde hazirladiklar1 diizenege ates ederler. Elde

ettikleri sonug onlar1 yine tatmin etmez ve bu sefer elli kalibrelik silahla deneyi yinelerler.

Programda, izleyiciyi ekranda tutmak ve programin heyecanini arttirmak i¢in kullanilan bir
baska yontem de paralel kurgudur. Yine Kursun Gecirmez Su bolimiinde, Adam ve Jamie
silahlarla deneyi yaparken, deneyin en heyecanli bdliimlerinde, programin diger dykiisiine,

Adam ve Jamie’nin asistanlarinin yaptiklar1 salincak deneyine, gegisler yapilir. Ayn1 sekilde
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salincak deneyinin en heyecanli bdliimlerine gelindiginde, silahla yapilan deneye geri
doniiliir. Boylelikle, her iki deneyin ayni anda oldugu izlenimi yaratilarak, bir gesitlilik
yaratilmakta bunun sonucunda da izleyicinin programdan sikilma olasiligt diisiiriilmek
istenmektedir. Ayrica izleyici, siirekli olarak her diger Oykiiye geciste merak iginde
birakilarak, izleyicinin programi sonuna kadar izlemesi amaclanmaktadir. Ayn1 zamanda,
reklamlar 6ncesinde Oykiiler en heyecanli yerinde kesilerek, programin reklamlar sonrasinda

izlenilirligi garanti altina alinmaya calisilmaktadir.

Mythbusters’a, ilk bakista dogrudan sinema iislubu uygulandigi disiiniilebilir. Karakterler
omuzda kamerayla islerini yaparken takip edilmektedir. Ancak dogrudan sinemada kullanilan
uzun c¢ekimler, yerini programin basindan sonuna kadar devam eden hareketli miizige uygun
olarak yapilan kurguya birakmistir. Ayrica dogrudan sinemada kullanilmayan dis ses,
Mythbusters’in en 6nemli anlati 6gelerinden biri olmustur. Dis ses sayesinde, ekranda
goriilen karmagsik deneyler, izleyiciye basite indirgenerek anlatilir. Ayrica dis ses, hikayenin
gidisati hakkinda bilgiler de vermektedir. Dis sesin bir diger fonksiyonu da, reklamlar
sonrasinda ekranda yer alan hikayeyi, televizyonlarin1 yeni agan kisiler oldugunu kabul

ederek izleyicilere 6zetlemesidir.

Yeni yayincilik ¢agi olarak adlandirilan 1990’11 yillarda, bir¢ok kanal ticari baskilar altinda
kalmistir. Kamusal ve 6zel olarak desteklenen televizyon kanallarinda, gerek programlarin
icerigi, gerekse de hazirlanan programlarin yayin diizenlemeleri, ticari talepler dogrultusunda
sekillenmistir. Ornegin, izleyicilere kamu hizmeti vermek i¢in kurulan BBC, ticari rakipleri
ile yarigmak icin yeniden yapilanmig, bu yapilanma belgesel dahil her tiirlii program
yapiminin bi¢imini derinden etkilemistir. Sorusturma veya arastirmaya dayanan belgeseller
yerini eglenceye dayanan factual melez program tiirlerine birakmustir.”>> 1990’11 yillarda
televizyon kanallari, elestirel belgeseller yerine izlenme paylarimi arttrmak icin eglence
odakl1 popiiler factual program tiirlerine agirlik vermistir. Kimilerine gore kanallar boyle
yaparak sansasyonel ve bayagi bir seviyeye inmig, kimilerine gore sadece diinyada egemen

olan program politikalariyla uzlasma durumunda birakilmustir.*>

335 Corner, On.ver., $.208.
3% Kilborn, On.ver., 43.
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2.5.2. Televizyonda Belgesele Dayal Yeni Program Bicimleri
Televizyon biitiin tarihi boyunca, melez programlar iiretmeye yonelik giiglii bir egilim
gostermistir. Agik ve belirgin olarak tiirlerin birbirinden ayrildig1 sinemanin aksine, tiirlerin
televizyonda siniflandirilmasi, daha belirsizdir. Televizyonda 6nemli olan birbirinden ayri
programlar tiirleri iiretmek degil, bir akis yogunlugu olan programlar tiikketmek olmustur.®>’
Televizyon, kendi ticari ozelliginden dolayi, izleyicinin ilgisini her zaman yakalamak
zorunda kalmis, bu zorunluluktan 6tiirii de birbirinden farkli program tiirlerinin 6zelliklerini

karistirmus, tiirler arasindaki ¢izgiyi bulamklastirmustir.®>®

Belgesel sinema kuramcisi John Corner, televizyon yayinciliginda yasanan ekonomik
gelismelerden dolayi, post-belgesel bir doneme girildigini ifade etmektedir. Belgesel filmin
daha iyi yurttaglar yetistirilmesi i¢in kamuoyu yaratma, toplumsal olaylar1 sorusturma ve
aciklama, bagimsiz sinema hareketi olarak egemen bakis acisini elestirip sorgulayarak,
alternatif bir bakis agis1 sunma gibi tarih i¢indeki geleneksel anlamdaki ti¢ farkli iglevine,
eglendirme islevi eklenmistir. Bu yeni islevin etkisiyle ortaya, popiiler factual eglendirme ad1

verilen post-belgeseller ¢ikmustir.>>’

Corner’a gore bu eglendirme islevi, son yillarda kendisinden onceki islevlere iistiinliik
saglamig, bunun sonucunda, televizyon kanallarinda yer alan agiklayict ve analitik amaglari
olan belgeseller yerlerini, insanlarda gerilim duygusu yaratan veya insanlari rahatlatan,
eglenceye dayali yapimlara birakmistir. Bu yeni popiiler eglendirme formlar1 (veya post-
belgesel caligmalar1) belgeselin kendine ait ozellikleriyle, televizyonun diger kurmaca
programlarinin (drama diziler, miizik videolar1 ve reklamlar) Ozelliklerini bir arada
kullanmaya baslamis, boylelikle belgeselin kendine ait tiirsel 6zelliklerinin fark edilmesini

zorlastirmslardir. *®

Annette Hill, 1990’11 yillarla beraber televizyon endiistrisinde, factual eglence adinda bir
program tiirii ¢iktigin1 belirtir. Bu program tiirleri, haberler ve belgeseller gibi factual

programlarla, yarisma programlar1 ve pembe diziler gibi kurmaca programlarin birbiriyle

»7Rick Altman, Film/Genre (London: BFI Publishing, 1999, ss. 13-29.)
%8 Richard Kilborn, “Mixing and Matching: the Hybridising Impulse in Today’s Factual Television
Programming,” Genre Matters: Theory and Criticism. Ed.: Jeremy Strong (Bristol, GBR: Intellect Books,
2005,.109.)
?%% John Corner, “ Documentary in a Post-Documentary Culture? A note on Forms and Their Functions,”
3<6l(}ttp://www.lboro.ac.uk/research/changing.media/John%20paper.htm>, 12.12.2006, s.3.

Ayny, s.3.
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evlendirilmesi sonucu ortaya ¢ikan melez program tiirleridir. Bu melez programlar, gergek
insanlar ve olaylar hakkinda eglence diisiincesini 6n planda tutarak, karakterlestirme ve

oykiilestirme tekniklerini kullanarak Sykiiler anlatirlar. *°!

Richard Kilborn, 1990’larda televizyon yayinciliginda yasanan gelismelerden dolayi,
televizyon belgesellerinin yaninda ortaya, yeni factual programlar ¢iktigini ifade eder. Bu
yeni programlar, televizyonda yer alan kendilerinden 6nceki programlarin (belgesel, drama
diziler, sit-comlar, yarisma programlari vs.) 6zelliklerini bir arada kullanan melez program-
lardir. Kilborn, televizyonun tarihi boyunca melez programlara kars1 bir yatkinligi oldugunu
belirtir. Giiniimiiz medya diinyasinda ayakta kalma miicadelesi veren yayincilardan dolayi ise
melezlesme faaliyetinde bir artig yasanmaktadir. Yayincilardan gelen talepten otiirii factual
program yapimcilar1 da, eglence 6gelerine dayali programlar yapmaya cesaretlendirilmisler;
diger televizyon program tiirlerinin denenmis ve test edilmis 6zelliklerini alip, yeni factual
programlar i¢inde birlestirmislerdir. Daha Onceden hazir programlar i¢inden segilecek
ozellikler de, factual televizyon programcilart prime-time da kendilerine yer bulmak

istediklerinden, prime-time izleyicisinin istekleri dogrultusunda sekillenmistir.*®*

Kilborn, 1990’11 yillardan sonra ortaya ¢ikan eglence formatlarinin eglence ve yasam odakli
bircok farkli konuyu isledigini belirtir. Bu formatlar birbirinden farkli sunus bigimleri
kullansalar da, genellikle hepsi bir derecede gerceklik 6gesi sunarlar. Bu programlarin
tamamu izleyiciye, gercek insanlar1 ya da kurmacinin karsisinda olan gergek yasam olaylarini
merkeze alan programlar yaptiklari sozii verirler. Hollywood tarzi yapay ve gosterisli
dramatik kurmacadan kacindiklarini ifade ederler. Programlarda yer alacak karakterler de
izleyicilerin kendi giindelik yasamlarinda karsilarina ¢ikabilecek karakterlerden segilmistir.
Ancak, Kilborn’a gore bu durum, factual programlarin izleyici ¢gekme politikasi, kendilerini
televizyonun diger kurmaca formatlarindan (sit-com ve drama dizileri) farklilagtirma
cabasidir. Aslinda ortada oldukca ironik bir durum vardir. Bu programlarda sunulan
gerceklik, tamamiyla diger programlarda kullanilan yap1 ve Oykiilestirme teknikleri

kullamilarak ortaya ¢ikartilmaktadir.>®

% Anette Hill, Reality TV: Audiences and Papular Factual Television (USA: Routledge,2005, s.14., 5.39.)
%2 Kilborn, 2005, On.ver., ss.110-111.
%3 Aymy, s.112.
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Bu yeni melez formatlar, takdir edilme ve basar1 arayan bireyler lizerine insa edilmislerdir.
Bu programlarda yer alan gerg¢ek yasam kisileri, bir ¢esit performans sergileyerek, eglence
yaratma amacinin bir parcast haline gelirler. Bu nedenlerden o6tiirli, izleyicilere bu
programlarla ulasan gerceklik, televizyonun kendi iiretimi haline gelmistir. Yeni factual
eglence formatlari, gergek yasamin siradanligr ve spontane s6z sdylemeye dayanmaktadir;
ancak aslinda diger kurmaca televizyon formatlarmin insasindan bir farki yoktur. Gergekligi
izleyiciye getirme iddiasindaki bu programlar, eglendirme faktoriiniin etkisiyle, gergekligi

izleyiciden uzaklastirmakta, gergekligin kendisini meta haline déniistirmektedir.*®*

John Corner’a gore belgesellerin, sosyal ve tarihsel diinya hakkinda oldukga derin ve ¢esitli
tarihsel endiseleri vardir. Bu dis diinyaya olan ilgi, belgeselin televizyona girmesiyle, insanin
i¢ diinyasma dogru kaymistir. Insanin icsel diinyasina ait hikayelerin gelisimiyle birlikte,
daha kisisel bilgilere ulasabilmek i¢in roportaj ve dramatizasyon 6geleri kullanmistir. Kisisel
icsel Oykiilerde (trafik kazasi, bir su¢ ya da hastalik hakkindaki Gykiiler) ele alinan olaylarin
duygusal taraflar1 Oykiilestirilmis, olaylar sosyal boyutlarindan ve durumlarindan uzaklag-
miglardir. Bu formatlarda, talk show ve pembe diziler gibi duygunun yapilandirilmast 6n

plana ¢ikarilmustir. >®

John Corner ve Kilborn, factual eglence programlarini, tarihsel gelisimlerine gore ii¢ baslik
altinda toplamaktadir: reality TV (show), docu-soaplar (docu-showlar) ve reality game-

doclar.>®

2.5.3. Reality TV (Show)
Richard Kilborn, yapimecilarin, 1980°li yillarda factual eglence formatlarmin farkina
vardiklarint ve bu tiirlin ilk 6rneklerinin reality TV adi altinda ortaya ¢iktigini belirtir. Bu
programlar her zaman bir dramin ve heyecanin bulundugu kaza ve acil servislerin
caligmalarina odaklanmistir. Polis baskinlari, yanginlar, hava ve deniz kurtarmalar1 gibi
kahramanligin ve cesaretin bulunabilecegi olaylar, bu programlarin konularmni olustur-

muslardir.*®’

6% Ay, s.112.

%% John Corner, “ Performing the Real: Documentary Diversions,” Television and New Media. Cilt no 3, Say1
no 4: 255-269, (Agustos 2002), s.256.

3% John Corner, “What Can We Say About Documentary?,” Media, Culture & Society. Cilt no 22, say1 no 5:
681-688, (2000), s.687.; Kilborn, 2003, On.ver., ss.55-60.

37 Kilborn, 2003, On.ver., s.55.
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Her ne kadar reality TV’nin kokleri, televizyon tarihindeki ilk programlarla iliskilendirilse
de, bugiinkii anlamiyla reality TV’nin ilk ornegi 1987 yilinda Amerika Birlesik
Devletleri’nde, NBC kanalinda yayimlanmaya baslayan Unsolved Mysteries adli program
olarak kabul edilir.’®® Daha sonra bu programi America’s Most Wanted(1988), Cops(1989),
Rescue 911(1989) adli reality showlar takip etmistir. ingiltere’de ise aym yillarda 999 adli
reality show, Amerika’daki benzerlerinin yeniden iiretimi olarak izleyicinin karsisina

cikmustir.

