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ONSOZ

Gergeklikle arasinda kuvvetli bir bagi olan belgesel sinema, her zaman oldugu
gibi glinlimiizde de tarihsel ve gilincel yasami yakalayip, onu yorumlamaktadir.
Gliniimiizde kiiresellesme ve dijitallesme dinamiklerinden biiyiik dlciide etkilenen belgesel
sinema, tim diinyay1 ilgilendiren ortak sorunlari ele alirken bir yandan da 6zel ve farkl
olana yonelmektedir. Bununla birlikte belgeselciler, ele aldiklar1 konuda ‘insana
odaklanmakta’ ve didaktik bir anlatimdan ziyade hem izleyiciyle hem de &zneleriyle
yasami ve insani anlamaya yonelik, temasa dayali, diyalogu harekete geciren bir bag

kurmaktadirlar.

Tiim diinyada oldugu gibi Tirkiye’de de belgeselciler teknolojinin ve
internetin getirdigi, yapimi kolaylastiran ¢esitli olanaklar1 kullanarak daha fazla film
iiretmektedirler. Buna bagl olarak, film yapimi, 6zel ve ayricalikli bir mecradan ¢ikarak,
ortak ve kamuya agik bir anlatim bigimi halinde gelmektedir. Izleyiciler ve belgeselciler
interaktif bir iletisim agmi kurabilmektedir. Bu anlamda belgesel sinemayr ve onu

¢evreleyen hayati anlamak ve yorumlamak olduk¢a 6nemlidir.

Bu calismanin her asamasinda yanimda olarak yol gosteren, kitaplarini
paylasan, oneri ve diizeltmeleriyle yardimci olan degerli hocam, tez danismanim Yrd. Dog.

Hakan Erkili¢’a yaptig1 katkilardan ve ilgisinden dolay: tesekkiir ederim.

Degerli zamanlarini ayirarak kendileriyle goriisme yapmami kabul eden ve tiim
sorularimi igtenlikle cevaplayan belgesel sinemacilara da yaptiklar1 katki ve onerileri igin

tesekkiir ederim.

Degerli hocalarim Dog. Siireyya Cakir, Dog. Senem Duruel Erkilic ve Yrd.

Dog¢. Hakan Altun’a da lisans ve yiiksek lisans egitimim boyunca yaptiklar1 katki ve yol



gostericiligi i¢in tesekkiir bor¢luyum. Tez jlirimde yer alan Y. Giithan Topgu’ya da
calismami degerlendirdigi igin tesekkiir ederim. Mersin Universitesi Radyo, Televizyon ve
Sinema Boliimii’niin tiim akademisyenlerine ve her zaman yanimda olan aileme de

desteklerini ve sevgilerini iizerimden eksik etmedikleri i¢in tesekkiir ederim.

Ayse Giil Toprak
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OZET
2000°Li YILLARDA TURKIYE’DE BELGESEL SINEMA:

URETIM TARZI VE EGILIMLER

Bu tezin amaci, 2000’li y1illarda Tiirkiye’de belgesel sinemanin {iretim tarzina,
yapim kosullarina bakmak ve bu kosullarin filmlerin konu ve anlati yapisi iizerindeki
etkilerini incelemektir. Belgesel sinemanin iiretim tarzindaki degisimler, belgesel filmlerin
estetigini, anlatt yapisinit ve egilimlerini etkiler. Film {iretim tarzinin ana etkenleri ise
finans kaynaklar1 ve iiretim araglaridir. Ozellikle herhangi bir kurumsal mekanizmadan
bagimsiz film iireten sinemacilar i¢in finansman biiyiik bir sorun olusturur. 2000°1i yillarda
internet ve dijital teknolojinin gelismesiyle birlikte ise, film yapim maliyeti gorece azalmis,
internet belgesel sinemacilar icin finans, dagitim ve gosterim kosullar agisindan alternatif
bir platform haline gelmistir. Bu olusumlar sayesinde farkli cografyalarla artan etkilesim,
finans kaynaklarini ¢esitlendirmis; ulusal ve uluslararasi fonlar, ortak yapimlar, pitching
forumlari, kitlesel fonlama gibi finans olanaklar1 giindeme gelmistir. Tim bu finans
kaynaklariin bir arada kullanildigr “melez/karma” {iretim tarzlar1 ortaya ¢ikmais, belgesel
film tiretimi ivme kazanmistir. Belgesel film yapim pratiklerindeki bu yeni egilimler,
Tirkiye belgesel sinemasinda da yankisinm1 bulmustur. Bagimsiz film iiretimi ¢ogalmis,
konu c¢esitliligi artmis ve klasik anlati yapisinin (‘agiklayici tarz’) yaninda ‘gézlemci’,
‘etkilesimli’, ‘diislinlimsel’ tarz gibi farkli anlat1 yapilar1 glindeme gelmistir. Her ne kadar
tim bu olusumlar film yapim kosullarim1 kolaylastirmigsa da giiniimiizde finans ve
ozellikle gosterim, Tiirkiye belgesel sinemasinin en biiylik sorunlar1 olmaya devam

etmektedir.

Anahtar Kelimeler: Belgesel sinema, iiretim tarzi, finans, dijital teknoloji, anlat1 yapisi



ABSTRACT
DOCUMENTARY CINEMA iN 2000S iN TURKEY:
MODE OF PRODUCTION AND TENDENCIES

The aim of this thesis is to look into the mode of production of documentary
films, production conditions and to examine the effects of these conditions on the subjects
of films and and their narrative structures in Turkey. Changes in the mode of production of
documentary films influence the aesthetics, narrative structures and tendencies of
documentary films. The main factors for the mode of film production are financial sources
and production means. Finance is a big problem especially for filmmakers who produce
films independent from any official mechanism. During 2000s by the development of
internet and digital technologies, film production cost has relatively decreased and internet
has become an alternative platform for documentary filmmakers in terms of finance,
distribution and release conditions. The increase in interaction with different geographies
thanks to these happenings, finance sources vary and such formations as national and
international funds, co-productions, pitching forums, crowdfunding have come into being.
“Hybrid/mixed” modes of production in which all these new financial sources have been
combined have appeared and documentary film production have risen. All these new
tendencies in documentary film making have echoes in Turkish documentary cinema.
Independent filmmaking have risen with an increase in subject diversity. Different sorts of
narrative structures such as ‘observational’, ‘participatory’ and ‘reflexive’ have emerged
in addition to classical narrative structures (‘expository’ modes). Although all these
formations make filmmaking easier, finance and release have still been main issues of

Turkish documantary cinema today.
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GIRIS

Bir sanat dali olmanin yani sira, sektorel bir alan olan sinema, baslangicindan
giintimiize kadar cesitli iiretim tarzlar i¢cinde geliserek biiyilik bir endiistri haline gelmistir.
Ancak belgesel sinema 6zeline bakildiginda, belgesel, tarihi boyunca finans, dagitim ve
gosterim kanallar1 agisindan sinirli olanaklara sahip olmustur. Belgeselciler filmlerini
yapabilmek icin finansman arayislarina girmis ve bu konuda genellikle kisisel ¢abalar 6n
plana ¢ikmistir. Bu arayislarla beraber donemin ekonomik, siyasal ve teknolojik yapisina
bagli olarak cesitli lilkelerde bazi iiretim tarzlari ortaya ¢ikmistir. Tarihsel siire¢ icerisinde
karsimiza agirlikli olarak; resmi ve 6zel kuruma bagli iiretim, sponsorluklar, televizyona
bagli liretim ve bagimsiz tiretimler ¢ikar. Kiiresellesme ve dijital teknolojinin film yapimin
biiyiik dlgiide etkiledigi glinlimiizde ise bu iiretimlere, ¢esitli ulusal ve uluslararasi fonlar,
ortak yapimlar, pitching forumlari, kitlesel fonlama gibi finans kaynaklar1 eklenmistir.
Tiim bu tarzlarin bir arada ve gegirgen bir yapida olmasi nedeniyle “melez/karma” bir

liretim tarzi ortaya ¢cikmistir.

Belgesel filmin finans/ekonomi ve sanat/estetik yonleri arasindaki iligki, finans
kaynaklarmin yaraticinin - 6zgiirliigline miidahalesi baglaminda elestirilere agiktir.
Finansman, is giicli ve liretim araglarini igeren iiretim tarzi, filmlerin anlati ve estetik gibi
yaratim siireclerini etkileyebilmektedir. Bu tezin amaci, bir sektoér haline gelemeyen
Tiirkiye belgesel sinemasmin 2000’li yillardaki yapim kosullarini incelemek ve bu
kosullarin belgesel sinema lizerindeki etkilerini aragtirmaktir. Bu amagcla, liretim tarzi,
yapim kosullari, teknik altyapi, yonetmenin iiretim siirecindeki rolii ve egilimler birbiriyle

iliskilendirilmeye ¢alisilacaktir.
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Arastirmanin  birinci  boliimiinde sinemada ‘iiretim tarzi’ kavramindan

hareketle, belgesel sinema tarihinde goriilen iiretim tarzlari agiklanmistir. Her iilkede
iretim tarzi ve egilimler agisindan farkli gelisen belgesel sinemayi1 keskin tarihsel
donemlere ayirabilmek miimkiin degildir. Bu nedenle, bu siire¢ i¢erisinde en ¢ok dne ¢ikan
ve yaygin olan tarzlar degerlendirilmistir. Bunun {izerinden 2000’li yillar Oncesinde

Tiirkiye’de belgesel film tiretim alanina bakilmistir.

Arastirmanin ikinci boliimde ise, 2000 sonrasi belgesel sinemaya kiiresellesme
ve dijital teknoloji dinamikleri iizerinden bakilmistir. Bu iki dinamigin belgesel film yapim
pratigine, ekonomi, teknoloji, yenilik ve yaraticilik anlaminda etkileri degerlendirilmistir.

Filmlerin genel olarak ele aldig1 sorunsallara deginilmistir.

Arastirmanin tli¢lincli boliimiinde, son donem Tiirkiye’de belgesel sinemanin
yapim kosullart arastirilmistir. Bu yapim kosullarinin belgesel sinemacilar ve film yaratim
stireci iizerindeki etkisi iliskilendirilmeye ¢alisilmistir. Tiirkiye’de belgesel sinema alaninin
kendine 6zgii kosullarmin yani sira, diinyadaki film yapim pratikleri ve egilimlerle bir
etkilesim halinde olup olmadigina bakilmistir. 2000°1i yillarda “Yeni Tiirkiye Belgeselleri”
gibi tartigmalara yer verilerek donemin oOzelliklerine bakilmistir. Filmler ele aldig:
meseleler lizerinden belli temalara ayrilmistir. Bu filmlerin anlati yapilarina genel
hatlartyla bakilarak, ge¢misteki belgesel film anlatilarindan farklilagtigi noktalar ortaya
konmustur. Tiirkiye’de belgesel sinema iizerine yazili kaynaklarin yani sira, derinlemesine
goriisme yontemiyle Tirkiye’deki bazi belgesel film yapimcisinin/yonetmenin konuyla

iligkin goriisleri degerlendirilmistir.

Ulkemizde profesyonel ve amatdr birgok belgesel film iiretilmektedir ancak

Tiirkiye’de sinema alaninda bir veri taban1 ya da gozlemevi olmamasi nedeniyle filmlere
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iliskin verileri toplamak sorun olmustur. Ayrica ¢ok az sayida belgesel film sinema
salonlarinda gosterime girmektedir. Bu nedenle belgesellere iliskin bilgilere, ancak
festivaller, 6zel gosterimler, internet ve sinema dergileri tizerinden ulasilabilmektedir. Bu
durum f{retilen belgesel film sayisim1 saptamak ve belgesel filmlere iliskin genis bir
degerlendirme yapmay1 olanaksizlastirmaktadir. Dolayisiyla bu g¢alismada, bu kanallar

vasitastyla one ¢ikan filmler agirlik kazanmistir.

Dordiincti boliimde, arastirmanin amag¢ ve Onemine iliskin bilgi verilmis,
aragtirmanin evren ve orneklemi, siirliliklar1 ve yontemiyle ilgili agiklamalar yapilmistir.
Sonug boliimiinde ise genel bir degerlendirme yapilarak 2000 sonrast belgesel sinemanin

iiretim tarz1 ve egilimlerinin 6zglinliikleri saptanmistir.
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I. BOLUM: BELGESEL SINEMADA URETIM TARZI VE EGILIMLER

Yasadigimiz diinyayr “yaratict bir bigcimde isleyen” belgesel sinema farkli
cografyalarda farkli gelenekleri ve stilleri iginde barindirir. Her iilkede farkli bir gelisim
cizgisi izleyen belgesel sinemanin tarihi bir¢ok teorisyen, arastirmaci ve belgesel sinemaci
tarafindan farkl kriterlere gore kategorize edilmistir. Bunlar arasinda Paul Rotha (2000),
Eric Barnouw (1993), Michael Renov (1993), Michael Rabiger (2004) ve Bill Nichols
(2010) gibi isimlerin ¢alismalar1 6ne ¢ikar. Bu boliimde belgesel sinemada liretim tarzi ve
egilimleri arastirirken tarihsel bir kategori sunan Barnouw (1993) ve belgesel sinemada
tartismali da olsa ¢okga kabul goren alti tarzi belirleyen Nichols (2010)’in g¢alismalari
referans aliacaktir.” Barnouw kronolojik bir siralamayla belgeseli tiirlere ayirir: Ilk belge
filmler (Prophet), Kesif Belgeselleri, Muhabir Gelenegindeki Belgeseller, Resim
Gelenegindeki Belgeseller, Taraf Tutan Belgeseller, Savas Propagandasi Belgeselleri,
Savas Suclulart Uzerine Belgeseller, Siir Gelenegindeki Belgeseller, Tarihi Derleme
Belgeseller, Sponsor Destegiyle Gergeklestirilen Belgeseller, Gozlemci Belgeseller,
Katalizor Belgeseller ve Gerilla Belgeselleri. Bill Nichols ise Representing Reality (1991)
kitabinda belgeseli dort tarza ayirr: aciklayic1 tarz (expository), gozlemci tarz
(observational), interaktif tarz (interactive) ve diisiinimsel tarz (reflexive). Blurred
Boundaries (1994) calismasinda bu kategoriyi genisleterek edimsel tarzi (performative)
ekler. Nichols, Introduction to Documentary (2001)° kitabinda ise, interaktif tarzi

etkilesimli tarz (participatory) adiyla degistirir, bir de siirsel tarzi (poetic) ekler.

! Bu konudaki tartigmalar i¢in bkz. Bruzzi (2006) ve Saunders (2010)

? Bu ¢alismada, Nichols’a iliskin referanslar Introduction to Documentary kitabimin 2010 yilinda yapilan
ikinci baskisindan alinmustir.
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Bu belgesel tarzlari, belgesel sinemanin tarihsel gelisimi i¢inde aktarilmaya
calisilacaktir. Ancak ondan Once belgesel film yapim pratigini ve anlatisim1 etkileyen

tiretim tarzinin bir kavram olarak sinemada neye karsilik geldigine bakilacaktir.
I.1. Sinemada Uretim Tarz:

Karmasik bir yapi olan tiretim tarzi bir kavram olarak, cesitli goriislerden
hareketle, “lretim giigleri ve Tretici gliclerin 0zgiil bir bilesimi, varolus kosullari,
ekonomik sistem olarak adlandirilan, yeniden-liretim mekanizmalarini ve devinim
yasalarini igeren bir biitiin” (Ersoy, 1984: 13) olarak tanimlanir. Marks’a gore (1997: 43)
“Uretimin toplumsal bi¢imi ne olursa olsun, emekgiler ile iiretim araglari daima onun
(liretim tarzinin) etmenleri olarak kalirlar. Ama birbirlerinden ayrilmalari halinde bu
etmenlerden birisi ancak potansiyel olarak bulunabilir. Ciinkii iiretimin devami igin
bunlarin birlesmeleri zorunludur”. Marks’in bu ifadesi baglaminda, Balibar da (2007: 518-
519) tiretim tarzinin unsurlarini; 1) emekgi, 2) liretim araglart (emek nesnesi; emek araci),
3) emek¢i olmayan, seklinde siralarken, bu unsurlarin birbirleriyle miilkiyet iliskileri
(tiretim iliskileri) ve gergek ya da maddi tasarruf iliskileri (liretici giigler iliskileri) olmak
tizere iki kez iliskide bulundugunu belirtir. Poulantzas (1992) ise iretim tarzini,
‘ekonomik, politik, ideolojik ve teorik gibi degisik diizey ve kertelerden olusan’ ve ‘son
kertede ekonominin belirleyici oldugu’ bir kavram olarak aciklarken, lretim tarzi
kavraminin sadece ekonomik olani (liretim iligkilerini) degil, farkli yap1 ve pratiklerin
ozgiil bilesimi oldugunu da ifade eder. Uretim tarzlarinin eklemlenmesi ise, bir siire¢
olarak isleyen ve birbirlerini karsilikli etkileyen birden ¢ok iiretim tarzi arasindaki

gerilimlere karsilik gelir.



Endiistriyel bir yapist olan Sinemada “Uretim tarzi” kavrami ise, Ozellikle
tiretim pratiklerini ifade eder. Marks’in {iretim tarzin1 formiile ettigi ii¢ unsur sinema
enddistrisi i¢inde Uretim tarzina karsilik gelir: 1) isglicii, 2) tretim araglari, 3) tretim
finansmani (Bordwell, Staiger ve Thompson, 1985: 89). Bu ¢alismada, birbiriyle etkilesim
igerisinde olan bu unsurlardan hareketle belgesel sinemada iiretim, dagitim, gosterime
iliskin altyapisal sorunlara bakilacaktir. Uretim siireci ile filmsel anlat1 arasindaki iliskiye

dikkat ¢ekilecektir.

Genel olarak sinemada isgiicii terimi, hem filmlerin tiretimde hem de film
yapimu i¢in gerekli fiziksel araglarin liretiminde dolayli ya da dogrudan emegi olan biitiin
calisanlari igerir (Bordwell ve dig., 1985: 89). Yapimci, yonetmen, kameraman, senarist,
sanat ekibi vb. c¢alisanlara ornek gosterilebilir. Burada bireylerin kimliklerinden ziyade
yapilan isin fonksiyonu 6n planda tutulur. Bu iiretim alaninda hiyerarsik bir diizenleme
vardir. Tablo 1, kapitalist tiretim icgindeki film yapim alaninin rekabet¢i ve hiyerarsik
yapisini gosterir. Finansmanlar kamu kurumlar1 ve ticari kuruluslardir. Bu modelde,
yapimcilar film yapimminin gelisim siirecinde en biiyiik risklerin oldugu alanda yer alir.
Bagimsiz yazarlar, yonetmenler ve yapimcilar ise, film projesinin gelisimine ¢ok kisith

ticret karsiliginda 6nemli 6lglide zaman harcar (Jong, 2008: 142).



Tablo (1) Sinema Uretim Alam

FINANSORLER

Kurumsal
fon veren/dagitimcilar

Kamu Kuruluslari Yayincilar

‘ ORTAK YAPIM
UK Film Konseyi  Channel Four Pathé
v BAGIMSIZ FiLM SIRKETLERI
Diger Bagimsizlar ~ APT Films  Stir-Fried Films
C— .
REKABET Yazarlar-Yonetmenler
FINANSAL CALISMA BASKISI
RISK ARTISI
SERBEST CALISANLAR f

e Kamu kuruluslari

o Avukatlar
e Teknik Hizmetler

¢ Muhasebeciler

e Kamera teknisyenleri

e GOrlintli yonetmenleri
e Ses Teknisyenleri

e Editorler

¢ Diger teknik veya
yapim galisanlari

Kaynak: (Jong, 2008: 142)

Uretime katkida bulunan is béliimleri iizerindeki hiyerarsik yapi isgiiciiniin bir

karakteristigidir. Ikinci unsur olan iiretim araglari, {irliniin (meta) iiretimiyle ilgili bircok

seyi igerir. Genellikle {iretim araglari, bir sirketin binasi, stiidyosu gibi fiziksel yonlere

karsilik gelmenin yani sira, film yapiminin teknolojisi, araglari ve materyallerini de
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(kamera, 151k ekipmanlar1 vs.) igerir. Bir diger unsur ise iiretim finansmanidir. Kapitalist
firmada, bireyler ve diger sirketler, isgiiclinii ve fiziksel sermayeyi satin alan yasal
isletmeye sermaye tedarik eder. (Bordwell ve dig., 1985: 89-90). Sermaye saglamaktaki
amag¢ maksimum oranda kar elde etmektir. Filmin finanse edilmesi sinemanin yasamsal

bir zorunlulugudur.

Belgesel film iiretim alaninda da isbdliimleri vardir. Is béliimiiniin olusu daha
1yi organize olmayi, hizi, ekonomik olmay1, daha az stresli bir film yapim siirecini saglar.
Glynne (2011: 90-95) ¢ogu belgeselin televizyonlar i¢in ¢ekildigi diisiincesinden hareketle

prodiiksiyonda yer alan igbdliimlerini siralamistir. Bu rolleri su sekilde tablolastirabiliriz.
Tablo (2) Belgesel Film Yapim Alani

Araci Editor Yapimci ve Yonetmen

>

Basyapimec1

Ortak Yapimcilar ve Yardimcer Yapimcilar Ayake1 (Runner)
Prodiiksiyon Menajeri Kameraman ve Ses Kayitgisi
Arastirmaci Kurgucu

Elinden Her Is Gelen (Jack-of-All-Trades)

Aract editorler, filmin finansoriidiir. Televizyon i¢in hangi filmin siparis
edilecegine, beyazperde icin filmin finanse edilip edilmeyecegine karar verir. Televizyon
kanalinin beklentilerini, izleme oranlarini, yapim maliyetini, filmin hukuksal boyutu gibi
bir¢ok konuyu degerlendirir. Bagyapimci ise, yapimda ana gévdede yer alir. Prodiiksiyonu
denetleyerek, filmi yapan kisi ile araci editor arasindaki kopriiyli kurar. Bir filmin siparis

edilmesini saglar, kendi projelerini ¢cekecek yonetmen arar ya da film ¢ekecek yonetmene
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yardimci olur. Her ne kadar belgesel film {iretim alaninda da bu sekilde hiyerarsik bir yap1
goziikse de aslinda daha esitlik¢i bir ¢alisma sistemi vardir. Ancak basyapimcinin proje
yapiminda agirhigi vardir. Farkli iilkelerde yapilan filmin tiiriine gore yapimci ve
yonetmenler ayni kisi olabilmektedir.

Belgesel sinemada finans kaynagi, is boliimleri ve liretim araglarini igeren
tiretim tarzlarina tarihsel olarak bakmak, gliniimiizdeki melez iiretim tarzina doniisen

yapty1 anlamamizi kolaylastiracaktir.
1.2. Tarihsel olarak Belgesel Sinemada Uretim Tarz1 ve Egilimler

Tarihsel olarak bakildiginda, belgesel sinemacilarin film {iretebilmek igin
cesitli finans arayislarina girdigi ve bu konuda genellikle kisisel ¢abalarin 6n plana ¢iktigi
goriiliir. Bu arayislarla beraber sekillenen iiretim tarzlar ¢esitli iilkelerde belli donemlerde
ortaya ¢ikmustir. Ellis ve McLane’e gore (2005: 327), belgeselin; teknoloji/ekipman,
sanat/estetik ve finans/ekonomi sisteminden olusan ti¢geni, gegmiste diizensiz olarak ayri
ayr1 ulus-devlet sinirlar icerisinde farkli bicimlerde gelismis ve sonradan baska iilkelere

yayilmistir.

Sekil (1) belgesel film yapim ii¢cgeni

sanat/estetik

belgesel

teknoloji/ekipman finans/ekonomi

Belgeselin her iilkede farkli bir tarihinin olusmasinda ana etken gesitli finans ve dagitim
yontemleridir (Corner ve Rosenthal, 2005: 3). Giinlimiizde iletisimin teknolojilerinin

yondesip yayginlasmasiyla iilkeler arasindaki simirlar esnemistir. Buna bagli olarak
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herhangi bir belgesel sinemaci kendi tilkesinin sinirlar1 disinda, farkli cografyalarda
belgesel sinema pratigine ve estetigine iliskin yonelimlerle etkilesime gegebilmenin

olanagini yakalamistir.

Belgesel sinemanin iiretim sorununa ve iretimin nasil organize edildigine
bakarken onun kendine 6zgii kosullarini hatirlamakta fayda vardir. Pramaggiore ve
Wallis’e gore (2008: 280), belgesel film, tecimsel kurmaca filmlerden amag, iiretim tarzi,
gosterim yerleri, resmi kuruluslart ve gorsel stili igeren gesitli yonlerden ayrilir. Belgesel
ve kurmacanin yapim tarzindaki farkliliklar bu ayrimi gérmemizi kolaylastiracaktir.

Tablo (3) belgesel ve kurmacanin karsilastirmasi

belgesel kurmaca

aragtirma/dogruluk yenilik/yaraticilik
gazeteci/arastirmaci yazar/yaratici

dogaclama filmsel olaylar prova edilmis filmsel olaylar
gercek diinya bireyi karakter

davranig eylem

aciklama/réportaj diyalog

montaj mizansen
mekan/tasarlanmamis sahneleme/tasarim

Kaynak: (Paget’tan akt. Jong, 2008: 148)

Tecimsel kurmaca filmler, onlar1 iireten, dagitimini ve gosterimini yapan
sirketlerin maksimum kar elde edebilmesi i¢in biiylik kitlelere hitap edecek sekilde
tasarlanir. Ancak yasadigimiz ¢agi ya da tarihi olaylar sunan belgesel film yapimecilarini,

ticari kazancla iliskisi olmayan bircok neden harekete gegirebilir. Ornegin, baskin bir
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toplumsal sorun hakkinda seyircileri bilgilendirme istegi, seyircileri siradisi insanlarla ve
onlarin basarilariyla tanmistirmak, giindelik hayatin gilizelliklerini ve acilarin1 yakalamak
belgesel sinemaciyr film g¢ekmeye motive edebilir. Belgeseller yapim ve gosterim
yontemleri agisindan da kendine 6zgii Ozellikler tasir. Belgeseller, kurumsal yoneticiler,
yildizlar ve kara yonelik sistemlerin oldugu Hollywood gibi endiistriyel bir yapinin iginde
tiretilmez. Bunun yerine bireysel ya da birlikte calisan insanlarin olusturdugu kiigiik
ekiplerin oldugu bir is giicii yapist vardir (Pramaggiore ve Wallis, 2008: 280). Belgesel
film yapimi kolektif bir liretim olarak hiyerarsik yapilardan uzakta durur. Belgesel
sinemacilar genellikle daha oOnce calistiklart ve ayni dile yakin olduklar ekip
arkadaslariyla film yapimini siirdiirmeyi tercih eder. Ekibin dagilmasini istemezler. Filme
aliacak konunun sec¢imi, anlatim dili, kurgusu vs. {izerine biitiin ekip arasinda goriismeler
yapilabilmektedir. Bunun yani sira belgesellerin kisitli biitgelerine ragmen bazen aylar ve
hatta yillar siiren bilgi toplama, roportaj, ses ve goriintii kaydini iceren yapim siiregleri
vardir. Kimi zaman bu stiregler bir takim beklenmedik engeller (filme alinan kisinin
projeden vazgegmesi, mekan izinlerinin alinamamasi vs.) yiiziinden kesintiye ugrayabilir.
Bu nedenle siirli biitgeler, belgeselcilerin hem filmlerinin maliyetini karsilamak agisindan

hem de ekibin siirdiiriilebilirligini saglamak agisindan yasadiklari en biiyiik sorunlardan

biridir.

Bir belgesel film genel olarak, televizyon kuruluslari, resmi ya da ozel
kurumlar, sponsorlar, yakin ¢evre destegi ve 6zkaynaklar yoluyla finanse edilir (Rosenthal,
2011: 124). Son donemlerdeyse bu kaynaklara, alternatif olarak ¢esitli fonlar, ortak
yapimlar, pitching forumlari, online finans, dagitim ve gosterim kanallar1 eklenmistir.
Tarihsel olarak baktigimizda belgesel sinemada resmi ve Ozel kuruma bagli {iretim,

yapimevleri, televizyona bagli iiretimler, bagimsiz {retimler gibi c¢esitli {iretim
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modellerinin varligini goriiriiz. Bu tiretim tarzlarini kronolojik olarak ayirmak miimkiin
degildir. Ciinkii her biri gegirgen bir yapidadir. Ancak bazi iiretim tarzlarinin belli
donemlerde agirlik kazandigi ileri siiriilebilir. Dolayisiyla yapilacak kategorizasyon da, bu

goriis temelinde sekillenecektir.
1.2.1. Sinemanin Dogusuyla Belgeselin i1k Adimlar

Sinema bir dizi bilimsel, ticari ve sanatsal g¢abalar sonucunda dogmustur.
1890’11 yillarda Lumiere, baslica mucit ve bilim adamlarinin ¢aligmalarindan hareketle
sinematografi icat eder. Bes kilogramlik, portatif kamera araciligiyla, giin 1sigindan
yararlanarak giindelik yasam kayit altina alinabilmistir. Lumiere Kardesler, 28 Aralik 1985
glinii Paris, Grand Cafe’de iicret karsiliginda ilk film gosterimini yapar. Bu tarihteki film
gosterisi sinemanin baglangici olarak kabul edilir. Armes’a gore (2011: 23), Lumiere
sinema tarihinde iki a¢idan Onemlidir. Birincisi, Lumiere sinemay1 bir endiistri olarak
kurmustur ve sinematograftan on yil siiresince uluslararasi diizeyde faydalanacak kadar is
adam1 duygusuna sahiptir. Ikinci &nemi ise, sinemayr en basindan itibaren hareket
halindeki gercek yasami kaydetme big¢imi olarak gérmesidir. Sinemadaki gercekeiligin ilk
ornekleri Lumiere ile verilir (Barnouw, 1993; Armes, 2011). Bu ilk filmler, genellikle
fabrikadan ayrilan isciler, bir trenin yolcularmi indirmek i¢in gara varisi, balikeilar,
sanat¢ilarin sokak gosterileri, bir devlet baskaninin bir resepsiyona katilis1 gibi resmi ya da
kamusal olaylar1 igerdigi gibi, Lumiere’in babasinin arkadaslari ile kagit oynamasi ve
agabeyinin bebeklerine yemek yedirirken karisina yardim edisi gibi aile yasantisindan

gorlntiileri de yansitir.

Lumiereler, on yillik silire¢ iginde sinematografin icadindan diinya capinda

yarar saglar. Kendi kamera operatorlerini diinyanin cesitli yerlerine gondererek gdsterim
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programlarini olustururlar. Bu filmler ger¢ek yasama iliskin goriintiileri igermesi nedeniyle
‘belge’ niteliginde degerlendirilir; ¢iinkii goriintiiler herhangi bir anlati kaygisiyla
cekilmemistir. Buna ragmen Lumiere Kardesler, sinema tarihi agisindan gercegin ve
dolayisiyla belgeselin ilk ornegi olarak gosterilir (Ellis, 1990:4-6). Dolayisiyla belgesel

filmin baslangi¢ noktas1 Robert Flaherty ve Dziga Vertov’un filmlerine uzanir.
1.2.2. Belgesel Filmin Ilk Ornegi: Robert Flaherty ve Kuzeyli Nanook

Belgesel sinemada iiretim tarzlarina gegmeden oOnce ilk belgesel film olarak
kabul goren Kuzeyli Nanook’un (Nanook of the North, 1922) yapim Oykiisiine, filmin
ozelliklerine ve filmin yonetmeni Robert J. Flaherty’nin filme yaklasimina bakmak,

belgesel filmin iiretim sorunlarin1 gérebilmek agisindan 6nemlidir.

Belgesel sinemanin onciilerinden Robert J. Flaherty, yalnizca uzun ugraslar
sonucu ortaya ¢ikardigr filmi Kuzeyli Nanook’un ilk belgesel film olarak kabul edilmesi
agisindan degil, kendi yapim modeli ve sinemaya yaklagimi agisindan da belgesel sinema
tarithinde 6nemli yer tutar. Arastirmaci ve maden arayicisi olarak kariyerine baslayan
Robert Flaherty, Kanada demiryollarini ingsa eden Sir William Mackenzie i¢in Hudson
Korfez bolgesine kesifler yaparken Mackenzie’in Onerisiyle gittigi yerlerde karsilastig
ilging yerleri ve orada yasayan insanlar1 kaydetmesi i¢in yanina film kameras1 alir. “Bell
and Howell” marka kamera, portatif bir yikama ve baski makinesi ve aydinlatma araglari
ile arastirma gezisine ¢ikar. Arastirma gezisinde Flaherty kuzeydeki yerli halk Eskimolarin
yasamina ilgi duyar ve 1914-1915 willarinda yaptig1 iki arastirma gezisinde onlarin
yasamini saatlerce kaydeder (Barnouw, 1993: 33). Flaherty bu geziden dondiigiinde filmin

bulundugu odada masadan bir sigara diisiirmesi sonucu yangin ¢iktigini ve 70.000 feet’lik
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negatifin yandigmn sdyler® (Manvell, 2003: 57). Yangindan filmin bir kopyasini kurtaran
Flaherty, ¢ektigi bu ilk goriintiilerin ko6tii ve sikici oldugunu soyler ve séyle devam eder:
“Ben kesfetmeyi 6grenmistim, ortaya ¢ikarmayr 6grenmemistim” (Saunders, 2010: 87). Bu
Ozelestirisiyle beraber Flaherty film yapma arzusundan vazge¢mez, caligmalari {izerine
yogunlasir. Diinyadaki en zor iklimin baskisi altinda, diinyadaki herhangi bir insandan
daha az kaynaga sahip birinin yasaminin ilging olacagini diisiinerek, bir Eskimo ailesini ve
bu ailenin bir yillik yasayisini ele almaya karar verir. Ancak herhangi bir destek almadan,
tek basina ¢iktig1 bu yolculukta Flaherty filmini yapabilmek igin finansmana ihtiya¢ duyar.
Bu yeni tarzdaki filmi destekleyecek birilerini bulmak zaman alir. Sonunda Revillon Freres
adli inlii Fransiz kiirk sirketi bu konuya ilgi gosterir ve boylece Kuzeyli Nanook filminin
yapimi finanse edilir. Flaherty, Hudson Korfezi’nin bir kesiminde on alti ay kalarak
Nanook ve ailesinin filmini yapar. Flaherty, filmini dagitmak istediginde siirekli geri
cevrilir. Clinkii bu film daha 6nce yapilmis filmlerden farklidir. Sonunda dagitimi Fransiz
firma Pathe Exchange dstlenir. Beklenmedik bir sekilde, bu yeni tarzdaki film,
elestirmenler tarafindan begenilir, genis izleyici kitleleriyle bulusarak, giselerde biiyiik bir
basar1 kazanir (Armes, 2011: 39). Flaherty, Hollywood’a alternatif olan yeni bir sinemay1
ortaya c¢ikarmakla kalmayip, bu yeni bi¢cimi diinya ¢apinda izleyicilerle bulusturur ve
endiistriye kabul ettirir. Kuzeyli Nanook’un elde ettigi bu basarmmin ardindan, film
yapimcilari bir anlagsma yaparak Flaherty’i ikinci bir Nanook cekmek iizere giiney
denizlere gondermek ister. Hollywood’un Flaherty’den beklentisi yeni bir gise basarisidir.
Flaherty ¢ekecegi yeni filminde de insanin hayatta kalis dramasin1 anlatmayi ister (Ellis ve
McLane, 2005: 15). Yapimcilarin bir “is filmi” haline getirmek {izere filme sonradan

cekilmis sarkict kizlar vb. eklemek istemeleri Flaherty’nin sinema anlayisina ters diiser,

* Bu dénemde filmler nitrat tabanli oldugu icin, yangin, sinema sektorii i¢in 6nemli bir sorun olmustur.
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boylelikle belgesel sinemayla oykiilii sinemanin ilk biiyiik siirtlismesi baslar (Adali, 1986:

26).

Flaherty Kuzeyli Nanook’u yapmak i¢in Nanook ve ailesiyle uzunca bir siire
beraber yasar. Grierson, Flaherty’nin bu ¢alismasinda belgesel sinemanin bazi ilkelerinin
ortaya c¢iktigin1 belirtir. Bu ilkelerden biri, belgeselin filmin gerecini oldugu yerde
yakalamasi ve bu gereci diizene sokmak i¢in icli digl olmas1 yani dykiide yer alan kisilerle
birlikte yasamasidir (akt. Ulutak, 2003: 60). Onun film yapimina yaklasimi, Eskimo
sanatina benzetilir. Eskimo oymacilar1 ayibaligina ait olan bir fildisi pargasina bi¢im
vermeye caligmaz, onlar malzemede varolan bi¢imi agiga ¢ikarmayr amaglar (Armes,
2011: 32). Flaherty’de buna benzer bir sey yapmistir. Nanook ve ailesiyle uzunca bir siire
yasayarak onlarin yasam kosullarin1 gézlemler ve deneyimler. Flaherty bu yontemle ele
aldig1 konuya yaklasabilmis ve Oykiiyil i¢sellestirerek hayatin i¢indeki oykiiyl ylizeysel bir

anlatimi reddederek ortaya cikarabilmistir.

Flaherty’nin filmlerini kesif belgeseli olarak degerlendiren Barnouw (1993:
39), Flaherty’nin Hollywood kurgu gramerini esas aldigini belirtirken su noktaya dikkat
ceker: Flaherty kurguyu, bir senaryo yazarinin, yonetmenin ya da oyuncunun &nceden
tasarlayarak uyguladigi bir anlatim yontemi olarak kullanmamaktadir. Ulutak’a gore
(2003: 61), Flaherty’nin filme alacag: kisilerle kendi dogal ortamlarinda zaman gegirme
yontemi, dekorlari, oyunculari, senaryoyu kendiliginden dislar. Kurmaca filmler gibi bir
senaryoya sahip olmasa da Flaherty oradaki insanlarin yasamlarini1 belgelerken, “konularini
yonlendirilmemis gézlemden daha iyi olusturdugunu gosteren mitkemmel bir sahne ve etki
yaratmak i¢in onlarin ortamlarini kelimenin tam anlamiyla diizenler” (Kolker, 2011: 282).
Jacobs da (1979: 8), filmdeki dramin, malzemenin kendisinden elde edildigini ve hafif bir

anlati ile yonetmenin filmin konusuyla yasamasi sonucu ogrendikleri ve kazandigi
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deneyimlere bagh kalarak diizenlendigini soyler. Flaherty, filmde buzun altina 6lii bir foku
yerlestirmesi gibi daha baska diizenlemeler yapmustir. Bu durum Kolker’e (2011: 282-283)
gore, “bir biitlin olarak filmin otantikliginin temsilinin giliciinii azaltmaz. Flaherty’nin
kameray1 kisiyi manzara i¢inde diizenlemek i¢in tam dogru yere yerlestirme ve olaylar
kendi akislar1 i¢cinde ¢ekmesine olanak saglayan zamanlama yetenegi filme kendinden

sonraki belgesel film yapiminin bir 6lgiitii olarak damgasini vurur”.