Webster’s New Millenium sozligii, reality TV’yi, gercek yasamdan insanlarin kimi
durumlarda, takip edildigi televizyon tiirii olarak tanimlamaktadir.’® Susan Murray ve
Laurie Ouellette’e gore reality showlar, gerceklik sdyleminde bulunan, tamamen ticari
beklentiler icinde popiiler eglence ile kaynasan bir televizyon tiirtidiir.””® Jon Dovey’e gore
ise reality televizyon, cagdas kiiltiiriin miikemmel bir televizyon formudur. Korkunun
melodramatik tiyatrosunun yeniden ifade edilmesidir. Reality TV, 6zel olaylarin kamuoyu

icinde tartisilmast iizerinde 1srar eder ve kurmaca teknikleri uygular.’’

Hugh Dauncey’e gore
ise reality showlar, cesaretin her giinkii dramini sunar. Duygulardan konusur ve kayip
insanlarin bulunmasi ve suglularin ¢oziilmesi gibi yurttashik hareketlerine zemin olusturur.’’?
Bill Nichols’a gore ise reality showlar, tehlikeli olaylari, alisik olunmayan durumlar1 veya
giincel polis olaylarini, kimi zaman yeniden canlandirmalar kullanarak isleyen TV program

tiirtidiir. >

Richard Kilborn ise, yaptigi tanimda Reality TV’nin o6zelliklerini su sekilde aciklar:
Bireylerin veya gruplarin yasamindaki olaylarin, hafif video malzemelerinin yardimiyla o
anda kaydedilmesi (genellikle bu goriintiiler bir kameraman bazen de acil servis takiminin bir
elemani tarafindan cekilir). Bu programlarda, kurtarmalar ya da polis baskinlari, diger
kurmaca TV ya da drama filmlerinin o6zellikleriyle yeniden canlandirilir. Program

materyalleri, ¢ekici bir televizyon programi olarak kurgulanirken, gerceklik delilleri 6n plana

3% Richard Kilborn, “ How Real Can You Get?: Recent Developments in Reality Television,” European
Journal of Communication. Ciltno 9, Say1 no 4: 421-439, (1994), s. 426.

%9 <http://dictionary.reference.com/browse/reality%20television>, 28.01. 2007.

37% Susan Murray ve Laurie Ouellette, Reality TV: Remaking Television Culture (New York: New York
University Press, 2004, s.2.)

37 Jon Dovey, Freakshow: First Person Media and Factual Television (London, Sterling: Pluto Pres, 2000,
$.79.)

*”> Hugh Dauncey, “French Reality Television: More than a matter of taste?,” European Journal of
Communication. Cilt no 11, Sayino 1: 83-106, (1996), s.85.

37 Bill Nichols, Blurred Boundries (Bloomington: Indiana University Press, 1994, 5.45.)
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cikarilir. Reality showlarda, her zaman iinli bir sunucu ve yeterli derecede ¢esitli malzeme,
izleyicinin ilgisini her daim ayakta tutmak i¢in kullanilir. Bu ylizden bu reality showlarin
cogu, sadece aktiiel ¢gekimlerden degil, sunucu anonsu, dramatik yeniden canlandirma, dis ses

kullanimi ya da seyirci katilimi gibi 6gelerin bir araya getirilmesiyle ortaya ¢ikarlar.’”

Kilborn’a gore hangi reality show olursa olsun, program yapimcilarinin temel amaci,
yasanmis gercekligin altini ¢izmektir. Ister cekimler profesyonel ekipler tarafindan yapilsin
isterse amatorler, reality showlar gercek yasam olaylarinin spontaneligine ve canlilifina
odaklanmistir. Boylelikle, izleyicide, bir gergeklik hissiyat1 yaratilir. Ayn1 zamanda olaylarin
kaydedilmesi sirasinda yasanan teknik aksakliklar, elde edilen goriintiiniin gilivenirligini
saglar. Sallanan kameralar, cercevelemede yasanan problemler, gecici olarak netligin
kaybolmasi, kotii ses kalitesi, gercekligin bir bakima gostergesi olarak kabul edilmektedir.
Ayrica reality show sunucusunun, elde edilen goriintiileri agiklamasi, izleyicinin tanik oldugu

olaylarm giivenilirligini artirir. °”

Kilborn, Reality TV’nin en o6nemli 6zelliklerinden birisinin de insanlarin rontgencilik
duygusuna hitap etmesi oldugunu belirtir. Izleyiciler kimi zaman, bu programlarda, gizlice
gozetleyen konumuna sokulur ve insan dogasinda en az ihtiya¢ duyulan olaylara sahit olurlar.
Kilborn, eger reality showlar, daha da ileri gétiiriiliirse, insanlardaki en diisiik paydaya hitap
eden yaymcilik tiirii haline gelecegini belirtir.’’® Jon Dovey ise bu tiir programlarin prime-
time da yayinlanarak, aile bireylerinde yiiksek korku ve giivenlik duygusu yarattigini belirtir.
Paylasilan ortak korku ve tiksinti anlatimi, korkma ve koruma duygularinmt birbirine baglar.

Boylelikle, izleyiciler, bagkalarmin talihsizliklerini izleyerek, kendi giivenliklerini onaylar.’”’

Jon Dovey, reality showlarin, magazin programlarindakine benzer sekilde yapilandirildigini
belirtir. Reality showlarda, tipki magazin programlarinda oldugu gibi birbirinden farkli
bir¢ok hikaye, bir sunucu esliginde bir stiidyoda ya da kameralarin oldugu bagka bir ortamda

bir araya getirilir. Reality showlar gosterisli, cekici ve oldukca hareketlidirler. Bu

37 Killborn, 1994, On.ver., s.423.
5 Aym, s5.423-424.

76 Aym, 5.427.

" Dovey, On.ver., 5.99.
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programlarda kullanilan haber stiidyosu seklindeki bir set, sunucunun sunus bi¢imi ve

grafikler, tipki magazin programlarindaki gibidir.>”®

Reality showlarda yapimcilar, programi daha ilgici ¢ekici hale getirmek ve izleyici oranlarini
arttirmak i¢in yeniden canlandirmalara yer verirler. Yeniden canlandirmalar genellikle,
olaylara sahit olan insanlarin rdportajlart ile birlestirilirler. Kurbanlar ya da acil servis
elemanlar1 arasindan segilen insanlarin( asla suclularin goriisii alinmaz) anlattiklari, yapilacak
yeniden canlandirmalarin anlati yapisim1 sekillendirirler. Ayrica bir resmi gorevli ya da
program sunucusu tarafindan yapilan yorumlar, olay1 tanik olanlar1 destekleyecek bigimde
yeniden canlandirmalara yon verirler. Reality showlarda yer alan yeniden canlandirmalar,
mizansen, kesmeler ve miizik gibi kurmaca teknikleri kullanirlarlar. Ancak bu kurmaca

canlandirmalarin giivenilirligi, kullamlan aktiiel roportajlarla garanti altina almur.”

Ayrica Dovey, reality showlarda ve masallarda yer alan karakterler arasinda benzerlik kurar.
Polis ve acil servis elemanlar sihirli giigleriyle, giinliik yasant:1 i¢inde karsilagilan kazalarin
ve talihsizliklerin drammi ¢o6zerler. Kovboy, astronot ve casus gibi bati diinyasinin
kahramanlari, yiizyilin sonunda yerlerini polis, itfaiyeci ve acil servis gorevlisi gibi giindelik
sehir yasami i¢inde yasayan kahramanlara birakmislardir. Reality showlarda yer alan acil
servis kahramanlar1 hakkinda, detayli bilgi verilmez. Bu kahramanlar genellikle, sadece,

islerini yaparken goriiliirler. Iyilikseverligin anonim temsilcileridirler.”®’

Ib Bondebjerg ise reality showlar ve melodramlarin anlatim yapisinin birbirine benzedigini
belirtir. Her iki tlirde de giinliik olaylar, tehlike ve son dakika kurtarislariyla kesintiye
ugrarlar. Baglangicta siradan ve sakin bir durum vardir. Sonra her sey aniden degisir ve bir
panik havasi yasanir. Daha sonra devreye siradanin kahraman giicii girer ve sorunlari ele alir.
En sonundaysa bir ¢6ziime ulasilir.®® Reality TV’de yer alan olaylar ¢ogunlukla ¢oziime
ulagan olaylardir. Genellikle kurbanlarin ya da acil servis elemanlariin 6ldiigii olaylara yer

verilmez. Hollywood tarzi mutlu sonlar agirhiktadir.”®

78 Aym, 5.91.

7 Aym, 5.96.

%0 Aym, 5.97.

**! Ib Bondebjerg, “ Public Discourse/ Private Fascination: Hybridization in ‘True-Life-Story’ Genres,” Media
Culture & Society. Ciltno 18:27-45, (1996), s. 40.

2 Dovey. On.ver., 5.98.
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1988 yilindan itibaren FOX televizyonunda yaymlanmaya devam eden America’s Most
Wanted adli reality show programi, bu tiiriin geleneksel 6zelliklerini giiniimiizde de devam
ettirmektedir. America’s Most Wanted’da, Amerika Birlesik Devletleri’nde ¢esitli suglardan
aranan siiphelilerin isledikleri iddia edilen suglar ele alinir ve bu kanun kacaklarinin
bulunmasi i¢in kamuoyuna duyurular yapilir. Programin internet sayfasinda belirtildigi tizere
gecen yirmi yil icinde, binden fazla kanun kagagi bu program sayesinde yakalanmuistir.
America’s Most Wanted, Amerika Birlesik Devletleri gibi televizyon kanallar1 arasinda
rekabetin {ist diizey yasandigi bir iilkede, halen en ¢ok izlenen show programlarindan biri

olma 6zelligini korumaktadir.

Program i¢inde birbirinden farkli su¢ ve suglu dykiileri, sunucu John Walsh’un anonslariyla
bir araya getirilir. Programin baslangi¢ tarihinden itibaren sunuculugunu iistlenen Walsh,
Amerika’da ¢ok iinlii bir sug¢ aktivistidir. Walsh’in kendi oglu da yillar 6nce bir cinayete
kurban gitmistir. Program yapimcilari tarafindan kamuoyuna &zellikle bildirilen bu durum
(programin internet sayfasinda Walsh’in 6z ge¢misi Ozellikle vurgulanmaktadir) sayesinde,

Walsh’in, dolayisiyla programin giivenilirligi ve igtenligi arttirilmaya calisilmaktadir.

America’s Most Wanted’1n 21. sezon 20. boliimil, bir dnceki haftanin programinda gosterilen
ve yakalanan sucglularin yer aldigi bir jenerikle baslar. Daha sonra sirada magazin
programlarinda siklikca rastlanan, o hafta program icinde neler izlenecegi bilgisi veren ikinci
bir jenerik vardir. Programin bir sonraki asamasiysa ana agilis jenerigidir. Jenerikteki
hareketli miizik, Walsh’u bir kahraman gibi 6n plana ¢ikaran ve hizli kesmelere dayanan
kurgu, kullanilan ses ve gorlintii efektleri, polis baskinlari, yangin ve dogal felaket
goriintiileri, kullanilan grafikler, izleyiciye adeta bir polisiye film izleyecegini vaat

etmektedir.

Ana jenerikten sonra, programin sunucusu John Walsh, arka planda insanlarin hararetli bir
sekilde calistig1 haber stiidyosuna benzer bir stiidyonun iginde goriiliir. Walsh, bu haftaki
programin, kirli diizine adin1 verdigi suglular iizerine oldugu bilgisini verir. Bu duruma bagh
olarak da, reklamlar dahil yaklasik bir saat siiren programda, on iki farkli su¢luya dayanan on
iki farkli 6yki izlenir. Ancak zaman sinirlamasindan dolayi, yaklasik bes oykii detayli bir
sekilde iglenirken, diger Oykiiler daha ¢ok kanun kacaginin fiziksel 6zelliklerini ve isledigi

sugu anlatan kisa tanitim filmleri seklindedir. Tiim bu Oykiiler arasindaki gecis stiidyodaki
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sunucunun arciligiyla saglanir. John Walsh, Dovey’in yukarida belirttigi, magazin program-

larinin sunucularina benzemektedir.

Reality show’un ilk ana Oykiisii, yaralanan polis olayina dayanmaktadir ve bu &ykiide
kullanilan anlat1 yapis1 ve bigimsel 6zellikler, diger dort ana Oykiide kullanilanlarla aynidir.
Programin sunucusu John Walsh, kisa bir acilis konusmasi yaptiktan sonra, ilk dykiiytli anons
eder. Anonsun hemen ardindaki ilk ¢ekimde, iki polis memuru arabalarinda, gece yarisinda
bir sokakta devriye yaparken goriiliir. Bu sirada goriintlinlin {izerine, haber program-
larindakine benzer sekilde, o boliimiin yapimceisinin ve kurgucusunun adlarini yazan bir bant
girer. Ayni anda hareketli bir miizikle beraber John Walsh’in dis sesi, goriintiilerin {izerine
biner ve dykiiyii anlatmaya baslar. 5 Eyliil 2005 tarihinde, polis memurlar1 David Timberlake
ve Michael Schaap, Kaliforniya’da bir sokakta, gece saat ii¢ sularinda, giinliik devriyelerini
yapmaktadir. Ekranda yer alan goriintiiler olaym farkli kamera agilariyla yeniden canlan-
dirtlmasidir. John Walsh’in dis sesinin ardindan, ekrandaki canlandirmanin iizerine polis
memuru David Timbarlake’in ger¢ek goriintiisii biner ve Timbarlake, John Walsh’un dig
seste yaptig1 konusmay1 dogrulayan bilgiler verir. Boylelikle bir bakima ekranda goriilen
yeniden canlandirmanin ve hikayeyi yonlendiren dis sesin giivenilirligi, olaya sahit olmus ilk

agizdan dogrulanir. Bu yontem tiim hikaye boyunca uygulanir.

Daha sonra ekranda yer alan olayin canlandirilmasi, dis sesin anlatimiyla gelismeye devam
eder. John Walsh, polis memurlarinin siipheli bir ara¢ gordiigiinii ve araci durdurmaya karar
verdigini belirtir. Kirmiz1 1s1ikta bekleyen iki polis memuru da kendi aralarinda yaptiklari
konugmada, yolun karsisindaki siipheli araci, yesil 1s1k yandiktan sonra durdurmaya karar
verirler. Bu sirada, kurmaca filmde oldukca sik kullanilan flashback yontemiyle, polis
memuru Michael Schaap’in giindiiz ailesiyle yaptig1 kahvalti goriintiilerine(canlandirma)
gegilir. Polis memurunun esi Audra Schaap mutfakta bulasik yikarken, polis memuru iki
cocuguyla kahvalti etmektedir. Cocuklardan biri babasina: “Baba bizim kahvaltimiz senin
aksam yemegin” der. Diger ¢ocuk ise: “Tabii ki Oyle olacak; ¢iinkii biz uyurken babamiz
calistyor” der. Bu sirada gercek Audra Schaap’in goriintiisii, canlandirmalarin iizerine biner
ve kocasinin igini ne kadar ¢cok sevdigini, bu ylizden de 6zellikle gece vardiyasinda ¢alismay1
tercih ettigini sodyler. Bdylelikle Michael Schaap, hikaye ig¢inde 6n plana ¢ikarilarak,

izleyicinin goziinde ailesine sadik bir kahraman olarak resmedilmeye caligilir. Ayni1 zamanda
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bu flashback sayesinde, hikayenin ilerleyen boliimlerinde, Michael’in basina bir sey

gelecegiyle ilgili bir ipucu verilir.

Daha sonra tekrar, trafik 1siklarinin 6niinde bekleyen polislerin goriintiisiine gegilir. Dis ses,
kamyonetin i¢inde bulanan dort kisiden birinin, iinlii uyusturucu kacakgist Emigdo Preciado
oldugunu belirtir. Daha sonra polisler, siipheli aracin pesine diiser. Bu sirada programin
basindan itibaren yer alan miizigin temposu da artar. Takip sirasinda paralel kurgu
aracilifiyla ayni anda hem polis arabasi hem de siiphelilerin minibiisiiniin i¢inde yasananlar
gosterilir. Bu sirada polis memuru David’in goriintiisii canlandirma goriintiilerinin tizerine
biner ve yasananlar1 anlatmaya baslar. Oykiiniin baslangicindan itibaren, her zaman polis
memuru David’in goriislerine yer verilmis, diger polis memuru Michael’in ne gergek sesi ne
de gercek goriintiisii, bir anlatim unsuru olarak hikayenin i¢inde yer almamistir. Boylelikle
izleyicide, bu takibin sonunda Michael’in basina bir sey gelecegi hissi, giderek artmaya

baslar.

Kisa bir takibin ardindan polisler, kamyoneti durdurur. Aniden kamyonetin iginden ¢ikan
saldirganlar, polislere makineli tiifekle ates etmeye baglar. Canlandirmanin bu béliimiinde
kullanilan hizli kesmeler, goriintii ve ses efektleri, omuzda kullanilan kamerayla yapilan
zoom-in ve zoom-outlar, heyecan ve gerilimi artirir. Izleyiciye, bir kurmaca aksiyon filmi
izlemedigini hatirlatan tek unsur, polis memuru David’in yasananlar1 dis sesle anlatmasidir.
David’in sesi, ekrandaki canlandirmanin, gergek oldugu izlenimini yaratmak i¢in kullanil-

maktadir.

Cikan catisma sonucunda Michael kafasindan yaralanir. Gerek Michael’in esinin, gerek
David’in, gerekse de sunucu John Walsh’un dis sesleriyle, izleyici de Michael’in oliip
O0lmeyecegi konusunda bir merak yaratilir. Ancak Gykiiniin sonunda, Michael’in ger¢ek
goriintiisti, ilk defa canlandirmalarin iizerinde belirir. Michael kafasindan yaralanmasina
ragmen bu saldiridan kurtulmus, ¢cok yogun tedaviler sonucunda da, bir kahraman olarak ¢ok

sevdigi meslegine geri donmiistiir.

Oykiiniin sonunda, John Walsh’un dis sesi, minibiisiin i¢cinde bulunan dért sugludan iigiiniin
yakalandigini; ancak Emigdo Preciado’nun kagmay1 basardigini duyurur. Bu anonsun hemen

ardindan Preciado’nun robot resmi ekrana gelir ve dijital olarak hazirlanmis harita grafigi
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esliginde, siiphelenin goriilebilecegi yerler hakkinda izleyici bilgilendirilir. Preciado’yu
gorenlerin, polis yerine, 6zellikle programi aramalar istenmektedir. Boylelikle, izleyici diger
televizyon formatlarinda da sik¢a kullanilan bir yontemle programa katilmaya, programin bir

pargasi olmaya tesvik edilir.

Programin bu ilk ana dykiisiinde ve diger Oykiilerinde, gercekten yasanmis bir olay, kurmaca
filme 0zgli senaryo, kurgu, oyuncu kullanimi, dekor gibi 6gelerin kullanimiyla, yeniden
canlandirilmistir. Ayrica Bondebjerg’in yukarida belirtti§i ilizere, bu yasanmis olayin
canlandirilmasinda melodramatik bir yap: kullamlmstir. Iki polis memuru (kahraman),
giinliik siradan devriyelerini yaparken, silahli saldirtya ugrarlar. Birden her sey degisir ve bir
panik havasi yasanir. Izleyiciye kahramanlardan birinin 6ldiiriildiigii izlenimi verilir. Ancak
siradan yasant1 icindeki bu kahraman, her seyin iistesinden gelerek hayatta kalmay1 basarir ve

kotii adamlari yakalamaya devam eder.

1980’11 yillarin sonunda ve 1990’11 yillarin basinda, oldukg¢a popiiler olan reality showlar,
1990’l1 yillarin ortasindan itibaren eski popiilerligini kaybetmeye baglamistir. Factual
program yapimcilar1 da gittikce diisen seyirci talebini tekrar yiikseltmek icin, ortaya yeni

formatlar ¢ikartmiglardir.

2.5.4. Docu-Soap (Docu-Show)
Docu-soaplar, reality showlara karsi bir alternatif olarak ortaya ¢ikmislar, 6zellikle doksanli
yillarin ikinci yarisinda, ingiltere’de, en ¢ok izlenen program tiirlerinden biri olmuslardir.
Olduk¢a yeni olan olan bu tiir, dogrudan sinemanin ve karakter merkezli dramlarin

birlesiminden ortaya ¢ikmuistir.”®

Docu-soaplar, pembe dizi (soap opera) ve dogrudan sinemanin, temel, yapisal ve anlatisal
ozelliklerini bir araya getiren, melez bir program tiiriidiir. Hizl1 kurgulanmis aksiyona dayali
olan reality showlara karsin, daha yumusak bir akisa sahiptirler ve reality showlara nazaran
daha az dramatik olaylara dayanirlar.’® Docu-soaplar, birden fazla karakter merkezli

Oykiilere dayanan, kendi starlarin1 yaratan, genelde tek c¢ekim mekani kullanan, popiiler

3 Hill, On.ver., s.27.
38 Kilborn, 2003, On.ver., ss.57-58.
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dramanin giinden giine dayali kronolojik gelisimini kullanan bir tiirdiir ve televizyon

kanallarinin eglendirme programlari gizelgesi iginde yer alirlar.*®

1996 ve 2000 yillart arasinda oldukega popiiler olan bu program tiiriiniin ilk 6érneklerinden biri
olarak 1974 yili BBC yapimi The Family gosterilmektedir. 12 bolimlik bu docu-soap
boyunca, bir Ingiliz is¢i smifi iiyesi olan Wilkins’lerin yasadiklar1 ekrana getirilmistir. Ancak
bu tiiriin en popiiler 6rnekleri Londra’nin Heathrow havaalanin da gecen 1996 yapimi Airport
ve ehliyet kursuna hazirlanan insanlara odaklanan 1997 yapimi Driving School olmustur.
Turist rehberlerinin heyecanli ama yorucu yasantisini isleyen 1997 yapimi Holiday Reps ve
baska bir havaalani programi olan, 1998 yapimi Airline, bu tiirlin diger 6nemli 6rneklerin-

dendir. >

Kilborn’a gore docu-soaplar, tamamen bir televizyon iirlinlidiir. Bir factual eglendirme tiirii
olan docu-soaplar, insanlarin kisisel deneyimleri ya da performanslari {izerine kurulmustur.
Sectikleri konulari, sansasyonel bir sekilde sunarlar ve hicbir sekilde sosyo-politik analizlere
girismezler. Sunus bigimlerini, yapisal ve anlatisal 6zelliklerini daha 6nceden var olan
televizyon tiirlerinden almislardir. Bu programlar, her ne kadar belgesel filmlere benzer
olarak, insanlarin giinliik ¢evreleri i¢inde birbirleriyle olan iliskilerine odaklansa da, yapisal

ozellikleri, televizyon pembe dizilerinin 6zelliklerine benzer sekilde tasarlanmugtir.*®’

Dovey’e gore docu-soaplar, doksanli yillarin kiiltiirel ve ekonomik gelismeleri iginde
sekillenmistir. Televizyonda, daha 6nceden var olan dogrudan sinema Ornekleri, kurmaca
film teknikleriyle yeniden islenmislerdir. Docu-soaplarda karakterler, hikayelerine ve
performans yeteneklerine gore segilmis, karakterlere dayali hikayeler de, kurmaca pembe
dizilerdeki hikaye anlatim tekniklerine gore sekillendirilmislerdir. Ticari, zayif ve basma
kalip hikayelere dayanan docusoaplar, diger arastirmaya dayanan belgesellere gore oldukca
diisiik maliyetli olmuslar, bu nedenden otiirii de televizyonda yer alan, ciddi konulara

deginen belgesellerin yerini almislardir.*®®

Docu-soplar, dogrudan sinema belgesellerine benzer olarak, ortak yasam alanlar1 olan bazi

kurumlarin arka planlarinda neler oldugunu gostermeye calisirlar. Ancak, dogrudan sinema

** Dovey, On.ver., s.133.

¥ Kilborn, 2003, On.ver., s5.90-96.
387 Kilborn, 2005, On.ver., s.116.
388 Dovey, On.ver., ss.135-137.
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belgesellerinde bulunan sosyal amag, docu-soaplarda yerini yeni ekonomiye hizmet etmeye,
yeni etnografik tiiketime, insanlara bos vakit geg¢irtmeye birakmistir. Bu yilizden docu-
soaplarda ele alinan konular ve karakterler tatil kamplari, havaalanlar1 ve biiyiik alig-veris

merkezleri gibi, tikketime tesvik eden mekanlardan sec¢ilmislerdir. 389

Richard Kilborn, Staging The Real adl1 kitabinda, docu-soaplar ve pembe diziler arasindaki
benzerlikleri detayli bir sekilde agiklar. Kilborn, oncelikle her iki tiirde de aksiyonun
yasandig1 ve izleyicinin de gittikce tanimaya basladigi, genellikle tek bir mekan oldugundan
bahseder. Izleyici her boliim sonrasi bu mekana gittikge alisir ve diger boliimlerde ayni
mekan1 gérmek ister. Bu mekanlar docu-soaplarda, siradan insanlarin yasadigi, bir araya
gelip iletisim kurduklar evler, parklar, alis-veris merkezleri, hava alanlari, stiriicti kurslari,
hastaneler gibi giinliik yasant1 i¢indeki herhangi bir yer olabilir. Docu-soaplardaki mekan
secimi tipki pembe dizilerde oldugu gibi hafizada kalabilen ve izleyiciye zevk verebilecek
yerlerden secilmektedir. Docu-soaplarda, tipki pembe dizilerde oldugu gibi, mekan
degistikce anlatilan Oykiilerde degismektedir. Yeni Oykii baslamadan ekranda mekanin
degistigini gdren izleyici, diger bir Oykiiye gecis yapildigini anlar. Docu-soaplardaki
mekanlar, karakterlerin, kendilerini gdstermeye calistiklar1i birer platform ve sahne

gibidirler.*”

Kilborn’a gore docu-soaplar, senaryolastirilmis karakter performanslarina dayanan bir tiirdiir.
Program yapimcilar1 tarafindan belirli yeteneklerine gore secilen ve kontrol edilen bu
karakterler, anlat1 akigin1 yonlendirir ve diger boliimlerde seyirci devamliligini garanti altina
alirlar. Kamera Oniinde telaslanmayacak bu karakterler, ayn1 zamanda diger karakterle
iletisime girebilme yeteneklerine sahiptirler.®*’ Docu-soaplara karakter arayan yapimcilar,
uzun aragtirmalar sonucu giizel hikayeleri olan, kendilerini konu olarak ortaya koymak

isteyen ve bir ger¢ek yasam yildiz1 olmak isteyen insanlari tercih ederler. ***

Docu-soap karakterlerinin diger bir 0Ozelligi ise, duygu ve diislincelerini izleyicilerle
paylagmasidir. Tipki kurmaca pembe dizilerde oldugu gibi docu-soaplarda, izleyicilerde,

karakterler aras1 6zel konulara kulak misafiri olduklar1 duygusu yaratilir. Bir¢ok izleyici,

% Aym, 5.140.