Flaherty, ilk filminin basarisindan sonra ikinci filmi Moana’y1 (1926) ¢eker.
Ingiliz belgesel film hareketinin onciisii John Grierson Moana’y: izledikten sonra, New
York Sun’daki (Subat 8, 1926) yazisinda: “Tabi ki, Moana, Polinezyali bir gencin ve
ailesinin gilinlik yasamdaki olaylarinin gorsel bir anlatimi olarak belgesel degerindedir”
(akt. Ellis ve McLane, 2005: 3) diyerek bu yeni tiirdeki film i¢in ilk kez bugiin

kullandigimiz anlamda “belgesel” i kullanir ve bu ifade yayginlik kazanmaya baslar.

Flaherty’nin deneyimlerinden hareketle belgesel film yapimi i¢in bazi temel
sonuglar c¢ikarilabilir: 1) Flaherty, film ekipmalariyla ¢iktigi yolculukta, isbolimi
gerektiren film yapimini, tek basina gogiisler. Bu, belgeselin su anki yapimci-yonetmen
icige gecmisliginin bir 6rnegidir. 2) Ticari beklentiler nedeniyle film yapim ve dagitim
sirketlerinden yeteri kadar ilgi gormeyen belgesel filmler biiyiik Ol¢lide resmi ve 6zel
kurumlarin sponsorluk destegiyle tretilir. Flaherty, sponsorluk yoluyla film yaparak bu
konuda tarihsel olarak ilk Ornegi verir. 3) Flaherty’nin kullandigi donemin film
ekipmanlari, hem maliyet acisindan hem de filmin yapim ve yapim sonrasi asamalarinda
yonetmeni zorlamistir. Bu tliretim araglar1 agisindan, geleneksel film tiretim tarzi ile dijital
film dretim tarzinin belgesel film yapimina etkilerini karsilastirmamizi saglar. 4)
Flaherty’nin yapim pratigi, belgeselin bugiin de siiregelen finans, dagitim ve gosterim

arayiglarinin gosterir. 5) Paramount, ticari kazang saglamak amaciyla Flaherty’nin filmi
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tizerinde degisiklige gitmesini istemistir. Bu da bize bir yandan finans kaynagi ile
yaraticinin 0zgiirliigii arasindaki iligskiyi bir yandan da ticari sinemayla belgeselin gatistig
noktalar1 gosterir. 6) Flaherty’nin, filmin gerecini ger¢cek mekanda yakalamasi ve bu gereci
diizene sokmak i¢in dykiide yer alan kisilerle birlikte yasamasi belgesel film yapiminin en
onemli oOzelligidir. 7) Flaherty’nin gercekligi ele alma bicimi, bugiin de siiregelen

belgeselin estetigi ve etigi tartigmalari i¢in dnemli bir 6rnek olusturur.
1.2.3. Resmi ve Ozel Kuruma Bagh Uretimler

Robert Flaherty’nin deneyimlerinden hareketle belgesel sinemanin varolusunun
‘siirdiiriilebililigi’ icin finansal destek mekanizmalarima ihtiya¢ oldugu rahatlikla
sdylenebilir. Bu durumun &nemini farkeden Ingiliz Belgesel Okulu’nun &ncii ismi John
Grierson, bir dizi ¢6ziim arayislarina girer ve finansal siireklilik i¢in 6nemli adimlar atar.
Grierson ve Ingiliz Belgesel Okulu’nun ydnetmenleri stiidyo iiriinlerini, eglence odakli
film yapimini, geleneksel yapimcilar ile finansorlerin yaklagimlarini reddederek, filmlerini
finanse edebilecek daha farkli bir finans kaynag: arayisina girerler (Armes, 2011: 48).
Hiikiimete ve resmi kurulusa ydnelen Ingiliz belgeselciler, buradan aldiklari destek
karsiliginda biirokratik isleyis ve kamusal sorunlara iligkin halka yonelik egitim hizmeti
igeren filmler yapar. Ingiltere’de 1930’larm baginda biiyiik bir ulusal film endiistrisi olusur
ve Grierson’un girisimleri sayesinde resmi kuruma bagli iiretim modeli sistematik hale

gelir.

1920’lerde Amerika’da Ogrenim goren sosyalist egilimlere sahip Grierson,
Ingiltere’nin o dénemde i¢inde bulundugu ekonomik ve siyasal kosullar nedeniyle halkin
egitilmesi, bilgilendirilmesi ve farkindalik yaratma amaciyla belgesel sinemay:1 bir yol

olarak goriir. Grierson, belgeseli “aktiialitenin yaratici yorumu” olarak tanimlamanin
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yaninda onun temel ilkelerini belirler: faydaci, egitimci, bireysel olmayan ve sosyal bir
amaca hizmet eden (Jong, 2008: 143). Bundandir ki calisma arkadaslarina oncelikle
propogandaci sonra film yapimcisi olduklarini sdyler (Barnouw, 1993: 90; Ellis ve
McLane, 2005: 59-74). Grierson filmlere olan bakisini sinirlamaz ancak ‘kamu ikna
sanat1’ olarak tanimladig1 propagandanin toplumda daha iddiali bir rolii oldugunu soyler
(L’Etang, 2000: 84). Grierson propogandayr halkin yararina, halkin egitimi ve
biling¢lendirilmesi olarak goriir. Bu a¢idan Almanya’nin savas déonemindeki propogandaci
yaklagimindan farklilik gosterir. Diisiinceleri sinema araciligiyla yaymak isteyen Grierson

bu konuda sunlar1 soyler:

Sinemay1 bir mimber ya da podyum olarak ele altyorum ve onu bir propoganda araci
olarak kullaniyorum... Sanat bir seydir ve kendini bilen bir kimse i¢in yaraticiligi
icin nerede en fazla 6zgiirlik bulursa onu orada aramalidir. Yeniden yaratmaysa
bagka bir seydir, egitim de gene baska bir seydir. Propoganda da baskadir. Sinema
bu bakimdan, yazi yazmak gibi, ¢esitli bicimler alabilecek ve gesitli islevler

gorebilecek bir arag olarak anlasilmak gerekir (Ayca, 1974: 53).

Belgesel sinemanin propaganda ve egitici 6zelligini kullanma yoniinde ¢alisan
Grierson 1927 yilinda Ingiltere’de kamu sektdriinde yer alan Empire Marketing Board’un
(EMB) baskani olan Stephen Tallents’a Ingiliz mallarinin satisin1 artirmak amaciyla iilkeyi
ve kurumlarini tanitacak filmler yapmayi1 kabul ettirir. Bu kurulun deste§iyle Balikg:
Tekneleri (Drifters,1929) adli filmi geker. Ingiliz isletmecilerin belgesellerin gdsterimine
sicak bakmamalar1 nedeniyle, Balik¢i Tekneleri’nin promiyeri Film Society’de yapilir.
Filmin olumlu geri doniisler almasiyla bir¢ok ticari sinema salonu filmi gostermeyi ister.
Thompson ve Bordwell’e gore (2003: 310), Grierson’un Sovyet kurgusuna olan ilgisi bu
filmde oldukga goriiniirdiir: Balik¢1 teknelerinin pargalari arasinda hizli kesme yapilmis ve

siradan igler kahramanca sunulmustur.
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1930’da EMB Grierson’a siirekli bir film birimi kurma yetkisini verir.

Grierson, aralarinda Paul Rotha’nin da oldugu, ¢ogunlukla liberal olan bir dizi geng film
yapimeisini igse alir. Bu grup, is¢i smifinin olumlu bir imaj olusturmasini yoniinde ugras
verir. Genellikle sinirli dagitimla, kisa, sessiz film ¢ekerler (Thompson ve Bordwell, 2003:
310 - 312). 1933’te EMB’nin kapatilmasiyla sinema bdliimii, yine bir devlet kurulusu olan
General Post Office (GPO) gecer. Bu birime, aralarinda Basil Wright, Arthur Elton, Edgar
Anstey, Harry Watt, Alberto Cavalcani ve Stuart Legg gibi iilkenin ¢ok oOnemli
belgeselcileri katilir. Uretken bir 6zellie sahip olan GPO Film Birimi’nin sinemacilari, bu
kurum igin posta hizmetlerinin tanitilmasina yonelik bir¢ok film ¢eker. Egitici yani olan
filmlerin cogu okullara dagitilir. Siirsel ya da dramatik yaklasimlarin oldugu filmler
sinema salonlarinda genis bir dolasima girer. En bilinenlerinden biri, London’dan
Glasgow’a giden bir gece treninin tipik bir yolculugunu karmasik ve lirik bir bigimde

anlatan Night Mail (Basil Wright ve Harry Watt, 1936)’dir.

Belgesel film tiretimi i¢in devlet destegi bir baslagi¢ olur ancak belgesel filmin
halk tizerindeki etkisinin anlasilmasiyla 6zel kuruluslar da belgesel filmi finanse etmeye
baglar. Kamu ve 6zel kurumsal sponsorlugun kullanimi, Grierson’un film yapim tarzinda
yapimelyl gise geliri bagimlhiligindan kurtaran bir yeniliktir. Devletin ayirdigi sinirh
biitcelerin yetersizligi nedeniyle Grierson, ek fon kaynagi olarak 6zel sirketlere ulasmaya
baglar. Bu donemde pek ¢ok kurulus kendi adina filmler yaptirir. 1934’te Ceylon Tea
Propaganda Board i¢in Basil Wright, Song of Ceylon filmini yonetir. 1935’te Arthur Elton
ve Edgar Anstey The Gas, Light and Coke Company sponsorlugunda modern evlerde gaz
1s1s1 ve 1s1k kullanimini tesvik etmesi amaciyla Housing Problems (1935) filmi yapar.
Elton ve Anstey, is¢i smifindan insanlarla onlarin kotii sartlardaki apartmanlarinda

dogrudan ses kaydini1 gerceklestirir. Bu réportaj-goriisme yaklagimi bundan boyle belgesel
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filmlerde ve televizyonda yaygin olarak kullanilmaya baslar (Thompson ve Bordwell,

2003: 312).

Sinemacilar yetistirmenin yaninda Grierson, kendi filmi i¢in seyirci
olusturmakla da ilgilenir. Grierson ve arkadaslari 1930’lar boyunca ticari salonlarin
belgesel filmlere olan ilgisizligiyle karsi karsiya kalirlar. Buna karsilik olarak, Grierson
sinema salonlart disinda dagitim ve gosterim yontemini gelistirir. Seyirciye ulagmak igin
okullarda, fabrikalarda, sendika merkezlerinde, kilise salonlarinda ve nihayetinde
televizyonlarda dagitim ve gosterimi gergeklestirir (Ellis ve McLane, 2005: 61-73;
Barnouw, 1993: 95-97). Ozel sponsorlugun yaygmligi, GPO Film biriminde énemli bir
gecise yol acar. Arthur Elton {ilkenin en 6nemli kurumsal film biriminden Shell Oil igin
ayrilir. Stuart Legg ve Basil Right her ikisi de bagimsiz bir yapim sirketi kurarak
sponsorlar i¢in filmler yapar. Grierson 1937°de birimden ayrilarak sponsorlar ve film
yapimcilarini bir araya getirecegi bir sirket kurar (Thompson ve Bordwell, 2003: 312-313).
Grierson, kendi iilkesinin smirlari disinda da belgesel film tiretimine destek olmak ister.
Bunun i¢in seyahatler yapar ve kendi yapim modelini tanitir. Belgeselin finans, yapim ve
dagitimmnin Ingiliz sistemi, diger iilkeler icin bir model olur (Ellis ve McLane, 2005: 63).
Savasin kendini gostermeye basladigi 1939 yilinda, Grierson, National Film Board (NFB)-
Ulusal Film Orgiitii’niin kuruldugu Kanada’ya davet edilir ve 1941 yilinda bu 6rgiitiin

basina geger. Burada da kendi yapim modelini olusturmak i¢in ¢alismalar yiiriitiir.

Bill Nichols’in (2010: 167-169), expository (agiklayici) olarak tanimladigi
tarzin en Onemli temsilcilerinden biri Grierson’dur. Hatta bu tarz Grierson’la birlikte
yerlesir ve belgesel sinema i¢in klasik bir anlatim olarak giiniimiize kadar kullanilagelir.
Aciklayict belgesel tarzi, tarihsel diinyanin pargalarini estetik ya da siirsel bir anlatimdan

daha ¢ok, retorik bir yapi ile birlestirir. Bu tarz, izleyiciye, bir perspektif sunan ya da bir
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argiiman ileri sliren yazilar veya seslerle (konusma) dogrudan hitap eder. Bunlarin ¢ogu
“Tanrinin sesi (voice-of-God)”  anlattmini tercih eder. Tanrmnin sesi, tst/dis ses
kullanimidir. Anlatic1 gériinmez, yalnizca sesi duyulur. Dis ses yorumu, tarihsel diinyadaki
eylemleri (o donemde yasamadan belki) yargilama potansiyeline sahiptir. Profesyonel
yorumcunun resmi sesi, haber sunucularinin, muhabirlerinin otoriter tavrina benzer.
Onlarn ‘tarafsiz’, ‘Onyargisiz’, ‘her seyi bilen’ vurgulama ve tonlamalariyla ikna ve giiven
olusturulur. izleyici olarak dis ses yorumundan ipucu aliriz ve goriintiileri, sdylenenler igin
bir kanit ya da agiklama olarak kabul ederiz. Agiklayici tarz bu sekilde nesnellik izlenimi

yarattigini varsayar.

Ingiltere’de Grierson’un c¢alismalari devam ederken 1930’larda ve 1940’ larda
filmlerin halk tizerindeki etkisini goren devletler (Almanya, SSCB, ABD vs.) propaganda
amaciyla belgesel film {retimine destek verir. Hiikiimet sponsorlugunda, ulusun
yiiceltilmesini amaclayan belgeseller, 6zellikle Sovyet Rusya ve Nazi Almanya’sinda
dikkat ¢eken bir teknikle ortaya ¢ikar. (Jacobs, 1979: 73). Rusya’da Vertov’un Enthusiasm
(1930), Almanya’da Nazi Partisi’nin sinemacisi Leni Riefenstahl’in Iradenin Zaferi
(Triump of the Will, 1934) ve Olimpiyat (Olympia, 1938) adli filmleri hiikiimetin finanse

ettigi filmlere 6rnek gosterilebilir.

Savag doneminde yiikselen bir egilim olan belgeselin politize edilisi
Almanya’da farkli tarzda ele alinir ve sonuglanir. Sinemaya merakli olan Hitler’in, Nazi
donemi boyunca sanatlar1 kontrol altinda tutan Propaganda Bakani Dr. Josef Goebbels,
stirekli film izleyerek, film yapimcilartyla zaman gegirir. 1934’te sansiir kontroliinii eline
alan Goebbels savagin bitimine kadar bizzat kendisi gosterime giren her uzun ve kisa
metraj ile haber filmini inceler. Komiinizmden nefret etmesine ragmen Goebbels,

Eisenstein’in Potemkin Zirhlis: filmine giiglii propagandasi nedeniyle hayranlik duyar ve
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onun kadar gii¢lii, Nazi diisiincesini anlatan bir sinema yaratmak ister (Thompson ve
Bordwell, 2003: 271). Nazi partisinin Yahudi karsit1 tutumlari, 1933’te tiim Yahudilerin
film endiistrisinden uzak tutulmasi sonucunu dogurur. Filmlerin kitleler {izerindeki giiclii
etkisini géren Goebbels, iilkedeki biitiin yapim, dagitim ve gdsterim olanaklarini ele gegirir
(Barnouw, 1993: 100). Hiikiimetin bu tutumu iilkede daha farkli bir sinema yapmay1
olanaksizlastirir. Yahudi film yapimcilart sektdrden uzaklastirilir, liretim araclarma el
konulur. Bu sekilde film yapimi, liretim araglarina sahip olan hiikiimetin tekeline geger.
Boylelikle belgesellerin konusu, igerigi hiikiimetin politikalarina gore belirlenir. Cok
tartistlan Alman Nazi Partisi’nin sinemacist Leni Riefenstahl, Nazizmi tiim diinyaya
tanitmayr amaclayan hiikiimetin finanse ettigi bir¢gok propoganda filmi ¢eker. Hitlerin
istegiyle, kompozisyonu ve miizikal Ogeleriyle dikkat ¢eken epik oOzelliginde iki
propaganda filmi yapilir. Riefenstahl’in Olimpiyat (Olympia, 1938) ve [radenin Zaferi

(Triumph des Willens, 1937) bu déneme damgasini vuran filmlerdendir.

Iradenin Zaferi’nin konusu, 1934’te Nuremberg’teki Nazi partisinin kongresi
tizerinedir. Hitler, giiciinii ve hakimiyetini gostermeyi amaclar. Bunun i¢in Riefenstahl’in
oniine 6nemli kaynaklar sunulur. 16 kamera ekibini yonetir. Etkinligin filmde etkileyici
goriinmesi i¢in devasa binalar dikilir. Bagsarili bir sinematografi, kurgu ve miizikle
Riefenstahl, iki saatlik Nazi ideolojisinin gosterisini ve coskunlugunu yaratir. Filmde
Alman ordusunun kizgmligi ve sertligi gosterilir. Filmin ger¢cek amacimim Hitler’i
mitlestirmek ve onu Almanlarin tanrist olarak gdstermek oldugunu sdyleyen Rabiger’e

gore (2004: 26) sanat boyle bir canavar figiirii asla 6vmemelidir, Riefenstahl’in kariyeri
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sanat sanat i¢indir hakkinda bir uyar1 olarak durur.* Belgesel iyilerin tarafinda olacaksa,

gerceklik, akil ve sorumlulukla yorumlanmalidir.

Berlin’de diizenlenen 1936 Olimpiyat Oyunlari’nin kaydi olarak yapilan biiyiik
biitgeyle devlet tarafindan desteklenen Olimpiyat filmdeki amag, Almanya’yi, diinya
toplumlarinin yardima hazir bir {iyesi olarak gostermek ve boylece Nazi saldirganlig
tizerine korkular1 bastirmaktir. (Thompson ve Bordwell, 2003: 273). Riefenstahl olaylari
cekmesi ve kalabaligin tepkilerini yakalamasi i¢in kamera ekiplerini uygun gordigi
alanlara yerlestirir. Filmin kurgusu iki yili alir ve sonunda iki uzun metrajdan olusan bir
film ortaya ¢ikar. Hitlerin politikalarinin stiinliigini empoze eden daha birgok
propaganda filmi yapilir. Onceleri haber filmlerinde Alman askerlerinin karsilastiklar:
engeller, 6liim ve acilar gosterilmemistir ancak 1943’te Stalingrad’daki yenilgiden sonra
birgok izleyici sadece bir imaj olusturmaya g¢alisilan haber filmlerini reddeder (Thompson
ve Bordwell, 2003: 316). Goebbels’in denetimi altinda yapilan ve dort haber serisinin
birlesiminden olusan German Weekly (1940), diismanin korkunglugunu vurgulayan ve

savastan yana anlayisi igeren bir film olur.

Sovyet sinemasi ise, 1919°da Lenin’in sinema endiistrisini devletlestirmesiyle
kurulur. Devletlestirme kararindan hemen sonra sinemaci yetistirmek amaciyla sinema
okulu kurulur. Sinemacilar film deneylerini gergeklestirirken, filmlerin Komiinizmin
hakliligin1 ortaya koyan ideolojik amaglara hizmet etme potansiyelini goriirler. Devlet
Sinema Enstitiisii’nde ¢alisan film yapimcilart halka devletin mesajlarini iletme misyonunu
tistlenir (Saunders, 2010: 35). Film yapimima 6nem veren Lenin, bunu su sozlerle dile

getirir: “Tlim sanatlarin iginde, sinema bizim i¢in en 6nemlisidir” (akt. Ellis ve McLane,

* Farkli iilkelerde 6diil kazanan [radenin Zaferi filminin gdsterimi savas sonrasinda yasaklanmustir.
Riefenstahl yargilanarak dort yil hapse mahktim edilmistir (Erksan,1986).
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2007: 27). Sinemanin kirsal kesimlere ulasmasina onem veren Lenin, iiretimde haber
filmleri ve belgesellere 6ncelik tanir. “Agit-trains” adi verilen trenler olusturularak, tren
vagonlar1 sinema salonu haline dontstiiriiliir. Bu trenler {ilkenin en uzak kosesine kadar

giderek bolgedeki halkla filmleri bulusturur.

Sovyetler Birligi’nin en 6nemli sinemacilarindan biri olan Dziga Vertov,
1922’de Kino-Pravda ( ‘film ger¢ek’) ad1 altinda seri film {liretimine baslar. Vertov ‘sinema-
g6z’ admi verdigi kuramiyla sinema tarihinde 6zgiin bir yere sahip olur. Barnouw’un
roportaj (reporter)® belgeseli olarak degerlendirdigi Dziga Vertov, sinemayi sanatsal
anlatim i¢in bir arag, ayn1 zamanda da toplumsal bir gii¢ olarak goriir. Yeni bir toplumun
insasinda sinemanin egitici anlamda kullanilabilecegini diisiinen Vertov, Sovyet
gercekligini filmlerle belgelemenin ©nemine vurgu yapar. Stiidyo yapayligi iginde
olusturulan yazinsal ve teatral gelenekleri reddedip, gercegi gostermenin Onemini
vurgulayan Vertov’a gore “sinema izleyicisinin ‘uyusmus’ bilincine ulagabilecek, hem
izleme aninda hem de sonrasinda etkin bir ruhsal katilimi besleyebilecek yeni bir sinema
bi¢imi yaratmak” (Petric, 2000: 16) gereklidir. Vertov’un film yapma yontemi olan “sine-
g6z, hem gorsel diinyanin hem de ¢iplak goziin gormedigi diinyanin belgesel, sinemasal bir
sekilde desifre edilmesidir” (Vertov, 2007: 104). Kameranin insan géziinden daha iistiin

oldugunu ifade eden Vertov gercekleri ortaya ¢ikarmanin dnemine vurgu yapar.

Vertov, kameray1 dogrudan kaydedilen olaylara tutar, izleyiciyi film imgelerini
goriintlileyen ve kurgulayan siire¢lerden haberdar eder. Bdylelikle izleyicinin ¢aligmakta
olan sinemasal araglara ( montaj, donmus cerceve, efektler vs.) ilgisi artirilir. Bunu yaparak

izleyeni bu aracglarla hareketli resmin yeniden yapilandirilmis gergekligini kabule zorlar

® ‘Reporter’ haber ya da muhabir belgesel olarak da kullanilmaktadur.
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(Petric, 2000: 27). Nichols (2010) Film Kamerali Adam (The Man With The Movie

Camera, 1929)’1 bu yapisi nedeniyle diisiiniimsel (reflexive) belgesele 6rnek gosterir.

Sinema-goz araciligiyla, insanlarin giinliik yasantilari higbir miidahale olmadan
yansitilir.  Vertov, oyuncu kullanmadan insanlar1 gilindelik yasamlarinda, dogal
cevrelerinde gosterir (giizellik salonlarindaki kadinlar, kilisedeki yasli insanlar, koyliiler, o
anki yasami kaydeden kameramanlar). Insanlar filme gekildiklerini fark etseler bile bu
kameraya yakalandiklar1 gergegidir. Vertov’un kuramsal ¢alismalarini uyguladigi filmlerin
en basinda Film Kamerali Adam (1929) gelir. Film giin dogumundan giin batimina kadar
bir Sovyet kentindeki yasamdan gesitli goriintiiler sunar. Kameranin giindelik etkinligi ile
filmin laboratuvar ve kurgu islemiyle kameradan perdeye nasil aktarildigi gosterilir.
Siradan insanlarin giindelik yasamlarindan “farkinda olunmayanlar1 yakalamalari”na
odaklanilir. Film “Sovyet toplumunda yasamin dinamizminin-onun ¢eliskilerinin bin bir
yiiziinii yansitmakta, insan algis1 ve yasamla teknolojinin birbirinden bagimsizlasmasi i¢in
bir sinemasal metafor gelistirmektedir” (Petric, 2000: 130). Film birtakim ideolojik ve
toplumsal vurgular igerir. Art arda siralanan cekimler izleyiciyi goriintiiler iizerinde
diisiindiirmeye, sorgulamaya, olaylar arasinda baglanti kurmaya sevk eder niteliktedir.
Vertov birbirine karsit olan gortintiileri; hizli ve agir cekimi, yakin ve uzak planlari, farkh
zamanlarda, farkl yerlerde yapilan ¢ekimleri kurguyu yoluyla bir araya getirerek etkili
sonuglar elde eder. Ornegin filmin bir béliimiinde burjuva yasami ile calisan smifin
yasamindan bazi goriintiiler art arda karsitlik kuracak sekilde diizenlenmistir. Burada bu iki

yasam arasindaki toplumsal farkliliklara gonderme yapuilir.

Sonu¢ olarak Vertov; ‘“yasam-gerceklerini” oldugu gibi kaydetmek ve
boylelikle farkinda olunmadan yakalanan gergekligin dramatize edilmeyen sinematik

temsilini gozleyerek montaj yoluyla yeniden yapilandirmak gerektigine inanirken, evrensel
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diizeyde anlagilabilen gorsel bir dil olusturmanin da énemli oldugunu Vurgular6 (Petric,

2000: 16-19).

Bu donemde Avrupa’da belgesel film yapimecilarinin ihtiyag duydugu finansal
kaynagi hiikiimetler karsilamistir, ancak Amerika’da devlet kurumlari belgesel film
yapiminin Oonemini daha ge¢ kavramistir. Bu ge¢ kalis Amerikan belgesel film
yapimcilarin1 kendi kaynaklarini yaratmaya yonlendirmis, sinemacilar sendikalarin ve
egitim vakiflarinin destegiyle filmler yapmustir. (Jacobs, 1979: 73). Ancak 1930’larda
Franklin Roosevelt’in iktidara gelmesiyle devletin belgesel filmlere yaklasimi degisir.
ABD yonetimi farkli kuruluslar araciliiyla bugiin sinema tarihinde énemli yerlere sahip
olan bir¢ok belgeselin finansmanini saglar ve yapimeisi olur.” Pare Lorentz, The Plow That
Broke the Plains (1936) ve hiikiimetin topragi ziraata uygun hale getirme calismasiyla

ilgili olan filmi The River (1938) filmlerini boyle bir destekle yapmustir.

Ikinci Diinya Savasi boyunca devletler belgesel film iiretimine agirlik verir,
Almanya’nin 1939°da Polonya’ya girmesiyle beraber, ‘borazan sesi (bugle-call)’ olarak
adlandirilan ve askeri olaylar1 igeren filmler tipki bir savas silahi gibi kullanilir (Barnouw,
1993: 139). Amerika 1941’in Aralik ayina kadar Avrupa’da siiren ¢atismanin disinda kalir
ancak Japonlarin Pearl Harbor’a saldirmalari ve sonrasinda Almanya’nin Amerika’ya
savas ilan etmesiyle daha genis bolgelere yayilan bir ¢atigma kendini gosterir. “Pearl
Harbor saldirisindan sonra, bir¢cok Amerikali belgesel ve kurmaca film yapimcist,

hiikimetin talepleri ve zorlamasi ile karsilagir. 1942’den savasin sonuna kadar Amerikan

® Vertov’un dramatizasyondan kacist ve gergegi ele alisi tartigmalidir. Bu konudaki farkli tartigma igin bkz.
Kutay (2009).

’ Yine bu baglamda yalnizca sinema degil, belgesel fotografcilardan da yararlanilmistir. 1930’larda Roy
Striker baskanliginda olusturulan FSA (Farm Security Administration, Cift¢i Giivenligi Yonetimi)
cergevesinde yoksul halkin belgelenmesi igin belgesel fotografcilar desteklenmistir.
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belgeselleri, ulusal politikanin giiglii bir araci olur” (Jacobs, 1979: 183). ABD hiikiimeti,
savas cabalarma destek olacak filmler yapmasi i¢in Hollywood’a ¢agrida bulunur. Onde
gelen yonetmenlerden biri olan Frank Capra’dan bir dizi propaganda filmi yapilmasi
istenir. Bunlar, iilkenin neden savasta oldugunu ve neden Almanya, Italya, Japonya ve
digerlerine karsi yabanci iilkelere yardim etmek zorunda olduklarimi agiklayan yedi
filmden olusan bir seridir. Capra, Oncelikle Alman ve diger diisman kaynaklarindan
yakaladig1 goriintiileri, miittefiklerinden gelen materyallerle birlestirdigi Why We Fight
(1942-5) adinda bir seri yapar. Baska yonetmenlerden de destek alan Capra, elde ettigi
goriintlileri derler, Disney stiidyosu tarafindan saglanan animasyon haritalarla askeri
stratejileri agiklar. Aciklayici tarzdaki bu filmde gii¢lii bir anlatic, izleyicilere goriintiiler
hakkinda ne diisiiniilecegini anlatir. Agiklayict belgesel tarzi ikinci Diinya Savasi

doneminde oldukga yerlesen bir anlatim yontemi olur.

Barnouw’a gore (1993: 144-146), Ingilizler de tipki Almanlar gibi “borazan
sesi” olarak tanimlanan filmler ¢ekmistir ancak tarzlar farklidir. Humprey Jennings 6rnegi
tizerinde duran Barnouw, Jennings’in didaktik bir anlatimdan uzakta, insan davranislarini

odaga alip ve insanliga olan inanc1 vurguladigini soyler.

Ikinci Diinya Savasi'nda Avrupa’nin biiyiik bir boliimii yok edilmistir ve bu
donemde yine belgeseller devreye girmistir. Devlet sponsorlugunda yapilan belgesellerin
¢ogu savasin sonuclari iizerinde durur. Filmler, sehirlerin yikimi, evsizlik, milyonlarca
miiltecinin i¢inde bulundugu koétlii durumu oldugu kadar; askerler, denizciler ve onlarin
tilkeleri icin savasan havacilarin hayatlarini da belgeler (Rabiger, 2004: 26). Aleksander
Ford ve Jerzy Bossak, Polonya’nin savas sonrast halini Majdanek (1944) filmiyle gozler
Ontline sererken, Gustov Gavrin ve Kosta Hlavay’da Yugoslavya’daki savas sonrasi

atmosferi konu alan Jaseonovac (1945) filmini yapar. Dogu Almanya’da, Andrew ve
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Anneliec Thorndike’in, arsiv materyallerden yola ¢ikarak yaptiklar1 You and Many a
Comrade (1955) ve Japonya’da Akira Iwasaki’nin The Tragedy of Japan (1946), filmleri
de savas suglari iizerinedir. Ingiltere’”de Humphrey Jennings’in Listen to Britain (1942) ve
Fires Were Started (1943), filmleri ise telkinde bulunmak ya da idealize etmek yerine,
savasa uyum saglamaya zorlanan siradan insanlarmn hikayeleri yoluyla Ingiltere’nin
gercekgi bir portresini ve halkinin hayatta kalma miicadelesini gosterir (Barnouw, 1993:
172-179). Alain Resnais’in Night and Fog (1955) adli filmi de savas sonrasi g¢ekilen

onemli elestirel filmlerden biridir.

Ikinci Diinya Savasi’nda belgesel filmlerin diinya capinda hizla yiikselise
gecmesi, bu tiire 6zel bir 6nem kazandirir. Bu donemde bircok belgesel film, izleyicilerle
sinema salonlar1 diginda bulugsma olanagi yakalar. Ancak savas sonrasinda devletlerin
belgesel film yapimina verdigi desteklerin azalmasiyla askeri filmler son bulur. Finansal
destekten yoksun kalan belgesel, yaklasik onbes yil siiren bir krize girmis, belgesel film
tiretiminde dikkat ¢eken bir duraksama olur (Musser, 2003: 379; Jacobs, 1979: 186).
Ancak savastan sonra televizyon yayinciliginin hizla gelismesi ile beraber, belgesel filmler

kendilerine yepyeni bir ortam bulur.

Barnouw (1993), Ingiltere’de Grierson ve ekibinin ¢alismalarini taraf tutan
belgeseller olarak tanimlarken Almanya, Amerika ve Sovyetler’de devlet destegiyle
gerceklestirilen yapimlar1 da propoganda olarak degerlendirir. 1920’ler ve 1930’larda
Avrupa belgesellerindeyse, 20. yilizyilin kentsel sorunlarmin yansitildigi goriiliir. Eski
Avrupa kentlerinin yoksulluk igindeki ortaminda, Joris Ivens, Alberto Cavalcanti, and
Walter Ruttmann “kent senfonileri” olarak adlandirilan deneysel filmler {iiretir. Fransa,
Almanya, Belgika ve Almanya’da yaptiklari filmlerde bir yaratici i¢in 6nemli olan ¢ekim

ve kurguya, izlenimci bir tarzda yaklasirlar. Onlar giinliik yagamin hizli ritmini lirik tarzda
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ele alirken, yoksulluk igindeki yasamlarla empati kurarlar (Rabiger, 2004: 23). 1925°te
Alberto Cavalcanti Nothing but the Hours (1926) filmini yapar. Thompson ve Bordwell’e
gore burada iki sey bir araya gelmistir: samimi belgesel ¢ekimleri ve diizenlenen sahneler
(2003: 181). Esnaflar kepenkleri agar, patronlar kafelerde yemek yer, bir adam bir kadini
oldiirtir, yash bir kadin sokakta bayilir. Cavalcanti bu goriintiileri, birbiriyle tutarli bir olay
dizisi i¢inde gelistirmeyi reddeder. Bunun yerine Paris’te zamanin gegisini bu goriintiilerle

ormeyi tercih eder.

Genis bir sekilde sinema salonlarinda dolasima giren, sessiz donemin en etkili
belgesellerinden biri olan (Thompson ve Bordwell, 2003: 181) Walter Ruttmann’in Berlin,
Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi (Berlin, Die Sinfonie der Grosstadt, 1927) filminde sehrin bir
giiniinden kesitler verilir. Soyut animasyon geleneginden gelen Ruttmann, filmin basinda
baz1 geometrik sekillerle belgesel goriintiileri esler. Film ayrica sosyal yorumlar igerir,
0glen vakti evsiz bir kadin ve ¢gocugunun goriintlisiinden gosterisli bir restoranda yemek
dolu tabaklara kesme yapar. Hollandali belgeselci Joris Ivens’in Rain (1929) filmi de bu
tiirtin 6nemli 6rneklerindendir. Rain Amsterdam’in yagmurdan 6nce, yagmur esnasinda ve
yagmurdan sonraki goriiniimiine odaklanir. Nichols (2010:162-166), Rain (1929) ve benzer
kent senfonileri filmlerini poetic (siirsel) belgesel tarz kategorisine koyar. Bu tarzda,
tarihsel diinyadan yararlanilir. Bir goriisii 6ne ¢ikarmaktan ziyade, bir seyin nasil olduguna

iliskin duygu ve izlenimler iletilir. Gorsel, tonal ve ritmik 6geler vurgulanir.

Barnouw (1993: 185-190), savas sonrasi sinemada iki tiir egilimin oldugunu
sOyler. Bu egilimlerden biri savasin genis alana yayillmis yikintilar1 nedeniyle ortaya

¢iktigimi belirttigi, belgesele benzeyen kurmaca filmlerdir.® ikinci egilim ise dogaya

® jtalya’da; Roberto Rossellini’nin, A¢tk Sehir (Open City, 1945) ve Vittorio de Sica’nin, Shoeshine (1946)
filmi, Fransa’da; Rene Clement’in, Railway Battle (1945) ve Almanya’da; Wolfgang Staudte’in, The
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yonelen siirsel tarzdir. Bu egilimi gosteren filmlerin ilk 6rnekleri, savas sirasinda tarafsiz
ve isgal altindaki iilkelerde goriiliir. Savasta tarafsiz yaklasimi olan Isve¢’te filmler,
herhangi bir provokasyon igcermemesi ya da belli bir tarafi tutmamasi i¢in incelenir. Arne
Sucksdorff’un dogayi, vahsi yasami ve insanlarin bunlarla iliskisini konu edindigi August
Rhapsody (1940) ve This Land is Full of Life (1941) bu donemde yapilir. Bazi iilkelerde de
film yapimcilari, 6nce resmi gérevlilere film Onerilerini sunmak zorunda kalir. Bu durum
ele alinan konular etkiler. Kirsal yasamin giizellikleri ve ozellikle ¢iftlik hayati en kabul
goren konular olur. Henri Storck’un, bir Belgika ¢iftliginde mevsim gegisinin kutlanmasini

konu edinen Peasant Symphony (1944) filmi bu kosullarda yapilir.