30 Kilborn, 2003, On.ver., ss.100-111.
T Aym, ss.111-112.

2 Dovey, On.ver., s.135.
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programlarin ilerleyen bdliimlerinde, docu-soap karakterlerini ¢ok yakin arkadaslari olarak
gérmeye baslar. Docu-soap serilerinin takip eden boliimlerinde, karakterler, kendilerine ait
ozel konulari, birbirleriyle dolayisiyla da izleyiciyle paylagsmaya bagslar. Pembe dizilerin
karakteristik 0zelligi dedikodu, docu-soplardaki karakterlerin, kendileri ve arkadaslari
hakkindaki itiraf edici konusmalariyla benzerlik gosterirler.”® Docu-soaplar siradan
insanlarin birinci agizdan birbirleriyle konustuklar diger talk show ve reality TV 6rneklerine
benzemektedir. Konusma, docu-soaplarin merkezindeki bir aktivitedir. Bir bakima docu-
soaplar, derinlemesine konusmaya dayanan bir belgesel bi¢imi sunarlar. Her giinlin popiiler

etnografisi iizerine yogunlasir, bireyin 6zeliyle kamusal alani birlestirirler.”*

Richard Kilborn, Staging the Real adli kitabinda, 1999 yapimi Builders adli docu-soapun
yapimcisi John Fothergill’i, serinin yapim siirecinin ortasinda ziyaret ettigini, Fothergill’in de
kendisine serinin nasil ilerledigini ve karakterlerin sec¢ilme siirecini agikladigini belirtir.
Yapimci, konusmanin ortasinda Kilborn’dan dikkatini, o anda tamamlanmis ve hala
planlanmakta olan hikayelerin detayli bir sekilde tarihleriyle yer aldigi, beyaz bir tahtaya
yoneltmesini ister. Tahtada yer alan sema, karakterlerin hikayelere belirgin bir sekilde nasil
baglanmis oldugunu, gelecekteki boliimlerin ve karakterlerin, serinin gidisatina goére nasil
sekillenecegini acgik bir sekilde gostermektedir. Kilborn’a gore bu durum, kurmaca pembe

dizilerin tasarlanisina agik bir sekilde benzemektedir.**

Docu-soaplarin, parcalara ayrilmig bir anlatisal sunumu vardir. Bu sunuma gore her boliimde,
birbirinden farkli {i¢ ya da daha fazla hikaye, birbirinin i¢ine gecirilerek anlatilmaktadir.
Bolim akist icinde, birbirinden farkli hikayeler i{izerine odaklanan anlati yapisi, pembe
dizilerin ve diger dizilerin docu-soaplar iizerine baska bir etkisidir. Pargalara ayrilmis anlati
yapisi televizyon izleyicilerinin diger program tiirlerinden ¢okga alisik oldugu bir anlatim
yontemidir ve docu-soap yapimcilart da seyircinin bu tanmigikligindan faydalanarak, bu
yontemi, docu-soaplar iizerinde kullanmislardir. Birbirinden farkli hikayeleri birbiri igine
gecirerek anlatma yontemi, aslinda bir c¢esitlilik yaratarak, seyircinin sikilmasini 6nlemek
icin kullanilmakta, ayrica yapimciya hikayenin gidisatin1 kontrol etmekte yararli olmaktadir.

Genellikle siireleri yarim saat olarak tasarlanan docu-soaplarda, tipki pembe dizilerde oldugu

3% Kilborn, 2003, On.ver., s.112.
% Dovey, On.ver., 5.138.
3% Kilborn, 2003, On.ver., ss.113-114.
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gibi kanca atma yéntemini siklikla kullanilir.’*® Bu yiizden reklam arasi dncesi ya da her

boliimiin sonu, 6zellikle seyircinin merak edecegi noktada bitirilmektedir.

Dovey de, docu-soaplarin, ayni anda gergeklestigi izlenimi yaratilan {i¢ ya da dort dykiiden
olusmus bir olay orgiisiine sahip oldugunu ve bu Oykiilerin birbirinden farkli olsa da, dig
sesin de yardimiyla, birbirini devam ettirecek ya da gelistirecek sekilde, birbirinin igine

gegirilerek birlestirildigini ifade etmektedir. **’

Airline, yukarida deginilen 6zelliklerin birgogunu i¢inde barindiran bir docu-soap drnegidir.
[1k olarak 1998 yilinda, Ingiliz televizyonu ITV’de yayinlanan Airline, 2004 yilindan itibaren
A&E adli Amerikan televizyon kanalinda yayinlanmaya baslamistir. Programda, Chicago
Midway ve Los Angeles International havaalanlarinda, Amerika’nin en biiyiik havayolu
sirketlerinden biri olan Southwest Airlines’in ¢alisanlari ve miisterilerinin iligkileri konu
edilmektedir. Havayolu calisanlar1 genellikle havaalaninda yer hizmeti veren miisteri servisi
amirlerinden secilmekte (ancak bazi boliimlerde havayolu sirketinin ugakta ¢alisan pilot ve
kabin elemanlariyla da karsilagilmaktadir) ve her boliimii (reklamlar harig) yaklagik yirmi
dakika siiren docu-soap’un, devamli karakterlerini olusturmaktadir. Los Angeles Inter-
natinonal havaalaninda g¢alisan Yolanda Martin, Mike Carr, Steve Ramirez, Susie Boersma
ve Chicago Midway havaalanindaki Colleen Bragiel, Val Brown, Anita Herbert, Denise-
Brown-Bess serinin ana karakterleri olarak degerlendirilebilirler. Bu karakterlerin birbir-
leriyle ve yolcularla olan iliskileri, serinin gidisatin1 yonlendirir. Ayrica bu karakterler,
sergiledikleri problem ¢oziicli kahraman kimlikleriyle, seyirciyle duygusal bir bag kurarlar.
Bunun sonucunda da, diger boliimlerde karakterlerin basina gelecekler, izleyici tarafindan
merak edilmektedir. Airline’nin diger karakterleri ise havayolu sirketinin yolcularidir. Bu
karakterler belirli 0zelligi olan, seyircinin ilgisini ¢ekip, onlar1 eglendirecek insanlar
arasindan seg¢ilmektedir. Ugaga alinmayan alkol problemi olan kisiler, kilosu yiiziinden ¢ift
bilet kesilmek istenenler, bagajint ve biletini kaybedenler, u¢aklarin1 kagirip olay ¢ikaranlar,
cocuklarina bilet kestirmeyenler, bu programin temel kahramanlar1 arasindadir. Airline’da
yer alan karakterler, omuzda kamera yontemiyle takip edilir. Bu ozelliginden dolayr bu

programin, dogrudan sinemanin 6zelliklerini tasidigi iddia edilebilir.

% Aym, ss.110-116.
7 Dovey, On.ver., s.141.
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Airline’da, kamera karsisinda yer alan karakterler, kendilerinden izleyiciye yonelik bir
performans beklendiginin farkindadirlar ve ona gore hareket ederler. Airline’nin, 1. sezon 2.
boliimiinde anlatilan oykiilerden birinde, Sam, Jeff ve Jane adindaki {i¢ kabin gorevlisinin,
Chicago-Las Vegas ugusu ele almmaktadir. Oykiiniin basinda calisanlarin kimligiyle ilgili
bilgi verildikten sonra, Jane ucagin i¢inde, kalkisa hazirlik anonsu yaparken goriiliir. Jane,
oldukca neseli bir gekilde, sanki sarki sOylermisgesine, sdyle bir anons yapar: “Kendinizi
liitfen evinizde ve ailenin bir pargasi olarak hissedin. Cok giizel bir ugus yapacagiz.” Daha
sonra ucak havalanir ve orta yaslarin1 gegmis, artik yaslh sayilabilecek Jane, ucagin iginde
yolculara servis yaparken goriiliir. Bu esnada Sam mikrofonu alarak bir anons yapar: “ Jane
29 yasinda ve heniiz bosandi ve kendisine yeni bir kisa adam ariyor. Liitfen telefon
numaralarinizi ona verin” der. Programdaki diger Oykiilere gegisler yapildiktan sonra tekrar
Las Vegas ugagina doniiliir, Sam lavabodan ¢ikmakta olan kadini kucaklar ve sarki
sOyleyerek dans etmeye baglar. Daha sonra Jane, mikrofonun bagsinda anons yaparken
goriiliir: “Su anda bir oyun oynayacagiz. Ugus gorevlilerin yaslarinin toplamini bilme oyunu.
Liitfen iicimiizlin yaglarinin toplamini tahmin edin” der. Anonsun sonrasinda Sam, ugagin
icinde gezerek, biitlin yolcularin tahminini alir. Yolculugun basindan itibaren, amaci
izleyiciyi eglendirmek olan bir programin pargasi oldugunun bilincinde olan karakterler, acik
bir sekilde bu amaca hizmet etmekte, kendilerinden beklenildigi sekilde hareket etmek-

tedirler.

Airline’da yer alan karakterlerin kendileri ve birbirleri hakkindaki duygusal itiraflar1 da
programin iskeletini olusturan diger bir 6gedir. Airline’nin 1. sezon 4. bdliimiinde yer alan
oykiilerden birinde, Los Angeles International havaalaninda miisteri hizmetleri amiri olarak
calisan Mike Carr’in, yash bir ¢ifte yardim edisi ele alinmaktadir. Mike, aldigi telsiz
anonsuyla yardim isteyen havaalani gorevlisinin yanma gelir. Sorun, tekerlikli sandalyede
olan yash adamin altina pislemesidir. Mike, kibarca ¢ifte bu sekilde ugaga binemeyeceklerini
ve yashi adamin kiyafetlerini degistirmesi gerektigini belirtir. Bu sirada kar1 kocanin i¢inde
bulunduklart durumdan utandiklar1 ve aglamaya bagladiklar1 goriiliir. Bu sirada Mike yaslt
cifte sarillarak aglamamalarini, bu hayatta giiclii olmalar1 gerektigini sdyler. Onlar1 teselli
etmek i¢in kendi annesinin de hasta oldugunu, bu yiizden de onlar1 ¢ok iyi anladigini ifade
eder ve kendi gorevi olmamasina ragmen yash adamin kiyafetlerini degistirir. Yash ¢ift cok
mutlu bir sekilde ucaga binip havaalanindan ayrilir. Daha sonra Mike, omuz ¢ekimde tek
basina goriiliir, kameraya bakarak annesinin ¢ok hasta oldugunu ve Boston’da yasayan kiz

kardesinin onunla ilgilendigini belirtir. O sirada Mike’in gozleri dolar ve kameraman,
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gozlere yakin ¢ekim yaparak, dokiilen gozyaslarini gosterir. 1. sezonun 1. boliimiinde ise,
ayni havaalaninda calisan Susie Boersma, kotli kokan bir yolcunun, ucaga binmesine izin
vermez. Yolcunun surat ifadesinden, yasanan bu durumdan ¢ok utandigi ve lzildigi
anlasilirken, Susie, ciddiyetinden taviz vermeyerek isini yapmaya devam eder. Bir sonraki
cekimde Susie, bir odada tek basina, yolcuya verilmek {izere temiz bir tisort ararken goriiliir.
Ancak bu sefer oldukca durgun bir sekilde, bu yaptiginin kendisini ¢ok iizdiigiinii ve ¢ok
kotii hissettigini belirtir. Kendisinin yolcuyla ayni duruma diisme diisiincesinin bile ¢ok
korkun¢ oldugunu belirtir. Bu iki olayda gosterilen karakterlerin 6zeline ait itiraflarla,

izleyici ve docu-soap karakterleri arasinda duygusal bir bag kurulmaya ¢aligilir.

Airline’da, karakterlerin birbirleri hakkinda, arkalarindan yaptiklari yorumlara da rastlan-
maktadir. 1. sezon’un 8. bolimiinde, miisteri hizmetleri amiri Susie, bir yolcudan, kendi
havayollarinda ¢alisan bilet kontrol gorevlisi Ivan’la ilgili bir sikayet alir. Yolcu, zamaninda
kalkis peronuna gelmesine ragmen, ge¢ kaldigi gerekgesiyle, gorevli tarafindan ucgaga
alinmadigini iddia etmektedir. Susie’nin yaptig1 kisa arastirma sonucu, yolcunun iddiasinda
hakli oldugu ortaya ¢ikar. Ustelik suclanan Ivan, o anda gorev yerinde bile degildir. Bunun
iizerine Susie, Ivan’1 bulmaya ¢alisirken, Ivan’nin igini nasil dikkatsizce yaptigini kameraya
anlatir. Susie’nin sergiledigi bu davranis bicimi, pembe dizi karakterlerinin birbirleri

hakkinda yaptig1 dedikodu davranisina benzemektedir.

Airline’da, programin yapimcilart tarafindan diizenlendigi izlenimi veren Oykiilerde yer
almaktadir. 1. sezonun 4. boliimiinde, Southwest Airlines’da meslekte otuzuncu yilini bitir-
mis, artik emeklilik yas1 gelmis bir pilot olan Steve Palmason konu edilir. Bunun {izerine
Palmason igin, Chicago-Phoenix arasinda son bir ugus yapilir. Bu ugusa pilotun ailesi ve
yakin arkadaslar1 da katilir. Olduk¢a neseli gecen ugus sonrast havaalanina inen ucagi, iki
itfaiye arabasi havaya su sikarak karsilar. Ugaktan inen pilotu, siirpriz bir parti de

beklemektedir. Ustelik bu partiye Soutwest Airlines’in kurucusu Herb Kelleher’de gelmistir.

Airline, tipk1 pembe diziler gibi pargali anlatim yapisina sahiptir. Her bolimde en az bes
oykii birbirinin icine gegirilerek anlatilir. Bu dykiilerden en az iki tanesi programin sonuna
kadar siirer ve programin ana oykiileri olarak adlandirilabilir. Diger Oykiiler ise ¢oziime kisa
stirede ulagan ve programin kisa bir boliimiinde yer alan, yan dykiiler olarak nitelendirilebilir.

Bu oykiiler arasindaki gecis, dis ses araciligtyla, verilen bilgilerle yapilmaktadir. Programda
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cekim mekani olarak, genelde, Chicago Midway havaalaniyla, Los Angeles International
havaalan1 kullanilir. Boylelikle, pembe dizilere benzer sekilde, siirekli ayni mekanlar
kullanilarak, izleyici ¢ekim mekanlarina alistirilir. Airline’in 1. sezon 1. boliimiinde {i¢ ana
oyki ve iki kisa yan Oykii anlatilmaktadir. Program, South West ugaginin goriintiisiiyle
baglar. Gorlintiliniin iizerine binen dis ses, bir sunucunun iglevini gorerek, izleyicileri selamlar
ve o hafta programda yer alacak oykiilerle ilgili bilgiler verir. O haftanin ana Oykiileri Los
Angeles’ta ucaga sarhos oldugu i¢in alinmayan miizisyen Christen, Chicago’da ucagini
kaciran John ve Los Angeles’ta ugaga kotii koktugu icin alinmayan bir yolcudur. Yan
oykiiler ise; Chicago’da, kizin1 gegirmek amaciyla ugagin i¢ine kadar biletsiz gitmek isteyen
Dayna ve Los Angeles’ta, son anda ugaklarina yetisen bir Cinli ¢iftle ilgilidir. Daha sonra
programin jenerigine gegilir. Havaalani ¢alisanlarinin mutlu goriintiileri ve hareketli miizikle
hazirlanmis jenerikle, izleyicide eglenceli ve sicak bir program izleyecegi izlenimi yaratil-
maya calisilir. Programa dis sesin anonsuyla baglandiktan sonra, ilk olarak Dayna’nin dykiisii
anlatilir. Dayna, kendisini kiziyla beraber ucaga almayan gorevliyle tartisir ve bu oyki
Dayna’nin havaalanindan ayrilmasiyla son bulur. Daha sonra ekrana bakimi yapilan
Southwest Airlines’a ait bir ugagin goriintiisii (ara jenerik islevi goren bu ve benzeri
goriintiiler her 0ykil gecisi arasinda yer almaktadir) gelir ve dis ses, yeni bir dykii olan sarhos
miizisyen Christen’in dykiisiine gecilecegini anons eder. izleyiciye, barda oturan Christen
tanitilir. Daha sonra ara jenerik devreye girer ve Los Angeles International’da, miisteri
hizmetleri amiri Susie, bir yolcuyla konusurken goriiliir. D1s ses, ekranda goriilen yolcunun
kotii koktugunu sdyler ve ardindan Susie, yolcudan kiyafetini degistirmesini ister. Bu
konugmanin ardindan tekrar Christen’in Oykiisiine doniiliir. Christen bu defa Soutwest
Airlines’in servis masasindadir ve kendisinin ugaga alkollii bir sekilde binemeyecegini
Ogrenir. Daha sonra tekrar ara jenerik devreye girer ve sonrasinda Susie, bir odada tek basina
goriiliir. Dis ses, Susie’nin kotii kokan yolcu igin tigort aradigini sdyler. Susie kameraya
doner ve yolcuyu bu sekilde uyardigi i¢in kendisini kotii hissettigini belirtir. Daha sonra
tekrar Christen’in hikayesine ge¢is yapilir. Christen ucaga alinmadigi i¢in oldukga sinirlidir
ve servis masasindaki gorevlilerle tartismaya baglar. Devreye giren ara jenerik ve dis sesten
sonra Chicago Midway havalinina gecilir ve arabasi ¢alindigi i¢in ugagini kagiran John’un
oykiisii anlatilmaya baglanir. John’un Oykiistine giris yapildiktan sonra, Los Angeles’a,
sarhog Christen Oykiisiiniin son boliimiine gecilir. Christen oldukg¢a sinirlenmis, servis
masasindaki gorevliye kiiflirler etmeye baslamistir. Bunun iizerine gorevli polisleri ¢agirir ve
bu Oykii, Christen’in polisler tarafindan goétiiriilmesiyle son bulur. Ardindan kotii kokan

yolcu hikayesine gecilir. Susie, kotii kokan yolcuya, yeni bir tisort verirken goriiliir.
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Yolcunun lavaboya kiyafetini degistirmesi i¢in gitmesinden sonra, Chicago’ya, ucagini
kagiran John’un Oykiisiine doniiliir. Bir sonraki ucusa bilet arayan John, fazla kilolarindan
dolay1 ¢ift koltuk parast ddemesi gerektigini 6grenince oldukca sinirlenir. Ardindan ara
jenerik ve dis sesle beraber Los Angeles’a kotii kokan yolcu hikayesinin son boliimiine
gecilir. Yolcu istiinii degistirmis, eski kiyafetlerini bir posetin i¢ine koymus, ugagina
binerken goriiliir. Susie ve arkadaslar1 problemi basariyla ¢ozdiikleri i¢in oldukga sevinirler.
Ara jenerik ve dis sesle, tekrar Chicago’ya doniiliir. John ¢ift bilet almay1 kabul etmistir;
ancak bu sefer aniden bir firtina baslar ve John’un ugusu iptal olur. John, biiyiik bir hayal
kiriklig1 icindedir. Bu sirada Los Angeles’a gegilir ve Susie, aktarmayla Los Angeles’a gec
gelen, bu yiizden de Cin’e giden ucaklarini kagirmak iizere olan yagh ¢ifte, yardim etmeye
baslar. I¢ hatlar terminalinden dis hatlar terminaline dogru bir kosusturma baslar. Ara jenerik
ve dis sesle beraber tekrar John’un Oykiisiine doniiliir. Biletinde kendisine ugus numarasi
verilmedigini goren John ¢ilgina donmiistiir. Gorevliyle siddetli bir sekilde tartismaya baslar.
Bu sirada tekrar Los Angeles’a, Cin yolcularina gegis yapilir. Susie’yle beraber yolcular
ekranda kosarken goriiliirler. Susie terminaller arast yolcu tasityan bir otobiis durdur ve hep
beraber otobiise binerler. Ara jenerik ve dis sesle beraber tekrar John’un Oykiisiine gegilir.
John gorevlilerle tartisirken goriiliir ve sonunda ugus numarast almay1 basarir; ancak bu sefer
de havaalanindaki bekleme salonu dolu oldugundan ayakta kalmistir. Tekrar sinirlenir.
Hemen ardindan, Los Angeles’taki Cin yolcularinin dykiisiine doniis yapilir. Susie, yolculari
ucaga yetistirir ve olduk¢ca mutludur. Sonrasinda son defa Chicago’ya John’un Oykiisiine
gegilir. John oldukga yorgun bir sekilde ugaga binerken goriiliir. Arkasindan, 1. sezonun 1.

boliimii, kapanis jenerigiyle son bulur.

Airline’da, kullanilan dis ses araciligiyla, izleyiciye, olaylarin ayni anda oldugu bilgisi verilir.
Ayrica dis ses, izleyicilerin kanali yeni agip, programi yeni izlemeye basladiklart ihtimalini
g6z oniinde bulundurularak, dykiilerle ilgili tanitict bilgileri siirekli tekrarlamaktadir. Pargali
oyki anlatim teknigiyle birden fazla 0ykii ayni anda anlatilmakta, boylelikle bir cesitlilik
sunularak izleyicinin sikilmasinin engellenmesi amaclanmaktadir. Ayrica, Oykiiler arasi
yapilan gegisler sirasinda, Oykiiler her zaman izleyiciyi merak ettirecek noktada yarim
birakilmakta, izleyici, 6ykiiniin devami konusunda merak ettirilmektedir. Burada ulagilmak
istenilen hedef, programin izleyici tarafindan sonuna kadar izlenmesidir. Airline, izleyicilerin
eglendirilmesine yonelik, onlarin duygularina seslenen bir program olarak insa edilmistir.

Toplumsal meseleler yerine, giindelik yiizeysel konulara yer veririr.
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2.5.5. Reality Game-Doc
Game-doclar da, tipkr diger popiiler factual televizyon programlar1 gibi, belgesel, talk show,
yarigma programlari gibi, diger televizyon programlarinin zelliklerinden faydalanan, melez
bir program tiiriidiir. Bu programlar, televizyon i¢in hazirlanmig bir ortamda, kendilerinin bu
isin sonucunda bir kar elde edeceklerini bilen, yapim ekibinin her tiirlii istegini yerine
getirecek, oldukga dikkatli se¢ilmis bir grup katilimci arasindaki gercek yasam iliskilerinin
degisimi lizerine yogunlasarak, bir gerceklik durumu sunduklarini iddia ederler. Birgok
reality game-doc, gozlemci belgesellerin 6zelliklerini kullandigin1 iddia eder; ancak bu
programlarin 6ziinii olusturan unsur, yliksek derecede seyirci katilimina olanak saglamalari

olmustur. ***

John Corner, game-doc dahil biitiin yeni factual eglence formatlarinin, gézlemci belgesellerin
temelleri tizerine kuruldugunu ifade etmektedir. Corner’a gére bu programlarin tamaminin
temelinde, insanlarin gercek davramiglarii gozlemlemek vardir. Her ne kadar bu insan
davranislari, televizyon i¢in hazirlanmis malzemeler ve gegici durumlar icinde gergeklesse

de, bu programlarin iddiasi, ger¢ek insanlarin gergek karakterleri tizerine kurulmalaridir.*”

Reality game-doclar, 2000’li yillardan itibaren, televizyon ekranlarinda en ¢ok izlenen
programlar arasinda yer almistir. Bu programlarin fikir babasi, 1990’larda Survivor adl
programin formatin tasarlayan, Ingiliz yapimc1 Charlie Parsons olmustur. Charlie Parsons,
programin bazi haklarini, Endemol adli Hollanda merkezIli uluslararasi televizyon yapim
sirketine satmistir. Ancak, ayni donemde Endomol, benzer bir format iizerinde ¢aligsmalarini
tamamlamistir. Big Brother (Biri Bizi Gozetliyor) adini verdikleri bu programda, dokuz kisi,
goniillii olarak bir evde 100 giin boyunca kilitli kalacak, 24 saat boyunca kameralar
tarafindan takip edilecek, izleyiciler, yarigmacilar arasindan ayrilani, her iki haftada bir
belirleyecek ve evde kalan en son kisi, kazanan olarak ilan edilecektir. Big Brother adli
program, 1999 yilinda ilk defa Hollanda’da yayinlandiginda, yaklasik olarak ii¢ milyon kisiyi
televizyon basina ¢ekmeyi basarmistir. Survivor formatiysa, ilk olarak 1997 yilinda,
Expedition Robinson adiyla Isvigre’de yaymnlanmustir. Survivor, gdzlemci belgesel ile
yarisma programlarinin bir araya gelmesiyle ortaya ¢ikmistir. Sayilari on alt1 ile yirmi kisi
arasinda degisen, birbirini tanimayan yabanci kisiler, genellikle egzotik yerlere, sadece

yasamlarin1 devam ettirebilecek bir miktar yiyecekle birakilirlar. Iki ya da dért gruba béliinen

3% Kilborn, 2003, On.ver., s.58.
3% Corner, 2002, On.ver., s.256.
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yarismacilar, para odiiliinii kazanmak i¢in, hem birbirleriyle hem de karsi grupla yarisirlar.
Diger bir uluslararasi reality game-doc oOrnegi ise Yeni Zelanda’da temelleri atilan
Popstar’dir. Programda, sarkici olmak isteyen kisiler, farkli karakter ozelliklerine sahip bir
juri ontlinde, performanslarint sergilerler. Se¢melerin ayn1 zamanda kamera arkasin1 goren
seyirciler, jiiriyle beraber, telefon ve internet aracilifiyla yolladiklar1 oylarla, kazanani

belirlerler.**

Reality game-doclar gibi yeni factual eglence programlarinda, gergek insanlar, birer ger¢ek
yasam yildizlar1 haline gelirler. Bu insanlarin biitiin amaglar1 ve niyetleri, bir televizyon
iiriinii olarak ortaya c¢ikar. Artik konumlari, belgeseldeki gibi ele alinan konuyu desteklemek
degil, birer televizyon performansgist haline gelmektir. Bu TV programlarinda goniillii olarak
yer alan katilimcilarin hepsi, kendilerinden ne beklendiginin tamamen farkindadirlar.
Programa katilanlar1 belirleyebilmek icin yapilan 6n elemelerde, katilimcilardan yiiksek
derecede duygularini sergileyebilme, tepki gosterme, birbirleriyle iligkiye gegebilme,
tartisma yapabilme gibi yeteneklere sahip olmalari beklenmektedir. Reality game-doc
yapimcilar,, programlarinda, kisilerin alistk olmadiklar1  ortamlardaki tepkilerini
aydinlattiklarini belirtseler de, bu programlarin ciddi bir etnografik ve sosyolojik arastirma
yapmast beklenemez. Ancak, bu programlarin ¢ekici olmalarinin nedeni de, izleyicide,

kisilerin birbirlerini kiigiik diisiirmelerini rontgenleme deneyimi yaratmalaridir.*"’

Reality game-doclarda yapimecilar, yapay durumlar ve mekanlar kullanarak, programlarinda
yer alan olaylar1 kontrol edebilirler. Program yapimcilar1 ve performans sergileyen
katilimcilar arasinda, birbirlerinin farkinda olma durumu vardir ve bu iki grup programdaki
eglence oranim arttirmak i¢in bir araya gelirler. Program yapimcisi i¢in katilimcilarin kendi
performanslarini sergilemesi, izleyicinin ilgisine atilacak bir kancadir. Goniilli katilimcilar

icinse bu programlara katilma, iin ve para getirisi olacaktir. ***

Reality game-doclar, kendinden 6nceki diger factual eglence programlarindan farkli olarak,
seyirciyi farkli bir sekilde konumlandirmis, seyircinin programin gidisatina miidahalesini,
formatin bir parcasi haline getirmistir. Reality game-doclar, adindan da anlasilacag: iizere

yarismaci eleme sistemine baglhidir ve yarismada kimin gidip kimin kalacagina seyirciler,

Y00 Hill, On.ver., ss.31-33.
1 Kilborn, 2003, On.ver., ss.74-76.
402 Ayni, s.75.
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yarigmaya katilanlarla beraber karar vermektedir. Birbirinden farkli oylama yontemleri olan
ve etkilesim teknolojisinin destegini alan game-doclar, bu sayede izleyicide daha 6nceden
goriilmemis bir heyecan yaratmistir. Ayrica bu programlarda kullanilan yeni etkilesim ve
cesitli medya teknolojileri sayesinde izleyiciler, program yayinda olmasa bile programda
gelisen olaylar1 takip edebilmis, internet {izerinde, yarismayla ilgili sohbet odalar1 kurmustur.