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda gelisen film ekipmanlariyla belgeselciler
teknik denemelerde bulunur. Konusma, miizik ve ses efektlerinin kurgusu {izerinde
dururlar. Bu sanatsal yenilik arayisi, film pazarinda yerini bulmaz (Barnouw, 1993: 196-
197). Savas sonrasinda bir¢ok sinema salonunun kapatilmasindan deneysel ve kisa filmler
olumsuz etkilenir. Televizyonun da hizli gelisimi de buna etki eder, izleyiciler yeni bir
platform olarak televizyona ilgi gosterir. Ikinci Diinya Savasi’nda sonra, belgesel film
tiretiminde tarihi kayit altina alma egilimi de goriiliir. Yarim yiizyillik haber film arsivine
sahip olan belgeselciler i¢cin boyle bir yonelim kaginilmaz olur. 1930’larda belgeselciler
giincel krizlere odaklanir ancak, savas doneminden kalan ¢ekimlerin teknik olanaklarla
saniyede yirmi dort kareye ¢ikarilmasiyla, tarihsel ham goriintiiler olusur. Boylece tarihsel
“derleme filmler”e yonelim olur (Barnouw, 1993: 198). Bilinmeyen goriintiilerin giin
yiiziine ¢ikmasiyla tarihi derleme filmlere ilgi artar. Fransa’da, Nicole Vedres’in savas

oncesinde Parislilerin yasamini1 ve kiiltiiriinii betimledigi Paris 1900 (1947), Italya’da,

Murders Are Amoung Us (1946) ve Fred Zinnemann’in, The Search (1948) filmleri bu egilimi tasiyan
filmlerdir. Barnouw’a gore (1993:185), bu filmler savas belgesellerinin etkisini tagisa da, kurmaca film
alanina dogru atilmig geri bir adimdir.
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Carlo Infascelli’nin Cavalcade of a Half Century (1951) filmleri bu tiire 6rnektir. Bu
yillarda televizyon derleme filmler igin énemli bir destek kaynagi olur. Ilk televizyon
belgeselleri bu tiirde olur. Amerika’da National Broadcasting Company Ikinci Diinya
Savasi’nda denizde siiren savasin kaydi olan yirmi alt1 boliimliik seri film, Victory at Sea
(1952-53) ile bu basariy1 elde eder. Project Twent Unit yapime1 grubu, bu seriden sonra da
The Innocent Years (1957) ve The Jazz Age (1957) gibi derleme filmlere devam eder. Bu

donemde daha birgok benzer proje televizyon destekli yapilir (Barnouw, 1993: 200).
1.2.4. Ozgiir Sinema, Dogrudan Sinema ve Sinema Gerg¢ek

Savas sonrast donemin getirdigi sosyal ve ekonomik degisimler belgeseli
etkiler, 1950’lerde belgeselciler finansal kaynak arayisina girer. Bu donemde kendini
gosteren yenilik¢i belgeselcilerin bir¢ogu fon gruplariyla anlasma yapar. Bunlardan biri
olan The National Film Board Of Canada (NFB), kisa animasyonlar ve belgesellere
yogunlagir. Devlet fonlamasi olmasina ragmen NFB, biirokratik yapisi olmayan kendine
0zgli yeteneklere kisisel bakis acilarim1 anlatma firsati vererek kurumsal olarak
yenilenmeyi ister (Jacobs, 1979: 334; Thompson ve Bordwell, 2003: 480). Kisisel
tutumlarimi belgesel iizerinden anlatmay1 bir yol olarak goren bazi film yapimcilarinin
caligmalari, bireysel yeniliklere yonelik bu egilimin agik 6rnekleridir (6r. Colin Low ve

Wolf Koening, City of Gold, 1957).

Ingiltere’de, Isci Partisi’nin 1945-1951 yillar1 arasindaki iktidarindan sonra,
Muhafazakar Parti devlet yonetimine geger. Isci Partisi’nin uyguladigi sosyal ve ekonomik
politikalarda biiylik degisiklikler olur. Ellili yillarin ortalarinda, hiikiimetin izledigi
politikalara kars1 iilkede kiiltiirel devrim yasamir. On Iki Kizgmn Gen¢ Adam olarak

adlandirilan bir grup roman, oyun ve politik makale yazari, iilke refah1 adi altinda siif
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sisteminin devam ettirilmesini, tist sinifin biitiin devlet, is, egitim ve medya organlarini
kontrol etmesini elestirirler. Onlara gore toplumun iist sinifi, bu kurumlar araciligiyla, isc¢i
siifinin  ve genelde tiim insanlarin ezilmesinden ve savunmasiz birakilmasindan
sorumludur (Ellis ve McLane, 2005: 196-197). Geng entelektiieller ve sanatgilar arasindaki
bu goriis ve tutumlar, Ingiliz belgesel filmlerine de yansir. 1956’da Ingiltere’de ortaya
cikan, yenilik¢i olmakla beraber, kisa dmiirlii bir akim olan Ozgiir Sinema (Free Cinema)
boyle bir ortamda dogar. Karel Reisz, Lindsay Anderson ve grubun diger iiyeleri sinema
dergileri Sequence (1947-1952) ve Sight and Sound’la birlesir. Bu forumlarda, ticari film
yapimmna ve Ingiltere belgesellerinin mevcut duruma yodnelik karsit duruslarini ifade

ederler.

Anderson &nderligindeki Ozgiir Sinema, bir yoniiyle sponsor isteklerine hizmet
etmeyen, eglence amacindan ve gise beklentilerinden uzakta duran bir bagimsizliga
karsilik gelir. {lk gosterimlerinin programlarinda, amaglarini, insanlarmn ve giinliik yasamin
onemini vurgulayan bir dzgiirliik olarak ifade ederler (Ellis ve McLane, 2005: 198). Ozgiir
Sinemacilar filmleri igin gereken finansmam, Ingiliz Film Enstitiisii’niin Deneysel Film
Komitesi ve zaman zaman kurumsal sponsorlarin sayesinde bulurlar. Bu kurulus film
biceminde, tekniginde ya da konularinda deneysel filmler yapan yetenekli genglere ve
siradan, ticari sponsor kullanmayr reddeden film yapimcilarina destek olur. Deneysel
Yapim Komitesi, projelere Ingiliz eglence vergileri iginden, sinema endiistrine ayrilan

biitgeden finans saglar (Jacobs, 1979: 334).

Eski Ingiliz belgeselleri barinma, saglik, is, egitim ve politika gibi konulara ele
alirken, Ozgiir Sinemacilar, monoton bir rutinde akan diinyada, genelde toplum tarafindan
Onemsenmeyip gormezden gelinen yerlerde, gézlerden uzak, yalniz ve izole edilmis bir

sekilde yasayan insana odaklanir (Jacobs, 1979: 338; Barnouw, 1993: 231). Filmlerin ¢ogu
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Ingiltere’de kentlesme gibi déneme ait konular hakkindaki yonetmenin kisisel tutumlarimi
dile getirir. Anderson’un O Dreamland (1953) halkin ucuz gece gezmelerine ihtiyacini
yansitirken, Tony Richardson’mn Momma Don’t Allow (1956) ve Reisz’in We Are the
Lambeth Boys (1958) filmleri ergenlerin hayat tarzlarini ele alir. Yeni yaklasimlar
geleneksel konularin ¢gogunu degistirir. Anderson’un Covent Garden pazarlar1 hakkindaki
filmi Every Day Except Christmas (1957) is rutinlerini vurgularken Thursday’s Children
(1954) bir okuldaki sagir ¢ocuklarin dogal neseli hallerini yakalayarak iyimser bir bakis
sunar (Thompson ve Bordwell, 2003: 480-481). Ozgiir Sinema filmleri didaktik olmayip
daha ¢ok duygularla ilgilenir. Filmlerde diizenli bir kronolojik siralama ve belirgin bir
anlat1 yapis1 olmayip anlaticidan kacginilir. Isitsel ve gorsel zithklar kullanilarak, igneleyici

ve mizahi anlatimlar ortaya ¢ikar.

Barnouw’a gore (1993: 231) Ozgiir Sinema yonetmenleri gdzlemcidir. Bu
donemde yeni, hafif film ekipmanlari, belgeselde daha samimi bir gézlemi miimkiin kilar.
Ses ve goriintiiniin bir arada kullanilabilmesi belgeselcilere yeni bir pencere agar. Gelisen
teknolojiyl degerlendiren yonetmenler belli bir senaryoya bagl kalmadan, yalnizca ¢ekim
mekaninda elde edilen goriintii ve sesleri kaydeder. Bu filmlerde kamera kamuya agik

yerlere yerlestirilir ve filmde yer alan insanlar bu durumun farkinda olmaz.

1950’lerin sonu ve 1960’larda ortaya c¢ikan yeni teknoloji belgesel yapim
pratiginde ve estetiginde degisim ve doniigiim yaratir (Musser, 2003: 597). 16’mm’lik
hafif, sessiz ¢alisabilen ve omuzda rahatlikla tasinabilen Arriflex ve Auricon gibi blimp
kameralar ve Nagra gibi ses kayit cihazlarinin kullanimi film yapimcilarina biiyiik
kolayliklar getirir (Nichols, 2010: 172). Aslinda belgeselciler, izleyicilerine gozlemlenen
gercekligi daha iyi aktarabilmek i¢in, her zaman sinema teknolojisini yakindan takip etmis,

kimi zaman da kendileri ekipman gelistirmistir. 1920’lerde kameralar taginabilir ancak ¢ok
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agir olduklarindan sadece tripodla kullanilabilirken, 1927 yilina kadar higbir ses
kaydedilememistir. 1930 ve 1940’11 yillarda optik ses kayit cihazi kullanilmaya baslanmis
ancak ekipmanlar ¢ok biiyiik oldugundan, goriintii ve sesi mekaninda kaydetmeyi imkansiz
kilmistir. Standart sesli belgesel film yapim yonteminde, goriintiiler sessiz ¢ekilmis, daha
sonra kurguda bu goriintiilere sozciikler, miizik ve dogal sesler eklenmistir. 1950’11 yillarda
ise film teknolojilerinde biiyiik bir teknolojik devrim yasanir. Film kameralarinin metal
aparatlar1 yerine plastik malzemeler kullanilir, 16 mm’lik daha hafif, sessiz ve omuzda
rahatlikla taginabilen kameralar ortaya ¢ikar. Optik hareketlerin kolay ve hizli yapilmasina
yarayan 12-120 mm’lik degisebilir odak uzakliginda olan zoom lensler ve diisiik 151k
ortamlarinda ¢ekim yapabilme imkani saglayan 1s18a karst yiiksek duyarli filmlerin
gelismesi ile haber toplama ve belgeselden, dogaglama dramatik {iretimlere kadar
mekandaki ¢ekim kosullar1 biiyiik olglide degisir. Bununla beraber belgeselciler kiigiik
ekipler halinde calisir. Bu teknolojiler kamera ve 6zne arasindaki bir devrimi tetiklemistir,
hareketin baslayabilecegi yerler takip edilebilmekle birlikte, kamera ve ekip herhangi bir
olayda aktif katilimci olabilmistir. Bu durum karakter odakli hikayeleri 6n plana
cikarmistir (Ellis ve McLane, 2005: 209-210; Rabiger, 2004: 28). Bir¢ok film yapimcisi
mizansen ve goOriintli lizerindeki kontrolden vazgegerek, bunun yerine kendiliginden
yasanan deneyimleri kaydetmeyi tercih etmistir. Bu gozlem ruhunu benimseyerek, ¢ekim
sonrast kurguda, dahas1 ¢cekim boyunca filmlerde dis ses anlatimi1 olmayan, tamamlayici
miizik ya da ses efekti kullanmayan, ara kusaksiz, tarihsel yeniden sahnelemenin olmadigi,
kamera icin eylemlerin tekrar1 olmayan ve higbir roportaja yer vermeyen bir anlatimi tercih
etmislerdir (Nichols, 2010: 172-173). Bu yeni belgesel, bireyleri inceleme, bir durumun an
be an gelisimini ortaya ¢ikarma ve drama anlar1 ya da psikolojik durumlar1 gdsterme

arayisinda olmustur (Thompson ve Bordwell, 2003: 483). Boyle bir yaklasimla
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belgeselciler 6znelerinin kendilerini anlatmalarina izin verir. Nichols’in (2010: 172)
gozlemci tarz belgesel olarak tanimladigi Dogrudan Sinema (Direct Sinema) olarak
adlandirilan bu egilim, ‘candid cinema’, ‘uncontrolled cinema’, ‘observational cinema’,
olarak da bilinir. Bu isim, yeni teknolojilerin bir anlik gergeklesen olay1 kaydetmesi ve
film yapimcisinin 6nceki belgeselcilerin yeniden diizenleme, anlatict yorumu gibi dolayl
belgelemekten kaginmasina karsilik gelir. Bu tarz yonetmeni simdiki zamanla sinirlar. Bu

filmlerde tarih ve baglam eksikligi goriilebilir (Nichols, 2010).

ABD’de Dogrudan Sinema, foto-muhabir Robert Drew’in himayesinde ortaya
cikar. Dramatik gercekligi kamerayla kaydetmeyi isteyen Drew isvereni Time-Life
sirketinin destegiyle; Leacock, Don Pennebaker, David ve Albert Maysles ve daha bagka
film yapimcilarini ise alir. Drew televizyon yayimina yonelik bir dizi kisa film yapar.
Belgesel sinema tarihinde 6nemli yeri olan Primary (1960) filminde, Wisconsin 6n
secimlerinde kamera, politikacilar John Kennedy ve Hubert Humphrey’i sokaklarda is
basindayken, kentten kente gidislerinde ve gergin bir sekilde otel odalarinda rahatlamaya
caligirlarken takip eder ve burada yakalanan gergeklik dikkat ¢ceker. Filmde binalarin iginde
ve disinda, uzun koridorda, merdivenlerden asagida ve yukarida, ¢ekim kesilmeden
senkronlu ses aliabilmistir. Ayrica filmin dramasi, iki aday arasindaki garpraz gecisler ve
genis Olgiide agiklayic1 yorumun yerini alan, haberlerin dis ses olarak kullanilmasiyla artar
(Thompson ve Bordwell, 2003: 483; Ellis ve McLane, 2005: 212). Kisa bir siire sonra,
Drew ve Leacock ABC televizyonu igin gesitli filmler yapar. 1961 ve 1963 arasinda Drew
Ortaklhigir Eddie (1961), Jane (1962) ve Chair (1962) filmlerini de igeren on iki film daha
yapar. Bu filmlerden on tanesi “Living Camera” serisi olarak bilinir. Sirket tarafindan
yapilan filmlerin ¢ogunun editoryal kontroliinii yapan Drew, belgeseli, dramatik hikayeleri

anlatmanin bir yolu olarak goriir. Drew’e gore, Dogrudan Sinema izleyicileri “kriz
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yapilar1” araciligiyla igine alir. Film izleyicinin duygularini ¢atisma, endise-merak ve kesin
sonucu gostererek ayakta tutar. Bu filmlerde ilk olarak kriz yapisi ortaya ¢ikar (Thompson
ve Bordwell, 2003: 483). The Chair (1962) filminde avukatlarin Paul Crump adl
mahkimu kurtarma miicadelesi gosterilir. Kriz, stres altindaki katilimcilart ve onlarin
kisiliklerini ortaya ¢ikarmasini saglar. Bu filmlerde sosyal aktdrler, film yapimcilar1 orada
yokmuscasina kendi sorunlari ve ¢atismalariyla mesgul olur. “Drew ve ekibi, gézlemlerini,
gergin atmosferin hakim oldugu, stres altinda kalan bireylerin birer karaktere doniistiigi
yerlerde yapar. Dogrudan sinema yonetmenleri, insanin bireyselligini ve iliskilerinin
gercekligini, olay oOrgiisii ve hikdyeye bagli kalmadan, dramatik bir devamlilik yaratarak
anlatmaya cabalar” (Jacobs, 1979: 376-377). Nichols’a (2010: 174) gore, bu filmlerde
izleyiciler de gozlemledigi davranislar iizerine cesitli ¢ikarimlar yapip, bazi sonuclara
varabilir. Film yapimcisinin gézlemci pozisyonuna gekilmesi, izleyiciye olaylarin ve

durumlarin 6nemine karar vermede daha aktif rol almasini saglar.

Cok gegmeden Drew’in yapimcilart kendi sirketlerini kurmak i¢in film
biriminden ayrilirlar. Maysles kardesler, film yapimcisi Joseph E. Levin’in bir galismasi
Showman (1962), ve What’s Happening! The Beatles in New York’u (1964) yaparken, Don
Pennebaker ve Richard Leacock da Drew Associates’den ayrilarak kendi firmalarimi
kurarlar. Pennebaker engelli ikizleri anlattigi ¢alismasi Elizabeth and Mary (1965) ve
Amerikan popiiler miizigi belgeledigi Don’t Look Back (1966); Monterey Por (1968);
Keep on Rockin’ (1970); Leacock Happy Mother’ Day (1963), A Stravinsky Portrait

(1964) ve Ku Klux Klan-The Invisible Empire (1965) filmleri bunlardan bazilaridir.

Leacock, ‘uncontrolled’ (kontrolsiiz/serbest) olarak adlandirdigi sinemasinda
film yapimecisinin olaylara miidahale etmemesini, sadece gozlemlemeyip, miimkiin

oldugunca tedbirli ve sorumlu olmasini tercih eder. Leacock, kendini unutturan ekibin var
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olan durumla daha rahat biitlinlesebilecegine ve insanlar onlarin film yaptigini unutacagina
inanir (Thompson ve Bordwell, 2003: 485). Gozlemsel bir yaklasimi tercih eden
belgeselciler Rabiger’e (2004: 29) gore “etnograflarin bir olaymm kendi kendine
sekillenmesini bekler gibi, mevcut 151k altinda ve herhangi bir hazirlik yapmadan ¢ekim
yaparlar”. Dogallig1 yakalamak ve an be an yasanan olaylarin beklenen, bazen de sasirtict

akigini kaydetmek gozlemsel yaklasimin temel karakteristigidir.

Nichols (2010: 178-179), film yapimcisin fly on the wall® (duvardaki sinek)
konumu ile gordiiklerimizin ne kadarinin kamera orada olmasaydi da yasanacagini, ya da
film yapimcisinin varligi daha belirgin olsa neler degisirdi gibi pek c¢ok tartigmalara
davetiye ¢ikardigimi belirtir. Rabiger’e gore (2004: 30), kamera gergekten gizli olmadik¢a
— etik agidan sakincali bir pratik- katilimcilar genellikle kameranin varliginin farkinda olur
ve davranislarini degistirir. Bu nedenle gozlemci sinemanin dogrulugu, ‘gercek’ ten daha
cok hayali-aldaticidir. Rabiger bu tarzin, izleyicide bir ‘ayricaliklt goézlemci’ duygusu
biraktigin1 ancak bizim yasami nadiren-bazi filmlerin bize sundugunu varsaydigi gibi—

aracisiz gordiiglimiizii soyler.

Dogrudan Sinema’yla ayni donemde Fransa’da Vertov’un sinema gercegine
dayandirilan Sinema Gergek (Cinema Verite) akimi ortaya ¢ikar. Bu akim ilk olarak Edgar
Morin ve Jean Rouch’un Bir Yaz Giincesi (Chronique d'un été, 1960) filmiyle baslar.
Rouch, ¢ogu kez Vertov’un teorisiyle, Flaherty’nin yontemini birlestirmeye ugrastigini
ifade eder. Rouch, film yapimcisinin tarafsizlig1 basarabilecegine ya da kameranin varligin
hissettirmeyecegine inanmaz. Rouch’a gore filmyapimcisinin 6znesi-konusu iizerine giiclii

bir tutumu olmali ve onlar1 nasil resmedecegini planlamalidir (Ellis ve McLane, 2005:

° Fly on the wall, film yapimcismin kamera orada degilmiscesine, olaylara miidahale etmeden gdzlemci
konumda olmasini ifade eder.
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216). Afrika’daki yasami belgelemekle Rouch, herhangi bir kayit yapmanin her zaman
katilimcilarla 6nemli bir iliskiyi kiskirttigini gérmiistiir. Konu ile yonetmen arasindaki
iliski, kameranin varligini mesru kilar ve ekranda yer alanlar i¢in ekibin katalizér olmasina
izin verir. En onemlisi, Sinema Gerg¢ek, yonetmeni karakteristik olaylar1 baslatmada
yetkili kilar ve Rouch’un ifadesiyle olaylar1 pasif bir sekilde beklemektense “ayricalikli
anlar1” yoklar (Rabiger, 2004: 29). Barnouw (1993: 254-255), Sinema Gerg¢ek’i katalizor
belgeseller olarak tanmimlar ve senkronlu ses sistemlerinin gelismesiyle ortaya ¢ikan
“Sinema Gergek” ve “Dogrudan Sinema” nin bazen birbiri yerine kullanilmasi gibi bir
sorun nedeniyle ikisi arasindaki temel bazi farkliliklarin altini ¢izer. Buna gore, Dogrudan
Sinema belgeselcileri, kameralarini alip gerilim anlarinin yasandigi yerlere giderek, ortaya
bir kriz ¢ikmasimi beklerken; Rouch’un Sinema Gergek’i ise olaylarin baglamasini
hizlandirir. Dogrudan Sinema sanat¢ilart filmlerinde goriinmezligi isterken, Rouch’un
Sinema Gergek belgeselcileri agik¢a katilimer olmayi tercih eder. Dogrudan Sinemacilar
izleyici roliindeyken, Sinema Gergekgiler katalizordiir. Dogrudan Sinema, gercege
kameranin oniinde gelisen olaylarla ulasirken, Sinema Gergekgiler bir paradoksa baglhidir
ve yapay durumlarin sakli gergegi ortaya ¢ikarabildigini iddia eder. Ali Issari ve Doris Paul
da dogrudan sinemanmn en Onemli isimlerinden Richard Leacock ve sinema gergek
akiminin onciisii Jean Rouch’u su sekilde karsilastirir:
her ikisi de giinlik yasamm yiizeyselligi altinda gizlenen “gercek yasam™ ve
“gercek insan”1 bulmayi umarlar. Rouch, bunun igin tartisma, roportaj ve bazi
kurmaca yontemleri kullanirken; Leacock, gergedi oznelerin gercekten ne

hissettiklerini  bilingsiz bir sekilde rahatladiklart ya da bir is iizerine

yogunlagtirdiklar1 zaman ortaya ¢ikarmayi bekler (akt. Ellis ve McLane, 2005: 217).
Bill Nichols (2010: 179-182) Sinema Gergek’i etkilesimli (participatory) tarz

olarak tanimlar. Film yapimcist konularini bekleyip gozlemektense, onlarla etkilesim
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halinde olmay1 tercih eder. Sorular, roportaj veya konusmalarda gelisirken; katilim,
isbirligi ya da yiizlesmelerin yapisinda biiyiir. Kamera oniinde olan film yapimcisi ve konu
arasindaki etkilesimin dogasinin birlesimi olur. Nichols’a gore bu tarz, ‘sana onlar
hakkinda konusuyorum’ formilinli ‘onlarla bizim icin konusuyorum (ben ve sen)’ a
doniistirtir. Etkilesimli tarz, gozlemci belgeselin fly on the wall (duvardaki sinek)
konumundan biraz farklilik gosterir. Film yapimcisi, hemen herkes gibi sosyal bir aktor
olur. Film yapimecilarinin etkilesimi, bize diinyamizin 6zel bir boliimii hakkinda ayirt edici
bir pencere acar. Nichols (2010: 181-187) etkilesimli tarzda belgeselcilerin denemeci ve
tarih¢i olarak farklilik gosterdiklerini belirtir. Buna gore birincisi, kendilerini ¢evreleyen
diinyayla kendi dogrudan katilimlarin1 sunmayi arayan belgeselciler, digeriyse; genis
sosyal konular ve tarihsel perspektifleri roportajlar ve derleme metrajlar yoluyla sunmay1
arayan belgeselcilerdir. Nichols, katilimci belgeselin en popiiler tarzlarini; biyografi,

otobiyografi, tarih, denemeler ve giinliikler olarak 6rnekler.

Barnouw (1993), bu donemlerde Gerilla olarak degerlendirdigi belgesellerden
de s6z eder. Buna gore, 1950’lerin ortalarinda Stalinizm karsit1 siiregle (de-Stalinization)
baslayan liberal atmosferde, elestirel bakis acis1 tasiyan filmlere kars1 toleransh
davranilmig ve Dogu Avrupa iilkelerinde “black film” (kara film) dalgas1 yayilmaya
baslanmistir. Bu filmlerdeki elestirel tavir, daha ¢ok idari sorunlara yoneliktir Barnouw’a
gore (1993: 262-263). Warsaw 56 (1956) tipik bir kara filmdir. Jerzy Bossak ve Jaroslaw
Brozowski’nin ydnetmenligini yaptig1 filmde, ikinci Diinya Savas1 sonrasi1 Polonya’daki
barinma sorunu ele alinir. Kara film tiirii, kisa siirede Macaristan, Cekoslovakya,

Yugoslavya gibi iilkelerde de goriilmeye baglanmistir.
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I.2.5. Televizyona Bagh Uretimler

Yapimlar1 finanse etme ve filmleri izleyiciyle bulusturma konusunda olduk¢a
siirli bir olanaga sahip olan belgeseller televizyon yayimciliginin gelismesiyle birlikte bu
yeni platformda kendine yer edinir. Belgeselcilere agilan bu yeni kanal 6nemli 6l¢iide ve
devamli olarak onlara destek saglar. Televizyon sayesinde belgeseller ve halki
bilgilendirme programlari her zaman oldugundan daha biiyiik bir seyirci kitlesiyle bulusur.
Savastan sonra diizenli televizyon yayimi Ingiltere, ABD sonra da Kanada’da baslar ve bu
kanallarda belgesel boliimleri kurulur. Ingiltere’de British Broadcasting Corporation
(BBC), 1953 yilinda belgesel boliimiini kurar. Televizyon setlerinden gelen vergilerle
finanse edilen BBC, kamusal yayincilik ilkesiyle yola ¢ikar (Ellis ve McLane, 2005: 180).
BBC, kamuyu bilgilendirmek, egitmek ve eglendirmek goérevlerini iistlenir ve bunu biiyiik
olgiide belgeselle saglar (Hill, 2008: 218). Amerika Birlesik Devletleri’nde 1951-1952"de
Edward Murrow ve Fred W.Friendly’nin See It Now programi yaymlanmaya bagslar.
Dramatik ve diger eglence programlari dis yapim, belgeseller ise igyapim tarafindan
hazirlanir. National Broadcasting Company (NBC), Columbia Broadcasting System (CBS)
ve American Broadcasting System (ABC), kendi belgesel boliimlerini kurarak, sponsorlar
tarafindan desteklenmeyen, kamuya hizmet eden belgeseller yapmayr amaglar. 1953
yilinda, su an Public Broadcasting System (PBS) olarak bilinen kurulusun bir benzeri
National Educational Television (NET) yayina bagslar. Bu ticari olmayan televizyon kanali,
federal hiikiimet tarafindan saglanan fonla desteklenir, 6nemli miktarda belgesel ve kamu
yararina ¢alismalar yapar. Ayrica NET, bagimsiz yapim belgesellere 6nemli 6l¢iide 6denek
ayrir, yurtdisindan &zellikle Ingiltere’den bircok onemli belgesel ithal edilir (Ellis ve
McLane, 2005: 181). Bu yillarda televizyonlarda yayinlanan belgeseller, 6nceden sinema

salonlarinda gosterilen haber filmlerinin islevine yakin bir ¢izgide ilerler. Haber konusu
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olacak olaylara iliskin filmler {iretilir. 1960’1 yillarda ABD’de Robert Drew, Frederick
Wiseman, Richard Leacock gibi Dogrudan Sinema yonetmenleri televiyonda yaymlanmak
lizere sosyal yasama iliskin sorunlari ele alan filmler ¢eker. Ellis ve McLane’e (2005: 190)
gore, 1950’ler ve 1960’°lar boyunca televizyon i¢in yapilan belgesellerin iceriginde ii¢ ana
Ozellik baskin olur: Birincisi, haber degeri olan konular iizerine temellenen, giincel ve
genis bir izleyici kitlesine hitap eden belgeseller (See It Now ve CBS Reports gibi);
ikincisi, tarihsel ve siklikla nostaljik konular1 igeren derleme seriler ve programlar,
(Project XX ve The Twentieth Century gibi) ve son olarak, ‘insan ilgisi’ diye
adlandirilabilecek, baskalarmin kisilikleri, problemleri vs. hakkindaki meraka iliskin

programlar.

1970’1i yillarda kablolu ve uydu yayinciliginin gelisimiyle bir¢ok televizyon
kanal1 yayina gecer ve 1980’lerde sayilar1 artar. ABD’deki HBO kanali bagta olmak {izere
bir¢ok ulusal ve yerel kanallar uydu sayesinde sinirlar1 asarak diinyanin birgok bolgesine
yayinlarii ulastirir. Bu gibi gelismeler sayesinde 6zel ilgi alanlarina yonelik bir¢ok kanal
izleyiciye sunuur. 80’li yillarin sonunda ¢ocuk, spor, hayvan, bilim, ev bakimi, tarih,
sinema ve daha birgok konu iizerine yaym yapan 6zel kablolu tematik televizyon kanallar
kurulur. Tematik kanallarin yayin hayatina girmeye baslamasiyla belgesel film kanallar1 da
bu yayin yelpazesi i¢indeki yerini alir. Belgeseller ve diger kurmaca olmayan programlar
hi¢ olmadig1 kadar daha yaygin bir dagitim agina sahip olur (Ellis ve McLane, 2005: 260).
1982 yilinda ABD’nin ilk belgesel kanali Discovery Channel kablolu televizyon (cable tv)
kanal1 olarak yayin hayatina baslar. Ardindan National Geographic, History Channel gibi
belgesel kanallar1 kurulur. Discovery Channel’in yayma basladigi yillarda tiye/izleyici
sayis1 156.000 iken, 1998 yilinda sadece A.B.D’deki {iye sayis1 73.5 milyon olmus ve bu

say1 2003’te 86 milyona ulasir. Bu donemde Discovery Channel 155 iilkede 425 milyon



42
eve girerek diinyada en fazla bolgeye ulasarak yaygin hale gelen televizyon kanallarindan
olur. Kanal yoneticileri yiikselen bu basarinin temelinde izleyicilerin, doga, bilim, teknoloji
ve farkli kiiltiirlere ait insanlarin hayatlarin1 merak etmesi ve belgeselde bilgi ve eglenceyi

bir arada bulmalarin1 géstermektedirler (Kuruoglu, 2006: 160).

Ik yillarinda karasal yaym yapan kamu hizmetindeki birgok kanalda,
belgeseller egitim ve bilgilendirme 6zellikleriyle kanalin kamu hizmetinin bir giivencesi
olur. Belgesellere, izleyicilere diisiinsel anlamda hi¢bir yarar1 olmayan eglence
programlarina kars1 bir panzehir oldugu diisiincesiyle bakilir (Kilborn ve izod, 1997: 21).
Ancak ozellikle 1990’11 yillarda televizyonlarda ticari anlayisin gittikge yerlesmesiyle,
televizyonun emir komuta zinciri ig¢inde, belgeselciler kanal yonetiminin beklentileri ve
istekleri ile kars1 karsiya kalir. Televizyon yayinlarinda belgesel, yayin akisinda belirli bir
dilimi doldurmak zorundadir. Bu durum belgeselcilerin yapim kosullarin1 bazi yonlerden
acikca etkiler. John Corner (2002: 259-260), televizyon yayinciligmin ekonomik yapisinin
belgesel sinemaya yansimasi {lizerinden ‘“‘post-belgesel” olarak tanimladigi bir doneme
isaret eder. Corner’a gore geleneksel olarak belgeselin ti¢ farkli islevi olmustur. Bunlardan
biri Grierson geleneginde gordiigiimiiz yurttashk bilinci yaratma ve kamuoyu
olusturmaktir. Bir digeri, toplumsal yasami sorgulama ve agiklamadir. Bagimsiz sinema
hareketinde gelisen, elestirel ve alternatif bakis sunmak da bir baska islevidir. Corner
dordiincti islev olarak “eglendirme”yi ekler. Bu isleviyle belgesel, “popiiler factual
(olgusal) eglendirme” olarak goriilen “post-belgesel” siirecine girmistir. Televizyon
kanallarinda yer alan agiklayici, sorgulayan belgeseller yerini eglenceye dayali formlara
birakmistir. Bu yapimlarda kimi zaman siradan insanlarin rutin yasamlari, eylemleri
yansitilir, bazen olaylar yeniden diizenlenerek cekilir. Kurmaca ve belgesel 6gelerin birbiri

igine gectigi cogu yapim, tiirlerin sinirlarin1 bulaniklastirir ve melez yapida filmler ortaya
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cikar: Reality TV, Docu-Soap/Docu-Show, Reality Game-Doc vb. Kilborn ve Izod’a gére
(1997: 172), “sinema belgeselin sorumlulugunu kaybederken, tiir ¢cabucak farkli ¢izgilerde
gelismeye baglamistir. Bu kaginilmaz olarak, sinemasal belgeselin degerlerinden herhangi
bir sapmanin, bir ihanet oldugunu diisiinenler ile belgeselin geleceginin, yeni aracin (tv)

taleplerine uyum saglamaya bagli oldugunu diisiinenler arasinda bir gerilim yaratmistir.”

Belgesel filmler i¢in televizyon bir finans kaynagi olmanin yani sira daha genis
bir izleyici kitlesine ulagsabilmek anlaminda 6nemli bir gosterim aracidir. Melez formatta
televizyon belgesellerinin yan1 sira, diger belgesel film tiretimi i¢in de televizyon énemli
bir finans ve gosterim kanalidir. Televizyon yayinlarinin sekillenmesinde ticari getirilerin
On planda tutulmasi ger¢egine paralel olarak programlarda izlenebilirlik 6nemli bir unsur
olarak goriiliir. Belgeselcilerin televizyonun bu 6zelligini ve sinemadan daha farkli bir
izleme pratigine sahip oldugu gergegini gbézoniinde bulundurmasi gerekir. Bu durum
belgeselin kendi degerlerinden bir sapma olarak anlagilmamalidir. Yeni teknolojik
gelismeler ve farkli ifade olanaklariyla birlikte, belgeselciler yeni ve yaratict anlatim
teknikleriyle bu platformdaki seyirciyi yakalayabilir. Giiniimiizde hem televizyonda hem
de son yillarda internette gerek belgeselci gerekse izleyici i¢in platform segeneklerinin

artmas1 umut verici goriinmektedir.
1.2.6. Bagimsiz Uretimler

Bugiin kullandigimiz anlamdaki ‘bagimsiz sinema’ kavrami 1970’lerin
sonlarinda dilimize yerlesmistir. Bagimsiz sinema, geleneksel finansman sinirlar1 diginda
yapilip bliyiik Hollywood stiidyolarina bagli olmayan sirketler tarafindan dagitilan filmler
i¢in kullanilmistir (Holm, 2011: 12). Kurmaca film alaninda ve 6zellikle Hollywood’da

kullanilan bu kavram sonrasinda diinya sinemalarina yayilir. Bagimsiz bir film, biiyilik
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Hollywood stiidyosu tarafindan finanse edilmez. Bagimsiz film yapimcilar1 sponsor
bularak, yatirnmcilarin ilgisini ¢ekerek veya yakin ¢evreden borg alarak filmlerini finanse
ederler (Pramaggiore ve Wallis, 2008: 423). Bu projeler daha diisiik bir biitge ile
kotarilabileceginden, yonetmenlerin yapim siireci lizerindeki kontrolii biiyiik olciide elinde
tutabildigini sdyleyebiliriz. Boyle bir iiretim siirecinde, yonetmen, Oykiileri, oyunculari vs.
segcmede daha 6zgir olabilir. Diisiik iiretim degerleri ve biiyiik, genis olg¢ekli kurumsal
cikarlardan bagimsiz olmasi agisindan bagimsizlar, alternatif bir duyarlilik sunabilir.*
Belgesel sinema acisindan bagimsiz yapimlardan s6z edebilmek i¢in bir merkezi liretimin
olmasi ve buna bagli ana akim bir iiretimin olmasi gerekir. Ancak boyle bir durumda
tiretim tarzi ve anlati agisindan farkli olan “bagimsiz” diyebilecegimiz yapimlardan
bahsedebiliriz. Tiirkiye 6zelinde de goriilebilecegi gibi belgesel filmler icin bdyle bir
iiretim alan1 olugsmamistir. Yapimci-yonetmen igice gecmisligi olan belgesel film bagimsiz

bir iiretim alani olarak kargimiza ¢ikar.

Tarihsel olarak devam edildiginde bagimsiz film yapiminin yiikselise gectigi
1970’11 yillarin belgesel sinema i¢in iiretkenligin ve yaraticiligin oldugu énemli bir donem
oldugunu goriilmektedir. 16 mm teknolojisi, film yapim siirecini yeniden yapilandirir. 16
mm film pazart (okullar, kiitiiphaneler, iiniversiteler, film dernekleri) bagimsiz film
yapimcilarinin Hollywood ve televizyon kuruluslart gibi smirliliklart agmalarini saglar,
onlara yaratici ¢caligmalar yapmalari igin yeni finansal kaynaklar sunar (Ellis ve McLane,
2005: 227-228). Bu donemde sosyal ve politik ¢alkantilarla olusan bagimsiz sinema,
sadece yeni kurmaca film yapimcilarina degil ayni zamanda belgeselleri Sinema

salonlarinda gosterilen belgeselcilere de ivme kazandirir. Rock and roll ve Don’t Look

10 Bagimsiz yapim, biiyiik 6l¢ekli yapimin gérmezden geldigi konular1 isleyebilir, film maliyetini karsilamak
icin biiyiik bir izleyici grubuna gereksinim duymadigindan, daha kisisel ve tartigma yaratici olabilir.
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Back, Gime Shelter gibi bir¢ok miizik filmleri salonlarda gosterilir. Errol Morris Gates of
Heaven’ la 1978’de sinema salonlarinda ilk kez ortaya cikar. Ellis ve McLane’e gore
(2005: 227-228), ikinci Diinya Savasi’ni1 deneyimlememis olan bu yeni kusak belgeselciler
kendilerine yonelmislerdir. 16 mm sinema dis1 pazar, sinema egitimi veren programlarin
ortaya ¢ikisi, 1960’larin politik ve sosyal ayaklanmalar1 ve sanat¢ilarin kisisel 6zellikleri
belgesel film yapiminin birlesmesiyle 1970’lerde belgesel, insanlarin kendilerini yaratici
bir sekilde ifade ettigi bir kanal olur. Kanada’da; Donald Brittain ve Michael Rubbo,
Amerika’da; Emile de Antonio ve Frederick Wiseman, 1970’lere geciste filmleriyle ¢cok
etkili olan isimlerdir. Emile de Antonio, Sinema Gerg¢ek ve Dogrudan Sinema’dan oldugu
kadar, klasik dis-ses anlatimindan da kagmir. Onun belgesel teknigi, biiyiik olgiide
televizyon kanallarindan elde ettigi goriintiiler (bazen illegal yolla) ile bunlari Amerika
politikalarini ve kiltiiriini agir elestirecek sekilde segmesi ve kurgulamasini igerir. (Ellis
ve McLane, 2005: 229). Oldukga politik filmi Point of Order! (1963) ve Rush to Judgment
(1966), In the Year of the Pig (1968) filmleri bunun orneklerindendir. Antonio’nun en
etkili filmlerinden olan In the Year of the Pig (1968) Vietnam Savasi iizerine, roportajlar,
haber goriintiileri, arsiv materyaller ile politik propaganda ve ironi kullaniminin oldugu,
savag-karsit1 soylemleri igeren goriintiilerin derlendigi bir filmdir. Vietnam savasi sonrasi
politik bir hareketlilik yasanmig, belgesel film yapimcilari savas karsiti duruslarini
gostermiglerdir. Savasin dogrudan ve dolayl etkileri 1970’lerin en dikkat ¢eken belgesel
konularindan olur. 16 mm film teknolojisinin getirdigi imkanlarla bir¢ok film Amerika’nin
askeri ve sosyal statiisiinii elestirir (Jacobs, 1979: 514-515). Peter Davis filmi, The Selling
of the Pentagon (1971), Drew Associates tarafindan yapilan Letters from Vietnam (1965),
Michael Rubbo’nun savas geriliminin altindaki sosyal yasami anlattigi Sad Song of Yellow

Skin (1970) bu filmlerden bazilaridir. Bu dénemde farkli denemeler de yapilir. Ornegin,
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Jim McBride ve Kit Carson filmi olan David Holzman'’s Diary (1968), geng bir adamin
apartmanini, kiz arkadasini, komsularin1 ve yasaminin her yoniinii tagiabilir senkronize
ses alan kamera donanimiyla filme almasii igerir. Baslangigta film herhangi bir durum
lizerine bir dogrudan sinema belgeseli gibi goriiniir. Ancak film; belgesel film yapimi,

gercek ve ilizyon hakkinda bir kurmaca film olarak karsimiza ¢ikar.