Boylelikle izleyiciye ulasmak igin, ortaya yeni yollar da ¢ikmustir. *°

Annette Hill, reality game-doclarin, kendilerinden dnce ekranlardan var olan bazi talk show
programlarinin 6zelliklerini kullandigin1 belirtir. Hill’e gore talk showlarda stiidyoya gelen
konuklarla kurulan iletisim, reality game-doclarda agik bir sekilde goze carpmaktadir.
Ozellikle game-doclar, bir bakima ortalama insanlara, iinliilerle esdeger muamele gérme gibi
demokratik bir ortam saglamaktadir. Stiidyoya konuk olarak gelen iinliiler, 6zellikle itirafa
dayali talk show programlarinda (The Oprah Winfrey Show) izleyicilere, kendileri hakkinda
anlattiklar1 kigiye 6zel hikayelere dahil olma olanag1 verirler. Game-doclarda da anlatilan

kisiye 6zel dykiiler, birer kamusal tartisma haline gelirler.**

Reality game-doclarda katilimcilar, tipk: talk showlardaki gibi, itirafa dayali bir performans
sergilerler. Talk show konuklari, bir bakima seyircilerle birlikte, bir itiraf kutusunun icine
girmis gibidirler. Game-doclarda da katilimcilar, bir arada kaldiklar1 mekanlarda, arkadas-
lariyla, kisisel konularint milyonlarin 6niinde paylasirlar. Bu itirafa dayali program formati

sayesinde izleyiciler ve programa katilimcilar arasinda giiclii bir duygusal bag kurulur.*?’

Annette Hill, game-doclarin yarigsma programlarinin 6zelliklerini kullandigini belirtir. Who
wants to be a millionaire? gibi maliyeti olduk¢a ucuz ve yurt disina kolaylikla ihrag
edilebilen yarigma programlari, yapimcilarina biiyiikk paralar kazandirmistir. Birgok
televizyon yarisma programi, sans, bilgi ve yetenege dayanir ve bu programlarda
yarigmacilar, genellikle, hayatlarini degistirecek bir teklifle karst karsiya birakilirlar. Game-
doclarda da bu siireg yasanir. Ornegin, Survivor programindaki yarismacilar, bir oyuna bagl
olarak, fiziksel ve duygusal yonden ayakta kalabilmek i¢in, hayati agidan kritik kararlarla
yiizlestirilirler. Ayrica reality game-doclar, tipki yarisma programlar1 gibi uluslararasi

piyasada kolaylikla pazarlanabilir. Ornegin; Hollanda merkezli yapim sirketi Endomal, Big

403 Kilborn, 2005, On.ver., s.118.
94 Hill, On.ver., s.21.
405 Kilborn, 2003, On.ver., s.61.
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Brother adli programi1 Almanya, Ispanya, Amerika, Arjantin ve Avustralya gibi diinyadaki

birgok iilkeye satmugtir.*?°

Kilborn’a gore, game-doclarin sekillenmesini saglayan diger giiglii etmen ise, pembe diziler
olmustur. Game-doclar, izleyiciyi eglendirmek ve hos tutmak icin, belirli i¢c ve dis
mekanlarin sinirlarinda, 6zellikle secilmis karakterler arasinda, pembe dizilerde goriilen
diyalog degisimleri yaratir. Game-doc yapimcilart var olan ortami germek ve &zneleri
arasindaki rekabeti arttirmak i¢in olaylar1 karistirlar. Benzer sekilde pembe dizi yazarlari da,
dramatik etkiyi arttirmak amaciyla, pembe dizilerdeki karakterleri birbirine diistiriirler. Her
iki durumda da elde edilmek istenen sonug, seyirciye yonelik rontgencilik arzusu tastyan bir
eglence olusturmak ve izleyicide, ileriki boliimlerde hangi karakterin miicadeleden galip

¢ikip programa devam edecegi konusunda, merak uyandirmaktir.*’

Game-doclarda, izleyicide, pembe dizilerin yapisal 6zellikleri kullanilarak, sanki bir pembe
dizi izliyormus izlenimi yaratilir. Game-doc katilimcilari, tipki pembe dizi karakterleri gibi
birbirleri hakkinda dedikodu yapmaya yonlendirilir. Ayrica, pembe dizilerde oldugu gibi,
karakterlerin birbirlerine olan reaksiyonlar1 yakin ¢ekimlerde verilir. Yine game-doclardaki
anlat1 yapisi, pembe dizininkilerle benzerlik gdsterir. Game-doc igindeki ilgi, stirekli olarak
bir grup karakterden digerine gecer. Ayrica, izleyicinin sonraki programlar1 da takip etmesi
icin, her boliim, en heyecanl yerinde bitirilir. Game-doclardaki amag, tipki1 pembe dizilerde
oldugu gibi, hi¢bir zaman izleyicinin ¢ok sikilacagi ve iimitsizlige kapilacagi bir ortam

yaratmamaktir,**®

Big Brother 9, Amerika Birlesik Devletleri’nde, 12 Subat 2008 ve 27 Nisan 2008 tarihleri
arasinda, CBS kanalinda yaymlanmigtir. Programda yer alan on alt1 katilimer (yarismaci), 51
kamera ve 74 mikrofon tarafindan 24 saat takip edilen ev seklinde tasarlanmis bir stiidyoda,
dis diinyayla higbir baglantilar1 olmadan, programin sonunda verilecek olan bes yiiz bin
dolarlik biiylik 6diile ulasmak i¢in miicadele etmislerdir. Big Bother 9’da, sekiz erkek ve
sekiz kadindan olusan katilimcilar, yapimcilar tarafindan kizli erkekli ikiserli, “ruh esi” adi
verilen gruplara ayrilarak, birbirleriyle yaristirilmiglardir. Programda yer alacak katilimcilar,

yaklasik iki ay siiren ve yapimcilar tarafindan ytiriitiilen, casting ad1 verilen bir oyuncu segme

406 Hill, On.ver., 5.22.
7 Kjlborn, 2005, On.ver., s.119.
4% Kilborn, 2003, On.ver., s.80.
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caligmasi sonucunda belirlenmislerdir. Program yapimcilari, programda gormek istedikleri
tartisgma yaratma, duygusal tepkiler verme, kolay iletisime ge¢cme gibi yarismaci

performanslarina bagli olarak, katilimcilar1 belirlemislerdir.

Big Brother 9, adinda anlasilacagi lizere Big Brother adl reality game-docun, Amerika’daki
dokuzuncu sezonudur. Bu yiizden, daha dnceki sekiz sezonu izleyip, programa katilan kisiler,
orada bulunma amaglarinin farkindadirlar. izleyicileri eglendirmek icin yapilan bir televizyon
programi i¢inde bulunduklari bilincine sahip katilimcilar, programin heniiz ilk boliimiinden
itibaren, birbirleriyle tartigmaya baslarlar. Programin katilimcilarini evin i¢ine davet eden
sunucu Julie Chan, kisa bir siire sonra, programda ruh esi olacak yarismacilart anons etmeye
baslar. Eski bir foto-model olan Shelia, kendisine partner olacak Adam’in ¢irkin oldugunu

diisiiniir ve onunla kavga etmeye baslar.

Programin bu sezonunda yer alan katilimcilar, fiziksel olarak gii¢ gerektirecek yarigmalar
(tavandan sarkitilan bir ipte, partnerinle en uzun siire asili kalabilme, partnerinin bagli oldugu
tekerlegi dondiirebilme vs.) sonucunda birbirlerini elemektedirler. O haftaki yarigmayi
kazanan grup, diger bir grubu evin disina yollayabilmektedir. Katilimcilarin yarigmanin
gidisati hakkindaki bu kontrol giicli, yarigsmacilarin birbirleri hakkinda evde yaptiklari
dedikoduyu arttirmaktadir. Programin baglangicindan itibaren yarigsmacilar, birbirlerinin
arkasindan konusarak, evden elenecek ¢iftin kendi grubu olmamasina ¢abalarlar. Programin
ilk giic yarismasin1 Parker ve Jen ¢ifti kazanir. Bunun iizerine programda, bu ¢ift {izerine olan
dedikodular(docu-soap ve pembe dizilerdekine benzer sekilde) baslar. Diger katilimcilardan
Ryan, Alex’e, Parker’in bir yilan oldugunu sdyler. Bunu duyan bir baska katilimci, bu

durumu Parker’a iletir. Bunun iizerine evde tartigmalar baslar.

Bir Brother 9’un program akisi icinde, talk showlarda ve doc-soaplarda da goriilen,
katilimcilarin  kendileri hakkindaki 6zel konulardaki itiraflari, olduk¢a Onemli bir yer
tutmaktadir. Programin daha ilk boliimiinde Alex, babasinin 11 Eyliil saldirilarinda 61diigiinii
ve yarismaya babasi i¢in katildigini ifade eder. Programin 5. bdliimiindeyse, yarigsmacilardan
Amanda, babasimin kendisini asarak intihar ettiini ve o anda babasinin yaninda olmadigi
icin, halen iiziinti duydugunu belirtir. Boylelikle, programda yer alan katilimcilar ve

seyirciler arasinda, duygusal bir bag kurulmaya caligilir.
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Big Brother 9’daki anlati sekli, docu-soap ve pembe dizilerdeki gibi karakterler iizerine
yogunlagmistir. Programda gelisen olaylarin ilgi merkezi, siirekli bir grup iizerinden digerine
gegmektedir. Programin 1. boliimiinde ve 2. boliimiinde, biitlin ilgi Adam ve Shelia {izerin-
deyken, programin 3. ve 4. bolimiinde Jen ve Ryan arasinda yasananlara odaklanilir.
5. bolimde ise Amanda ve Parker iligkisi, programin merkezindedir. Boylelikle, programda

bir gesitlilik yaratilarak, izleyicinin sikilmasi engellenmeye calisiimaktadir.

Big Brother 9’u, kesintisiz, 24 saat internet {izerinden izlemek miimkiin olmustur. Bunun
disinda haftanin ii¢ giinli, Big Brother evinde yasananlar, 45 dakikalik program seklinde
kurgulanarak, CBS’in prime-time kusaginda yaymlanmistir. Prime-timeda yayinlanan
programlarda gelisen olaylar, bir sunucu ve dis sesin yardimiyla yonlendirilir. Julie Chan adli
kadin sunucu, seyircilerin yer aldig1 bir stiidyoda, bir haber spikeri gibi o programda yer
alacak olaylar1 anons eder. Evin igindeki katilimcilarla canli baglantilar kurarak, evde
yasanilan olaylar hakkinda katilimcilarin goriislerini alir. Programda anlatilan olaylarda
devreye giren dis ses ise, izleyiciye o anda ne anlatilacaginin bilgisini verir. Dis sesin bir
baska gorevi de tipki docu-soaplarda oldugu gibi seyirciye kanca atmaktir. Programda yer
alan olaylar en heyecanli yerlerinde kesilir ve olaylarin devami gelecek bdliimlere birakilir.
Dis ses de bu durumu seyirciye bildirir. Boylelikle, izleyicide, programin gelecek bolim-

leriyle ilgili bir merak uyandirilmaya calisilir.

Big Brother 9°da yapimcilar, evdeki katilimcilarin arasim1 gererek, evin tansiyonu
ylikseltmeye calismaktadirlar. Programin ilk boliimiinde, on alt1 birbirini tanimayan kisinin,
kizli erkekli gruplar halinde, ruh esi adi altinda gruplara boliindiigii anonsu yarigmacilara
yapilir. Ancak bu durum dogru degildir. Programdaki katilimcilardan Sharon ve yeni
ayrildig1 erkek arkadasi Jacob birbirinden habersiz olarak eve getirilmis ve istelik ruh esi
yapilmigtir. Ayrica evin disinda sevgili olan Ryan ve Jen de yarismaya katilimci olarak
alimmistir; ancak bu ikilinin ruh esleri birbirinden farklidir. Bu durum, bu iki ¢iftin iligkisini,
program ilerledikge germistir. Ryan ve Jen’in evin disinda beraber olduklari, diger yarigma-

cilar tarafindan 6grenildigindeyse, evde siddetli tartismalar yasanmustir.