1970’lerde yiikselen feminizm hareketlerinin etkisiyle kadinin yerini
sorgulayan ve agirlikli olarak kadinlar tarafindan belgesel filmler yapilmaya baslanir.
Claudia Weill, Amalie Rothschild, Jill Godmilow gibi yonetmenler, kendi esleri, anneleri
ve kizlar1 arasindaki iligkileri ve kadini konu edinen filmlerde 6zneleriyle etkilesim iginde
olurlar (Ellis ve McLane, 2005: 241-242). Universitelerin sinema boliimlerinden mezun
olan geng kadin yonetmenler, feminist hareketin de etkisiyle, kendilerine 6zgi tarzlariyla
yarim ylizyildan daha uzun siiredir erkeklerin kontroliinde olan sinema diinyasinda énemli
basarilar elde eder (Jacobs, 1979: 516). Belgesellerinde kadinin toplumdaki yerini
sorgulayan ve kadinlik hallerini anlatan filmler (Jill Godmilow, Antonia: A Portrait of the
Woman, 1974; Martha Coolidge, Not a Pretty Picture, 1975) oldugu gibi, kadin temasiyla
siirh kalinmadigini gosteren filmler (Berly Fox, The Mills of the Gods, 1965; Cindy
Firestone, Attica, 1973) de yapilir. Kadin belgeselcilerin sinemadaki yiikseligini yansitan
bir diger gelismeyse “medya endiistrisinde kadinlarin yetersiz ya da yanlis temsil
edilmesi’nden hareketle 1972’de feminist film dagitim sirketi Women Make Movies’in
kurulmasidir (Ellis ve McLane, 2005: 251). Bu yillarda film yapimcilar tarafindan gay
haklari, siyah hareketi, feminizm, Vietnam Savasi, ¢evrecilik, ilag kullanimi, genglik

kiiltirtinii gibi konular igeren birtakim sosyal sorunlar da ele alinir.

Sinema Gerg¢ek ve Dogrudan Sinema’in yiikselisinin ardindan gelen dénemde

belgesel sinemada daha farkli anlatimlarin oldugu goriiliir. Bunlardan biri olan diisiiniimsel
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(reflexive) belgeselde, film yapimecisi ve izleyici arasindaki miizakere siireci onem kazanir.
Tarihsel diinya, onu temsil eden problem ve konularla beraber ele alinirken, seyirciler
olarak tarihsel diinyay1 nasil sembolize ettigimizle ilgileniriz. Diisiiniimsel belgeseller
gerceklik konusunu ele alir. Tarihsel diinyaya problemsiz bir erisimi olanakli kilan,
fiziksel, psikolojik ve duygusal gergeklik yaratan kurgu anlayisi, karakter gelisimi ve anlati
yapisina meydan okur (Nichols, 2010: 194-197). Reassemblage (T. Minh-ha Trinh, 1983)
belgeseli bu anlayisi iginde barindiran diistiniimsel belgesele 6rnek verilebilir. Belgeselin
anlat1 yapis1 ve yaratici kurgusu izleyicilerin filmle etkilesimli bir iliski kurmasina, filmin
yarattigl anlami sorgulamasi konusunda aktif rol oynamasina olanak verir. Diisiiniimsel
tarz, 6z bilingli, kendini sorgulayan bir sunum tarzidir. Izleyicilerin de ‘gercek’ iizerine
sorgulamalar yapmasini ister. Ruby (2005a: 34-48), diisiinlimsel belgesellerin ortaya
cikisiyla ilgili bazi saptamalarda bulunmustur. Ona gore bazi film yapimcilari, kim
olduklar1 ve kimliklerinin filmlerini nasil etkileyecekleri konusunda izleyicileri
bilgilendirme ihtiyact duymaya baslamislardir. Ayrica belgesel yapim siirecinde etkili olan
ekonomik, politik ve Kkiiltiirel yapilarin izleyici tarafindan bilinmesini istemislerdir.
Boylelikle diisiiniimsel belgesellerde, film yapimcisimin varligi, tarafliligi ve film insa
stireci vurgulanir. Nichols’a gore (2010: 199), belgeseller hem resmi hem de politik agidan
diistintimsel olabilir. Resmi agidan distiniimsellik, belgesel formun kendisi hakkinda
dikkatimizi varsayimlarimiza ve beklentilerimize ¢eker. Politik agidan diistiniimsellik, film
formundan ziyade tarihsel diinya hakkindaki varsayim ve beklentilerimizi gosterir.
Feminist belgeseller 1970’lerde sosyal egilimleri sorgulayan c¢alismalarin canli 6rnegini
bize sunar. Filmler bize toplumda siiregelen, alistigimiz egilim ve kodlarin nasil sorunsuz

bir sekilde ¢alistigin1 gosterir. Bu tarz filmler izleyicinin farkindaligini artirmayi arzular.
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1980’1 yillara girerken teknolojik bir devrim yasanir. Film teknolojisinden

video teknolojisine gegilir. Video teknolojisi iizerine ¢alismalarin olumlu sonug
vermesiyle, 1986 yilinda Sony firmasi kullanimi1 kolay ve belirli bir goriintii kalitesini
sahip dijital video kameralar1 piyasaya siirer. Yirminci ylizyilin sonuna gelindiginde ise,
belgesel film yapiminda filmin yerini video almaya baglar. Bu teknolojik gelismeler
belgeselin yapim pratiklerini oldugu kadar estetigini de bir hayli etkiler. 16 mm’ye gore
kullanmas1 ve taginmasi daha kolay olan, daha az 151k seviyelerinde kullanilabilen, zorlu
mekanlarda daha rahat hareket imkani saglayan ve devam eden olaylarin gekimlerinde
daha uzun siireli kayit yapan video kameralar bu gibi o6zellikleri nedeniyle film
yapimcilarina cazip gelir. Bu durum Cinema Verite tarzi belgesellerde dikkat ¢eker ve
ayni zamanda sahis belgesellerin (personal documentaries) sayica artmasiyla goriiniir (Ellis

ve McLane, 2005: 258-259).

Pahali olmayan video ve kullanimi1 kolay dijital teknolojiyle, daha 6nce bir
kameraya sahip olamayan kisiler kendi belgesellerini yapabilmistir. Bu donemde kisisel
filmler ¢ogalir. Aufderheide’ye gore birinci-sahis filmler (first-person films) -giinliikler,
hatiralar, ev filmleri, terapisel kayitlar, geziler- bu dénemde gorsel isitsel diinyanin bir
pargasi olur. 1980°1i yillarin ortalarindan itibaren kisisel denemeler, (personal essays), film
okullarina ve sanat kurumlarina ulasir, televizyonda da bir program tiirii olarak yerini alir.
Video teknolojisinin hizli yayilmasma paralel olarak, kamu kaynaklar1 bagimsiz ve
deneysel projeler icin kisilmistir. Kisisel deneme belgeseller kamu yararina olan konular1
ele alsa da, herkes tarafindan kabul edilen anlamlarin arasina girmeyi amaglayan, {istii
kapali bir yaklasima sahiptir. Bu egilimi tasiyan filmlerde anlatici, agik sekilde anlatinin
sahibidir ve onun i¢inde bir karakter olarak yer alir (akt. Ellis ve McLane, 2005: 262).

Saunders’e gore (2010: 81) ‘kisisel denemeler’ (personal essay) tiiriindeki egilimin
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onciilerinden Ross McElwee’nin filmi Sherman’s March (1986), yonetmenin 6zne oldugu
(director-as-subject) ve birinci sahis (first-person) belgesele dogru bir egilimin ilk

izlerindendir.

Bu dénem iginde niikleer savas tehlikesine karsi yapilan bazi tarihsel filmler de
vardir. Yonetmenligini Jane Loader, Kevin ve Pierce Rafferty’nin yaptigi Atomic Cafe
(1982), cok genis yelpazede, farkli kaynaklardan elde edilen goriintiilerle yapilmigtir. Dig
ses kullanimina bagvurulmadan derlenmis, ironi ve kara mizah anlatim tarzinm
icermektedir. Jon Else’in The Day After Trinity (1980) ve Dennis O’Rourke’nin Radio

Bikini (1987) filmleri bu donemde yapilan diger anti-niikler filmlerindendir.

1980’11 yillarda video teknolojisinin sagladig erisilebilirlikle, birgok aktivist ve
toplumsal sorunlara yonelen belgeselciler film g¢eker. Amerika Birlesik Devletleri’nde
Afrika, Asya ve Latin Amerika kokenli birgok Amerikali belgesel film yapimcisi, kendi
koklerine yonelerek seslerini duyurmaya caligir (Ellis ve McLane, 2005: 270-276). Afrika
kokenli William Greaves, Henry Hampton, Marlon Riggs; Asya kokenli Arhur Dong ve

Freida Lee Mock bu yonelimde olan belgeselcilerden bazilaridir.

Sosyal degisimler ve video teknolojisiyle beraber, haklarin1 kullanamayan
gruplar, dogrudan kendi sorunlarin1 ve endiselerini ifade etmek igin belgeseller yapar. The
Mariposo Film Grubu’nun Word is Out (1977) ve Robert Rosenberg, John Scagliotti ve
Greta Schiller’in Before Stonewall (1984) ‘queer cinema’nin bigimlendigi orneklerdir
(Saunders, 2010: 76). The Times of Harvey Milk (Rob Epstein ve Richard Schmiechen,
1984) filmi, 1978’de San Francisco sehir konseyine segilen ve escinsel oldugunu agiklayan

ilk kisi olan Harvey Milk’in yasamini ve trajik 6limiinii konu edinir.
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Bu donemde belgeselcilerin ilgi duyduklar1 bir diger konu Dogrudan

Sinema’da ilk 6rnekleri goriilen miizik belgeselleridir. D.A. Pennebaker (Don 't Look Back,
Bob Dylan, 1967), Martin Scorsese (The Last Waltz, The Band, 1979), Michael Apted
(Bring on the Night, Sting, 1985), Wim Wenders (Buena Vista Social Club, 1999) en ¢ok
bilinen, 6nemli miizik filmlerindendir (Ellis ve McLane, 2005: 287). Sahne performanslari
ve miizisyenlerin sahne disindaki yasamlarin1 konu edinen filmler belgeselde
“rockumentary” ya da “performance” olarak da adlandirilmaktadir. Bu belgesellerde
gbzlemsel tarzin ozellikleri olan miidahalesiz, olaylar1 oldugu gibi kaydetme, kriz anlarim
yakalama gibi 6geleri gormekle birlikte, yonetmen ve miizisyen arasindaki bir isbirliginin
varlig1 da kendini hissettirebilmektedir. Bu nedenle saf gozlemsel degil, etkilesimli yani

yénetmenin filmde yer alan 6znelerle kurdugu iliski de kendini gosterebilmektedir.**

Nichols (2010: 199-200) 1980 sonrasinda edimsel (performative) belgesellerin
ortaya c¢iktigini sOyler. Edimsel tarz, bilginin gercekte ne anlama geldigine dair sorulari
giindeme getirir. Bilgi en 1yi sekilde soyut olarak bati felsefesine dayanan genellemelere
gore tanimlanabilir mi? Ya da bilgi somut ve sekillendirilmis kisisel deneyimlere gore, siir
geleneginde, edebiyat ve retorik i¢inde daha iyi tanimlanabilir mi? Nichols’ gore (2010:
201-202), edimsel belgeseller anlamin 6znel oldugu varsayiminin altini gizer. Bir sevgi
iliskisi farkli insanlar i¢in farkli anlamlar doguracaktir. Deneyim ve hafiza, deger ve
inanglarin 6znelligine vurgu yapilir. Edimsel belgeselde vurgulanan duygusal yogunluklar
ve sosyal oznellikler, siklikla yetersiz temsil edilmis ya da yanlis temsil edilmis kadinlar,

etnik azinliklar, geyler ve lezbiyenlerdir. Bu tarz belgeseller ‘onlar hakkinda bize

" Rocumentary ile ilgili ayrintili 6rnek icin bkz. Beattie, K.(2010)
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konusuyorum’ filmlerine karsi elestireldir (Nichols, 2010: 205). Bu yaklasim izleyici,

yonetmen ve konu arasindaki iligkinin aktif olmasin1 saglar.

Bagimsiz sinemanin 6nemli bir dali olarak belgesel sinemay1 gosteren Holm
(2011: 27), geleneksel Hollywood ortamindan sikilan izleyicilerin daha fazla ragbet
gosterdigi belgesel sinemanin, gercek anlamda 1980’lerin sonunda goriiciiye ¢iktigini
soyler. Michael Moore (Roger&Me, 1989; Bowling for Columbine, 2002; Fahrenheit 9/11,
2004; Sicko, 2007), Errol Morris (Gates of Heaven, 1980; The Thin Blue Line, 1988) ve
Ross McElwee’nin (Sherman’sMarch: A Mediation to the Possibility of Romantic Love in
the South During an Era of Nuclear Weapons Proliferation, 1986 ve Bright Leaves, 2003)
filmlerinin basarisi, ortalama kurmaca filmlerin basarisiyla boy O6l¢lismektedir. Holm’e
gore, “Bu filmlerin tiimii belgesel tanimini1 yeniden yapilandirilmis sahneler, genis bir
mizah anlayisi veya tamamen kisisel otobiyografik anlatilar gibi ilging yollarla

esnetmistir”.

Belgeselde goriilen egilimlerden bir digeri ise “Dogma 95” akimiyla ortaya
¢ikan “Dogumentary” akimidir. 2002 yilinda belgeselin, elektronik miizik esligindeki agir
cekim hayvan goriintiileri ve televizyon haberciligi ile biitiinlestigini, kurgusal film
efektleriyle siislenerek gercek yasami nesnel olarak tanimlama ve inanilir, glivenilir olma
ozelliklerini kaybettigini diisiinen Lars Von Trier, bu diisiinceden hareketle, aydinlatma,
optik efektler, miizik ve yorum gibi imge ve ses yonlendirmesini, stok goriintii ve gizli
kamera kullanimlarin1 yasaklayan bir dizi kuralla, Borge Host, Leth ve Toger Seidenfaden
ile birlikte Dogma’nin kurallarii belgesele tasidigi Dogumentary akimini olusturur.
Yaymladiklart manifestoda, dogada gizli olan, bizi nereye gotiirecegini bilmedigimiz
biiyiilii an1 yakalamamiz, an akarken, kendini ifade etmesine izin vermemiz gerektigini,

saf, nesnel, inanilir belgeseli yeniden canlandirmayi ve halkin belgesele olan inancini,
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giivenini tazelemeyi amacladiklarini ifade ederler (Stevenson ve Christensen’den akt.
Topgu, 2005: 91). Farkli iilkelerden Dogumentary akiminin orneklerine rastlanir. Family
(Sami Saif, 2001), My Body (Margreth Olin, 2003), Children of Gaia ve Allison’s Baby

(Bente Milton, 2001), Bye Bye Beauty (Pal Hollender, 2001) bunlardan bazilaridir.

Saunders (2010: 70-71) farkli belgesel film anlati tarzlariyla ortaya cikan

egilimlere iliskin su tespitlerde bulunur:

‘Post-klasik’ ve ‘post-modern’ ¢agda, kurmaca olmayan sinema giderek birbirini
etkileyen, icice gegen (cross-pollinated), diisiiniimsel, aksanl (idiomatic), yeniden
ingaa eden (reconstructive) (ge¢cmisteki olaylarin bazen arsivler ya da yeniden
canlandirma araciligryla) otobiyografik, kisisel-sahis (personal),
polemikgi/tartigmaci, yaratict yonetmen (authorial) ve edimseldir (performative).
Sivil haklar miicadelesi sonucunda elde edilen toplumsal ve politik kazanimlarin
yani sira, kiiclik video kameralarin yayginlagsmasi, 16 mm filmin finansman firsatlari
ve kablolu televizyon, kurmaca olmayan filmin teknik siire¢lerini kismen
demokratiklestirmis, ayrica gogunlukla cesitli azinliklar kaygilarimi ve fikirlerini

ifade etmeye baglamustir.

Sonug olarak, belgesel sinema tarithine baktigimizda iiretim tarzlariin belgesel
sinemanin yaratim siirecinde ve diisiinme bi¢iminde olduk¢a etkili oldugu goriilmektedir.
Grierson ya da Vertov’un topluma, siyasal yasama, sanata bakisiyla, filmlerini finanse
eden hiikiimetin ideolojisi birbiriyle Ortilislir. Bu nedenle yaratim siirecinde daha 6zgiir
olabilmislerdir. Bundan farkli bir 6rnekle, Almanya’da gii¢lii ve yikici etkileriyle bir
propaganda aracina doniisen belgesel sinema, daha farkli disiinceleri i¢inde
barindiramanmustir. Uretilen filmler devletin ideolojisini yansitmak zorunda kalmustir.
Almanya’nin belgesel sinemacis1 Reifensthal’in kariyeri bu anlamda 6nemli bir ornektir.
Ozel kuruluslar ya da sponsorlar ¢ogu kez kendi tanitimlarini yaptirmak istemistir. Yiiksek
oranda kar elde etmek isteyen televizyonlarda iiretilen belgeseller ise, televizyon

izleyicisine yoOnelik hazirlanmis ve televizyonun yapim pratigine gore tretilmistir (az
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parayla, hizl1 yapilan ve eglenceye yonelik). Bunun sonucunda ‘televizyon belgeselleri’
olarak adlandirilan yapimlar ortaya ¢ikmistir. Televizyon, belgesel sinemanin “zaman ve
fermantasyon” kavramlariyla oOrtiismediginden bazi belgeselciler daha farkli {iretim
kanallar1 arayisina girmistir. Teknolojinin sagladigi imkanlarla {iretim araglar1 daha
ulasilabilir olmustur. Bu sayede bagimsiz iiretimler yiikselise ge¢mistir. Zaman zaman
cesitli fonlardan vb. destek alan bagimsizlar konu se¢imi ve yaratim siirecinde daha 6zgiir
olabilmis ve kisisel ¢calismalar ve deneysel ¢alismalar agirlik kazanmistir. Bununla birlikte
herhangi bir finans kaynaginin baskisi altinda kalmayan belgeselciler, toplumsal ve siyasal
konular, giincel tartigmalar, sivil haklar, azinliklar gibi, dert edindikleri ¢esitli meseleleri

ele almig ve bu konulara bir bakis getirmistir.
1.3. Tiirkiye’de Belgesel Sinema (1896-2000)

Lumiere Kardesler halka acik ilk film gosterisinden sonra film ¢ekmek i¢in
diinyanin ¢esitli yerlerine ekipler gonderir. 1896°da Tiirkiye’ye gelen Lumiere Kardesler’in
kameramanlarindan Alexandre Pronmio burada ¢ekimler yapar.lzBunun yani sIra,
Makedon asilli Yanaki ve Milton Manaki Kardesler tarafindan da V. Sultan Resat’in
Selanik ve Manastir ziyaretinin filme alindig1 bilinmektedir. Tiirkiye belgesel sinemasinin
tarihi belge filmlerin ¢ekimi ve gosterimi ile baglar. Can Candan (2012), Tiirkiye’de
Lumiere’in ekiplerinin Istanbul’da cektigi ilk hareketli goriintiilerle iilkemizde belgesel
sinemanin basladigini sdyler. Bir¢ok kaynak, ilk Tiirk belgesel filmi olarak (elde olmamasi
ya da filmi géren kimsenin olmayis1 gibi tartismalarla birlikte), 1914 yilinda Fuat Uzkinay

tarafindan cekilen, 1876-77 Osmanli-Rus savasinda Osmanli devletini yenilgiye ugratan

{1k gosteri 1897 baslarinda sarayda gerceklesmistir. 1908°de iseTiirkiye’nin ilk siirekli sinem salonu Pathe
kurulmustur.
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Rusya’nin, bu zaferi yasatmak i¢in diktikleri amitin yikilisini  goriintiilendigi

Ayestefanos 'taki Rus Abidesi’nin Yikilisi filmini gosterir.
1.3.1. Kuruma Bagh Uretimler

Ik belgesel filmden sonra belgesel sinemada resmi bir kurumsallasma
olusmaya baslar. O dénemde Harbiye Nazir1 olan Enver Pasa’nin Almanya’ya yaptig1 bir
gezi ve oradaki incelemeleriyle, Osmanli ordusunda bir sinema biriminin kurulmasiin
yolu agilir. Enver Pasa’nin istegiyle 1915°te “Merkez Ordu Sinema Dairesi” kurulur, bu
kurumun bagkanlhigina Fransiz Pathe sirketinin Tiirkiye’deki temsilcisi Sigmund Weinberg
getirilir, yardimciligin1 da Fuat Uzkinay stlenir. Weinberg bu gorevi sirasinda Galigya
cephesinde bazi filmler ¢eker. Kisa bir siire sonra bu kurumun baskanligina Fuat Uzkinay

getirilir.

Merkez Ordu Sinema Dairesi tarafindan, Osmanli ordusunun cephelerdeki
catigmalarini, miittefikler arasindaki iligkileri ve tilkedeki giinliik yasam1 konu alan haber
ve belge filmler yapilir: Anafartalar Muharebesinde Itilaf Ordularimin Piiskiirtiilmesi
(1915), Harbiye Nazirmmn Kita Teftisi ve Batum Manzarasi (1915), Canakkale
Muharebeleri (1916), Von der Goltz Pasa’min Cenaze Merasimi (1916), General
Thowshend (1916), Galicya Harekati (1916), Alman Imparatoru’nun Dersaadete Geligi
(1917), Alman Imparatoru’nun Canakkale'’yi Ziyareti (1917), Abdiilhamit’in Cenaze
Merasimi (1918), Sultan V. Mehmet Resad’in Cenaze Merasimi (1918), Sultan
Vahdettin’in Biat Merasimi (1918), Sultan Vahdettin'in Kili¢ Alayr (1918), At Yarislar

(1918) (Duruel Erlkilig, 2002: 11)*

" Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin cektigi bu filmlerin bazilart MSGSU Sinema-TV Merkezi Arsivi’nde
bulunmaktadr.
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1912°de kurulan Miidafaa-i Milliye Cemiyeti, gelir kaynaklarin1 artirmak igin

yar1 askeri bir sinema kolu kurar. Dr. Hikmet Bey’in midiirligiini yaptig1 bu kurumda
Kenan Erginsoy haber ve belge filmler yapar. Savasin sona erisiyle bu cemiyet dagilir ve
film ekipmanlari, Merkez Ordu Sinema Dairesi’ndekilerle birlikte Malul Gaziler
Cemiyeti’ne aktarilir. Bu cemiyetin de sinema birimine Fuat Uzkinay getirilir, Uzkinay bu
donemde diismana kars1 direnisleri goriintiiler (6rn. Fatih'te Izmir Igin Miting). Kurtulus
Savasi’nin son yillarinda T.B.M.M. ordusu biinyesinde kurulan Ordu Film Alma Dairesi
(sonradan Ordu Foto Film Merkezi adini alir) tarafindan, 1922’de kacan diisman
ordusunun yol boyunca yaptiklar1 yikimlar1 gosteren Istiklal (Izmir Zaferi) adli belgesel,
ileriki yillarda baska goriintiilerin de eklenmesiyle on {i¢ boliimliik bir filme doniisiir.
Diizenli olarak film iireten ilk kurum olan Ordu Foto Film Merkezi 1960 yilinin sonunda
27 Mayis Devrimi’ni anlatan Diisiikler Yassiada'da belgeselini yapar. (Adali, 1986: 100;
Balkaya, 1993: 33-34). Adal1 (1986: 101), 1923’ten 1933 yilina kadarki dénemi Tiirk belge
filmciligi agisindan 6li bir donem olarak degerlendirir. Daha sonraki yillarda Tiirkiye’deki
resmi film calismalarina Basin Yayin ve Turizm Genel Midirligi ile Milli Egitim
Bakanligr’nin ilgili birimleri de katilir. Basin Yayin ve Turizm Genel Midiirligi yerli ve
yabanci filmlere belirli olanaklar saglayarak haber ve belgesel film yapiminin yolunu acar.
Cumhuriyet’in onuncu yili nedeniyle 1933’te Tiirkiye’ye gelen Sovyet yonetmenler Sergey
Yutkevi¢ ve Lev Arnstam tarafindan, Ankara’min modern Tiirkiye’nin olugmasindaki
Oonemini anlatan Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara, 1938’de, Miinir Hayri Egeli tarafindan yapilan
Dogan Cavus, bu kurumun sundugu olanaklarla yapilir. Millli Egitim Bakanligi’na
biinyesine kurulan “Ogretici Filmler Merkezi”’ndeyse okul malzemelerini kullanarak

belgesel filmler yapilir. Avustralyali Prof. Hiibl’iin c¢alismalart bu birimin ilk
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faaliyetlerinden biri olur. Ayrica bu birim, baz1 yabanci kaynaklardan aldig1 belgeselleri,

sinema arabalar1 olusturarak {ilkenin uzak yerlerine ulastirir (Balkaya, 1993: 34-35).
1.3.2. istanbul Universitesi Film Merkezi

1956 yilinda Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Sanat Tarihi
Bolimii’nden bazi akademisyenler, Anadolu uygarliklarin1 hem kendi iilkelerine hem de
diinyaya tanitmak amaciyla belgesel film yapar. “Sivil bir iiretim olarak degerlendirilen”
(Candan, 2012) bu kurumun ¢alismalarin1 Hasan Ozgen (2012) Tiirkiye’de birinci dénem
belgesel sinema olarak tanimlar. Prof. Sabahattin Eyuboglu ile Prof. Mazhar Sevket
Ipsiroglu ilk olarak Hitit uygarligini konu alan Hitit Giinesi (1956), ve sonrasinda ayn1 yil
Antalya Ormanlarr’ m1 yapar. 1957°deyse ayni ikili 14. Yiizy1l sonlarinda, kokleri
Ortaasya’da Uygur Tiirklerine kadar uzanan biiyiik bir sanat geleneginin son temcilcisi
Mehmed Siyah Kalem’e ait oldugu diisiiniilen resimleri konu edinen Siyah Kalem

belgeselini yapar.

Istanbul Universitesi Film Merkezi nin belgesel film iiretimi ayni ¢izgide 1960
yilina kadar siirer. Eyuboglu ve Ipsiroglu 1959 yilinda, Surname, Karanlik Renkler,
Anadolu’da Roma Mozayikleri ve 1960°ta tamamlanan Anadolu Yollar: belgesellerini
ceker. Adali’ya gore (1986: 108), bir egitim kurumunun egitim amacini da igeren filmleri,

Tiirkiye’de sanatsal anlamda belgesel film ¢aligsmalarinin ilk 6rnekleridir.

Tiirkiye’de 1950-1960 doneminde 15 film yapilmis ancak yeterli ilgi
gérmemis, yurtiginde ve yurtdisinda sinirh sayida izleyiciye ulasabilmistir. Adali (1986:
109), belgesel filmlerin, devlet desteginin yetersizligi, sinema isletmecilerinin ilgi
gostermemesi gibi nedenlerle bu on yillik donemde bireysel cabalarla sinirli kaldigini

belirtir. Balkaya’ya gore (1993: 37), bu donemde c¢ekilen filmlerde iyimserlik havasi
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hakimdir. Gergek hayatta karsilasilan olumsuz olaylar bu donemde belgesel filmlere konu

olmamustir.

Istanbul Universitesi Film Merkezi, 1963 yilinda Mazhar Sevket Ipsiroglu ve
Adnan Benk’in yoOnetmenliginde, Dogu Anadolu’da X. yiizyilldan kalma bir diinya
tapinagmi konu alan Aktamar’i yapar. Aktamar’da Anadolu’nun farkli uygarliklarin,
kiiltirlerin bulugma noktasi olduguna dikkat ¢ekilir. Eyuboglu ve Aziz Albek’in yonettigi
Nemrut Tanrilar: (1964) ise, Kommagene krali Antiochos’un kendisi i¢in yaptirdigi mezar,
acik hava tapmagi ve tanr1 heykellerini konu alir. Adnan Benk’in Karatepe agikhava
miizesindeki Aslantas kalesinin kalitilarin1 konu aldigi filmi Ben Asitavandas (1965),
Italya’da Padua Universitesinin diizenledigi film senliginde “eski bir sanat eserinin dzgiir
ve ¢agdas yorumlanmasinda yeni bir arastirma” olarak degerlendirilir ve sanat filmleri
dalinda o6diil alir (Adali, 1986: 112). istanbul Universitesi Film Merkezi Anadolu
uygarliklarin1 konu edinen ¢alismalarina devam eder. Eyuboglu ve Albek, Antalya
cevresindeki su kaynaklar: iizerinden yorenin tarihinin anlattildig1 Eski Antalya’nin Sular
(1969), ve ayn1 y1l ilk izlerine yaklasik 9 bin y1l dncesinde Anadolu’da rastlanan ve bir ucu
Artemis ve Meryem Ana’ya kadar uzanan Ana Tanriga kiiltliriinii konu alan Ana Tanriga
ve karagdz oyununun tiim yapim asamalarini ve tiplemelerini anlattiklart Karagoz 'iin
Diinyast (1972) belgesellerini yapar. Bunun yani sira, bu donemde bazi kurumlar da kendi

adlarina belgesel film iiretmek istemistir. Liitfi O. Akad’mn 1964 yilinda Orman Bakanli§
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admna ¢ektigi Tanrimn Bagisi Orman®* ve Hiirriyet Gazetesi ic¢in cektigi Bir Gazetenin

Hikayesi (1964) bunlardan bazilaridir (Onaran, 1990).%°
1.3.3. Ozel Kurumlar

1960 yilindan sonra, bireysel ¢abalar ve kamu kurumlarinin disinda artik 6zel
kurumlar da kiltiirel faaliyet adi altinda olusturduklari finasmanlarla belgesel film
tiretimine destek verir. Eczacibasi Fabrikalari, Yap1 Kredi Bankasi1 ve Tiirkiye Turing ve

Otomobil Kurumu bu donemde belgesel film yapiminda 6ne ¢ikan kurumlardir.

Sabahattin Eyuboglu ve Sakir Eczacibasi’nin isbirligi ve Eczacibasi
Fabrikalari’nin destegiyle 1962-1964 yillar1 arasinda ‘kiiltiir mirasimiz’ konulu, renkli
cekilmis Eczacibasi Kiiltiir Filmleri serisi, bes kisa filmden olusur: Yasamak I¢in (1962-
1963?, Sabahattin Eyuboglu ve Sakir Eczacibasi), Renk Duvarlar: (1963?, Pierro Biro),
Goreme (1963?, Pierro Biro), Kirkpinar (19637, Pierro Biro), Tuli (19647, Pierro Biro).
Eczacibagi Fabrikalari, Tiirkiye’de ilk defa o6zel bir kurulusun belgesel film {iiretimi
yapmasi agisindan tarihsel bir 6neme sahiptir (Candan, 2010: 76). 1968 yilinda ise Yap1
Kredi Bankasi da belgesel film yapimina girisir ve Ebru (1968), Edirne (1969) ve Koprii
(1970) filmleri ¢ekilir. 1974 yilinda ise Tiirkiye Turing ve Otomobil Kurumu’da belgesel
film yapimciligina katilir. Suha Arin 1974-1984 yillar1 arasinda bu kurum adina
“Anadolu’da Uygarliklarindan Izler Dizisi” bashg altinda Hattilerden Hititlere (1974),
Midasin Diinyast (1975), Urartu’nun Iki Mevsimi (1977), Likya'min Sonmeyen Atesi

(1978) ve “monogramik” calismalar olarak Safianbolu’da Zaman (1976), Istanbul’un

1973 yilinda Orman Bakanlig adina yapmus oldugu diger belgeseller: Ormanciligimizda Diin ve Bugiin,
Ormanlar1 Koruma, Ormanlarin Ekonomik Degeri, Orman Yetistirme, Agaglandirma, Orman-Kdy Iliskileri,
Orman Endiistrisi, Ormanin Ruhsal Saglikla lgisi.

15 Akad’in 1990 yilinda TRT igin ¢ektigi Dért Mevsim Istanbul, un Tiirkiye belgesel sinemasinda 6nemli bir
yeri vardir.
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Cagwrdigi Su (1977), Kapalicarsi’da 40.000 Adim (1980), Dolmabahge ve Atatiirk (1981),
Kariye (1984) ve “Hiiseyin Anka ile Sinan’t Yeniden Yorumlamak (1990) belgesellerini
yapar. Adali (1986: 115), Suha Arin’in basarili filmler yapmasinda bu kurumun y6netmene

tanidig1 6zglirliigiin de etkili oldugunun altini ¢izer.

Hasan Ozgen, Tirkiye’de ikinci dénem belgesel sinemanin Suha Arin’la
beraber ifade edilebilecegini sdyler. Bununla birlikte, ikinci donem belgesel sinemanin
baska bir tarihsel gelismeyi, televizyon yayinciligini i¢inde barindirdigi ifade eder.
TRT’nin devreye girmesiyle belgesel bir gdsterim alan1 bulur. Ozgen Tiirkiye’de belgesel

sinemanin iki yontemle gelistigini belirterek sunlar1 aktarir:

Bu yontemlerden birincisi; televizyonun getirdigi bir ivmeye bagli olarak ikinci
donem belgesel sinemada gordiigiimiiz, agirlikli olarak siparis yOntemiyle
geligmistir. Kaynak saglayan kurumlarin talebi ya da kaynak saglayan kurumlara
proje gotiirerek belgesel sinema yapmak sekilde gelismistir. ikincisi; yonetmenlerin
kendi biitgelerinden karsiladigi bagimsiz yapimlarin varligidir. Yonetmen, yapimct
roliinii istlenerek kaynaklari bulmak, denetlemek ve dogru kullanmak zorundadir.
Bu baglamda belgesel sinemanin, bir ydnetmen-yapimci sinemasi oldugu
sOylenebilir. Bunlara ek olarak bir diger ydntem ise; sponsorlarin devreye
girmesidir. 24 Ocak kararlarindan sonra, giiclenen yerel yonetimler de bir igveren,
bir sponsor olarak devreye girmis, ¢ok sayida bir kismina tanitim, bir kismina
belgesel diyebilecegimiz belediye ve valilik kaynakli, yapimin ger¢eklesmesini

saglayan sponsor kuruluslar ortaya ¢ikmustir.

Sponsorluklar, 6zel kurumlar belgesel yapimina olanak saglamistir ancak iilkemizde
belgeselin daha sistematik ve siirekli yiiriitiilmesini saglayan bir kurum olmasi

acisindan TRT biiyiik 6nem taslr.16

18 Tiirkiye’de belgesel film iireten yapim evleri de vardir. Ancak sadece belgesel film iiretimi yapanlarin
sayis1 azdir. Tirkiye’de MTV ve VTR iki 6nemli yapimevidir.
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1.3.4. Televizyona Bagh Uretim: TRT

1968’de yayma baglayan TRT kurumu, ilk yillarinda yerli belgesel film
yapimina agirlik verir (Cereci, 1997: 43). Televizyonun ilk yillarinda, haberler, dramalar,
miizik programlari ve sinema filmlerinin yanisira, yabanci kaynakli doga belgeselleri
yayinlanir. Daha sonraki yillarda TRT, egitim-kiiltir programlari iiretmeye baslar, 1975
yilinda hazirlanan 7 boliimliik “Ankara” adli programin yaymindan sonra, basinda yer alan
elestiri yazilarinda “belgesel” tanimi kullanilir. TRT literatiiriine “belgesel” kavraminin
girisi de bu yillara denk gelir. 1977 yilinda TRT’de belgesel programlar igin ayri bir bolim
olusturulur. Bu gelismeyle beraber, kiiltiir, sanat, arkeoloji ve doga alanlarinda yapilan ¢ok
sayida belgesel, izleyiciyi tek kanalli ortamda ilk kez “belgesel” ile bulusturur (Tanik

Sezen, 2012). 1974 yilinda kurum iginde belgesel film arsivi olusturulur.

TRT, uzunca bir siire diinya llkelerinden ve iilkemizden 6nemli belgesel
orneklerini izleyiciye ulastiran tek kanal olur. Sinema salonlarinda pek rastlanmayan
belgeseller 1968 yilindan itibaren TRT’de yaymlanmaya baglar. Boylece genis Kkitleler,
Ibsiroglu, Eyiiboglu gibi yonetmenlerin filmlerini ve belgesel tarihine iliskin daha birgok
ornek filmleri bu dénemden sonra izler (Karslioglu, 2012). TRT’nin 1980 sonras1 belgesel
yapimlarinin igeriginde, Turkiye’nin dogal, tarihi ve Kkiiltlirel 6zelliklerini yansitan bir
egilim olusur. Tiirkiye’yi tanitma ve uluslararasi televizyon pazarma girme amaci s6z
konusu olur. Karadenizden Cesitlemeler (Arslan, 1986), Suyla Gelen Kiiltiir ve Kegenin
Teri (Karshioglu, 1988), Bir Damla Su I¢cin (Eraslan, 1989) bu egilimdeki filmlere érnek

gosterilir (Cankaya, 1997: 73).

Karslioglu’na gore (2012), TRT halka yasadig1 cografyay:r gorselligi ile birlikte

anlatmis, bu cografyada binlerce yildan bu yana olusan kiiltiirleri ve onlarin degerlerini
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belgeleyen belgeselleri kendi i¢inde iireterek ortak kiiltiir bilincinin olusmasina yardimci
olmustur. Ayrica kurulusundan bu yana halkin sorunlarini, tiretimlerini, yasama bigimlerini
belgesel film haline doniistiirerek onlara kendilerini anlatmaktadir. TRT belgesellerinin
¢ogunun doga, tarihi olaylar, arkeoloji, mimari, sanat tarihi, saglik gibi konularla ilgili
oldugunu soyleyen Kerime Senyiicel (2012), 6zellikle sikiyonetim doénemlerinde, TRT
belgeselciliginin bu konulara agirlik verdigini, ideolojik anlamlar barindirabilecek
toplumsal belgesellerden 6zellikle uzak durdugunu belirtir. Bu durum devlet kanalinin,
finanse ettigi belgesel film {izerindeki etkilerini agikga gosterir. Devletin ideolojisi
dogrultusunda yayinlar yapilir. Siyasi konular, toplumsal meseleler, yakin tarihe iligskin
filmler gergeklesemez. Ozellikle ilk donemlerinde gerek konular gerekse anlati yapisi
agisindan birbirinin benzeri filmlerin yapildigi goriiliir. Hasan Ozgen (2012), Suha Arin’la

beraber ¢aligtigi doneme ve TRT nin belgesel film iiretimine iligkin sunlar1 aktarir:

Belgeselin Tiirkiye’de ilk yaptigi, Tiirkiye’nin kiiltiir cografyasimi Tiirk halkina
biitiin ayrintilariyla anlatmak oldu. Suha Arin’la disarida bagimsiz belgesel sinemact
olarak ¢alisirken TRT ile baslayan siiregte benzer seyler yaptik. Biz yani, ikinci
donem belgeselciler olarak adlandirdigimiz kusak ‘kiiltiirel acilcileriz’. Agirlikhi
olarak kiiltiirel temal1 ya da kiiltiir etrafinda dénen, iginde insanin da oldugu filmler
¢ektik. Bizim donemimizin genel ritmi budur. Bir de inanilmaz sayida ve
kosturmayla yaptik bu isleri. (...)Tiirkiye gorsel-igitsel olarak kendi cografyasinin
fethine kalkismisti, belgeselciler yoluyla. Ciinkii Tiirkiye ¢ok ciddi bir doniisiim
arifesindeydi ve ¢ok hizli tahrip oluyordu. Osmanlidan baska uygarlik tanimayan
Kiiltiir Bakanlar1 bizim donemimizdeydi. O catigmalarda tabi kaginilmaz olarak ele
aldiginiz konularda sizi daha tutucu yapiyordu. Onlarin korunmasma yardimei

olacak sekilde isler yaptiginiza inantyorsunuz.
Tiirkiye’de insanlar uzunca bir siire belgeselin tek gosterim kanali olarak TRTyi izler.
Dolayistyla bu kanalin yayinladiklar1 filmler halkin belgesele olan bakisinda etkili olur.

Mihriban Tanik Sezen (2012), TRT nin belgesel film anlatisina iligkin sunlari aktarir:



TRT belgesel iiretiminin ilk yillarinda ve daha sonra da uzunca bir siire, daha ¢ok
tarihi belgeseller hazirlanmig; bunlarda da arsiv goriintiileri, roportajlar, “iist metin”
ve belgesel boyunca fonda akan miizik slubu ile siire¢ iginde bir “sablon”a
doniismiistiir. Belirli bir “misyon” ve “sorumluluk” anlayisinin besledigi bu

kaliplagmus uslup; “TRT Belgeseli” diye bir alg1 yaratmus]tir.

Bu tarz belgeseller Nichols’un smiflandirdig1 grupta agiklayici belgesele denk gelir.
Daha ¢ok tarih, doga, sanat ve kiiltlirel konularin islendigi filmlerde list-sesin eslik
ettigi goriintiiler filmin ana unsurlar1 olur. Uzunca bir siire bu anlat1 yapis1 genel bir

egilim olarak Tiirkiye belgesel sinemasinda varligini stirdiiriir.

Devletin kanali olan TRT’de iktidarin degismesine bagl olarak
yaymlarin ve igerigin de degismesi, dolayisiyla iktidarin gorilislerine paralel
yapimlarin yapilmasi belgesel sinemacilarin kurumu elestirdikleri konulardan biridir.
Bu durum zaman zaman belgeselcilerin yaptiklari filmin denetime takilmasi
sonucunu dogurur. TRT’ye film yapmis olan belgesel sinemaci Suha Arin (MTV,

2001), bu konuya iliskin su degerlendirmeyi yapmustir:

TRT siyasi otoritenin emrinde oldugundan ‘suya sabuna dokunan’ yapimlar
hazirlamas1 miimkiin degil. Hazirlansa da denetime takilir kalir. Ben 1985 ve 86
yillarinda "Firat G6l Olurken” adinda 10 bolimlik bir belgesel ¢ektim. Firat
suyunun baraj olmasiyla goge zorlanan kdylerde, kasabalarda ¢ekimler yaptim, kazi
yapanlarla, géce zorlanan insanlarla goriistim. Ama TRT bu on bolimlik dizi
belgeselin tamamini reddetti. Aslinda bugiin en ¢ok belgesel yaptiran ve yaymlayan
kurum TRT’dir. Ama TRT’nin de yaptirdigi yapimlar daha c¢ok bilgisel tiirden
filmlerdir. TRT’nin belgesellerini belgesel olarak degerlendiremem. Belgeselin

kendine has 6zellikleri vardir biliyorsunuz.

Giirol Sozen’in Toprak ve Insan Belgeseli (1975), Mehmet Deniz’in Gériiniim
(1978) ve Kur Yoksullarimin Tiirkiisii (1978) belgeselleri gibi birgok film denetime
takilmistir (Senyiicel, 2012). TRT de ¢alismis olan Ertugrul Karslioglu da (2012),
“belgesellerimin konularint hep ben sectim. O zaman da simdi de rahatsiz oldugum

tek sorun denetimdi” der.

Mihriban Tanik Sezen (2012), TRT nin denetimi ve bu konudaki kisisel goriislerini

sOyle agiklar:
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Denetim, genel olarak yasalar ve TRT yaymn ilkeleri esas alinarak yapilmasi
gerekirken, donem donem, keyfi, siyasi ve kisisel denetimler sorun olmus; basina da
yanstyan tartigmalara ve sansiir elestirilerine yol agmigtir. Bu konuda alt1 ¢izilmesi
gereken en dnemli nokta “Ozerklik”tir”. Anayasa’da, “dzerk ve tarafsiz bir kamu
yayin kurulusu” olarak tanimlanan TRT nin, hala bu temele dayanan bir yasasinin
olmayisi; tiim siyasi odaklara ve siyasal iktidara esit mesafede durabilme imkanini
elinden almakta, kurumu, “giicliiniin” etkisine agik hale getirmektedir. Tarihine
baktigimizda, 6zerklik kavraminin, kamu yaymecilig1 i¢in olmazsa olmaz bir kavram
oldugunu anlayabiliriz. Hem denetim konusuna, hem de genel olarak yayin
politikalarinin “tarafsizligi”na, bu eksenden bakmakta yarar var. Ciinkii TRT
kamudan kesilen vergilerle yasayan ve sadece ona karsi sorumluluklari olan bir
kurumdur.

Sansiir sadece belgesel i¢in degil genel anlamda Tiirkiye sinemasi igin
uzunca bir donem Onemli bir engel ve sorun olmustur. TRT, 6zel kanallarin
cogalmasiyla beraber denetim konusunda daha esnek olmaya baslamistir.

TRT’nin Tirkiye belgesel sinemasinda hem genis arsiviyle hem de
kurumda calisgan belgeselcilerin, biitce, kamera, kurgu ve gosterim imkanini
saglamasiyla 6dnemli bir yeri vardir. TRT calisanlar1 kabul edilen proje Onerilerini
gerceklestirme ve televizyon kanaliyla gosterimini gergeklestirme imkanina sahiptir.
TRT’nin belgesel adina yaptig1 olumlu adimlardan biri de, 2009 yilinda tematik
kanal TRT Belgesel’in yayma baslamasidir. Hem TRT Belgesel’in hem de TRT’ nin

giinlimiizdeki belgesel film iiretimine iliskin temel Ozelliklerine ikinci boliimde

deginilecektir.
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1. BOLUM: 2000°Li YILLARDA BELGESEL SINEMA

Bu boliimde oncelikle kiiresellesme ve dijital teknoloji ekseninde 2000°li
yillarda genel olarak diinyada belgesel sinemanin iiretim tarzi ve egilimlerine bakilacaktir.
Bu ¢erceve iizerinden son yillarda Tirkiye’de belgesel sinemanin yapim kosullari ve

egilimleri incelenecektir.

I1.1. Kiiresellesme ve Dijital Teknolojinin Belgesel Sinemaya Etkisi

21.yiizyilin ilk yillarindan itibaren belgesel iiretiminin teknolojik, ticari, estetik,
politik ve sosyal boyutlar1 agisindan Onemli ve devam eden degisimlerine tanik
olunmaktadir. Yasadigimiz donemin temel karakteristigi olan melezlesme belgesel
sinemanin {iretim tarzinda ve filmin anlati yapisinda kendini gosterir. Her seyden 6nce bir
terim olarak “belgesel” farkli boyutlariyla yeniden tartisilmakta ve net bir tanimi
yapilamamaktadir. Bunca tartisma, yasadigimiz c¢aga iliskin gercekleri ele alip tartisan ve
farkli anlatim tarzlarini iginde barindiran belgesel sinemanin, giiniimiizde gii¢lii bir mecra
olarak yiikselisiyle iligkilidir. Belgesel sinema her donemde oldugu gibi yasadigimiz ¢agda
da, diinyayr karmasik hale getiren g¢esitli sorunlari sorgulamakta ve bu sorunlarin
bilinmeyen yonlerini giin yiiziine ¢ikarmaktadir. Ellis ve McLane'e gore (2005: 327-328),
1930-1940’l1 yillarda Grierson’un faydaci, egitici, sosyal amaca hizmet eden belgesel
anlayisi ile 2000’11 yillarda belgesel sinemacilarin motivasyonu arasinda bir iligki kurmak
miimkiindiir. Yine 1970’1i yillarda diinyada yasanan ¢esitli toplumsal hareketlerin etkisi ve
donemin teknolojik imkéanlar1 sayesinde kadinlar, azinliklar, yurttaglik haklar1 elinden
alinan gruplarin belgesel film tiretimine sarilmalar1 ile bu donemdeki belgesel hareketliligi
arasinda  bir  benzerlik  goriilebilir.  Kiiresellesme, yenidiinya diizeni  gibi

kavramsallastirmalarin siklikla telaffuz edildigi giiniimiizde, bu olgulardan bagimsiz
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diisiinemeyecegimiz diinyadaki siyasi gerilimler, toplumsal agmazlar, ¢evre sorunlari vs.
glinlimiiz belgesel sinemasinin giindemindedir. 2000°1i yillara girerken belgesel sinemanin
bliyiik dlgiide ilgilendigi en 6nemli olaylardan biri 11 Eyliil 2001°de yasanan ve diinyadaki
siyasal, ekonomik ve toplumsal yasami derinden etkileyen New York’un Diinya Ticaret
Merkezi’ne yonelik saldiridir. Teknolojinin sagladigi olanaklar; hafif, tasinabilir, kullanimi
kolay, hizl1 film ekipmanlar1 ve gesitli goriintii kaydediciler sayesinde bu olay ylizlerce
insan tarafindan farkli bakis agilariyla (cogu zaman self-refleksive tarzda) ele alinmistir.
Arthur (2005: 19), 11 Eyliil’iin yarattigi ortamla beraber ger¢ek ve sahici olana dair
insanlarin bir karisiklik i¢inde oldugunu ve insanlarda olusan bu boslugun belgesel sinema
tarafindan dolduruldugunu sdyler. In Memoriam: New York 9/11/01 (Grey, Nevins ve
Hoffman, 2002), filmi tiim bu filmler iginde 6ne ¢ikar. 9/11 saldirist ayn1 zaman dilimi
icerisinde yiizlerce farkli agidan filme ve videoya kaydedilmistir. Ellis ve McLane (2005:
335)’e gore bu film devrim niteligindedir. Daha 6nce higbir olay bu kadar farkli insan ve
kamera ¢esitleri tarafindan degisik agilardan ¢ekilmemistir. 9/11 olayi ile birlikte belgesel
sinemanin muhalif ¢izgisi daha da goriiniir olur. Michael Moore’un, Fahrenheit 9/11;
Robert Greenwald’in ‘Un’ serisi (Unprecedented: The 2000 Presidential Election,
Uncovered: The Whole Truth About the Irag War ve Unconstitutional: The War on Our
Civil Liberties), Bush’s Brain (Mealey ve Shoop, 2004), Hijacking Catastrophe:9/11, Fear
and the Selling of American Empire (Earp ve Jhally, 2004) ve daha birgok filmle
Amerika’da politik belgeseller tartigilir (Cineaste, 2005: 29-36). Michael Renov (2005: 30)
televizyondan bikmis olan insanlarin politik belgeseli benimsedigini sdyler. Gergekten de,
gorsel kiiltliriin hakim oldugu giinlimiizde medya aracilifiyla deneyimlenen bir yasam
alan1 vardir. Bu siirecte dogrudan deneyimin alani daralmis ve biitiinliiglin yerini

kopukluga biraktigt bir toplumsal gergeklik alani olusmustur (Cakir, 2007: 171).
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Dolayisiyla yasadigimiz cagda en ulasilir ‘bilgi edinme’ kaynagi olan televizyondaki
gerceklikten sikilan ve Arthur’un dedigi gibi gercek konusunda karmasikliga diisen
insanlar i¢in belgesel sinema alternatif bir bilgilenme kaynagidir. Belgesel sinema, icinde
yasadigimiz gergeklige iliskin farkli sesleri i¢inde barindirmasiyla daha ¢ok kisinin
katilimin1 saglar. Dolayisiyla, karmagik bir olgu olan kiiresellesmenin yogunlugunun
katlanarak arttigi giiniimiizde bu siiregleri anlamlandirabilecek Onemli bir alan olan
belgesel sinemayla bir bag kurmak énemlidir. Son yillarda belgesel sinema iizerine yapilan
arastirmalarda iki temel unsurla karsilasiriz: kiiresellesme ve dijital teknoloji (Hogart,
2006; Baker, 2006; Duruel Erkilig, 2008). Belgesel filmler her ikisiyle etkilesim igindedir.
Dolayisiyla, 2000 sonrasi belgesel sinemaya iliskin tespitleri, onu etkileyen dinamiklerle

ele alip agiklamak gerekir.
11.1.1. Kiiresellesme

Icinde yasadigimiz ¢agda sosyal hayatm biiyiik bir par¢asmnin kiiresel siiregler
tarafindan belirlendigi genel bir goriistiir. Bundan dolay1 kiiresellesme kavrami ve
kiiresellesmenin etkileri 1980°li yillardan baslayarak giiniimiize kadar bir¢ok disiplin
tarafindan, toplumsal, kiiltiirel, siyasal, ekonomik ve teknolojik boyutlariyla artan bir
sekilde ele alinip degerlendirilmektedir. Cesitli teknolojik ilerlemeler ve teknolojilerin
yondesmesi (gelismis telekomiinikasyon yapilari, cep telefonlari, dijital ve kablolu
televizyonlar, elektronik posta ve internet vs.) zaman tasarrufunu ve mekansal
yakinlagmay1 olanakli kilmistir (Giddens, 2005: 52-53). Buna bagli olarak kiiresellesmenin
yogunlugu katlanarak artmis ve daha gorliniir hale gelmistir. Gelisen iletisim ve
telekomiinikasyon teknolojileri araciligiyla enformasyonun ve sermayenin sinir tanimadan
yer degistirebilmesi, ulusdtesi sirketlerin ortaya ¢ikist ve diinya ekonomisinin

uluslararasilagsmasi kiiresellesmenin 6nemli ayaklarini olusturur (Hirst ve Thompson, 2003:
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26; Castells, 2008: 373). Ekonomik ve sosyal iligkilerin yogunlagsmasina bagli olarak ulusal
smirlarin ¢oziilmesiyle, insan haklar1 i¢in evrensel talepler, etnik ve dini kimliklerin 6ne
cikis1 ve Kkiiltiirin bir miicadele alan1 olarak goriilmesi de bu siirecin 6nemli 6zelligidir
(Lieber ve Weisberg, 2009: 354). Ekonomi boyutuyla kiiresellesme, ¢okuluslu sirketlerin
ulus devletler iizerindeki yaptirim giicii, ticaret, yatirnm ve finansal hareketlerin bati
merkezli kuzeyde toplanmasi nedeniyle esitsiz bir kiiresel ekonominin varligi gibi
tartismalar1 igerir (Hirst ve Thompson, 2003: 26-28). Kiiresellesmenin kiiltiirel alandaki
etkileri ise, homojenlesen, batililagan tiiketici kiiltiiriine bagl olarak farkli kimliklerin yok
olusu ile iliskilendirilmekte ve kiiresellesme bati kiiltiirel emperyalizminin bir devami
olarak goriilmektedir (Tomlinson, 2004: 320). Bu goriisten farkli olarak batinin (6zellikle
ABD) Kkiiltiirel emperyalizmi karsisinda, ‘kiiltiirel giic olarak kimlik’in tartisiimasi
onemlidir. Tomlinson’a gore (2004: 321), kiiresellesme “kiiltiirel kimligi yaratan ve
zenginlestiren en onemli gii¢’tiir”. Kiiresellesen kiiltiirel yapilar ile farkliliklari, yerelligi
birarada tutan kiiltiirel pratikler kiiresel siirecin 6nemli bir 6zelligidir. Evrensel-tikel iliskisi
tizerinden bu konuya yaklasan Robertson’a gore (1999: 214), cagdas diinyanin
‘kiigiilmesi’nin bir bi¢imi olarak kiiresellesme tiim toplumsal ve kiiltiirel olusumlar
gorecelestirip birbiriyle ‘esitler’. Robertson “kiireselin yerellesmesi” ve “yerelin
kiiresellesmesi” siirecini “kiiyerellesme” kavramiyla aciklar. Kiiresel ve yerel olanin bu
kacmilmaz iliskisinde, evrensellik ve tikellik, homojenlesme ve hegemonlagsma gibi
birbirine zit ilkeleri ve egilimleri igeren diyalektik bir kiiresellesme anlayisi kendini

gosterir (Tomlinson, 2004: 31).

Kiiresellesme tartismalarinda, hem kiiresel sermaye hem de kiiresel kiiltiir
baglaminda sinema endiistrisi 6nemli bir yere sahiptir. Hollywood birgok dénemde diinya

sinemasinda baskin bir yere sahip olmustur. Hollywood film endiistrisinde kiiresellesme,
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baz1 sirketlerin birlesmesinde etkili olur.’ Hollywood filmleri 6nemli bir pazar pay: elde
eder. Bu alanda da kiiresel-yerel iliskisi dikkat ¢eken bir noktadir. Hollywood yerel olan
ogeleri igsellestirirken, ulusal sinema sektorleri de (ticari yapimlar) bu rekabeti
siirdiirebilmek ve pazar payr elde edebilmek igin kiiresel bir takim ogeleri kullanir
(Christensen, 2005: 28). Belgesel sinemada ise kiiresellesme tartismalar1 yapim pratikleri
acisindan kiiresel ve yerel gii¢lerin birbiriyle olan karmasik iliskisi ile belgeselin kamusal
sorunlara yaklasimi etrafinda sekillenir (Hogart, 2006).Yapim pratikleri ag¢isindan
kiiresellesme ileriki boliimde ayrintilandirilacagi tizere, tiim diinyada etkilesimli bir alanin
acilmasini saglamistir. Birbirine eklemlenen c¢esitli yapim tarzlari bu doénemin bir

karekteristigi olarak one cikar.

Kiiresellesme ve belgesel sinema iligkisine temel tartigmalar, kiiresel
belgesellerin 6zgiirliik, esitlik gibi kamusal sorunlari ele alabilirler mi, kendi yasadigi
toplum disindaki konularla baglanti kurmamiza yardimci olabilirler mi gibi sorulari igerir.
Bu konuya iligkin tartismalar umutlu ve karamsar bakislart icinde barindirir.
Kiiresellesmeye olumlu yaklasan goriise gore belgeseller, ortak sorunlara yonelik
incelemelere, 6rnegin; diinyanin herhangi bir yerinde yasanan ¢esitli krizlerin, gog, cevre
sorunlari, uluslararasi organize suglar, dinlerin ve inanglarin yikselisi, teknolojik
gelismeler, kiiresel ekonomi gibi konulara bir bakis getirerek bu konularin kiiresel dlgekte
tartisilmasinda 6nemli bir etki yaratabilir (Hogart, 2006: 62; Duruel Erkilig, 2007: 226;
Giizel Korver, 2009-2010: 90). “Tek bir diinyada” (Giddens, 2005: 52) yasiyor olmamizin

bilinciyle bu gibi konular uluslar ve kiiltiirler arasinda bir diyalog kurmayi, birbirini

720001 yillarda, Universal Studios ve yan kuruluslart NBC Universal’in bir parcasi olurken; Columbia
Pictures ve yan kuruluglar1 Japon Sony sirketine ait olmus ve Twentieh Century Fox, News Corporation’in
bir parcast olmustur. Kurumsal birlesmeler Hollywood’un yerli ve yabanci marketlerle yarigsmasinda
destekleyici olmus ve sektdre egemen ve rakipsiz olmasimi saglamistir (Pramaggiore ve Wallis, 2008: 418,
419).



69
tamimay1 ve anlamayi beraberinde getirir. Duruel Erkilig’a gore (2007: 226), “belgesel
sinema kiiresellesmenin yarattig1 gerilimleri yansitan ve sonuglarini tartisan, kendi i¢inde
kiiresellesme=amerikanlasma denkleminin digina ¢ikmaya ¢alisan bir liretim alani olarak
goriinmektedir”. Son yillarda bazi belgesel filmlerde hem kiiresel bir takim sorunlarin ele
alindigr, hem de kiiresellesmenin kendisinin tartisildign goriilebilmektedir. War and
Globalization: The Truth Behind September 11(Chossudovsky, 2006), The New Rules of
The World (Pilger, 2001), Glabal Warming or Global Governance (2009), No Logo:
Brands, Globalization&Resistance (Jhally ve Alper, 2001), The Corporation (Achbar ve
Abbott, 2003), Super Size Me (Spurlock, 2004), Addicted to Plastic (Connacher,2008), ve

Big Bucks Big Pharma (Ridberg, 2006) bu egilimdeki filmlerden bazilaridir.

Kiiresellesme ile Amerikanlasmayr esanlamli olarak degerlendiren bakis
acisina gore belgesel sinema, tiim diinyayr kusatan benzer yasama bigimlerinden, gorsel
formlardan ya da zihinsel dongiilerden siyrilarak izleyiciyisini farkli bir alana tasima
cabasindadir (Duruel Erkilig, 2007: 227). Ayrica belgesel sinema, Hollywood’un dayatmis
oldugu verili sinema dilinin karsisinda yerel sinema dillerini yaratabilmektedir (Kutay,
2003). Kiiresellesme ve belgesel sinema iliskisine karamsar bir noktadan bakanlar, kiiresel
belgesellerin, kamusal tartismalarla iliskin Onleyici bir islev lstlendigini One siirer.
Ornegin, piyasaya yonelik, farkl kiiltiirlerden gelen yorumlarin homojenlestirilmesi ya da
kamusal alanda daha riskli sonuglara yol agabilecek durumlarda sorunlarin kisisel
boyutlara indirgenmesi. Tiim bu durumlarda belgeseller kamusal yondeki incelemelerin,
farkli bakis acilarinin temsil edilmesinin ve hatta izleyiciler arast kurulacak farkli baglarin
Oniine gegmekte ve onlar1 engellemektedir (Hogart, 2006: 62-63). Politik, ekonomik, yasal
ve kiiltiirel kisitlamalar belgeselin kiiresel pazarda 6zgiirce konusmasina belli sinirliliklar

getirebilir.
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11.1.2. Dijital Teknoloji

Kiiresellesme siirecinin 6nemli bir dinamigi olan dijitallesmenin belgesel
sinemayla olan iliskisine iki a¢idan bakilabilir. Bunlardan birincisi; dijital teknolojinin film

yapimina getirdigi olanaklar, digeri ise gergeklik kavrama.

Dijitallesme, ikilik diizende 0 ve 1’den olusan kodlanmig goriintii ve seslerin
depolanmasina, manipiile edilmesine ve yeniden {iiretimine olanak saglar. Ses, miizik,
fotograf, video, yazi gibi her tiirdeki veri, 0 ve 1’lerden olusan sayisal kodlara
dondistiiriiliir, telekomiinikasyon teknolojisi, internet ve yayincilik alanindaki yondesmeyle
farkli noktalara ulastirilir ve alicilarin kullanimina sunulur (Prince, 2002: 116). Dijital
teknolojinin sinemaya sagladigi olanaklarla film yapim pratiginde devam eden 6nemli
degisimler yasanmaktadir. Geleneksel iiretim tarzinda dijitallesme sonucu bir takim
kirilmalar yasanmakta ve dijital bir iiretim tarzina dogru yol alinmaktadir (Erkili¢: 2006).
Hizl1 bir sekilde birbirinin yerini alan g¢esitli formatlar ve 2000°li yillarin baginda Apple’mn
AVID’le baslayan dijital kurgu devrimi 6nemli gelismelerdir.'® Dijital kamera, dijital video
kurgusu, ses kaydi ve post-prodiiksiyondaki gelismeler, animasyon i¢in dijital araclar vs.
belgesel film yapimimi iiretim tarzindan, {iirlin yaratimi ve estetigine kadar farkl
boyutlartyla biiyiik ol¢tide etkilemektedir. Film yapimi i¢in gerekli olan ¢ekim ve post-
prodiiksiyon siiregleri bilgisayar ortamiyla daha kolay ve hizli tamamlanabilir. Gittikge
cesitlenen dijital teknikler ve imkanlarla iiretilen yapimlar daha deneysel olabilmektedir.

Amator ve profesyonel film yapimcilari, DVD ve internet gibi platformlar arasi birliktelik

'® Teknolojik gelismelerle formatlar hizhh bir bigimde eskimektedir. Kaset yerine artik belleklere kayit
yapilmakta ve dijital aktarim sayesinde bu belleklerden goriintiiler bilgisayarda arsivlenebilmektedir. Bu
sayede kaset maliyetinden diisiilmektedir. Bu gelismelere bagli olarak birgok kisi, dijital film kamerasi, kolay
kullanimi olan kurgu programlari ve internet araciligiyla kendi filmlerini yapip, baskalariyla
paylasabilmektedir.
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gibi ¢esitli interaktif formlar1 kullanarak medyay1 daha geleneksel belgesel metinlerinin
dagitimi i¢in yeni bir ara¢ olarak kullanmaktadir (Hight, 2008). Yeni dijital iiretim,
televizyon formatlarinin siirekli ¢ogalmasi, sinema filmlerindeki artig, YouTube ve Google
Video gibi video paylasim sitelerinde goriintii yayinlamanin yayginlasmasi, daha fazla
tiretimin yapilmasinda etkili olmustur (Austin ve Jong, 2008: 1). Bu yenilikler belgesel
film yapimcisinin toplumsal-tarihsel diinyay1 yakalamada yeni yaklasimlara yonelmesine
olanak verirken, bagimsiz film yapimlari da g¢ogalmaktadir. Baker’e gore (2006: X)
belgesel yeni bir altin ¢ag1 yasamaktadir ve bunu saglayan etkenler; bir¢ok kisinin farkli
bicemlerle belgesel tiirline yeni yaklagimlar getirmeleri ve film yapim maliyetlerindeki

distislerdir.

Son yillarda en ¢ok konusulan konulardan biri de belgesel filmlerin sinema
salonlarinda gosterime girerek genis izleyici kitlesiyle bulusmasidir. Chanan (2007: 3),
dijital video ¢aginda belgeselin beyaz perdeye doniisiinii ‘yeni belgesel dalgasi’ olarak
tanimlar. Chanan’a gore (2007: 3) belgeseller son on, on bes yildir sinemaya beklenmedik
bliylik bir dontlis yapmistir. Belgesellerin sadece televizyona ait olmadigi, sinemalarda da
yer alabilece8i goriilmiistiir. Belgesellerin yeniden yiikselise gecisi basinda da dikkat
ceker. 2003’te Telegraph’in yazarlarindan David Gritten, “Why truth is stronger than
fiction (Neden gercek kurmacadan daha giigliidiir)” bashgiyla kaleme aldig1 yazisinda
belgeselin altin ¢aginda oldugunu sdyler. Gritten’a gore diisiik biit¢eler, miitevazi tanitim
ve kisith dagitimla, belgeseller film diinyasinin ihmal edilmis, {ivey cocugu olarak
kalmaktadir. Hollywood stiidyo filmleri bircok gosterim alaninda baskin olurken sinemaya
gidenler, kendilerine dogruyu sunacagi varsayimiyla belgesel arayisina girerler. Gritten
belgesellerin bu kadar ¢ok glindeme gelmesinde kismen finansal nedenlerin etkili oldugunu

sOyler. Belgesel film yapiminda finansal destek bulmak kolay olmamaktadir. Ancak Hoop
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Dreams (James, 1994), Bowling for Columbine (Moore, 2002), Fahrenheit 9/11(Moore,
2004), Spellbound (Blitz, 2002), The Kid Stays in the Picture (Morgen ve Burstein, 2002),
Supersize Me (Spurlock, 2004) Tarnation (Caouette, 2003) ve The Corporation (Abbott ve
Achbar, 2003) gibi gisede basarili olan filmler yatirimcilara belgeselin yatirirm yapmaya
deger olduguna dair sinyaller verir. Bazi belgesellerin sinema salonlarindan elde ettigi
basar1 belgesel filmlerin kurmaca filmlerle yarisabilecek 6zellikte oldugunu ve ticari
potansiyelini gt')sterir19 Bu gibi filmler sinema filmi finansmani1 olarak adlandirilan
yontemi kullanir. Bu yapim modelinde sinema salonlart ve DVD’ler ana dagitim
kanallaridir ve yiiksek oranda ticari basari elde edilir. Vicente (2008: 272), giselerde basari
kazanan belgesellerin, {iretilmis belgesellerin toplaminin sadece kiigiik bir yiizdesini
olusturdugunu belirterek diger ‘sinemasal’ belgesellerin seyircisine ulasmak icin hangi
platformlar1 veya medyay1 kullanmasi gerektigi sorusunu giindeme getirir. Yakin zamana
kadar filmler sinema salonlar1 ya da televizyon araciligiyla izleyiciyle bulusmustur. Ancak
gesitli  teknolojik gelismeler filmlerin finans, dagitim ve gosterim kanallarini
cesitlendirmistir. Filmler; sinema salonlarinin yani sira artik DVD ve Blu-ray gibi ¢esitli
formatlarda tiiketiciye sunulan homevideo/ev sinemas1 sistemi, farkli 6zelliklere sahip
kanallar1 i¢ine alan 6demeli televizyon ve internet platformlar1 gibi genis bir dagitim ve
gosterim secenekleriyle izleyiciye ulasabilmektedir. Ozellikle internet teknolojilerindeki
gelisim neredeyse biitiin diinyaya ulasabilen bir paylasim alami yaratmistir. Filmlerin
internet tlizerinden izlenmesine de olanak taniyan ve maliyeti diisiik olan bu platformlar
(DVD, Video on Demand, vs.) seyircinin izleme deneyimlerini, dagitim kanallarini ve
belgesel i¢in yapim modellerini ¢esitlendirmistir (Erkili¢ ve Toprak, 2012: 13). 2006

yilindan itibaren belgesel alaninda da gozlemlenen ve gelencksel modellerin yetersiz

' Bkz. http://boxofficemojo.com/genres/chart/?id=documentary.html
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kaldig1 yerleri dolduran bu yeni platformlar, 1. kiiresel dagitima bagl olarak iiriiniin genis
alanda mevcut olmasi, 2. hak sahibi i¢in kullanilabilir ekonomik bir model olusu, 3. film
yapimcisinin film iizerinde elde ettigi kontrol, 4. yapimcinin kendi izleyicisini bulabilme
ve dogrudan ulasabilme (tek tek izleyiciler olarak), 5. esnek gosterim stratejileri ve diisiik
maliyetler gibi 6zellikleriyle ilgi gormektedir (Vicente, 2008: 275; Broderick, 2012). Son
yillarda bir¢ok sirket gise basarisi elde etmis filmlerin oldugu kadar bagimsiz belgesellerin
de satisim1 ya da gosterimini online platformlar1 kullanarak yapmaya baslamistir (Glynne,
2011: 203). Bu servisler film izlemek i¢in ddeme yapan seyirci yoluyla belgesel film
yapimcilarina finans kaynagi saglar. Onlinefilm, DocsOnline.tv, Documen.tv ve daha
birgok  internet sitesi bu imkani saglamaktadir. Finans konusunda da ileride
ayrintilandirilacak olan internet {izerinden kitlesel fonlama yontemi yeni bir egilim olarak

bu donemde karsimiza gikar.

Bjorn Sorenssen (akt. Saunders, 2010: 233), “yeni medya” nin kurmaca

olmayan film iizerindeki etkilerini agiklar:

1. Yeni teknoloji, yeni ifade araglarini saglar. Bunun sonucu olarak gorsel-
isitsel anlatim big¢imleri, 6zel ve ayricalikli bir mecradan ortak ve kamuya

acik bir anlatim bi¢imi halinde gelismektedir.

2. Bu degisim, daha demokratik bir kullanimi saglar.

3. Yeni olanaklar modern ve farkli bi¢gimlerin ve kullanimlarin 6niinii acar.

Bu analize gore yeni medya (‘Web 2.0.” “internet kullanicilarinin ortaklasa ve paylasarak
yarattig1 sistem”) demokratiklesmeyi ve katilimcilig1 artirmakta, herkese kiiltiirel sinirlar
asma ve ifadelerini paylasma sansi verir (Saunders, 2010: 233). Bu yeni kanallar biiyiik

Ol¢iide, herkesin kendi sesini duyurmasina ve ¢ok biiyiikk oranda izleyiciye ulagmasina
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olanak saglar.zo YouTube gibi video paylasim sitelerinde sayisiz izleyiciye ulasabilmenin
yani sira, izleyici goriintiiler ya da filmlerle ilgili olarak yorum yapabilir. Dolayisiyla
tiikketici ve {liretici arasindaki iliski de degisime ugrar. Film iiretenler kendi seyircisiyle
interaktif bir ortamda bulusur. Bu platformlarda diinyanin herhangi bir yerinde yasayan

herhangi bir kisi kiiresel alanda kendi sesini duyurabilir.

Ozetle dijital teknoloji, belgesel sinemacilara daha ucuz, daha kaliteli ¢ekim
yapma olanagi saglar. Cekim sonrasi non-linear kurguyla, renk, ses, efekt ve animasyon
araglarmin ¢esitlenmesi ve bunlarin hizli ve her an degistirilebilir 6zellikte olusu 6nemli
kolayliklardir. Bunun yami sira, film ya da kaset yerine bellek kartinin kullanilmasi
belgeselcinin goriintiileri aninda bilgisayara aktarmasini saglar. Bu 6zellik sayesinde hem
mevcut bellek yeniden kullanilmakta (kasete gerek kalmadigi i¢in maliyet diismekte) hem
de goriintiiler aninda izlenerek ¢ekim hatalar1 vs. goriilebilmektedir. Bu da fazla zaman

kayb1 olmadan yeniden ¢ekim yapma firsati verir.

Dijital teknoloji ve belgesel sinema iligkine bir de ‘gerc;eklik’21 sorunsali
iizerinden bakilir.?? Gergeklige cok yaklasan bir sanat dali olarak goriilen sinemanin
gerceklikle olan iligkisi duragan fotograflardan hareketli filme gegisle baslayip giiniimiize
kadar siirekli ilerleyen yeni teknik uygulamalarla farkli boyut kazanmakta ve

tartisilmaktadir.

2 Ornegin, 1927 dogumlu, ‘Geriatric1927’ rumuzlu Peter Oakley her bolimii 5-10 dakikalik olan “Telling it
All” video dizisi ile video paylagim sitesi YouTube'da taninmig ve bu sitenin en ¢ok takip edilen iiyelerinden
biri olmustur.