Big Brother 9’da, yarigmanin kimin tarafindan kazanilip kazanilmayacagi, katilimcilar ve
televizyon izleyicileri tarafindan belirlenmistir. Boylelikle program izleyicileri programin

gidisat1 hakkinda s6z sahibi olmugslardir. Programin son bdliimiinde, evden ayrilan yedi eski
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yarigmacidan olusan jiiri, programin galibini belirlemistir. Bu jiirinin bir iiyesi, izleyicilerden
gelen telefon oylariin sonucunda belirlenmistir. Ayrica internet teknolojisi sayesinde Big

Brother evinde olanlar, 24 saat boyunca kesintisiz olarak izleyiciler tarafindan takip

edilebilmistir.
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3. BULGULAR VE YORUM

Belgesel film sinema tarihi icinde, birden bire yeni bir film tiirii olarak dogmamuis; aksine
uzun bir siire¢ icinde, gerek sinema sektoriindeki teknolojik ilerlemelerden dolayi, gerek
diinyadaki toplumsal ve ekonomik gelismelerden otiirii, gerekse de film yonetmenlerinin
sosyal ve sanatsal kaygilarinin sonucunda ortaya ¢ikmistir. Belgesel filmin kendisine ait amag
ve Ozellikleri de tarihsel siire¢ i¢inde belgesel film yOnetmenleri ve kuramcilar tarafindan

belirlenip, ifade edilmeye calisilmistir.

Belgesel filmi ilk defa, gergegin yaratici bir bicimde yorumlanmasi olarak tanimlayarak, diger
film tiirlerinden ayirt eden John Grierson’dan sonra, belgesel film {izerine bir¢ok kuramci
birbirinden farkli tanimlar yapmis, bircok yonetmen belgeseli kendi bakis acis agisiyla
yorumlamigtir. Bu tanimlarda ve yorumlarda ortak olan belgesel sinemanin asil meselesinin
gercek yasam ve insanin kendisi oldugudur. Yine bu tanimlarda, kurmaca filmden farkli
olarak belgesel filmin, gercek insanlari, gercek olaylari, gergek mekanlari ve gercek dykiileri
kullanimi, belgesel filmin en 6nemli ilkeleri olarak ifade edilmistir. Belgesel filmin hem
bireyin kendisine hem de topluma karsi olan sorumlulugu da belgeseli diger film tiirlerden
ayirt eden en onemli Ozelliklerden biri olarak kabul edilmistir. Belgesel filmin amag ve

ozellikleri de, sinema tarihinde, genellikle bu dogrultuda sekillenmistir.

Sinema sanatinin bir pargasi olarak ortaya ¢ikmis belgesel filmler, sinema sektoriinde yasanan
ekonomik gelismelerden otiirii, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra kendilerine televizyonda yer
bulmustur. Baslangigta televizyon, belgesel film yapimlarina ihtiya¢ duyduklart finansal
destegi saglamis, belgesel filmleri daha 6nce goriilmemis sayida izleyicilerle bulusturmayi
basarmustir. Ustelik o dénemde televizyon yaymciliginda hakim olan kamusal yayimncilik
anlayisiyla, belgesel filmin amag¢ ve ilkeleri uyusmus, egitim ve bilgilendirme dereceleri
yliksek belgeseller yapilmigtir. Belgesel filmler, televizyonda yayimnlanan ve toplumsal
konulara deginmeyen eglence amagli diger programlara karsi, bir cesit panzehir olarak

kullanilmistir.

1990’1 yillara gelindigindeyse, televizyon yayincilik diinyasi, gittikce biiyiiyen bir ticari
zorlayiciligin baskisi altina girmis, kamusal yayincilik anlayisi sekteye ugramistir. Televizyon
kanallarinin global anlamda bir rekabetin i¢inde oldugu bu donemde, rating savaslar1 giderek

artmis, sosyal konular isleyen ve elestirel bir bakis acist sunan belgesel filmler, daha fazla
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izleyici gekmek isteyen televizyon kanallarindan uzaklagtirilmaya baglanmistir. Bu yeni diizen
de varliklarint siirdiirmek isteyen belgesel film yapimcilari, belgesel gelenegine ait iyi
yurttaglar yetistirilmesi i¢in kamuoyu yaratma, toplumsal olaylar1 sorusturma ve agiklama,
egemen bakis acisini elestirip sorgulama gibi bir takim temel amaglari, ikinci planda birakmak
zorunda kalmistir. Televizyonda yer alan belgesellerin birinci ve temel amaci insanlar

eglendirmek olarak belirlenmistir.

1990’11 yillarda, belgesel filmin gelisimini etkileyen bir bagka olay da, kablolu televizyon ve
uydu aracilig1 ile yayin yapan belgesel kanallarinin ortaya ¢ikmasi olmustur. ilk bakista
belgesel filmin gelisimi ic¢in biiyiik bir firsatmis gibi goziiken bu kanallarda yayinlanan
belgesellerde, seyirciyi eglendirme amaci yine 6n planda tutulmustur. Belgesel kanallarinda
yayinlanan belgeseller, oldukca diisiik biitceleri ve kisa siirede tamamlanma zorunlulugundan
dolayi, genellikle kapsamli ve derinlemesine aragtirmalara dayanan konulara
odaklanmamigtir. Belgesel kanallarinin, daha ¢ok izleyiciye sorunsuz bir sekilde ugrasma
politikas1 yliziinden, bu kanallar tarafindan yaptirilan belgeseller, insanlar1 eglendirecek ve
herkes tarafindan kabul gorebilecek konular iizerine yogunlagsmistir. Belgesel kanallarindan
Discovery Channel’da yayimlanan Mythbusters incelendiginde, bu belgeselin bigimsel
ozelliklerinin televizyon izleyicisinin heyecanini ve ilgisini en iist seviyede tutacak sekilde
tasarlandig1 goriilmiistiir. Mythbusters’da, diger kurmaca televizyon programlarinda yer alan

anlatim 6gelerine de rastlanmistir.

1990’11 yillarda televizyon yayinciliginda yasanan gelismelerden otiirii, belgesel filmin 6n
plana c¢ikan eglendirme islevinden dolayi, televizyon kanallarindaki sorgulayici belgeseller
yerlerini, insanlarda gerilim duygusu yaratan veya insanlar1 rahatlatan popiiler factual
eglendirme ad1 verilen melez yapimlara birakmistir. Bu yeni melez program bigimleri (reality
TV, docu-soap ve reality game-doclar), belgeselin kendine ait ozellikleriyle, televizyonun
diger kurmaca programlarmin ozelliklerini, bir arada kullanmaya baglamistir. Ancak, bu
programlarda, belgeselin kendine ait tiirsel 6zelliklerinin fark edilmesi giderek zorlagmustir.
Kuramcilar tarafindan melez programlar olarak adlandirilan bu program tiirlerinde,
yapimcilar, ticari anlamda riske girmemek i¢in, diger televizyon program tiirlerinde daha

onceden denenip test edilmis 6geleri alip kullanmislardir.
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Popiiler factual eglence formatlar1 her ne kadar goriiniiste belgesel filmler gibi gergek
insanlara ve onlarin yasamlarina odaklansa da, belgesel filmlerin bigimsel ve islevsel
ozelliklerinden farkli 6zelliklere sahip olmuslardir. Belgesel filmlerde yer alan kisiler aktor
degildir. Giindelik islerini gerceklestirirken, belgesel yonetmenleri tarafindan dogal
ortamlarinda kaydedilirler. Belgesel filmler, kurmaca filmler gibi kostiim, makyaj, stiidyo
ayarlar1 ve oyuncu performanslarima bagli degildir. Belgesel filmlerde, kisilerin nasil
davranmasi gerektigini ve olaylarin nasil gelismesi gerektigini belirten daha Onceden
hazirlanmig senaryo kullanimindan kaginilmaktadir. Yine belgesel filmlerde, gercek ve
dogalligin, yapay diyaloglar, profesyonel oyuncular ve mizansenle bozuldugu gerekgesiyle
olaylarin yeniden canlandirilma yontemi, pek tercih edilmemektedir. Ancak factual eglence
formatlarinin onciisii olan Reality TV orneklerinden American Most Wanted incelendiginde,
programda anlatilan olaylarin yeniden canlandirilmasinin, bu tiirliin en O6nemli anlatim
Ogelerinden biri haline geldigi goriilmiistiir. Bu canlandirmalar, kurmaca filmler gibi 6nceden
hazirlanmis bir senaryoya dayanir. Senaryoya bagli olarak kostiimii hazirlanan ve makyaji
yapilan profesyonel oyuncular, daha onceden hazirlanmig setlerde, yonetmenin tasarladigi
yeniden canlandirmalar1 gergeklestirirler. Bu programda yer alan yeniden canlandirmalarin
kurgu anlayist da kurmaca filmlerdekine benzer sekilde tasarlanir. Deginilen kurgu
anlayisinda zaman ve mekanda yer alan atlamalar engellenerek, devamliligt olan tek bir
zaman ve uzam duyumu yaratilmaya calisilir. Belgesel filmlerde goriilen, goriintiiler

arasindaki atlamalar ve sigramalar, genellikle bu yeniden canlandirilmalarda yer almaz.

Docu-soap Ornegi Airline ve game-doc Ornegi Big Brother 9’da, yeniden canlandirmalara
rastlanmasa da, bu programlarda yer alan karakterler, kurmaca filmlerdekilerle benzerlik
gostermektedir. Belirtilen programlarda yer alan kisiler, yapimecilar tarafindan sahip olduklar1
karakter Ozelliklerinden dolay1 se¢ilmislerdir. Yine bu kisiler, insanlar1 eglendirmek igin
secildiklerinin bilincindedirler ve program boyunca bu dogrultuda hareket ederler. Bir ¢esit
televizyon performansgist haline gelen bu program oOzneleri, popiiler factual eglence
programlarinin  kendilerine bir iin ya da o6diill getireceginin farkindadirlar. Ayrica bu
programlarin gidisat1 da, yapimcilarin miidahalelerine sonuna kadar agiktir. Programlarda yer
alan olaylar, yapimcilar tarafindan yazilan senaryolara gore yonlendirebilirler. Ayrica game-
doclarin gidisatin1 belirleyen bir diger unsur da televizyon izleyicileridir. Yapimcilar
tarafindan, izleyicilerle etkilesime agik hale getirilen bu programlarin kazananlarinin

belirlenmesinde, seyircilerin katkis1 biiyiiktiir.
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Belgesel sinema tarihi incelendiginde, cinema verite yonetmenlerinden Jean Rouch ve Edgar
Morin’in, Chronicle of a Summer filminde, kurmaca yontemlere basvurdugu goriilmiistiir.
Yine benzer sekilde self-reflexive belgesel film yonetmenlerinden Jill Godmillow, Far from
Poland adli filminin biiyiik bir boliimiinii yeniden canlandirmalara dayanarak g¢ekmistir.
Dolayli da olsa bu ii¢ yonetmeninin filmlerinde kullandiklar iislupla, popiiler factual eglence
formatlarinda kullanilan tislup arasinda, bir benzerlik oldugu diisiiniilebilinir. Ancak, popiiler
factual eglence formatlari, tamamen olayin eglence ve ticari boyutuna odaklanirken, yukarida
ad1 gecen yonetmenler, ¢aligmalarini felsefi temeller lizerine oturtmus, belgesel filmin anlatim

olanaklarini ve belgesel filmin temel meselelerinden gercekligi sorgulamiglardir.

Belgesel filmler, genelde isledikleri konu ve insanlari, kronolojik bir sira iginde
konumlandirirken, kurmaca filmlerinkine benzer sekilde olay orgiisiine ve karakter gelisimine
yer vermezler. Kurmaca filmlerin anlati yapisinin dayandigr neden-sonug iligkisi, belgesel
filmlerde basit bir problem ¢d6zme yapist ile yer degistirir. Bu yap1 igerisinde Oncelikle bir
konu ya da problem saptanir, problemin tarihsel arka plani incelenir ve problemin bugiinkii
boyutu ortaya konur, daha sonra problemle ilgili ¢6ziim ya da ¢6ziim yollar1 6nerilir. Kurmaca
filmlerin biiyiik bir cogunlugu sadece dykiiler anlatirken, belgesel filmler bir iddia sunma, bir
tartigma yaratma ya da bir problem ¢ézmeyle daha yakindan ilgidirler (Dogrudan sinema
ornekleri kendi icinde bir baslangici, doruk noktasi ve sonu olan dogal kiriz yapisina sahip
olaylara yonelmistir. Bu filmlerde yer alan olaylarin ve durumlarin kronolojik ilerlemesi
korunmaktadir ). Populer factual eglence programlarinda ise esas olan, bir problem ¢6zmek ya
da ortaya insanlar1 diisiinmeye yoneltecek iddialar atip, tarihsel diinya hakkinda sorgulayici
bir tartigma yaratmak degildir. Bu formatlarin temel amaci insanlar1 oyalayacak eglenceli
oykiiler anlatmaktir. Anlatilan bu Oykiilerde, pembe diziler gibi olay oOrgiilerine dayanan

kurmaca tiirlerin, anlatim teknikleri kullanilmaktadir.

Factual eglence programlariyla, 6zellikle docu-soap Ornegi Airline ile, dogrudan sinema
ornekleri arasinda bir benzerlik oldugu gozlenmistir. Bu programda yer alan karakterler,
dogrudan sinema yontemi olan, omuz da kamera yontemiyle, giindelik islerini yaparken takip
edilip, kaydedilirler. Ancak, bu benzerligin yaninda, ortada ciddi farkliliklar vardir. Dogrudan
sinema yonetmenleri, filmlerinde dis ses kullanimini reddetmis, boylelikle izleyicilerin
anlatilan olaylar1 6zgiirce yorumlamalarini istemislerdir. Ancak, factual eglence formatlarinin

tiimiinde kullanilan dis ses, olaylari, yapimcilarin istedigi sekilde yorumlamakta, izleyicilerin
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anlatilan Oykiiler hakkinda kendi yorumlarmi yapmalarimi kisitlamaktadir. Dogrudan
sinemanin kurgu anlayisinda fazla kesmeler yapilmadan, c¢ekimler olduk¢a uzun
tutulmaktadir. Boylelikle, olaylarin kaydedildigi gercek zaman korunmak istenmekte ve
izleyici de orada bulunma hissiyati yaratilmaya calisilmaktadir. Ayrica dogrudan sinema
orneklerinde, miizik kullanimindan, eger miizik kaydedilen olaylarin dogal bir parcasi degilse,
kaginilmaktadir. Ancak, bir factual eglence formati olan Airline’da, dogrudan sinemanin uzun
cekimlere dayanan kurgu anlayisi yerini, hareketli bir miizik esliginde, olduk¢a hizli
kesmelere ve kisa c¢ekimlere dayanan kurgu anlayisina birakmistir. Dogrudan sinema
filmlerinde, toplumsal konular yer alirken, factual eglendirme formatlarinda elestirel bakis

acisindan yoksun, eglenceli konulara yer verilmektedir.