2! Sinema ve gergeklik iliskisi kuramsal olarak bigimciler (formalist) ve gergekgiler (realist) olarak yapilanir.
Bazin ve Kracauer gercekci kuramin onemli temsilcileriyken bigimci gelenegin dnemli isimleri Arnheim,
Eisenstein ve Balazs’tir. Bu iki yonelim ve aralarindaki karsitlik sinema tarihinde Lumiere ve Melies’e kadar
dayanir.
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Goriintli, gergeklik konusunda ikna edici 6zellige sahiptir. Herhangi birseyi

fotograf ya da film gibi gorsel bir temsil araciligi ile gormek izleyenleri fiziksel gerceklige
yaklastirir. Resmedilen, fotograflanan ya da sayisal hale getirilen goriintii aslinda o seyin
kendisi degildir. “Bu diizenlenen, aydinlatilan, kameranin ya da bilgisayarin Oniine
getirilen, filme ya da ikili kodla (binary code) bilgisayara aktarilan, o seyin
gerceklikteymis gibi kendisi gibi goriinen, ama aslinda yalnizca o seyin imgesi olarak
goriinen — aracilik edilen bir aktarimin bir temsilidir” (Kolker, 2011: 21). Filmi olusturan
goriintiiler bircok miidahale (optik, bilgisayar, insan eli, insan gozii vs.) sonucunda olusur.
Goriintiilenen seye, yonetmenin sectigi objektif, kompozisyon, ¢ekim ag¢1 ve olgekleri,
kurgu ve daha bir¢ok unsur etki eder. Kamera, bir mekani, aksiyonu gercek yasamda
oldugu bi¢imiyle ham haliyle kaydedebilir. Ancak yasamin basitce kaydedilmesi kadar
yorumlanmasi da gerekir. “Sinema izleyiciye bir sey sunmak istiyorsa, gercekligi rahat
birakamaz” (Bonitzer, 2006: 87). Sinemada ironi, diis ve imgelem gibi yaratict 6geler de
devreye girer (Armes, 2011: 20). Ancak kurmaca filmlerden farkli olarak belgesel
filmlerin gergekle olan iliskisi daha da tartismalidir. Belgesel sinemanin hem sanatsal hem
de bilimsel bir ¢izgisi vardir. Belgesel filmlerde yonetmen ele aldigi konuya, nesneye
yontem olarak bu iki unsuru g6z Oniinde bulundurarak yaklasir. Bununla birlikte
izleyicinin de belgesel filme yiikledigi anlamlar vardir. Belgesel film bu bilimsel ¢izgisi ile
yasadigimiz diinyayr anlamlandirmayi, gergegi ortaya koymayr onu sorgulamayi ve
olaylar1 kavranabilir kilmanin gorsel bir aracidir. Bu nedenle bazi filmler kamusal bir
sorumluluk altina da girebilmektedir. Tlim bunlarin yan sira, belgesel i¢in klasik bir anlati

olan “tanrimin sesi” dig-ses kullaniminin goériintii ve argiimanlarin dogrulugu ve gercekligi

2 Belgesel sinema gerceklik iligkisini tarih felsefesi agisindan tartismak i¢in dnemli bir kaynak olarak bkz.
Ulutak (1988).
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konusunda izleyiciye sorgulama sansi birakmayan otoriterlik 6zelligi her sdylenenin
gercek oldugu konusunda bir alg: yaratir. Dolayisiyla belgesele verilen bu anlam, izleyiciyi
filmde yer alan goriintiilerin ve argiimanlarin dogrulugu konusunda bir 6n kabule baglar.
Ancak tipki kurmaca film yonetmenleri gibi belgesel film yOnetmenleri de sinemanin
sundugu yaratict Ozgiirlik alaninda gezinirler. Belgesel filmler diinyayir yaratict bir
bi¢imde anlamlandirir. Nichols (2010: 1), belgesellerin varsayimlara meydan okuyarak
algilar1 degistirdigini sOyler. Bunun yapilabilmesi i¢in var olan gercekligin islenmesi
gerekir. Belgeselciler ele aldiklari gergeklige tasarim/senaryo asamasindan, elde edilen
arsiv belge olan fotograf ve goriintiilerin se¢cimi ve kullanimi ile ¢ekim ve kurgu asamasina
kadar olan siiregte bigim verirler. Bu nedenle gerceklikle siki bir iligki igin de olan
belgesellerin de siibjektif bir iiretim alani oldugu goz ardi edilmemelidir. Ruby’e gore
(2005h: 214), bir¢ok izleyici belgesel goriintiilerinin gergegin dogru temsilleri olduguna
inanir. Bu nedenle belgeselcilerin, belgesel formunun yorum ve insa eden dogasini

izleyicilere hatirlatmasi gerekir.

Sinemada tiretim tarzi (yapim pratikleri) agisindan biiyiik bir devrim yaratan
dijital teknoloji ile birlikte gergeklik tartigmalari farkli boyutlar kazanarak giindeme gelir.
Geleneksel film iiretim tarzinin dayandigi fiziksel gergeklik (mekan, nesne, aksiyon vs.)
dijital film iiretim tarzina gecisle birlikte degisiklige ugrar. Goriintiiler, sesler ve metinlerin
sayisallastirilmasiyla analog liretimin sinirlart asilir. Dijital diinyanin fiziksel siirlarinin
olmayis1 kullanicilar igin herseyi olanakli hale getirir. Dijital teknoloji sayesinde bilgisayar
ortaminda goriintiiler {izerinde biiyiik 6lgiide degisimler yapilabilir. Bu degisim sonrasinda
elde edilen dijital goriintiller gercege c¢ok yaklasabilmekte hatta onun Otesine
gecebilmektedir. Objektifin Oniindeki fiziksel gercekligi kaydeden ve ona dayanan

geleneksel iiretimden en biiyiik farkiyla dijital liretimde karakterler, mekanlar, belgeler ve
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daha bir¢ok sey bilgisayar ortaminda kusursuzca iiretilebilir. Artik goriintiiniin fiziksel
varligia bile gerek kalmamaktadir. Bu noktada da sanal bir gerceklikten soz edilir.?®
Goriintiiniin gercekligi konusunda duyulan 6nceki endiseler, dijital goriintii manipiilasyonu
ile yeniden alevlenir. Manovich (1996), dijital verinin degisebilirliginin, sinemanin
dokiiman olarak gergeklik degerinin de degismesine neden oldugunu soyler. Dijital kurgu,
belgeselin ‘grameri’ni ve goriintii kullanimindaki esnekligi etkiler (Corner ve Rosenthal,
2005: 5). Buna bagl olarak, belgenin biiyiik 6nem tasidigi belgesel filmlerde, sinemacinin
etik yiikiimliiliikleri en 6nemli konulardan biri olarak kalmaya devam eder. Gelecegin
estetigi etik lizerinden insa edilecektir. Etik, hem gerc¢ekle iliskimizde hem de onun estetik

iiretiminde gerecimiz ne olursa olsun sinemacilara ¢ikis yolu gdsterecektir (Duruel Erkilig

ve Erkilig, 2007: 304).

Dijital teknolojinin belgesel sinema tizerindeki etkilerini soyle 6zetleyebiliriz:
1. Yapim pratikleri degisime ugrar. Dijital post-prodiiksiyonla baslayan siire¢, prodiiksiyon
asamasinda da dijital kamera, ses kaydi kullanimi ile devam eder. 2. Yapim maliyetleri
diiserken deneysel ¢alismalar yapilir ve belgeselde yeni yaklasimlar dogar. 3. DVD, Blu-
ray, video on demand, internet gibi platformlar arasi birlikteligin kullanimi ile belgeselciler
finans, dagitim, gosterim igin alternatif olanaklar yakalar. 4. Yeni teknolojilerle web
documentary/interaktif belgesel gibi farkli ifade bi¢imleri ortaya ¢ikar. 5. Seyircinin izleme
deneyimleri degisirken, belgeselciler i¢in de yapim modelleri gesitlenir. 6. Kolektif bir
iretim alan1 olan belgesel sinemada bireysel yapimlara firsat dogar. 7. Belgeseller 6zel bir
mecradan ortak, kamuya agik bir anlatim bi¢imi olarak gelisir, bu da demokratik bir alanin

Olugsmasma ortam hazirlar. 8. Dijital ortamda varolan goriintiilerin sinirsiz olanaklarla

2% Baudrillard (1998) “simulasyon kurami”nda teknolojinin geldigi noktada, simularklar ve simulasyonla

cevrelenen bir diinyada artik gerceklik ve temsil iligkisinin degistigi bir hipergerceklik evreninde
yasadigimizi sOyler.
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degistirilebilmesi, fiziksel olarak varolmayan seylerin sanal ortamda yaratilabilmesi bir
taraftan goriintli kalitesinin artmasi, gorsel belge sorununun alternatif olarak ¢oziilmesi,
yaraticit caligmalarin ortaya ¢ikmasini saglarken bir taraftan da “sinemanin dokiiman

olarak gerceklik degerinin degismesi[ne]” (Monavich, 1996) neden olur.

11.1.3. Melez/Karma Bir Uretime Dogru: Sponsorluk, Fonlar, Ortak

Yapimlar, Pitching, Kitlesel Fonlama

Belgesel sinemada iiretim tarzinin en temel belirleyenleri olan finansman ve
iiretim araglar1 agirlikli olarak televizyon kuruluslar: tizerinden saglanir ancak gilinlimiizde
televizyon disinda artik ¢esitli fonlar, pitching (sunum) platformlari, resmi ve 6zel
Kurumlarin sponsorluklari, ortak yapimlar, Kitlesel fonlama, belgesellerin alternatif
kaynaklar1 olarak gittik¢e ¢esitlenir. Tiim bu tarzlar gegirgen Ozellikte olabilir. Bir film
birden fazla kaynakla finanse edilerek yapim, dagitim ve gdsterimini yapabilir. Ornegin
herhangi bir televizyon tarafindan finanse edilen bir film sinema salonlarinda
gosterilebilecegi gibi (6rn. Etre et Avoir (Philibert, 2004) Corporation (Achbar ve Abbott,

2003)), bir iilkenin finanse ettigi filme bagka tilkelerin televizyonlari da ortak olabilir.

Gilinlimiizde televizyona bagl olan iiretim tarzinda belgeselcilerin filmlerini
finanse edebilmesi i¢in, kanalin hangi tiir belgesellere agirlik verdigi, ne gibi yapim
arayislart icinde oldugu oldukga belirleyicidir. Burada belgeselcinin projesiyle kanalin
yayin politikalari, kusak programlari arasinda bir paralelligin olmasi beklenir. Diinyadan
orneklerine baktigimizda televizyonda Ingiltere’de; BBC, Channel 4, Amerika’da;
Discovery Channel, National Geographic, HBO, History Channel, CPB(Corporation for
Public Broadcasting), PBS’i (Public Broadcasting System) gérmekteyiz. Bu bolgelerde

finansal kaynak bulmada televizyon yayincisinin bir yapim sirketi tarafindan sunulan bir
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fikre dayali filmi siparis etmesi s6z konusudur. Ayrica bu kanallarin kusaklari ve zaman
dilimleri proje se¢mede belirleyicidir (Glynne, 2011: 71). Discovery, bagimsiz film
yapimcilarina firsat sunar. Bu gibi kanallardan finansman elde etmek pazar bilgisini
gerektirir. Dolayisiyla bu belgeselin konusu, estetigi, anlatisi, tarzi, uzunlugu gibi filme
iliskin bir¢cok seyi agikca etkiler. Avrupa’da, televizyonda belgesel film yayincilik
agisindan 6nem tasir. Ozellikle Fransa’da; ARTE, Almanya’da ZDF ve ARD belgesel film
icin onemlidir. ARTE Avrupa’nin coklu kiiltiirel kanali olarak 6ne ¢ikmaktadir. Bu
kanallar farkli iilkelerden proje Onerilerine agiktir. Ancak yine burada da kendi izleyici
kitlesi belirleyici olabilmektedir. Bu bdlgede ortak yapim ve On-satiglar yaygindir. Ortak
yapimda onemli bagimsiz filmler birden fazla yayin kurulusu tarafindan finanse edilebilir.

Bu durumda finansérler yayin lisansini alirlar ve diger haklar, gelirler film yapimcisinda

kalabilir.

Belgesel flizerine yapilan caligmalar ozellikle televizyondaki belgesellerin
‘kiiresel’ den ¢ok, ulusal kapsamda olduguna isaret eder. Ornegin Discovery Channel ve
diger uluslararas1 6zel kanallardaki kiiresel programlara gore, diizenli karasal yayin yapan
televizyonlardaki yerel programlar daha ¢ok popiiler olma egilimindedir. Bu aragtirmalar
belgesellerin bir¢ok pazarda az ya da ¢ok yerli olarak tiretilip tiiketildigini ortaya koyar.
Uluslararas1 kanallarin ¢ok az1 belgeselin diinya izleyicisine yonelik tasarlanmis
yapimlarina sans tanir (Hogart, 2006: 21). Bu alandaki arastirmalarin yetersiz olmasina
karsin, yerli izleyicilerin yerli belgeselleri tercih ettigi ve tiim diinyada yapimcilarin,
izleyicilerinin kendi yasadiklar1 cografyaya yakin konularla ilgilendiklerini iddia edilir.
Ancak istisnalar vardir. Hogart’a gore (2006: 21), Avrupa seyircisi i¢in belli 6l¢iide ¢coklu
kiltiirel ¢izgi saglayan Avrupa’nin ARTE kanali ve Amerika’nin Documentary Channel’1

(Belgesel Kanali) kozmopolitan bir ¢izgidedir. Avrupa’da ise iki ya da daha fazla



80
televizyonun tek bir belgesele yatirnm yaptigi bir ortak yapim cografyasi vardir. Avrupa
kanallarinda kaynak bulma sansi ulusal kanallara gore daha yiiksek olabilmektedir.
Belgeselcilerin kaynak bulabilmesi igin farkli iilkelerdeki farkli televizyonlarin belirli
miktarlarda maddi katki saglamalar1 gerekir (Glynne, 2011: 73-74). Hogart (2006) ortak
yapimlari, yerelin belgesel yapimina olanak saglamasi nedeniyle kiiresel ve yerelin

birbirini tamamladig1 bir pratik olarak goriir.

Gilintimiizde belgeselin bir sinema filmi olarak finanse edilmesinde ise, li¢ ana
yol vardir: televizyon, sinema filmine yatirim yapacak kuruluslar ve kurmaca sinema filmi
yaklasimi (hibe, 6denek, dagitimcilarla anlagsma, 6zel sermaye, vs.) (Glynne, 2011: 79).
Cesitli kuruluslarin yaptig1 sponsporluklar ise, belgesel sinemacilar i¢in projelerini finanse
etmeyi saglayan ana kanallardan biridir. Sponsorluk, “bir kisi veya kurulusun kendi
uzmanlik alani disindaki herhangi bir olay ya da etkinlige dogrudan ya da dolayli olarak
belirli bir donemde kar veya ¢ikar amaci elde etmek i¢in destek saglamasi ile giiniimiizde
sozclik anlami olan kefalet ve desteklemeden ziyade tanitim araci olarak” (Celik, 2011:
259) tanimlanir. Sponsor sirketlerle film yapimcilari arasindaki iligki, gliniimiize kadar
cesitli yontemler ve stratejilerle geliserek devam etmektedir. Kuruluslar, kurumsal imaj ya
da markalarin tanittmimi yapmak, kendi faaliyet alanina dogrudan uyan projelere destek
vererek hedef kitlelerine farkli bir kanalla ulagsmak, iirlinlerini tanitmak, medyada yer
almak, kurum kiiltliriinii olusturmak ve topluma katkida bulunmak gibi ¢esitli nedenlerle

filmlere sponsorluk yapar (Celik, 2011: 262; Okay, 1997: 134).

Belgesel film yapimcilar1 sponsor ararken, kendi ihtiyaclarimi tespit ederek
sponsordan beklentilerini belirdikleri bir oneri teklifini olusturur. Ele alinan konu ile
sponsor kuruluslarin faaliyetleri arasinda paralellik olusturacak bir bag varsa, bu kurumlar

kendi imajlarin1 olusturmak ve sayginlik kazanmak amaciyla projeye destek verebilir.
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Ornegin bir petrol sirketi olan Gulf Oil, 1 milyon $’a, CBS’te yayinlanan doga belgeseli
dizisi ‘National Geographic Special’in sponsorlugunu yaparak ¢evreye duyarli oldugunu
gostermek ister (Okay, 1997:141). Tiirkiye’de 12 bolimlik kiiltiir ve uygarlik konulu
filmlerden olan Turkuaz (Karabuda, 1990) Garanti Bankasi'nin sponsorluguyla yapilmistir.
Tiirkiye’de kiiltlir-sanat alanindaki etkinliklere destek veren Yapi Kredi Bankasi da kendi

stratejilerine uygun olarak sinema filmlerine zaman zaman sponsor olmaktadir.

Finans kaynag1 bulma konusunda sinirli olanaklara sahip olan yerel bolgelerde
uluslararas1 iligkiler 6nem kazanir. Devlet desteginin yeterli olmayisi, 6zel sektor
finansorlerinin belgesele sicak bakmayisi ve az gelisen sponsorluk yontemi gibi nedenlerle
yapimcilar kendi sinirlarinin 6tesinde fon bulma arayisina girerler. Yabanci sermayeciler
de belgeseli iiretmek icin daha ucuz, satmak i¢in daha kolay ve diger programlara gore
gostermek icin daha uzun Omiirlii bulmaktadirlar. Bu gibi nedenlerle kiiresel pazarda
belgesele talep olmaktadir. Bir¢ok iilkenin kendi ulusal ve bolgesel film fonlar1 vardir.
Bunun yani sira yardim kuruluslari, sivil toplum orgiitleri, vakiflar vs. ilgilerini ¢eken
konulara maddi destek verirler. International Documentary Association (IDA),
Independent Film Project (IFP), Film Arts Foundation, IMAGE Film ve Video Center,
Women Make Movies, Film Forum, Documentary Educational Resources belgesel filmlere

fon destegi veren kuruluslardan bazilaridir.

Belgesel sinemacilarin farkli iilkelerdeki film yapimecilari, yonetmenler ve
finansorlerle etkilesime gegebilecegi en onemli platformlardan biri de uluslararasi film
festivalleridir. Diinya ¢apinda belgeselin koklii bir gelenegi haline gelmis ve 90’11 yillarin

sonundan giiniimiize iyice artig gosteren 2,500 den fazla festival gergeklesmektedir.24Farkh

?* Baglica film festivalleri; International Documentary Film Festival Amsterdam (IDFA), Toronto Hot Docs
International Documentary Film Festival, Sheffield Doc/Fest, Silver Docs, True/False Film Festival,
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iilkelerden yiizlerce filmin gosterimi yapilmakta, diinyada daginik halde olan film
yapimcilari, yonetmenleri ve finansorleri biraraya gelmektedir. Bundan dolay1 festivaller
kiiresel bir faaliyet olarak goriiliir. Bu festivaller ayrica belgesel i¢in bir pazar yaratir.
Festivaller teknolojik hareketliligin, fikirlerin, paralarin ve farkli bolgelerden kisilerin
bulusmasina olanak saglarken yapimlarin fonlanmasina da araci olur (Hogart, 2006: 33;
Ellis ve McLane, 2005: 341). Ornegin, New York’un Independent Film Project ve
Afrika’nin Sithengi Film Festivali, kiiresel pazarla yerel baglantilar1 kurabilmek igin
olusturulmustur. Hogart’a gore (2006: 34), festivallerde belli bir Olclide belgesel
cesitliligine izin verilmesinin yani sira, her festival esitlik yaratmaz. Bu bulusmalar biiyiik
tilkelerin kiiciik iilkeler iizerindeki belli bir cesit belgeselin hakim kilmanin da bir 6rnegi
olarak goriilebilir. Festivaller diinya ¢apinda yapimcilar {izerinde baskin bir pazar bigimini

empoze edebilir.

Belgesel film yapiminin son yillarda ¢esitlenen ve birarada yiiriitiilen bir iiretim
tarzi i¢inde oldugunun bir diger isareti pitching (sunum) platformlaridir. Pitching, bir
belgesel projesi sahibinin (yonetmen/yapimci) aract editorlerin 6niinde projesini tanittig
ve destek almaya calistig1 bir sunum bigimidir. Pitching platformlar1 araciligiyla filmlerini
finanse etmek isteyen belgeselcilerin bir takim becerilere sahip olmasi beklenir. Bunlardan
biri, projenin temel fikrini birkac etkileyici climleyle Ozetleyebilmektir. Belgeselcinin
projesine inanmasi ve projeyi gerceklestirebilecegine dair araci editorleri ikna etmesi
gerekir (Bernard, 2007: 137-138). Bu platformlarda proje sahiplerine verilen siire ¢ok
kisitli olup, belgeselcilerin kendilerini ve projelerini bu siire iginde en iyi sekilde ifade

etmeleri ve araci editorleri etkilemeleri beklenir. Birer isadami olan araci editorler,

Thessaloniki Documentary Festival, Visions Du Reel, Sunny Side of the Doc, La Rochelle, Leipzig,
CPH:Dox. Tiirkiye’nin baslica belgesel film festivalleri ise, Istanbul Uluslararast 1001 Belgesel Film
Festivali, Safranbolu Altinsafran Belgesel Film Festivali’dir.
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projenin maliyetini karsilayip karsilayamayacaklarin1 ve kanallar1 ya da fonlar1 i¢in uygun
olup olmadig1 bilmek ister (Glynne, 2011: 82-83). Bernard’a gére (2007: 138-139), bu
platformlardan destek alabilmek icin araci editorler hakkinda bilgi sahibi olmak, yaptiklari
isleri yakindan takip etmek ve daha Once ne tiir projelere destek verdiklerini bilmek
oldukca onemlidir. Diinyanin farkli yerlerinde, belli donemlerde pitching oturumlari
yapilir. Bu oturumlar bazen bir festivalin i¢inde yer alan bir etkinlik olabilecegi gibi bazen
de bir televizyon kurulusunun pargasi olabilir. Channel 4 BRITDOC Foundation, Sunny
Side of the Doc, FEST Pitching Forum (FEST-International Film Festival), DOC Meeting
Argentina (Pitching and One-on-One), Co-production Forum (San Sebastian International

Film Festival) pitching platformlarindan bazilaridir.

Son yillarda belgesel film firetim tarzinda yeni bir egilim daha vardir.
Teknolojik ilerlemeler ve internetin sinir tanimayan olanaklar1 sayesinde bazi belgeselciler
geleneksel finans yontemlerinin yetersizligi nedeniyle alternatif bir kanal olarak “kitlesel
fonlama” (crowdfunding) modeline yonelmektedir. Kitlesel fonlama, kisilerin ya da
kurumlarin siklikla internet {iizerinden kiiclik miktarlarda bagislarla, inandiklar1 ve
giivendikleri miizisyenlerin, film yapimcilarinin ve diger yaratici insanlarin projelerine
finansal kaynak olusturduklari online fonlama yontemi olarak tanimlanabilir (Hemer,
2011: 8). Kitlesel fonlamada ti¢ 6nemli taraf vardir: 1. yatirimcilar (bagisgilar) 2.yaratici
(film yapimcisi, miizisyen, girisimei vs.) ve 3. platform (web). Siire¢ 6zetle soyle isler:
Yaratici, projesinin fonlanmasi i¢in kalabaliga (bagis¢ilar-internet kullanicilar) web sitesi
tizerinden ¢agrida bulunur. Yatirimcilar/bagiseilar ilgilendikleri ve fonlanmasini istedikleri
projeye, kisisel olarak, katki sunabilecekleri meblaglarda destekte bulunur. Proje sahipleri
(yaraticilar), bagiscilara yapacaklart maddi katki karsiliginda birtakim odiller verir.

Platform, kitle fonlamasinda fon talep eden yaratici ve ona katki sunmak isteyecek
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bagis¢cinin internet ortaminda bulusmasi ve para transferlerini gergeklestirmeleri siirecinde
aract olur.”®> Bunun karsiliginda da elde edilen fon miktarindan belli bir yiizdeyi keser.
Belgesel sinemada bu yontemin Onciisii Aptalltk Cagi (The Age of Stupid, 2009) adli filmi
ile Franny Armstrong olur. Armstrong filmin finansmanimi kendi sirketi Spanner Films
tizerinden kitle fonlamasi yoluyla tedarik eder ve bagimsiz filmler i¢in bu modelin onciisii
olur.®® Kitlesel fonlamada maliyetler, zamanlama, teslimat, yaratici vizyon, vyiiriitme,
pazarlama ve tiiketici iligkilerine kadar her seyin yaratici tarafindan kontrol edilebilir

olmasi nedeniyle bu model belgeselcilere cazip gelmekte ve giderek yayginlasmaktadir.

Belgesel film yapimi bu etkilesimlilikle beraber yine de, ulusal finans
pazarlariyla iligkili goriiliir. Diinya ¢apinda son zamanlarda yapilan bir ¢aligma belgesel
biitcelerinin %72 sinin yerel olarak karsilandigini ve %28 inin uluslararas1 kaynaklardan
saglandigint gostermektedir (Hogart, 2006: 31). Ama ayni zamanda, belgesel yapiminin
sadece dortte biri hi¢ yabanci katki almadan gergeklestirilmektedir. Bu gercevede belgesel
film dretim tarzinin hem kiiresel hem de yerel pazar dinamikleriyle hareket ettigi

sOylenebilir.
11.1.4. Belgesel Sinemada Genel Egilimler

Kiiresellesme ve dijitallesme sonucu son yillarda belgesel sinemada goriilen bu
hareketlikte konularin c¢esitliligi de dikkat ¢eker. Amerika’nin silahli siddete egilimi
(Bowling for Columbine), Fransa’da toplayicilarin pratikleri (Les Glaneurs at la Glaneuse),

bir filozofun portresi (Derrida), gocuklarin yazim yarigmasi (Spellbound); kirsal bir

% Kickstarter ve IndieGoGo diinyaca bilinen en 6nemli iki kitlesel fonlama platformudur. Tiirkiye’deki ilk
kitle fonlama sitesi ise Projemefon’dur.

% Aptallik Cagi (2009) belgeseli, 600°den fazla yatirrmeimin katkisiyla yaklasik £900,000 gibi bir parayla
fonlanmistir(spannerfilms.net).
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Fransiz ilkokulu (Etre et avoir), Rio de Janeiro’da bir otobiiste silahli gengler tarafindan
yolcularm rehin almist (Bus 174), New York’ta gegimsiz bir aile (Capturing the
Friedmans); Danimarkal1 iki film yapimcisi arasindaki bir oyun (The Five Obstructions),
And’larda iki Ingiliz dagcinin hikayesi (Touching the Void) ve daha bircok farkli konunun
ele alindigin1 gorebiliriz. Chanan’a gore (2007: 3) Amerika, Fransa, Brezilya ve daha
birgok yerde boyle bir hareketliligin varligi yeni dalga filmlerin (sinema salonlarinda

gosterime giren belgeseller) uluslararasi karaketere sahip oldugunun belirtisidir.

Jong’a gore (2008: 144), modern belgesel formatlari hala siradan insanlara
odaklanmis goriinmektedir. Insanlarm hayatta karsilastiklart zorluklar ve bu zorluklar
nasil yendikleri gosterilir. Ornegin Touching the Void (Macdonald, 2003) ya da Deep
Water (Osmond ve Rothwell, 2006) filmlerinde daglara tirmanmak ya da diinyanin
etrafinda yelkencilik giindelik yasam olarak diisiiniilmez ama bu tarz filmlerde dahi bireye
odaklanilir. Bireylerin duygusal yasamlari, kisisel miicadeleleri ve yasadiklari zorluklar
filmlerde islenir. Izleyiciye bu tarz zorlu kosullarla nasil basa ¢ikilabileceginin bilgisini
verilir. Bunun yani sira belgesel projeleri hizla odaklarin1 kamu konulardan 6zel konulara
yer degistirmektedir. Jong’a gére bu degisim belgeseli sinemasal bir sekilde izlenebilir
kilmistir ¢linkii bu belgeseller bireylerin samimi, 6zel diinyalarima odaklanmistir. Jong,
belgeselin faydaci ve egitimsel gegmisinden kendine yeni sesler ve yeni formlar buldugu
prangalarint ¢6zme siirecinde oldugunu ve tiim bunlarin belgeselin melez tarihinin
gostergesi ve onaylayicisi oldugunu sdyler. Chanan gore (2007: 12) son on onbes yilin yeni
belgeseli sanatsal bir hareketten ziyade bir miicadele, eylem dalgasidir. Bir¢ok filmde
belgeselciler bir diinya bireyi olarak sdylemde bulunur. Belgesel, kamerasini toplumsal

gerceklige cevirmistir ve film yapimecisi yagsadigimiz diinyaya iligkin kendi bakisini sunar.
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2011 yilinda Tunus, Misir ve Libya’da baskici rejimlere karsi baglayan kitlesel
gosterilerle bu tilkelerdeki rejimler sarsilirken, bu miicadele Suriye basta olmak iizere genis
bir cografyaya yayilmistir. “Arap Bahar1” olarak adlandirilan bu eylemler c¢okga
tartisilmakla birlikte, cep telefonlarma ve kisisel kameralarina sarilan insanlar, kendi
tanikliklar1 {izerinden c¢ektigi goriintiileri sosyal medyada paylasarak tiim diinyaya
ulagtirmistir. Bu toplumsal kriz doneminde, Arap Bahari’na yonelik bircok belgesel film
ardi ardina gelir. Belgeselciler ¢cogunlukla kendi deneyimleri iizerinden, 6z-diisiiniimsel
(self-reflexsive) tarzda ve farkli kisiler tarafindan ¢ekilmis goriintiileri de igeren filmler
tiretmistir: Kahire Merkez (Cairo Downtown, Popolani) Insallah Laik Olacagiz! (Laicité
inch’allah!, El Fani) Devrim Goriintiileri (Images of Revolution, Hamdan ), Tahrir:
Ozgiirliik Meydam (Tahrir Liberation Square, Savona ), Duvar ( Le mur, Omrani). Son
yillarda tiim diinyanin dikkat ¢ektigi bu olay iizerine belgesel sinemacilar Chanan’in
belirttigi gibi kisisel bir sdylemde bulunur. Filmlerde o6zgiirliikk, insan haklari, din,
modernite, toplumsal cinsiyet ve esitlik gibi kavramlar 6ne ¢ikar. Bu gibi belgesel filmler,

tarihe taniklik etme ve tarihi kaydetme amacini dncelikli olarak tasir.

Chanan (2007: 12) “yeni dalga belgesel’in konu ve tarzina iliskin su énemli

tespitleri yapar:

Yeni dalga belgesel konularinin ve stillerinin genis ¢esitliligi yeni tirleri acikga
belirtmeyi, saptamay1 gii¢lestirir. Bazilar1 siradan durumlardaki siradan insanlar
hakkindadir (Etre et avoir ya da Suite Habana, 2003 gibi), ya da Spellbound
filmindeki gibi 6zel konulardir. Tarz agisindan bazilar1 ‘klasik’tir: Etre et avoir,
Touching the Void ve Suite Habana filmlerinde film yapimcisi ¢ergevenin diginda,
karakterlere konsantre olmaktadir. Digerleri gorsel bicem ve anlatima daha anarsik
ya da post modern yaklagimdadir: Les Glaneurs et la Glaneuse (2000), The Five
Obstructions ya da Tarnation biiyiik dlgiide self-reflexive olmakla birlikte gesitli
gorlintiilerin  heyecan yaratacak sekilde siralamaktadirlar. Nick Broomfield ve

Michael Moore’un, filmleri, film yapimcisinin bireyselliginin hakim oldugu bir
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politik roportaj tarzinin temsilidir. Filmler biiyiik ol¢iide edimsel (performative)
ozelliktedir. Amerika’da giiclii bir sekilde yankilanan bu tarz son derece cinsiyet¢i

ayn1 zamanda hiciv ve ironi 6zelliklerine sahiptir.

Bununla birlikte her yerde belgesel ve kurmacanin birlesimiyle belgesel
tanimin1 sorgulatan filmler yapilmaktadir. Ciinkii bu filmler ne sadece kurmaca ne sadece
belgesel olarak tanimlanabilir: Happy Birthday Mr Mograbi (Mograbi, 1999), The Class
(Cantet, 2008), The Road To Guantanamo (Whitecross ve Winterbottom, 2006).
Televizyon yapimlar1 da kurmaca-belgesel formattaki yayinlarina yeni tiirler eklemistir.
Kanada’nin 6zel kanal serilerinde belgesel, komedi ve yemek formatlar1 sunulmasi gibi,
‘shockumentaries’ ve diger bazi melez yapimlar Kuzey ve Giiney Amerika pazarlarina
yaytlmistir. Diinya c¢apinda bazi kanallar yeni infotainment (haber-eglence ya da
eglendirici bilgilendirme) tiiriinii sunmaktadir. Ger¢ek ve kurmaca ayrimindaki kaymalar
nedeniyle diinya ¢apindaki tarih, bilim ve kiiltlir arasinda ¢izgi ¢izen belgesel tizerindeki

degisime dikkat ¢ekilmistir (Hogart, 2006: 95-96).
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111. BOLUM: SON DONEM TURKIYE BELGESEL SINEMASI:

“YENI TURKIYE BELGESELLERI”

Tiirk sinemas1 1990’11 yillarda girdigi kriz donemini doksanlarin sonuna dogru
atlatmaya baslar. Sinemacilar, Avrupa Konseyi’nin kurdugu sinema destekleme kurulusu
Eurimages destegini alir. Kiiltiir ve Turizm Bakanligi’nin a¢tig1 fonla devlet de sinemaya
destek verir. Bunun yani sira sponsorluk sistemi gelisir, baz1 kuruluslar az da olsa yerli
yapimlara finansman olanagi saglar. Doksanli yillarin ortalariyla birlikte, kiigiik biitgelerle,
kiigiik ekiple, kendi senaryolarini ¢eken bagimsiz sinemacilarin sayisi artmaya baglar. Bir
taraftan da 2000’li yillara girerken biiyiik gise basarisi elde eden “popiiler sinema” olarak
ifade edilen filmler iiretilir. 1990’11 yillarla ortaya ¢ikan, “geng¢ yonetmenler kusagi” olarak
adlandirilan uluslararasi alanda ses getiren yonetmenlerin yaptiklart yaratict filmler yeni
bir olusumu ortaya g¢ikarir. Asuman Suner’in (2006: 33) “Yeni Tirk Sinemasi” olarak
adlandirdig1 bu egilimin temel eksenini kiicilik biitgeli, cogu kez taninmamis ya da amator
oyunculari kullanan, yenilik¢i bir sinema dili arayisinda olan ve filmin bir biitiin olarak
yaratim siirecinde etkili olan bir yonetmenler kusagi olusturur. Nuri Bilge Ceylan, Semih
Kaplanoglu, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu, Zeki Demirkubuz gibi yonetmenlerin temsil
ettigi bu kusak Tirkiye’de sinirli dagitim ve gosterim olanagi bulmasina karsin, ulusal ve
uluslararas1 festivallerde ilgi gérmekte ve odiiller kazanmaktadir. Bunun yani sira
tiniversitelerin sinema boliimlerinden mezun geng sinemacilar sektdre girer. Dijital sinema
uygulamalar1 ve dijital kamera ile filmler tretilir. Yerli film {iretiminde artis olur ve
Tirkiye izleyicisinin yerli film izleme oraninda dikkat ¢eken bir yiikselis olur. Etnik
kimlikler, escinsellik gibi farkli konu ve temalar filmlerde islenir. Bagimsiz sinemacilar,
popiiler yapimlar, degisen seyirci profili yakin donemlerde Tiirkiye sinemasmin ve

izleyicisinin 6zellikleri olarak karsimiza ¢ikar.



89

2000’11 yillarda belgesel sinema 6zelinde de yenilikgi, yaratici film {ireten geng

bir kusak olusur. Tiirkiye’de tiretilen bu belgeseller ise “belgeselde yeni dalga”, “yeni
Tiirkiye belgeselleri” baslig altinda tartisilmaya baslanir. Ozellikle bagimsiz belgesellerin
yer aldigt bu panellerde, Tiirkiye toplumunun vyasadigi degisimler c¢ergevesinde
belgesellerin konular1 ve anlatim tarzlar iizerine konusulup, tartisilir. Bu boliimde son
donem belgesel filmlerin iretim kosullari, “yeni”likleri, anlati ve tslup arayislari ele

alinacaktir.
I11.1. Son dénem Tiirkiye Belgesel Sinemasinda Uretim Tarz

Son donem Tiirkiye belgesel sinemasinin ivme kazanmasinda bazi
dinamiklerin etkisi s6z konusudur. Belgesel filmlerin gdsteriminin godrece artmasi,
festivaller aracilifiyla diinyadan farkli belgesel film orneklerinin izlenebilmesi, cesitli
panellerin diizenlenmesi belgesel iizerine diisiiniillip tartisilmasini saglar.27 1997 yilinda
belgesel sinema alaninda faaliyet gosteren, tUniversite Ogretim iyeleri, TRT ve o6zel
televizyonlarin belgeselcileri, sirket sahibi olarak belgesel calismalar gergeklestirenler,
piyasada serbest olarak ¢aliganlar ve ilgili fakiiltelerin 6grencilerinden olusan iiyelere sahip
belgesel sinemacilar1 ilk orgiitleyen olusum olan Belgesel Sinemacilar Birligi (BSB)
kurulur. 1997 yili Mart ayinda yapilan Ulusal Konferans ile orgilitlenme siirecine giren

BSB’nin bildiri kitap¢iginda (1997: 260-261), yayinlanan bazi ilkeler sunlardir:

Toplumsal hafiza bosluklarinin doldurulmasini kiiltiirel siirekliligin saglanmasini ve
dogaya sahip ¢ikmasimi temel varolus gerekcesi olarak kabul etmektedir. Biitiin
zamanlara tanik, hayata bilgi ve yaraticilikla miidahale etme ve gelecegin tasarimi

belgesel sinemanin kurumsallagmasi ile ivme kazanacaktir.

2" Tiirkiye’de1960’larda kurulan ilk sinema kuliibii Kuliip Sinema 7, ardindan Tirk Film Arsivi ve
Sinematek’i bu noktada anmak gerekir. Bu kurumlarda belgesellerin de yer aldig1 ¢esitli film gosterimleri,
paneller, toplantilar yapilmis ve sinema iizerine diisiiniiliip, tartisilmistir. Bu kurumlar sayesinde entellektiiel
bir tartisma ortami olusmustur.
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Insana ve hayata 6zne olarak bakmaktadir ve biitiin evrensel degerlerin, insanlagin
ortak miras1 oldugunu kabul etmekte ve bunun gerceklesebilmesi i¢in toplumlarin

kendileriyle hesaplagsmalar1 ve kendisini tanimalar1 gerekmektedir.

Kendi kimligini, dilini, kavramlarini, kendi kurallariyla agiklamanin arayist iginde

olan BSB, kendi 6zgiirliik alanin1 yaratmay1 ve bagimsizligini hedeflemektedir.

BSB estetik kaygisini ve biitiin yiizleri ile gercegin toplusallasmasint yani basina,
diis kurmaktan korkmamay1 ve diis kurma yetenegini gelistirmeyi onerirken, kendi
etigini, kendini ve toplumu gelistirmenin ¢ikis noktasi olarak her zaman giindemde

tutmaktadir

Kiiltir Bakanliginin meslek birlikleri olusturma ¢abalarina bagli olarak belgesel
sinemacilar bir eser sahibi olarak orgiitlenir. BSB’nin bagimsiz belgesel sinemacilarin tek
telif Orgiitii ve ayn1 zamanda bir meslek orgiitii oldugunu belirten BSB Bagskani, ayni
zamanda da belgesel sinemaci olan Hasan Ozgen (2012), bu birlige iki karakterli bakmak

gerektigini belirtir:

Oziinde yasalarin tammladig: bir telif orgiitiiyiiz; telif haklarin1 koruyabilmek, bu
alandaki sorunlar1 bakanlikla isbirligi halinde ¢6zebilmek anlaminda yar1 kamusal bir
sivil toplum orgiitliyiiz. Ayn1 zamanda dogrudan bir meslek birligiyiz; iiyelerimizin
mesleki ve demokratik haklarini savunmaya c¢aligan bir yapimiz var bu ikisini birlikte

gotliirmeye calistyoruz.
Enis Riza (2012), BSB ile birlikte yakin tarihlere rastlayan belgesel sinemadaki

hareketi su sekilde agiklar:

1997°den sonra, tniversitelerde belgesel egitiminin baglamasi, yayinlar, uluslararasi
iligkiler, cesitli atdlyeler, festivaller, gosteriler vs. ile beklenmedik hizli bir dinamik
olugsmaya basladi. O dinamikle beraber ve diinyayla etkilesimle birlikte farkl: diller ve
farkli, daha insani, daha sorunlara yiiziinii donen konular ele alinmaya baglandi. 97-
2000 arasim1 da saymayacak olursak- o hazirlik siireci, arayis siireci-, yaklasik 10-12
yidir Tiirkiye’de korkun¢ bir patlama oldu. Tirkiye’de belgesel sinema hizla

etkilesime girip, kendi dilini yakalamaya basladi.
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BSB belgesel sinema alanina ¢esitli katkilarda bulunmaktadir. Bunlardan biri Tiirkiye'de
belgesel sinema alanindaki kuramsal ¢alismalar1 igeren “Belgesel Sinema” adli {i¢ sayisi
cikan dergi ve sonrasinda ¢ikan derleme yilliklardir. Ulkemizde belgesel sinema alaninda
yazili kaynaklar olduk¢a azdir. Bu anlamda BSB’nin yaymnlari olduk¢a Onem tasir.
BSB’nin bir diger katkisi ise, her yil diizenledigi Uluslararast 1001 Belgesel Film
Festivali’dir. 2000°li yillarda belgesel tizerine Uluslararasi Alanya Film Festivali,
Documentarist Belgesel Giinleri, Uluslararast Altin Safran Film Festivali, Bodrum
Belgesel Film Festivali ve Diyarbakir Belgesel Film giinleri (Filmamed) de yapilmaktadir.
Bu sayede hem tilkemizdeki belgeselciler filmlerini izleyiciyle bulusturabilmekte hem de
diinyanin doért bir yanindan gelen belgeseller izlenebilmektedir. Bunun yani sira, bu
festivaller kapsaminda diizenlenen ¢esitli atolyeler, etkinlikler, paneller ve sempozyumlar
sayesinde belgesel sinema entelektiiel olarak ele alinabilmektedir. 2000 yilinda kurulan
Bogazigi Universitesi Mithat Alam Film Merkezi (MAFM), Tiirkiye’deki sinema ortamina
onemli katkilarda bulunmaktadir. MAFM yaptig1 film gosterimleri disinda, sOylesi ve
panellere 6nemli bir yer ayirmakta hem seyirciler hem de sinemacilar i¢in bir tartisma
ortami olusturmaktadir. Ayrica bu paneller ve sdylesiler metin haline getirilerek
kitaplastirilmakta ve herkese ulasabilmektedir. 2001 yilindan giiniimiize kadar hem
gosterimlerde hem de her yil kitap haline getirilen panel ve sdylesilerde belgesellere ayrica
yer verilir.?® Bu sayede belgesellere iliskin giincel bilgilere de ulasilabilmektedir. Bu ve
daha bagka yayinlar sayesinde kisitli da olsa belgesel sinema literatiirii cogalmakta ve
belgesele olan ilgi daha da artmaktadir. Bunlarin yanisira, iilkemizde sinema egitimi veren

boliimlerin artigi, bu boliimlerde belgesel film {izerine dersler verilmesi ve belgesel

%8 UUlkemizin en 6nemli sinema dergilerinden olan Altyazi’da da belgesel filmlere iliskin makaleler ve stirekli
olarak her sayida docistanbul adiyla sadece belgesel iizerine bir boliime yer verilir.
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projelerin {iretilmesi yeni gen¢ bir kusagin yetiserek, belgeselin hareketliliginin

stirdiiriilmesi anlaminda 6nemli bir gelismelerdir.

Tiirkiye’de 2000°1i yillarda {retim tarzina baktigimizda, finans kaynagi
acisindan bir gesitliligin olustugunu goriirliz. 2006’da Kiiltiir Bakanligi’nin verdigi destek
fonlar1 ve yurtdisindan elde edilen fonlar, yurtdisinda televizyon kanallarinin sagladigi
ortak yapimlar, belgesel film festivalleri ve bu festivaller iginde gergeklesen fon destekleri,
tematik kanallarin ortaya ¢ikisi, sponsorluklar, kitlesel fonlama yontemi gibi finansman
kaynaklar iiretimi hareketlendirmistir. Tiim bu olumlu gelismelere ve ¢esitlilige ragmen
2000’li yillarda da Tiirkiye’de bir belgesel sinema sektoriinden bahsetmek zor
goriinmektedir. Belgesel film yapimi dnceden oldugu gibi yine kisisel ¢abalarla ve agirlikli
olarak bagimsiz bir yapim modeliyle ilerlemektedir. Belgesel sinemacilar filmlerini finanse
etme, dagitima sokma ve en 0nemlisi izleyiciyle bulusturma konusunda sinirli imkanlara
sahiptir. Enis Riza’ya gore (2012), Tiirkiye’de belgesel sinema “iiretim siiregleri higbir
standarda uymayan, herkesin kendi kaynaklarini, kendi imkanlarimi kullandig1 ve bir tiir,
carpisa carpisa filmini gergeklestirdigi bir stire¢” seklinde gerceklesir. Dolayisiyla boyle
bir tablo igerisinde farkli ve sistematik ilerleyen iliretim tarzlarindan s6z etmek miimkiin
degildir. Tirkiye’de TRT kurumuna bagl liretim yapan sinemacilar disinda belgeselcilerin
agirlikli olarak bagimsiz bir iretimde bulunduklari goriliir. Bu nedenle Tirkiye’de

‘bagimsiz belgesel’in genel 6zelliklerine bakmak faydali olacaktir. 29

Akademisyen, ayn1 zamanda belgesel sinemact Can Candan (2012), bagimsiz
belgeselciligi; kurumlardan, biiyiik sponsorlardan ve ticari kaygilardan bagimsiz olmak

seklinde tanimlar. Kurumlardan bagimsizlik, 6rnegin TRT gibi herhangi bir kurum i¢in

» Tirkiye’de 1960’11 yillarin sonunda olusan ve kisa Omiirlii olan Geng¢ Sinema Hareketi Tiirkiye’de
bagimsiz belgeselin ilk niiveleri olarak gosterilir. Geng Sinema Hareketi i¢in bkz. Belgesel Sinema (2003).
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calismamay1 ifade eder. Burada sinemacinin hangi konuyu, nasil isleyecegine kendinin
karar vermesi 6nemli bir noktadir. Belgesel sinemacinin ticari kaygilardan bagimsiz olmasi
ise, ticari beklentilerden uzak, sinemacinin sadece kendi meselesini en iyi nasil ifade
edebilecegine odaklanan bir yaklasimi beraberinde getirir. Sponsorlara bagli olmak ise,

sponsorun beklentilerini ve isteklerini goz dniinde bulundurmay1 gerektirir.

Enis Riza (2012), “bagimsiz liretmemek i¢in bir endiistri olmas1 gerekiyor. O
endiistrinin bigimlendirdigi, o endiistrinin devletle, kiiltiir politikalartyla vs. bir iligkisinin
olmasi, mekanizmalarinin olmasi gerekiyor ve onun bi¢imlendirdigi daha kurumsal bir
belgesel anlayisinin olmasi gerekiyor” derken, Tiirkiye’de bu yapinin olmamasi nedeniyle
belgesel iiretiminin hemen hemen biiyiik bir boliimiiniin bagimsiz oldugunu sdyler. Hasan
Ozgen’e gore (2012), “belgesel sinema, zihinsel olarak hala bagimsizdir ancak yapim
kosullar1 agisindan biiyiikk bagimliliklar gosteren; gerek yapim kaynaklari, gdsterim

kaynaklari, gerekse dagitim ve uluslararasi alana girebilme imkanlar1 agisindan hala biiytik

bagimhiliklar iceren bir sinemadir”. Tiirkiye’deki ¢ogu bagimsiz belgeseller ¢ok diisiik
biitcelerle ve igbirligi ve dayanigma yoluyla yapilir. Yakin cevrenin destegi ya da
Ozkaynaklarla, kamera, kurgu {initesi gibi ekipmanlar elde edilir ya da kullanilir. Hiiseyin

Karabey’in Sessiz Oliim (2000) belgeselinin yapim siireci buna bir 6rnektir:

Cekim asamast bagladiginda param yoktu. Yani bir ekiple gidip ¢ekim
yaptiramazdim. Ufak bir kamera, bir sirt cantast ve basit 1siklar aldim. Ama
teknolojiye hakim oldugum igin basarili bir ¢ekim yapacagimi biliyordum.
Boran’dan (6nceki filmi) dolay ii¢ festivale davet edilmistim, yol parasini da dyle

¢ikardim (...) bdyle tamamen alternatif kosullarda (Karabey, 2001)
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Tiirkiye’de 2004 yilinda sahaya dayali yapilan bir arastirmaya gore,® belgesel

film yonetmenlerinin en ¢ok mali destek aldiklar1 kaynaklar; kurumlar, televizyon kanallari
ve kendi kaynaklaridir. Kurum sponsorlugu; iiniversite, banka, dernek-vakif, ajans ve
belediye gibi kurumlar igerir. Televizyon kanallar1 ise, basta TRT olmak iizere, CNN
Tiirk, BBC, WDR, TV8, NTV ve Olay TV’dir (Susar, 2004: 31-40). Ancak yonetmenler
tek bir mali kaynagin c¢ogu zaman yetersiz olmasi nedeniyle, birden fazla yerden
biitgelerini tamamlamaya ¢alisir. Yine aymi arastirmada yonetmenlerin belgesel film
tiretiminde karsilagtiklar1 en 6nemli sorun finans olarak goriiniir. Giiniimiizde de belgesel
sinemacilar finans konusunda hala biiyiik 6l¢iide sorun yasar. Belgesel sinemacilar
filmlerini finanse edebilmek i¢in oncelikle kendi 6zkaynaklarini kullanir (Elmas, 2012;
Kabaday1 Dal, 2012). Ancak yakin zamanda bu sorunun yeterli goriilmese de belli bir
Olglide azalmasini saglayan Onemli bir gelisme olur. Sinema okullarinin, meslek
birliklerinin, sendikalarin ve sinema ¢alisanlarin ¢abalar1 sonucunda, 2004 yilinda 5224
sayitli “Sinema Filmlerinin Desteklenmesi Hakkinda Kanun” un yiirlirliige girmesiyle
belgesel sinemacilar bu kanaldan yararlanmaya baslar.®® Kiiltir ve Turizm Bakanlig1
sinema filmlerine ii¢ sekilde destekte bulunur: proje destegi (dogrudan ve geri 6demesiz);
yapim destegi (dogrudan ya da dolayli ve geri 6demeli), yapim sonrasi destegi (dogrudan

ya da dolayli, geri 6demeli ya da geri 6demesiz).

%0 Tirkiye’de Belgesel Sinemacilar (Susar, 2004) adli kitaptaki saha arastirmasinda birden fazla film iiretmis
91 belgesel sinemaciyla goriigiilmiistiir. Yonetmenlerin meslekte gegirdikleri y1l baz alinarak medyan
hesaplanmigtir. Buna gore, goriisme yapilan yonetmenlerin 44’ “12 yil ve daha az” deneyime, 47’si ise “13
ve daha fazla” deneyime sahiptir. Arastirma bulgular: bu iki ayrima gére yorumlanmustir.

313984 sayilll Kanunun 12. Maddesi geregince Radyo ve Televizyon Ust Kurulu’nun yillik biitgesinden
harcanmayarak kalan miktarin aktarildig: T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanlig1 adina bir kamu bankasinda agilan
hesaptan aktarilan biit¢enin, Tiirk kiiltiiriiniin arastirilmasi, gelistirilmesi ve tanitilmasina iligkin olarak ilim-
edebiyat, giizel sanatlar, miizik ve sinema gibi alanlarda ger¢eklestirilecek calismalarin desteklenmesinde
kullanilmasi i¢in ayrilan pay ile beslenen “Sinema Filmlerini Destekleme Fonu” olusturulmustur.
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Tablo.(4) 2005-2012 T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanhgi’’nin Belgesel, Senaryo vb.

Yapim Destekleri

2.756.000{110) l

*Parantez i¢indeki sayilar ilgili yilda desteklenen toplam proje sayisini belirtmektedir.

2005-2012 Belgesel, Senaryo vb. Yapim

Destekleri(TL)
5.484.990 (204) 5.607.360 (222)
4,772,360 (153)

Kaynak: sinema.gov.tr

4,697.971 (141) I
T T
2007 2008

4,151,420 (159) 4,371.200 (145)
l 2.000.600 (96)
.
2009

2010 2011

Asagidaki tabloda ise, Kiiltiir Bakanligi’nin 2006-2013 yillar1 arasinda sadece belgesel

film yapim projelerine dogrudan ve geri 6demesiz destek ile belgesel film yapim gelistirme

projelerine verdigi destege iliskin veriler aktarilmigtir:

Tablo (5). 2006-2013 Kiiltiir Bakanhg Belgesel Projesi Yapim Destekleri

Yil Proje Sayisi Yapim Destegi
2006 38 1.053.000 TL
2007 53 1.586.000 TL
2008 37 1.265.000 TL
2009 31 1.209.000 TL
2010 40 1.262.000 TL
2011 19 665.000 TL
2012 27 1.185.000 TL
2013 59 1.994.700 TL
Toplam 304 10.219.000 TL
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Kiiltiir Bakanligir 2006’dan beri 304 belgesel film projesine toplam 10.219.000 tl destek
vermistir. Devletin bir belgesel politikasinin olmayisin1 vurgulayan Deniz Kurtulus
Ozgiinay (2012), Kiiltiir Bakanligi’nin destekleme fonunda belgesele yeteri kadar biitge
ayrilmadigini soyler. Belgesel sinemaci Doga Kilcioglu da (2012), Kiiltiir Bakanligi’nin,
belgeselcilerin en ¢ok faydalandigi fonlardan biri oldugunu belirtmekle beraber bu destegin
yetersiz oldugunu ifade eder. Her zaman minimum diizeyde minimum ekiple film yapmak
durumunda olduklarmi séyleyen Kilcioglu’na gore, son donemde diinyada belgeselin
goriintli, ses, ekipman ve ekibin kalitesine daha ¢cok 6nem verilmektedir. Bu nedenle de

mali anlamda daha farkli diizeyde desteklere ihtiya¢ vardir.

Kiiltir Bakanligi’nin vermis oldugu destekler belgesel sinema i¢in 6nemli bir
gelismedir. Belgesel sinemacilarin ¢ogu oncelikli olarak bu fona basvurmaktadir.
Belgeselciler finansman sorununu kendi 6z kaynaklari disinda, Kiiltiir Bakanligi’nin
Sinema Destekleme Fonu, uluslararasi sinema kurumlarinin fonlari, yurtigindeki televizyon
kanallari, yurtdisindaki kanallarla gerceklestirilen ortak yapimlar ve cesitli sponsorluk
olanaklariyla ¢ézmeye calisir (Kilcioglu, 2012; Kabadayr Dal, 2012; Elmas, 2012).
Teknolojinin ve iletisimin artmasiyla uluslararasi fonlarin da bir olanak oldugunu sdéyleyen
Bahriye Kabaday1 Dal (2012) bu fonlarin kurmaca filmleri daha fazla 6nemsedigini, ama
belgesel filmlerin de i¢inde yer aldigini belirtir. Bunun yani sira bazi fonlarin sadece belli
bolgelere fon sagladigini soylerken ikili iilke iligkilerinin 6nemine dikkat ¢eker. Bingol
Elmas (2012), Tiirkiye’de belgesel film iiretenler olarak bu uluslararasi fonlarda ¢ok yeni
olduklarin1 ve oralardaki arayiglara ve dile yeteri kadar hakim olmadiklarmi belirtir.

Kabaday1 Dal (2012), uluslararasi destekte farkli imkéanlarin da oldugunu soyler:

Sizin belgeselinizin bir ayag1 Yunanistan’sa, Yunanistan’daki es bir sirket veya es

bir meslektaginizla barter usulii paslasabilirsiniz. Para dolasimi olmadan.
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Istanbul’dan kalkip Selanik’e gittiginizde buradan ekip ve ekipman tagimadan isin o
taraftaki kismini boyle halledebilmek, cebinizde sicak para olmasa da baktiginizda
cok onemli bir destek. Bu da sizin ne kadar networkiiniiziin olduguyla alakali.
Filminizle uluslararasi alanlarda dolasmak ve sansinizi artirmak istiyorsaniz o
ortamlardaki networkiiniizii giiclendirmelisiniz. Daha fazla insan ve yapmak

istediklerinize uygun insan tanimak zorundasiniz. Canli ve siirekli bir iligki lazim.

Yurtdisi televizyon kanallarinin sagladigi ortak yapim olanaklari da 6énemlidir.
Tiirkiye’de bu olanaktan faydalanan belgesel sinemacilar vardir. Fransa-Almanya ortak
kiiltiir kanali ARTE ve Paris’ten Article Z adli prodiiksiyon sirketi isbirligiyle yapilan
‘Oteki Tiirkiye’ projesi bunun bir 6rnegidir. Bu proje kapsaminda Tiirkiyeli belgeselcilerin
filmlerinden bes tanesi segilmistir: Bingdl Elmas’in, Pippa’ya Mektubum (2010); Doga
Kilcioglu’nun, Kamerayla Izdiva¢ (2010); Berke Bas’in Beton Park (2010); Emre Akay’in
Bogaz ve yonetmenligini dort kisinin tstlendigi Bu Ne Giizel Demokrasi (2008, Séylemez,
Topaloglu, Bas ve Vardar) filmleri bu proje kapsaminda yapilmistir. Kazim Oz’iin Son
Mevsim: Savaklar (2008) belgeseli de, ARTE’nin ve Jan Vrijman Fonu’nun katkilariyla
gerceklestirilir. Tiirkiye’de de bir temsilcisi olan ARTE, izleyicisinin ilgi alanma gore

bir¢ok tilkeden filmlere destek verir.

Ortak yapim, dagitim ve gosterim destegi veren Eurimages Avrupa Destek
fonu Tiirkiye sinemasi i¢in oldukc¢a dnemlidir. Bu fon sayesine 1990’11 yillardan giinlimiize
kadar bir¢cok kurmaca film yapim destegi almistir. Temel amaci, “sinema eserlerini yapim
ve dagitim alanlarinda desteklemek ve fona iiye iilkelerin (36 iilke) sinema profesyonelleri
arasindaki igbirligini tesvik etmek suretiyle, Avrupa film endiistrisinin gelisimine katkida
bulunmak™ (sinema.gov.tr) olan Eurimages fonundan iilkemiz sinemasi yararlanmaktadir

ancak belgesel 6zeline baktigimizda bu durum farklidir. Eurimages’in destek verdigi tek
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belgesel 2005 yilinda Elfe Ulug¢’un Tirkiye—Fransa ortak yapimi Ayse’yi Kim Sevmiyor

filmidir. Belgesel bu fondan 42 bin 145 Avro destek almistir (ntvmsnbc.com).

Belgesel sinemada sponsorluk sistemi de yeteri kadar gelismemistir ancak bazi
ornekler vardir. Atatirk (1998), Nemrut (1999) ve Hititler (2002) belgesellerinin
yonetmeni Tolga Ornek’in Gelibolu (2005) belgeseli, ulusal sermayenin gosterdigi yogun
ilgi ve buna bagli olarak olusan biiyiik biitgesiyle ilk olma 6zelligini tasir (ntv, 2012).% ilk
kez farkli bir belgesel anlayisini iilkemize getirdigini belirten Kurtulus Ozgiinay’a gore
(2012), “Ornek’in filmleri, Amerikan televizyon sektdrii belgesellerinin dinamikleriyle
yapilmistir. Bu {ilkede bir siirii insan o tiir bir belgesel prodiiksiyonuyla ilk defa
karsilasmistir”. Tolga Ornek’in Gelibolu belgeseli Tiirkiye sinema salonlarinda nadir yer
bulan belgesellerden biridir ve o tarihe kadar ki en biiyiik hasilata sahip Sinema
salonlarinda gosterilen belgesel film (ekipfilm, 2012) olarak bir ilktir. Candan’a gore
(2012), “cok biiyiikk bir kurum tarafindan yapilan bu tiir biiyiik biitgeli belgeseller,
bagimsiz belgeselcilikten ayr1 durmaktadir. Bu gibi biiylik bir destegi alan yapimlar

genellikle suya sabuna dokunmayan, daha tekin konulardir.”

Kolektif bir yapim ve post-prodiiksiyon siireciyle ortaya ¢ikan Ekiimenopolis
(2011) ise, Turkiye’de kitlesel fonlama yontemiyle vizyona giren ilk film olmasi nedeniyle
onemlidir. Filmin yapimcis1 Gaye Giinay, bu filmin sponsorsuz gerceklestigini sdyleyerek,

filmin yapiminda ve post-prodiiksiyon siirecinde film sirketlerinden ve birgok kisiden

*2 Ana sponsorlugunu Dogus Grubu’nun yaptigi belgesele; Garanti, Ak¢ansa, Banvit, Calik Holding A.S.,
Deva Holding, Feyziye Mektepleri Vakfi Isik Okullar1, IBM Turk Ltd.Sti., istikbal, Kent Gida, Kog Allianz
ve Tirsan Treyler sponsor olmustur.
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bireysel destek aldiklarini belirtir.®® Filmin ydnetmeni imre Azem, filmin yapim siirecini

su sekilde 6zetler:

bagimsiz kalmanin birinci dncelik olmas1 gerektigini diigiindiik. Bir sirket, banka ya
da vakifla iligkilendirilmek istemedik. Politik bir konu rahatlikla siyasi diizleme
cekilebilirdi (...) Avrupa Birligi’nin kiiltiirel fonlarindan da uzak durduk, ¢ilinki
genellikle bunlar bazi siyasi amaglara hizmet ediyorlar (...) Bizim burada hassasiyet
gosterdigimiz konu, seyircinin algisindaki bagimsizlik. Eger filmin sonunda bir
bankanin logosu veya bir sermayedarin kiiltiir vakfinin logosu goziikiirse, bu
seyircinin  aklinda hakli olarak bazt soru isaretleri (Acaba neyi
sOylemediler?)birakabilirdi. (...) O yiizden sadece bireysel desteklerle ve bu projenin
sadece film degeri lizerinden bize destek olacak film sirketleriyle calistik; onlarin
destegiyle bu filmi bitirdik. Bu sayede yiiksek biitceli gibi gbziiken ama sponsorsuz,
tamamen bagimsiz bir film yapmay1 basardik (Aytag; Ergezen ve Sonmez, 2012:

34).

Filmin dagitim asamasinda da bagimsiz kalabilmek icin ‘kitlesel fonlama’
yontemini kullandiklarint belirten Azem, bu yontem i¢in tek bir finansorii degil, birgok
insam ikna etmenin 6nemine vurgu yapar.** Ekiimenopolis belgeseli kitlesel fonlama
yontemiyle Istanbul ve Ankara’da vizyona girer. Candan da (2012), Benim Cocugum adl
filmi i¢in internet {izerinden kitle fonlamasi kampanyasi diizenlemistir. Agirlikli olarak
Tirkiye olmak iizere, birgok tilkeden, 300’iin {izerinde kisi bu filmin yapimini destekler.®
Tiirkiye’de bagimsiz belgeseller i¢in ¢ok rastlanan bir durum olmadigini belirten Candan’a

gore bu yontem belgesel sinemaciya 6zgiirliik saglar.

Gortildiigii gibi Tiirkiye’de belgesel sinemacilar alternatif yollarla filmlerini

tiretmektedirler. Bu durum belgesel Sinema iiretim alaninda is boliimiinii de etkiler.

* (Istanbul Film Festivali, 2012)

%418 bin 500 lira olarak hedeflenen biitcesiyle film, kitlesel fonlama sitesinden 213 destekgisinden toplam 19
bin 940 lira bagis toplar.

% Sosyal medya, internet ve basin araciligiyla bu proje duyurulmus ve yazili basin ve televizyonla da
tanitilmistir. Bu yontemle yaklasik 18 bin dolar toplanmustir.
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Tirkiye belgesel sinemasinda, yonetmen-yapimci i¢ ice gecmisligi vardir bu hala devam
etmektedir. Bu o6zelligi nedeniyle belgeselciler proje bulma, gelistirme, prodiiksiyon;
blitceyi olusturma, finans kaynaklarmi bulma (sponsor bulma gibi), yapim takvimini
olusturma, organize etme, dagitim ve gosterim kanallarin1 bulma ve daha bir dizi is yiikiinii
cogu kez kendi baslarina ya da goniillii olarak yakin ¢evreden dayanigsma ve isbirligi

yoluyla ¢ozmeye ¢alisir. Bing6l Elmas, kendinden 6rnek vererek, bu sorunu dile getirir:

Gilintimiin biiyiik bir bolimii -finans bir yana- organizasyonla geciyor. Ben hangi
arada yaratic1 kismini devreye sokabilecegim ya da yonetmenlik kismini hangi arada
yapabilecegim. Giiniin ge¢ saatlerine kaliyor o isler. Bir siirii isi bir arada yapmaktan
kaynakli bir sey. Gelen biitge ¢ok belli. O biitgede o kadar ¢ok insanin o kadar

zamanlarini siirdiirmesinin imkani yok (2012).

Bir diger Onemli unsur da belgesel sinemacilarin ayni ekiple c¢alisma
istedigidir. Susar’in arastirmasinda, yonetmenlerin beste dordi (%78), ‘ortak bir dil
konusmak’, ‘uyum’, ‘anlagabilmek’ ve ‘tanimak’ gibi nedenlerle ayni ekiple ¢alismay1
tercih ettiklerini sOylemistir (2004: 41-42). ‘Kurum sartlar1 (TRT)’, ve ‘her isin ayr1 bir
ekip gerektirdigi’ni diisiinenler de vardir. Bununla birlikte, yonetmenlerin ortalama olarak
6 kisilik ekiple calistiklar belirtilmistir. Enis Riza’ya gore (2012), “belgesel sinemada ekip
hafizasi, tslup, anlayis, insiyatif kullanma gibi nedenlerle ekibin ve iliskilerin
stirdiirtilebilirligi 6nemlidir”. Bu siirdiiriilebilirligin saglanabilmesi i¢in belgesel sinemanin
ekonomik sorunlarint ¢6zebilmesi gerekir. Tiirkiye’de bagimsiz belgeseller ¢ok disiik
biitcelerle ¢ekilirken, mali kaynak imece yontemi saglanir. Belgeselciler yakin ¢evreden
aldig1 desteklerle film ekipmanlarini tedarik etmeye calisir. Candan (2012), diisiik biitceli
bu yapimlarda, ilk filmden sonra siirecin biraz daha iyilestigini belirtir. Ornegin,

festivalden alinan odiille arag-gereg¢ alinabilmektedir.
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2000’1i yillarda Tirkiye belgesel sinemasinda bir diger onemli gelisme ise
tematik kanallarin; 1Z TV ve TRT Belgesel Kanali’nin kurulusudur. IZ TV ningenel yayin
yonetmenligini yapan Coskun Aral’a gore (2012),
2000°1i yillardan itibaren televizyonlarin sadece eglence, hos ve bos zaman harcama
yolundaki ana misyonu, reklamcilar tarafindan da destek gormiis, boylece sadece
eglence, drama, beceri alanlarda yayinciliga girmislerdir. Devletler her ne kadar
yayin denetim sistemleriyle bu oranlar1 korumak isteseler de, reklamcilarin hedefi o

eglendirici, hi¢ anlam ifade etmeyen, insanlari rahatlatict yayinci anlayist veren

programlar olmustur.
Tiirkiye’de de kiiglimsenmeyecek bir reklam payr oldugunu sdyleyen Aral’a
gore bu pay, eglence, ‘hos ama bos programlar’a gider. Bu nedenle de para kazandirmadigi
icin belgesele ayrilan siire ve destek, ne kanallar tarafindan ne de finanse etmesi beklenen
sirketler tarafindan degerlendirilmemektedir. “Bundandir ki, belgeseller ceza gibi

goriliir*®

Devletin kendi kanallarinda, hiikiimetin kendi politikalarina ve siyasi
goriiglerine paralel olusumlar1 destekledigini belirten Aral (2012), bu gibi nedenlerle kendi
mecralarin1 aramaya koyulduklarini soyler. Digitiirk’iin, kanalin ve biitliin getirilerin
kendisine ait olmasi kosuluyla bir yaym platformu destegiyle iZ TV (2006) kurulur.
1Z’deki programlarin maddi kaynagi, Sarkiiteri Prodiiksiyon, zaman zaman destek olan
firmalar ve bazi belgeselcilerle saglanir. Daha ciizi biitgelerle, yapimlarin kendi
yasamlarindan verdigi Ozverilerle ve Digitlirk’iin verdigi smirli desteklerle bu isi
yirlitmeye c¢alistiklarint belirten Aral, bu imkanlarin yapimi zorlamakla beraber énemli
oldugunu ifade ederken belgeselin saglikli kurumsal desteklere sahip olmadigmin altini

cizer. “Devlet bu sene ilk kez ¢ok ciddi bir belgesel projesi yapti. TRT de yayinlandi:

%RTUK zaman zaman kanallara yayin durdurma cezast verir ve bu kanallarda belgesel yayinlanir.
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Batiya Akan Nehir. Inanilmaz bir biitge®” ama yabancilara yaptirildi ¢iinkii bagka kosullar.

Buralarda biz belirleyici degiliz”

Coskun Aral (2012), diinyada en ¢ok belgesel film iireten iilkeler Ingiltere,
Fransa, Amerika, Almanya oldugu i¢in bir donem onlarin getirdigi kosullarin, anlati

yapisinda belirleyici oldugunu soyler.

Olmazsa olmaz 6geler vardi ve ¢ogunlugu da vahsi doga iizerindeydi ama Discovery,
National Geographic gibi, ARTE gibi kanallar ortaya ¢iktiginda yelpaze ¢ok genisledi.
Birdenbire Mega Binalar diye bir belgesel ¢ikti. Gezgin kiiltiiriiniin yagsam bigimini
anlatan belgeseller yapildi, uzay araglarindaki yaymlar belgesellere aktarilmaya
baglandi. Cok uzun soluklu onlarca y1l iginde biriktirilmis malzeme ve ¢ok ciddi teknik
altyapiyla mikro kozmos belgeseller yapildi. Bunlar ¢ok ciddi biitgeler. Boylelikle
belgeselin 0 olmazsa olmaz sekilleri degisti (Aral, 2012).

1Z TV, IZ’in Yiizleri adiyla programlar iiretir. Wilcon'un Karavani’yla bir
yabancinin Tiirkiye’de birebir topluma empati yaparak duygularini ekrana yansitilir; Gezi
Rehberi’nde bir gencin kendi 6zgiin giyim tarzi ve kendi 6zgiin anlatimi ve bakist sunulur;
Gidis-Doniig’te toplumsal duyarlilig1 olan bir sinema oyuncusunun goziiyle Tiirkiye’nin
degisik sorunlar1 aktarilmaya calisilir; Yemegin Yolculugu’yla mutfaga girilerek farklh

gozlerle, farkli lezzet algilamalar1 sunulur.

Tiirkiye’de belgesel {izerine yayin yapan bir diger tematik kanal ise 2009’ da
yaymna baslayan TRT Belgesel’dir. TRT Belgesel’e iliskin goriisleri aktarmadan Once
TRT’nin belgesel film yapim tarzina bakmakta fayda vardir. TRT’ de belgesel, genellikle
“Oneri” esasina gore hazirlanir. Ancak bir kamu yayin kurulusu olarak, yasasinin kendine
verdigi gorevler kapsaminda, yoOnetim, yapimcidan bazi 6zel belgesel programlar

yapmasini isteyebilir, Siparis edebilir. TRT de, Ankara’da bulunan Belgesel ve Drama

%7 (10 milyon dolarlik bir biit¢e). Bkz. http://www.sabah.com.tr/Yazarlar/ovur/2011/09/17/batiya-dogru-akan-
nehir



103
Programlar Miidiirliigiinde belgesel iireten (prodiiktér, yonetmen ve asistan konumunda
gorev yapan) yaklasik 80 kisinin yani1 sira, Istanbul ve Izmir Televizyonlarinda da belgesel
tireten yapimcilar vardir. TRT de belgeseller, en basta TRT Belgesel ve Turizm kanalinda
yaymlanir.®® Uretilen, ilgi goren ve izleyicinin talep ettigi belgeseller, DVD olarak

cogaltilir, TRT marketlerde satisa sunulur.

2009’da yayina baslayan TRT Belgesel kanali, belgesel sinemanin bir yapim
ve gosterim kanalina kavugmasi acgisindan 6nemlidir. 2012°nin ilk ¢eyreginde 265 yapima
destek verdiklerini belirten TRT Belgesel Koordinatorii Hiidai Yilmazkan (2012),
Tiirkiye’de belgesel filmlere liderlik yaptiklarini sdyler. Tiirkiye’de bir belgesel endiistrisi
ve pazar1 olusturmayi hedeflediklerini ve Cin’e de belgesel ihrac ettiklerini sdyleyen

Yilmazkan sunlar1 aktarir:

Diinyanin en biiyilk ve en onemli goriintii arsivlerinden birine sahibiz. TRT nin
elindeki belgeselleri farkli iilkeler kendi dillerine gevirerek yayimliyorlar. Kanal
ihraci projesinin ilk adimlar1 Cin Devlet Televizyonu (CRI) ile basladi. Periyodik
olarak giinde 2 saat ile Cin’in 6 eyaletinde TRT belgeselleri yayilanacak.

TRT Belgesel kanali, Digitiirk, D-Smart, uydu vb. platformlara abone olanlar tarafindan
izlenebilir. Tanik Sezen (2012) bu durumun kamu kaynaklari ile var olan bir kanalin,
yaymlarini, tiim halka ulastirmasi sorumluluguyla bagdasmadiginin altini gizer. TRT
Belgesel’in mevcut yapimlari destekledigi, festivale gonderilen filmleri gosterdigini
belirten Aral (2012), TRT gibi bir kurumun belgesele daha fazla destek vermesi gerektigini
sOylerken Candan (2012) da, kanalin kendi iiretimlerini destekledigini, bu nedenle

disaridan bagimsiz belgeselcilerin burada yer bulmasinin ¢ok zor oldugunu soyler.

% Belgeselin konusuna, bi¢imine bagl olarak ve kanal kimlikleri de gdz niine alinarak, TRT nin her
kanalinda belgesele yer verilir.
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TRT Belgesel’de tarih, toplum, doga, ¢evre, kiiltiir-sanat ve teknoloji gibi
alanlarinda belgesel programlar yayinlanir. Ancak kanalin “belgesel” algis1 hakkinda pek

cok soruyu barindirdigini sdyleyen Tanik Sezen’e gore (2012),

daha ¢ok, “halk arasinda” da yaygin algi ile, doga filmleri; tarihi ve turistik
yorelerimizin anlatildigt “gezi” filmleri ile , “belgesel sinema” algist birbirine
karigmakta; bu kafa ve kavram karisikligi, kanalin yaymlaria yansimaktadir. Bu
kavramlarin ve “belgesel sinema “ algisinin temel alindigi, izleyici gereksinimlerini

dikkate alan, gercekei ve yenilikei yayin politikalarina ihtiyag vardir.

Enis Riza’ya gore (2012) son donem TRT belgesellerinde, geleneksel ¢izgiyi
stirdiiren bir anlayisin varliginin yanmi sira (toplumu egitmek misyonunda olan), ondan
bagimsizlasan farkli Gisluplarda, farkli konulari ele alislar da vardir. Bing6l Elmas (2012)
da, benzer sekilde TRT de iki tiir anlayigin oldugunu séylemekte ve TRT’ nin imkanlarimi
kullanip, kendi 6zgilin hikayelerini anlatmaya caba sarf eden belgeselcilerin oldugunun
altin1 gizer. Tiilay Bostanc1 Akca’nin Sessizligin Ortasinda: Gokgeisik Istasyonu (2005),
Tiilin Sert6z’tin Ninni (2001-2002), Mihriban Tanik Sezen’in Sokagin Sesi (2009) TRT nin
alisilagelmis anlatimlarinin disinda bir iisluba sahip 6nemli belgesellerden bazilaridir.
Tilay Bostanci Akca’nin yonettigi, TRT yapimi Sessizligin Ortasinda: Gokgeisik
Istasyonu (2005) TRT nin kendi iginde de farkli yonelimler iginde oldugunun bir rnegidir.
Belgesel, Eskisehir-Afyon demiryolu hattinda yer alan Gokgeisik Istasyonu’nda yasanan
yalnizlig1, bekleyisi, sessizligi tek basina gérev yapan hareket memurlarinin ve yolcularin
anlatimiyla izleyiciye aktarir. Film agiklayic1 tarzdan oldukca farkli bir anlati yapisina
sahiptir. Bir Oykii olarak islenen istasyondaki hayat ve zamanin akisi, giiglii sinematografik

anlatimlarla ifade edilir.