Belgesel filmleri diger tilirlerden ayiran en onemli Ozelliklerden bir tanesi sahip olduklari
islevleri olmustur. Belgesel filmler, kurmaca sinemanin yarattigi, eglenceye dayali endiistriye
kars1 bir durus olarak ortaya ¢ikmis, temeline sosyal bir sekillendirme istegini oturtmustur.
Belgesel filmler, insanlara, i¢inde yasadiklari dénemin toplumsal sorunlari gosterip ve bu
sorunlar1 yorumlama konusunda 1sik tutarlar. Belgeseller filmler, insanlarin birbirleriyle ve
tarihsel dilinyayla olan iliskilerini sorgularlar. Belgeseller ayrica toplumsal bosluklarin
doldurulmasinda ve Kkiiltlirlerin devam ettirilmesinde Onemli gorevler iistlenmektedirler.
Ancak 1990’11 yillardan sonra ortaya ¢ikan factual eglence formatlarinda, belgeselin sahip
oldugu sosyal islevlerin neredeyse tamami, goz ardi edilmistir. Bu programlar dedikodu ve
bireyin 6zeliyle ilgili konulara odaklanmis, boylelikle sansasyonel durumlar yaratilarak
programlarin izlenilebilirligi arttirilmaya c¢alisgilmistir. Bu programlarin ¢ikis noktasi ise

sadece insanlar1 eglendirmek olarak belirlenmistir.
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4. SONUC VE ONERILER

Sosyal konulara elestirel bir sekilde yaklasan belgeseller bugiin ¢ogunlukla film
festivallerinde yer almakta, nadir de olsa ticari sinema salonlarinda gosterim imkani
bulabilmektedirler. Belgesel sinemanin kendisine ait belli bir seyirci kitlesi, bu belgeselleri
takip etmektedir. Giiniimiizde, bu tiir belgesel filmlerin genis kitlelere ulasip, kendisini
tanitabilmesi icin televizyonda kendisine daha fazla yer bulmasi gerekmektedir. Ne var ki
televizyon yayinciliginin bugiin i¢cinde bulundugu ticari baskilar, toplumsal konular1 isleyen
belgesellerin, ekranda bulunma sansini azaltmaktadir. Daha fazla kar elde etmenin yollarini
arayan televizyon kanali yoneticileri, bu tiir belgesellerin, seyirciler tarafindan izlenmedigini
iddia edip ya elestirel politik durusu olmayan belgeseller yaymnlamakta ya da belgesele
dayanan reality TV, docu-soap ve reality game-doc gibi melez, popiiler factual eglence
program tiirlerine yonelmektedir. Her ne kadar uydu ve kablolu televizyon iizerinden yayin
yapan belgesel kanallar1 sayesinde insanlara ulagan belgesel sayisinda bir artig goziikse de bu
kanallardaki Dbelgeseller icerik ve bicimsel olarak insanlar1 sadece eglendirmeye

odaklanmaktadir.

Factual eglence programlari giinimiiz diinyasinin hem kiiltiirel hem de ekonomik
gelismelerinin kagiilmaz birer sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Bu melez program tiirlerinde
belgesel sinemanin kurmaca sinemayla farklilasti§i sinir ¢izgileri gittikge ortadan
kalkmaktadir. Hem belgesel filmlerin hem de popiiler factual eglence formatlarinin benzerligi
gercek insanlara ve yasamlara yer vermelerinden kaynaklanmaktadir. Belgesel filmler siradan
insanlarin yagamina yogunlasirken, melez programlar, belli bir performans sergileyebilen,
televizyon izleyicilerini eglendirebilecek kisilere yer verirler. Bu kisiler, bu programlar
sayesinde iinlii olacaklarinin, ya da bir 6diil kazanacaklarinin bilincinde hareket ederek, birer
gercek yasam yildizi haline gelirler. Belgesel filmlerin biiyiik bir kismi, 6nceden yazilmis bir
senaryoya gore hareket etmezken, melez programlar, program yapimcilar: tarafindan yazilmisg
senaryolara gore hareket ederler. Ayrica, melez program yapimecilari, gerektiginde programin
akisi iginde gelisen olaylara miidahale etmekten kacinmaz. Belgesel filmler, bir tartigmaya
dayanan problem ¢6zme yapisina sahipken, popiiler eglence programlari, kurmaca televizyon
programlarinin anlati yapilarmi kullanarak, oyaliyic1 dykiiler anlatirlar. Belgesel filmler
kurmaca film yontemleriyle cekilen yeniden canlandirmalar1 kullanmaktan olabildigince

kacinirken, yeniden canlandirmalar, bazi melez programlarin dayandigi en temel
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yontemlerden biri haline gelmistir. Belgesel filmleri diger tiirlerden ayiran en biiyiik 6zelligi,
insanlara yasamla ilgili alternatif bakis agilar sunma ve toplumsal meseleleri tartisma gibi
amaglara sahip olmakken, melez program tiirlerinin temel amaci, sadece insanlari
eglendirmektir. Insanlarin 6zel yasamlari hakkinda itiraflar1 ve birbirleri hakkindaki
dedikoduya varan yorumlari, melez programlarin temel 6zelliklerindendir. Melez program-
larin, televizyon kanallarinda bagimsiz bir tiir olarak yaymlanmasi bir sorun olarak
goriilmemelidir. Asil {izerinde disiiniilmesi gereken, bu programlarin televizyonlarda,
belgesellerin yerini alabilecek programlar olarak goriilmesi ve insanlara o sekilde

sunulmasidir.

Televizyonda yer alan yeni melez programlarda, kurmaca filmlerin ve belgesel filmlerin
ozelliklerinin bulaniklagmasi, beraberinde yayincilik etigiyle ilgili tartismalar1 da getirmistir.
Bu programlarda kullanilan canlandirmalarin {izerinde, izlenilenin bir canlandirma oldugunu
belirten higbir uyarinin bulunmamasi, bu programlarda yer alan siradan insanlarin bir aktor
gibi hareket ettiginin izleyiciye belirtilmemesi, televizyon yapimcilarinin, programlarin
gidisatina acik miidahalelerinin izleyicinden gizlenmesi, {izerinde disiiniilmesi ve

sorgulanmas1 gereken bir baska konudur.

Elestirel ve farkli bakis agisi sunan belgesel filmlerin televizyonlarda varligini devam
ettirebilmesi i¢in, hem belgesel film yonetmenlerine, hem televizyon yayincilarina, hem de
yayincilik ilkelerini diizenleyen kuruluslara cesitli gorevler diismektedir. Belgesel film
yonetmenlerinin, televizyonun sinemadan daha farkli bir ortam oldugunu, eglence kavramanin
televizyonun bir parcasi oldugunu kabul etmeleri gerekmektedir. Buradaki eglence kavramu,
belgesel filmlerin hem igerik hem de bigimsel olarak niteliklerinin diigiirtilmesi seklinde
algilanmamalidir. Belgesel filmlerde, teknolojik gelismelerden yararlanilarak, yeni ve yaratict
anlatim olanaklarinin kullanilmasi, eglence kavramini karsilayabilir. Televizyon yayincilari
da her ne kadar ticari bir getirisi olmadiklarini diisiinseler de, kamusal sorumluluklarindan
otiirli, sosyal konulara deginen belgesellerin, televizyonlarda izleyicilerle bulusmasina olanak
saglamalidir. Televizyon yayincilik ilkelerini diizenleyen kuruluslar da televizyon yayin-

cilarin1 bu yonde tesvik edecek yasal diizenlemeler de bulunmalidir.

Belgesel filmler, tarih boyunca, sinema ve televizyon endiistrisinde yasanan teknolojik
gelismelere bagli olarak gelismeler gostermistir. Belgesel film yapimcilart da bu gelismeleri

belgesel filmlere uygulayarak ortaya yeni ve yaratici yontemler cikarmiglardir. Sesle
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senkronlu goriintii kaydi1 yapabilen tagiabilir kameralarin icadi, hizli filmlerin kullanilmaya
baslanmasi, video kameralarin icadi belgesel filmlerin sunum bigimlerini etkilemistir.
Giliniimiizde ise, televizyonculugun gelisimini yakindan etkileyen sayisal teknolojinin
sundugu firsatlar kullanilarak, televizyonda yer alan belgesel filmlerin anlatim ydntemleri
zenginlestirilebilir. Sayisal teknolojinin sundugu yeniliklerden etkilesim olanagi sayesinde,
seyircilere, tipki game-doclarda oldugu gibi, izledikleri belgeselin bir parcasi olma ve onu
yonlendirme firsati verilebilir. Ayrica, sayisal teknoloji kullanilarak izleyicilere, belgesel
programlara ait, daha fazla segenek( alt yazi, ayni olay:r farkli kamera agilariyla izleyebilme,

yonetmenin yorumu vs.) sunulabilir.

Son olarak, gilinlimiizde belgesel filmlerin kullanabilecegi bir bagka yenilikte internet
teknolojisidir. internet, belgesel filmler i¢in bagimsiz, yeni bir ortamdir. Televizyon ve
sinema endiistrisiyle kiyaslanirsa internet, ¢ok sesli ve demokratiktir. Ekonomik ve siyasi
kosullar yiiziinden kendilerine televizyon ve sinemada yer bulamayan belgesel film
yonetmenleri, filmlerini internet iizerinden dzgiirce yayinlamaktadirlar. Internetin, kendine
ozgii teknolojisi kullanilarak da (web-camlar, dogrusal olmayan kurgu olanagi saglayan
etkilesimli kurgu programlari vs.) yeni anlatim yontemleri gelistirebilir. Ayrica internet,
belgeseller i¢cin bagimsiz bir ortam olmasmin yani sira, tipki game-doclarda kullanildigi
sekliyle, televizyonda yayinlanan belgesellerin Oonemli bir parcast ve uzantisi haline
getirilebilir. Avustralya da yaymlanan Big Brother igin yapilan bir arastirmaya katilanlardan
23.000 kisi, programi internette sundugu unsurlar icin izledigini, aragtirmaya katilarin %90°n1
ise internetin programin igerigini zenginlestirdigini belirtmistir.*”” Béylelikle, internet destegi

alan belgesellerin, daha fazla izleyici tarafindan izlenmesi saglanabilir.

49 Beattie, On.ver., 211.
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EK 1. CALISMA KAPSAMINDA iZLENILEN FILMLERIN VE TELEVIZYON
PROGRAMLARININ LISTESI

. Robert Flaherty, Nanook of the North, 1922

. Dziga Vertov, Man With a Moving Camera, 1929
. Jean Vigo, 4 propose de Nice,1929

. Joris Ivens, Rain, 1929

. John Grierson, Drifters, 1929

. Basil Wright, The Song of Ceylon, 1934

. Leni Riefenstahl, Triumph Of The Will, 1935

. Harry Watt ve Basil Wright, Night Mail, 1936

Leni Riefenstahl, Olympia, 1938

Roy Boulting, Desert Victory,1943

Roberto Rossellini, Open City, 1945

Lindsay Anderson, Dreamland, 1954

Lindsay Anderson ve Guy Brento, Thursday’s Children, 1954
Alain Resnais, Night and Fog, 1955

Jean Rouch ve Edgar Morin, Chronicle of a Summer,1961
Chris Marker, The Lovely May, 1963

D.A. Pennebaker, Don’t Look Back, 1967

Frederick Wiseman, Titicut Follies, 1967

Michael Wadleigh, Woodstock, 1970

Jane Loader, Kevin Rafferty ve Pierce Rafferty, Atomic Cafe, 1982

Jill Godmilow, Far From Poland, 1984
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22. Rob Epstein, The Times of Harvey Milk, 1984

23. Ross McElwee, Sherman’s March: A Meditation on the Possibility of Romantic Love in
the South During an Era of Nuclear Weapons Proliferation, 1986

24. Airline, 1. Sezon, 2004.
25. Mythbusters, 3. Sezon 16. Boliim., 2005
26. America’s Most Wanted, 21. Sezon 20. Boliim, 2007

27. Big Brother, 9. Sezon A.B.D. versiyonu, 2007-2008



129

EK 2. CALISMADA KULLANILAN YABANCI TERIMLERE
TURKCE KARSILIK ONERILERI

1. Popular Factual Entertainment Programs : “Yaygin Olgusal Eglence Programlar1.”

2. Reality TV: Terim, alanla ilgili Tirk¢e kaynaklarda, “Reality Televizyon” olarak

adlandirilmaktadir. Tiirkge karsilik olarak da, “Gergeklik Televizyonu” onerilmektedir.

3. Docu-soap: Terim, Ingilizce belgesel anlamma gelen “Documentary” ve pembe dizi
anlamma gelen “Soap Opera” sozciiklerinin bir araya getirilmesiyle tiiretilmistir. Tiirkge

karsilik olarak da “Belge- Dizi” sdzcligli onerilmektedir.

4. Game-Doc: Terim, ingilizce oyun programi anlamina gelen “Game Show” ve belgesel
anlamia gelen “Documentary” sozciiklerinin bir araya getirilmesiyle tiiretilmistir. Tiirkge

karsilik olarak da “Oyun-Belge” sozciigii onerilmektedir.
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