TRT Belgesel, tiim elestirilerin yaninda, son dénem belgesel sinemas1 igin

onemli bir kanaldir. Bu kanalda yayinlanan Hayati Belgeleyenler programi da ulusal ve
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uluslaras1 alanda 6ne ¢ikmis belgesel sinemacilari, onlarin belgesellerini ekrana tasir.
Bununla birlikte, hem belgeselcilerin anlatimi1 hem de kamera arkasi goriintiilerle belgesel
film yapimina iliskin 6nemli bilgileri ve deneyimleri aktarmasiyla bu alana ilgi gosteren

izleyicinin “belgesele” iliskin bir bir bakis gelistirmesi agisindan 6nemlidir.

Belgeseller her zaman televizyonda gosterim firsatin1 bulamayabilir. Tiirkiye
belgesel sinemasinda finans sorunuyla birlikte diger dnemli bir sorun gosterimdir. Susar’in
(2004: 45) arastirmasinda, belgeselcilerin  gosterim kanallarinin  televizyon, 6zel
gosterimler, sinema ve festivaller oldugu ortaya ¢ikar. Sinemalarda vizyona giren belgesel
film sayist olduk¢a azdir. Aral’a gore (2012) belgesellerin sinemalarda gosterimi igin,
sinemanin kendi 6zgiin kosullarina uygun olmasi 6nemlidir. Bunlardan en 6énemlisi yayin
kalitesidir. Yayin kalitesinin iyi olmasi da belgesele ciddi bir biitgenin ayrilmasini
gerektirir. Aral’a gore, sinemada izlenebilecek kalitedeki belgesel sayis1 hep azdir ¢iinkii

maliyet ¢ok yiiksektir.

Baz1 kaynaklara gore, Tiirkiye’de 2000’li yillarda sinema salonlarinda
gosterime giren ilk yerli belgesel Hiiseyin Karabey’in yaptig1 Sessiz Oliim (2001)’diir.
Tiirkiye’de 2011 yilinda yerli film izleme oraninda dikkat geken bir yiikselis olmustur
(sinema.gov.tr). Ancak ¢ok az sayida belgesel film gosterime girmekte ve daha az
izleyiciyle bulugsmaktadir. Tablo (5)’te 2005-2012 yillar1 arasinda sinemalarda gosterime

giren filmler ve bu filmlere iliskin bilgiler yer alir.
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Tablo.5. 2005-2012 Sinema Salonlarinda Gosterime Giren Belgesel Filmler

Yapim Filmin Ad1 Yonetmen Izleyici Toplam Hasilat
Yih Sayis1
2005 Gelibolu Tolga Ornek 677.738 3.584.745,62 TL
2005 Istanbul Hatirast: Fatih Akin 36.396 259.548,50 TL
Kopriiyii Gegmek
2005 Takim Boyle Tutulur: Okan 6.828 48.315 TL
Vazgecersen Kaybedersin | Altiparmak,
Andreas
Treske
2005 Uzak (Dur) Kazm Oz | - | = -
2006 Oyun Pelin Esmer 7.962 34.849 TL
2008 Mustafa Can Diindar 1.101.014 8.506.941,00 TL
2008 Mevlana Celaleddin-i Kiirsat Kizbaz 65.183 407.785,00 TL
Rumi: Askin Dans1
2008 Son Bulusma Nesli 39.687 263.078,00 TL
Colgegen
2009 iki Dil Bir Bavul Ozgiir Dogan, 91.523 606.053,24 TL
Orhan Eskikoy
2010 Nene Hatun Avni 34.058 241.148,50 TL
Kiitiikoglu
2010 Anadolu'nun Kayip Nezih Unen 12.277 98.284,00 TL
Sarkilar1
2010 Son Mevsim: Savaklar Kazim Oz 6.859 41.451,00 TL
2010 Iki Tutam Sag: Dersim'in Nezahat | — -—— | = -
Kayip Kizlar Gilindogan
2011 Unye De Fatsa Arasi Esra Alkan 419 4.190,00 TL
2011 5 No'lu Cezaevi Cayan Demirel | - | = -
2012 Simurg Ruhi Karadag 121.747 14.584
2012 Ekiimenopolis: Ucu Imre Azem 6.569 64.756,00 TL
Olmayan Sehir

Kaynak: boxofficeturkiye (2012).

Tirkiye’de sinema salonlart disinda belgeseller, o6ncelikle festivallerde, kiiltiir
merkezlerinde, iiniversitelerde ve c¢esitli derneklerin, topluluklarin diizenledikleri 6zel
gosterimler araciligiyla izleyiciyle bulusur. Candan, 3 Saat (2008) filminin gdsterimi igin
iki y1l boyunca Tiirkiye’yi gezdiklerini ve filmi ¢ok farkli seyircilerle bulusturduklarini

sOyler. Benzer sekilde Bingol Elmas da Pippaya Mektubum (2010) filminin gdsterimi igin
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bircok yere gidip soOylesiler yapmistir. Bu tarz 6zel gosterimlerin yani sira, bazi
televizyonlar da belgesellere ilgi gostermeye baslamistir. IMC TV’nin Tirkiye’den
filmlerin yer aldig1 belgesel film kusagi bunlar i¢inde 6nemli bir 6rnektir. TRT Belgesel’in
dis yapimlar1 da almasi1 ve El-Cezire’nin belgesel iiretimine dogrudan girismesi de 6énemli
adimlardir. Bunun disinda, Kanal 24 Enis Riza’nin Copte Dostoyevski Buldum filmini {i¢
gosterim i¢in satin almistir. IMC televizyonu da ayni sekilde bazi filmleri ikiser gosterim
icin satin almistir.® Internet ise son yillarda yonelinen bir dagitim-gosterim platformu
olmustur. Film yapimcilart VoD ya da streaming yontemini kullanabilir. Umit Kivang
gecetreni adli sitesinde filmlerini yaymlamaktadir. internet kullanicilar1 herhangi bir {icret
vermeden ve beklemeden bu filmleri izleyebilir. Kivang yakin tarihlerde yaptigi 16 Ton

(2011) ve Aglama anne, giizel yerdeyim (2012) belgesellerini de paylasima agmustir.

Hasan Ozgen’e gore, Tiirkiye’de gosterim sorunu belli bir Slciide yayimn
kurumlarindan kaynaklanir. “Yayin kuruluslari, yasa koyucunun yerli yapimlar
desteklemek, belgeseli desteklemek ad1 altinda getirdigi kurallar1 asmay1 becermektedirler”
(2012). Tiirkiye’de televizyon kanallar1 belgesele para 6deyerek yayinlamaktan ziyade eger
filmin sponsoru varsa ulusal kanallar belgeselciden filmi yaymlamak i¢in para ister
(Ozgen, 2012). Aral’a gore (2012), “bdyle bir sistem diinyanin baska bir yerinde yoktur”.
Bu duruma istisna olarak gosterebilecegimiz TRT vardir ancak bu kurum siyasi goriisle
paralel yayinlar1 destekledigi gerekcesiyle belgeselciler tarafindan elestirilmektedir

(Kabaday1 Dal, 2012; Aral, 2012).

Belgesel sinemacilar Birligi (BSB) Baskani: Hasan Ozgen, meslek birligi olarak

gdsterim sorununu ¢dzmek icin ugras verdiklerini belirtir. Ozgen’e gére (2012) genel

% Kanal 24 ayrica, Emel Celebi’nin filmlerini(érn. Lilitin Kizkardesleri) , Mizgin Miijde Arslan’in Oliim
Elbisesi: Kumalik filminin gosterim hakki i¢in satin almis ve gostermistir.
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olarak sinema Tiirkiye’de iki kurumda temsil edilmelidir: RTUK ve TRT. Ancak bu iki
kurumda da sektdriin temsilcisi yoktur. Ozgen, gdsterim igin daha demokratik alanlari

kullanarak cesitli girisimlerde bulunduklarini st')ylemektedir.40
111.2. Son Déonem Tiirkiye Belgesel Sinemasinda Genel Egilimler

Belgesel sinema pargasi oldugu toplumsal, kiiltiirel, siyasal ve ekonomik
yasama taniklik ederken, bir taraftan da yasanan bu siirecleri elestirel bir perspektifle
yeniden degerlendirip kiiltiirel bir miidahale de bulunabilmektedir. Tiirkiye’nin gerek
geemis gerekse yakin tarihlerde olsun yasadigi farkli sorunlar ve temel meseleler son
donem Tiirkiye belgesel sinemasinin giindemine oturmustur. Kiiresellesme ve dijital
teknolojinin yogunlugunun artmasi, tek kutuplu diinya, rekabetcilik, ekonomik krizler, AB
siireci, milenyum ve yeni yiizyil sdylemi, AKP iktidar1 ve laiklik ile muhafazakarlik
tartismalari, artan milliyetcilik, etnik kimlik politikalari, bireycilik, postmodernizm, sivil
toplum oOrgiitlerinin gelisimi, banka ve finans sektoriindeki gelisim, alt ve st siniflar
arasinda biiyliyen ekonomik ve toplumsal ugurum Tiirkiye toplumunun yakin tarihinde
yasadigi onemli gelismelerdendir (Alpkaya ve Duru, 2012). 1980 askeri darbesi,
demokrasinin olmadigi, siyasi ve toplumsal bir baski ortami i¢inde, insan haklarinin ihlal
edildigi bir donem olarak Tiirkiye tarihine geger. 1982 Anayasasi’nin uzantilart giiniimiize
kadar etkisini gdsterir. Diinyada oldugu gibi iilkemizde de neoliberal politikalar ekonomi
alaninda uygulanmaya baslar. Tiirkiye, neoliberal politikalar ve iletisim-finans alanindaki
yeni diizenlemeleriyle kiiresellesen diinyaya uyum saglar. 1990’1 yillarda 6zel kanallar

yayina baslar. Yaymciliktaki bu gelismelere bagli olarak tiikketim kiiltiiriiniin yogunlugu

“Belediyelerle anlasarak salonlarda belgesel film gdsterimi yayginlastirma calisiimaktadir. BSB suanda
Istanbul’da Besiktas Belediyesi ile anlasarak diizenli olarak belgesel film gdsterimi diizenlemektedir. Bunun
disinda, Tiirkiye’nin ¢esitli yerlerinden gelen tekliflerle belli donemlerde yapimci/ydonetmen katilimiyla film
gdsterimi yapilmaktadir (Ozgen, 2012).
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artar. Bu donemlerde “kimlik”in tartisilmasi énemlidir. Cevreciler, feministler, escinseller,
farkli etnik ve dinsel kimliklere sahip gruplar kamusal alanda kendilerini ifade ederek
toplumsal taleplerde bulunurlar. Kemalizm yine kamusal alanda elestirilmeye

sorgulanmaya baglar, resmi tarihe kars1 sivil tarih konumlanmaya baslar.

Ozetle aktarilmaya calisilan, yasanmis ve yasanmakta olan bu olaylar ve
olgular kiiltiirel bir tiretim alan1 olani olan belgesel sinemanin iilkemizdeki tiretimlerine
yansir. 2000°1i yillarda yapilan Tiirkiye belgeselleri siyasi baskilarin ve yasaklarin gorece
azalmasiyla, tarihi mekanlari, doga giizelliklerini, gesitli meslekleri vb. konular1 ele alan
onceki belgesellerden, genis bir konu gesitliligiyle farklilik gosterir. Onceki belgesellere
benzer konularda filmler de iiretilmeye devam eder ancak ozellikle televizyon yapimi
disindaki iiretimlerde bu konular ele alinsa dahi anlatim tarzi ve yontem agisindan
farkliliklarin oldugu gorilebilir. Tiirkiye tarihinde yer alan tarihsel, siyasal, toplumsal
meseleleri ve olaylart elestirel bir bicimde ele alan filmlerin yani sira, ¢evre ve kent
sorunlari, kisisel deneyimler, insan Oykiileri, kadin sorunlar1 ve daha bir¢ok konuda film
tretimi yapilmaktadir. 2000’11 yillarda Tiirkiye belgesel sinemasinda belli egilimleri ve
temalar1 ortaya koymak miimkiindiir. Bu ¢alismada son donem siklikla ele alinan konular
ve anlatilar1 gostermesi acisindan bazi bagliklar iizerinden yonelimler aktarilmaya

calisilacaktir.
111.2.1. Siyasi Tarih ve Toplumsal Bellek

Yakin tarihe kadar diinyada 6zellikle ulus-devletlerin yasadigi 6nemli tarihsel
olaylarin tek yanli ve cogu kez baskici yontemlerle islenmesi, tarihin magdur olan
Oznelerinin seslerinin duyulmamasina neden olmustur. Ancak seksenli yillara girerken

diinyada yasanan cesitli olaylar (baz1 askeri dikdatorliiklerin ¢6ziilmesi, Sovyetler Birligi
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ve Dogu Bloku’nun dagilmasi gibi) toplumlarin kendi ge¢misleriyle olan iligkisinde bir
degisim yaratmaya baslamistir. Gegmisi inkar etmek, engellemek ve bastirmak yoniinde
gelisen iliski kirillarak bircok iilkede ge¢mis sorgulanmaya baslanmistir. Bu egilim
‘gecmisle hesaplasma’ kavramini evrensel diizlemde 6ne ¢ikarmistir (Sancar, 2010: 19).
Tarih ve kiiltiirel aragtirmalarda, biiyiik resmi anlatilara kars1 olarak 6znel boyut 6n plana
¢ikarilmakta ve mikro olgekli bir yaklasim yaygmlik kazanmaktadir. Sarlo (2012, 17)
yetmisli ve seksenli yillarda “dile doniis” diye adlandirilan akimla eszamanli olarak
oznele/ozneye doniis’in etkinlik kazandigimi; hayatin, gercegin dokusunu deneyimin
hatirlanmasina yerlestirerek yeniden insa etme, birinci tekil sahisin bakis acisinin yeniden
deger kazanmasi egilimlerinin ge¢mis arastirmalarindan simdiki zamana dair kiiltiirel

aragtirmalara kadar yayginlastigini belirtir.

Tiirkiye tarihinde de bastirilan, travmatik bir¢ok tarihsel dénem olmustur.
Ermeni Tehciri, Istiklal Mahkemeleri, 1937-38 Dersim katliami, Kiirt isyanlar1, 6-7 Eyliil
olaylari, 1 Mayis 1977, 27 Mayis, 12 Mart, 12 Eyliil darbe ve rejimleri, Sivas katliami, 28
Subat stireci toplumu derinden etkileyen 6nemli donemlerdir. Sancar’a gore (2010: 256),
Tirkiye’de bu haksizlik ve siddet ve act birikimiyle ylizlesmemis olmak, toplumsal
yarilmanin giderek derinlesmesine neden olmustur. Tiirkiye’de bir hesaplasma siirecinden
soz edilememekle birlikte; siyasi, kiiltiirel, dilsel yasaklarin gorece azalmasiyla yeteri
kadar dillendirilemeyen konularin daha fazla giindeme gelip tartisildig1 goriilmektedir. Bu
baglamda kiiltiirel bir form olan belgesel filmler de gerek ele aldigi konular ve anlati

yapilar1 gerekse sdylemleri agisindan bu egilimin birer 6rnegi olarak karsimiza ¢ikar.

Diinyada hatirlama ve geg¢misle hesaplasma yonelimleri farklt nedenlere
baglanir. Assman’a gore (2001: 16-17), yeni elektronik medya ile bellek dis1 kaydin

olanakl1 hale gelmesi ve yazili tarihin kaydettigi en agir felaketlerin ve insanlik su¢lariin
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gorgii tanig1 olmus bir kusagin yasama veda ediyor olusu “bellek ve hatirlama” nin

yiikselen bir egilim olmasiin nedenlerindendir. Tarihgi Pierre Nora’ya gore ise (akt.

Sancar, 2010: 65) ,

‘Hafizanin Yiikselmesi’nin nedenlerinden biri tarihin demokratiklesmesidir.
Nora’nin ‘tarihin demokratiklesmesi’nden kast ettigi; halklarin, topluluklarmn, etnik
gruplarin ve hatta bireylerin giiclii kurtulus ve 6zgiirlesme miicadelesidir. Buna gore
azinlik hafizalarinin akla gelebilecek biitiin bigimleri, biiyiik bir hizla yayginlasiyor.

Gecmislerini geri almak, azinliklar agisindan kimligin biitiinleyici bir unsurudur
Son donem Tiirkiye belgesellerinin tarihsel olaylara taniklik eden kusagin anlattiklarini
kaydetme ve bunlar iizerinden yeni bir tarihsel perspektif yaratma pesinde oldugu
goriilmektedir. Michael Renov (1993: 21) belgesel sinemanin islevlerini “kaydetmek, agiga
¢ikarmak, korumak; ikna etmek ya da tanitmak; analiz etmek ya da sorgulamak; anlatmak™
oldugunu soylerken belgeselin tarihsel gercekligi yeniden, farkli bir perspektifle ele alma
ozelligine dikkat ceker. Yasadigi doneme taniklik eden ve tarihi kaydeden belgeseller
toplumun hem ge¢misini hem de yasadigi donemi kavramasina, sorgulamasina kapi aralar.
Son yillarda Tiirkiye’nin siyasal ve toplumsal karmasalarim1i konu edinen belgeseller,
gecmiste yasananlarin hatirlanmasina ve buna bagl olarak toplumsal hafizanin 6nemine
isaret eder. Bunlardan biri de Tirkiye tarihinde yeni bir donemi baglatan ve toplum
tizerindeki etkisini stirdiiren 12 Eyliil 1980 askeri darbesidir. Y6netmen Cayan Demirel 12
Eylil 1980 askeri darbesinden 1984 yilina kadar gecen siiregte otuz dort tutuklunun
Oliimiine, yiizlerce tutuklunun sakat kalmasina neden olan Diyarbakir 5 Nolu Cezaevi'nde
yasanan iskenceleri 5 Nolu Cezaevi (2009) adl belgeseliyle ele alir.*" Film, Diyarbakir
Askeri Cezaevi’ndeki tutuklu mahkimlara yapilan insanlik dist uygulamalar1 ve

haksizliklar1 birinci agiza, taniklara bagvurarak anlatir. Anlatilanlar resmi tutanaklar,

* Film 6ncelikle festivallerde, dernek ve kuruluslarin ozel gosterimleriyle izleyiciyle bulusmustur. Bir
sinema salonunda ise iki ay kadar gosterimi olmustur.
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gazete haberleri, bir mahkiimun c¢izimleri, arsivler ve giincel cezaevi gorintiileriyle
desteklenir. Kiirt kiiltiirel ve siyasi kimliginin bastirilmaya ¢alisilmasini, yasanan agir insan
haklar1 ihlallerini, Olen tutuklularin resmi belgelerde yazildigi gibi degil de, hangi
kosullarda ve nasil 6ldiiklerini o donemin magdurlarinin anlatimiyla 6g8reniriz. Gazete
haberleri ile taniklarin anlatimi bir zithg: olusturacak sekilde kurgulanir. Bunun yani sira,
siliiet olarak gosterilen birbiri ardina kelepgelenmis insan goriintiileriyle canlandirma
yontemine bagvurulur. Dikenli tellere takilmis top, parmakliklar arasindan goriinen karlar
altindaki yalniz agag, kuslar, zincirlenen aga¢ govdesi, kokleri topraktan tasan ama ayakta
kalmay1 basarmis agac imgeleri, koksiizliige kars1 aidiyetin, baskiya karsin direncin, 6liime
karsin yasamin metaforu olurlar (Akbulut, 2010: 121). Belgesel hem o donem cezaevinde
hayatlarin1 kaybedenlerin, hem de ruhen ve bedenen yarali olarak hayatta kalanlarin sesinin
duyulmasini saglayarak, pek ¢ok kisinin bilmedigi, karanlik bir donemin {izerindeki ortiiyii
kaldirir. Izleyiciyi pasif olmaktan c¢ikarip, sorgulamaya cagiran film bu anlamda
diistinlimsel bir yapiy1 kurar. Aciklayici tarz belgeselden farkli olarak bu film izleyici ile
filmin konusu ve dzneleri arasinda etkilesimli bir iliskiyi baslatir. Izleyiciyi resmi tarihe
farkli bir perspektiften bakmaya cagirir. Her seyden 6te, yasananlarin insanlar iizerindeki
etkisine odaklanir. Yonetmen Demirel (2013), tarihle yiizlesmek ve gelecegi dogru kurmak
istedigini sOylerken, bugiinii anlamanin tarthin arka planin1 6grenmekle miimkiin
olabileceginin altin1 ¢izer. Belgesel sinemanin tek basina bir sey degistirmedigini, bu
hayatin biitiinline dair bir yilizlesmenin olmasi gerektigini soyler. Demirel’e gore

belgeselle, insanlarda soru sorma kabiliyetini gelistirerek “neden” diye sordurabilirsiniz.
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Tun¢ Erenkus’un Oglunuz Erdal (2010)** belgeseli ise, 17 yasindaki Erdal

Eren’in kisa siiren yasami tizerinden Tiirkiye nin 1975-1985 arasindaki karanlik donemini
isler. Film, Erdal Eren’in dogdugu topraklardan onu idama kadar gotiiren siireci Eren’in
ailesi, dostlar1 ve taniklarin anlattiklari tizerinden aktarir. Film, o donemin adalet anlayigini
Eren’in ailesi, yine o donemde Oldiiriilen Sinan Suner’in ailesi, cezaevi arkadaslari,
gazeteci Namik Kocak’in ve Eren’nin son gecesinde fotografini ¢eken Savas Ay’in
anlattmma dayandirarak aktarir. Mahkeme tutanaklari, sansiir nedeniyle o dénem
yaymlanmayan televizyon programi, karikatiirler ve bir donem dizisindeki canlandirma
sahnesi filmin goérsel anlatimini destekler. Trajik bir olay ele alinirken, kayit esnasinda
ortaya ¢ikan tebessiim ettiren anilarin yerinde kullanilmasi anlati yapisini zenginlestirir.
Zaman zaman kullanilan aktiiel kamera taniklara ilgiyi artirir. Film 6zenli arsiv-miizik

kullanimi ve yaratict kurgusuyla dikkat ¢eker.

Mehmet Ozgiir Candan, Gegmis Mazi Olmad: (2011) belgeseliyle, 12 Eyliil
donemiyle hayati darmadagin olan Tiimay ve ailesinin hikayesini {izerinden, iskence goren
bir kusagin disarida kalanlara, aileleri iizerinde olusan etkilere dikkat ¢eker. Yonetmen
Candan (Ergezen, 2012: 62-63), bu filmin bir kadmin dogmamis torununa yazdigi
mektuplar iizerine kurulu oldugunu sdyler. Bununla birlikte belgesel i¢in On arastirma
yapip, hikdyeye iliskin kafasinda bir seyler kurdugunu ancak c¢ekimlerde insanlara bagh
faktorler etkili oldugu i¢in, insanlar ve Oykiilerin gidisatina gore filmin estetiginin
sekillendigini ifade eder. Tiimay’in ailesinin 6zellikle evdeki giindelik yasami gézlemci bir
yaklasimla iglenirken, filmde yer alan annenin masa basinda yazdig1 mektuplar, arabayla

¢iktig1 yolculuklar gibi sahnelerde mizansene bagvurulmustur. Belgesel, 12 Eyliil darbesini

42 Belgesel, Sosyal Arastirma Vakfi (SAV) ve 74-83 Calisma Grubu’nun, arastirmaci Tevfik Tas ve
yonetmen Tun¢ Erenkus’un 2007 yilinda baslattig1 uzun bir ¢aligma sonucu tamamlanmastir.
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yapanlar hakkinda sorusturma baslatilip dava agildigi bir donemde ¢ekilmistir. Filmde
ailelerin bu konuya iliskin sorgulamalarinin da yer almasi filmin giincel meselelerle de

iliskilendirmesi agisindan 6nemlidir.

Cahit Akcam’1n yonettigi Fatsa Gergegi; Yeralti Maden-Is/Yeni Celtek; Maras
Katliami, Taris, Cimentepe, Giiltepe Direnigleri filmlerinden olusan Unutturulanlar
Belgesel Dizisi (2006) ve Her Renk Siyah (2009) ve Nefti Yesil ve Mavi Idamlar (2010)
serilerinden olusan 12 Eyliil Adaleti belgeselleri, tarihsel bir doneme taniklik eden ve onu
deneyimleyen kisilerin anlatimina dayamr.43 Bu filmler resmi tarihe karsi bir sozlii tarih
olusturarak toplumsal hafizanin taze tutulmasini saglar. Ak¢am (2010: 236), bir tarihsel
donemi yasamis, ona farkli yerlerden tanik etmis; bir hakim, bir askeri savci, bir is¢i
onderi, bir 6grenci genglik lideri ya da idam edilmis bir gencin annesi {izerinden anlatarak,
Tiirkiye’nin farkli tarihsel siireglerindeki tanikliklarini bir belgesel, bir bellek arsivi haline
getirerek topluma sunmay1 amacladiklarini belirtir. Bu gibi belgesellerin, nesiller arasinda

dogabilecek gegmis bilgisi kaybini dnleyebilecek bir islevi olmaktadir.

Hiiseyin Karabey’in Tirkiye’de F tipi cezaevlerinin uygulamaya konmak
istendigi bir donemde cekilen Sessiz Oliim (2001) belgeseli ise, kurmaca sahneleri de
icinde barindiran anlati yapisina sahiptir. Avrupa ve Amerika’daki cesitli cezaevi
uygulamalarini taniklarin anlatilarina dayanarak anlatan filmde, belgesel 6geler yer yer
kurmaca sahnelerle kesilir. Karabey (2001) gergekle kurgunun yanyana gelmesinin her
zaman bir farklilik yarattifini sdylerken, filmde yer alan kurmaca sahnelerin izleyicilere
konusulanlar1 algilamasi i¢in zaman tanidigini belirtir. Film tamamlandiginda bu tarzdaki

cezaevi uygulamalar yasal olarak Tiirkiye’de uygulamaya girmemistir. Karabey, bu konu

* Belgeseller, Dostluk Yardimlasma Vakfi'mn olusturdugu fonla, Ozgiir A¢ilim Kolektifi tarafindan
yapilmistir.



115
ile ilgili halki uyarmak istedigini sOyler. Belgesel bir anlamda halki bilinglendirmek gibi
toplumsal bir sorumluluk duygusuyla yapilmistir. Karabey (2001), bagimsiz bir film olarak
tamimladig1 belgeselini, kendi bireysel c¢abalariyla ¢ektigini ifade ederken, isin finansman
kismin1 dzkaynaklar1 ve yakin gevre destegi ile ¢dzdiigiinii soyler. Sessiz Oliim, sinema
salonlarinda gdsterime girmistir. Bunun yani sira, siyasi partiler, demokratik kitle orgiitleri,

tiniversiteler filmin seyirciye ulasmasini saglayan diger kanallar olmustur.

Murat Ozgelik’in, Oliicanlar (2010) filmindeyse, yonetmen Ozgelik, kendi
hikayesinden yola ¢ikar. Yonetmen, bir Tiirk-Is eyleminde pankart agmaktan tutuklanmis
ve Ankara Ulucanlar Cezaevi’nde kalmistir. 1999 yilinda F-tipi cezaevi politikalar
kapsaminda, 10 tutuklunun hayatini igkenceyle kaybettigi Ulucanlar Cezaevi’nde yapilan
operasyona tanik olan yonetmen bu olay1 kendi deneyimleri tizerinden anlatir. Cezaevini
gezmeye gelen bir gruba yasadiklarini ve gezdikleri mekan1 anlatan Ozgelik’in yani sira
cezaevinde kalmis eski mahkGimlar da ac1 deneyimlerini dile getirir. Yonetmen filmin ana
karaketeri olmasi sebebiyle, birinci sahis belgesel tarzinin bir Ornegini verir. Biiyiik
Yiizlesme: Ulucanlar Cezaevi (Beysiilen, 2010-11) ve fbret Olsun Diye (Sonmez, 2007)

cezaevinde yasanan insan haklari ihlallerini konu edinen diger belgesellerdendir.

2000’11 yillarda Tiirkiye’de belgesel filmlerin giindeminde olan konulardan biri
de Dersim olayidir. Cayan Demirel’in 38 (2006), Nezahat Giindogan’m Iki Tutam Sag
Dersim’in Kayp Kizlari (2010), Ozgiir Findik’ in Kirmizi Kalem/Qelema Sure (2009) ve
Kara Vagon: 38 Dersim Siirgiinleri (2011) filmleri, 1937-38 yillarinda, Tirkiye
Cumbhuriyeti’nin “ulus insa etme siireci’nde (Kiirkgiigil, 2009), Dersim’de yasananlari,
taniklarin, belgelerin ve uzmanlarin anlatimiyla ortaya koyar. Bu filmlerde belgeler ve
donemin taniklar1 araciligiyla tarihsel yaganmisliklar sorgulanir. Resmi tarihsel anlatilarin

karsisinda, kisisel anlatilar1 6n plana ¢ikaran bu filmlerde tarihle yiizlesmenin alt1 gizilir.
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Yakin zamanda giin yiiziine ¢ikartilan bilgi ve belgelerle beraber Dersim olay1

yeniden giindeme gelerek tartisilir. Bagbakan Erdogan, 23 Kasim 2011°de yaptigi
konusmada 8 Agustos 1939 tarihli bir belgede Dersim’de 1936-37-38-39’da toplam 13 bin
806 kisinin oldiirtildiigiiniin ifade edildigini sdyleyerek su agiklamay1 yapar: “"Eger devlet
adina oziir dilemek gerekiyorsa ve boyle bir literatiir varsa ben 6ziir dilerim ve diliyorum"
(DHA, 2011). Basbakanin bu agiklamalari, devletin tarihle yiizlesmesi, hesaplasmasi
acisindan Onemli bir adim olarak degerlendirilmistir. Tiirkiye’de ilk kez bir bagbakan,
Dersim’de yasananlarin devlet tarafindan gergeklestirilen bir katliam oldugunu agiklar. Bu
aciklama, olayin bundan sonraki kisimlarii tartismak agisindan olumlu bir kanal actig
seklinde yorumlanmistir.** Boyle bir ortam iginde Dersim olayma iliskin yapilan
belgeseller de bu tartismalarin 6nemli bir ayagini olusturur. Dersim kokenli yonetmen
Giindogan’m Iki Tutam Sa¢: Dersim’in Kayip Kizlari belgeseli bu atmosfer igin de
medyada genis yer bulur ve ¢cogu yazar, olaymn insanlar iizerinde yarattig1 agir tahribata
dikkat ¢eker. Tiirkiye’ nin tarihsel belleginde olusan bir boslugu doldurma gayretinde olan
bu belgeseller, ge¢miste yasananlarin taniklarini yitirmeden, bu olayin daha oOnce
dillendirilmeyen farkli yonlerini ve insanlar iizerinde biraktig1 etkiyi aktarirken, izleyiciyi
unutmaya karsi animsamya cagirir. Monceau’ya gore (2009: 614), “Tiirk toplumunda
1980’lerden itibaren kimlik hakki taleplerinin yiikselmesi ve ‘azinliklarin’ kiiltiirel haklar
orneginde oldugu gibi demokratiklesme ve insan haklarina iligkin sorunlarin siyasi
giindeme girmesi, sanatsal ve Kkiiltiirel cevreler iizerinde verimli bir etki yaratmistir”.
Glniimiizde bu etkilerin giderek yiikseldigi goriilmektedir. Cayan Demirel 1937-38
yillarinda Dersim bolgesinde yasananlar1 anlattigi 38 (2006) belgeseli igin, o cografyanin

bir insan1 oldugunu séyler ve séyle devam eder: “Bir anlatilan tarih, bir de her giin

* Dersim olay: ve tartismalar igin bkz. Aslan (2010); Calislar (2011); Radikal Dersim Gergegi Yazi Dizisi
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ailenizden goriidiigiiniiz her giin ninenizin yiiziine bakinca gordiigiiniiz acinin sorumlulugu
var. (...) Herhalde aydin olmanin, erdemli olabilmenin sarti insanin kendi yasadigi acilara
sahip ¢tkmasidir” (Okur, 2007: 306). Demirel kendi gegmisinden yola ¢ikarak, ‘kendi
tarihleri’ni ve birikmisliklerini anlatmanin sorumluluguyla hareket eder ve kamerasini
donemin taniklarina g¢evirir. Film {i¢ y1l siiren bir arastirma sonunda tamamlanir. Fotograf
ve gorsel malzemeler, insanlarin 6zel arsivlerinden elde edilir (Okur, 2007: 308). Filmde
dis ses anlatiminin yani sira, taniklar ve akademisyenler de anlatici olarak yer alir. Belgeler
ve yazilar anlaticinin sdylemlerini destekler. Filmin basinda taniklardan biri, “kameray:
kapatirsan konusurum, yoksa konusmam, basimiz belaya girer, Kapatin ha!” diyerek 1srar
eder. Demirel’e gore (Cift¢i, 2008: 62), “ulus-devlet, diger etnisitelerin reddi iizerine
kurulu bir yapt oldugu igin, siire¢ igcinde ayni korkuyu devamlastirarak koruyorlar. Filmin
baslangici, korkunun hala stirdiigiiniin, konunun hala ¢oziilmediginin bir gostergesi”dir.
38, gosterim engeline takilmistir. Filmin ilk gdsterimi 2006 yilinda 9. Uluslararast 1001
Belgesel Film Festivali’'nde yapilmistir. Ancak Munzur Festivali’'ndeki gosterimi, valilik
tarafindan gosterim izni olmadig i¢in engellenir. Belgeselin ticari dolagima ve gdsterime
sunulmas1 igin Kiiltir ve Turizm Bakanhgi’na ‘Eser Isletme Belgesi’ almak igin
bagvurulmustur (Candan, 2011: 72). Ancak film sansiirlenir. Demirel, “oybirligiyle ticari
dolagsima sokulmasina ve gosterime sunulmasina uygun bulunmamistir” yazisi aldiklarin
ve sanslir gerekcesinin, yonetmeligin 5224 sayili kanunun yonetmeliginin 11. maddesine

gore “kamu ahlakina, anayasal diizene karsi ¢ikmak” olarak gosterildigini sdyler (Okur,

2007: 305-306).

Bundan dort yi1l sonra Nezahat Giindogan’in /ki Tutam Sa¢: Dersim’in Kayip

Kizlar: belgeseli sinemalarda gosterime girer. Bu durum yakin tarihlerde Dersim olayina

(2012); NTV Tarih (Aralik, 2009).
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iliskin  kirilmalarla iligskilendirilebilir. Film, 1937-38 Dersim harekatiyla birlikte
ailelerinden alinarak riitbeli askerlere verilen kizlarin koklerinden koparilis1 anlatilir. Uzun
bir arastirma sonucunda, bugiin 80’li yaslardaki Huriye ve Fatma adindaki kadinlarin,
askerler tarafindan alinmalari, yasadiklar1 travmalar, suskunluklar ve ailelerine kavusma
siirecini anlatilirken, ge¢miste yasananlarin izleri ve hala koklerini arayan bagka kizlar ve
kizlarimi arayan baska ailelerin duygularina da yer verilir. Zamaninda gerideki kardesler
icin kesilip kiiciik bohgalarin i¢inde saklanmis sa¢ tutamlar1 ise, belgeselin en c¢arpici

anlarindan biri olarak hafizalara yerlesir.

Filmde sozlii tarih yontemi kullanilmig, evlatlik verilen kizlarla roportajlar
yapilmistir. Bununla birlikte simdiye kadar giin yiiziine ¢ikmayan pek ¢ok gercek, belge ve
fotograflar filmde gii¢lii bir 6ge olarak karsimiza c¢ikar. Dersim’le ilgili ¢ok az bilgi ve
belgenin oldugu ve olayla ilgili dogru bir tarih birikiminin olmayisini belirten Gilindogan
(Bas, 2011: 390), motivasyonunu etkileyen faktorlerden birinin bu tarihi ortaya ¢ikarmak

oldugunu soyler:

Genel olarak kamuoyu, toplumumuz, resmi ideolojinin ¢ok etkisinde. Bazi
hassasiyetler olusturulmus ki, onlari tartisamazsiniz bile. ‘Nereden, nasil bir tartigma
zemini yaratabilirim bu konuyla ilgili?” diye disliniiyordum, sirf insan dykiilerden
yola ¢ikmay1 bu yiizden tercih ettim. Olayin tarihsel, siyasal yanimi 6zet gecerek,

Oykiilerin igindekilere yogunlastim bu ytizden.
Filmin konusunu olusturan olayn, insanlar iizerindeki etkisi 6n plandadir ancak bu kisiler
araciligryla konunun tarihsel ve siyasal diizlemine de deginilir. Filmde tarihsel bilgileri
aktaran bir dig ses vardir ancak tarihin resmi ingasinda sesleri isitilmeyen, bizzat olay1
yasayan Oznelerin anlatim1 hakimdir. Bu yaklagim, 6greten bir bakis1 kirmakta ve onun
yerine anlamayi, kendini baskasinin yerine koyabilmeyi, sorgulamay1 beraberinde getirir.

Gilindogan (2012) ¢ekimler esnasinda bazi sinemasal kaygilari bir tarafa birakmak zorunda
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olduklarini soylerken, konu ile arasindaki iligskiye dair sunlar1 sdyler: “Hem gozlemci, hem
arastirmaci hem &znesi oldum. Hassas noktay1 kurmaya calistim. Oznesi olunca mesafeyi
koyamamak gibi bir sorun olusabilir, bunu siirekli hatirlattim kendime. Biraz daha disinda
durarak da objektif olmaya calistim”. 80’li yaslardaki Huriye ve Fatma Hanim’larin
kendilerini ifade edisleri, yasananlara daha farkli bir gozle, daha insan odakli bir bakisla
yaklasmamizi saglar. Tarihsel bir olaymn bilinmeyen bir boyutunu, kayip kizlar1 ortaya
cikaran bu belgesel, iki amca-kizin bulusmasii saglamanin yani sira, hala koklerini
arayanlarin miicadelesine ortak olarak belgeselin toplumsal iglevini giindeme getirir.
Gilindogan (2012) bu gibi toplumsal meseleleri ticari beklentisi olan kurumlarin
desteklemesinin zor oldugunu, filmin yapim asamasinda biitceyi olduk¢a sinirh
tuttuklarini sdylerken, finansal kaynagi yalnizca bu konuya duyarli olan insanlarin katkilar:
ve gittikleri bolgedeki halkin yardimseverligi ile c¢ozebildiklerini belirtir. Film bircok
festivalde, 12 ildeki alternatif sinema salonlarinda, kurumlarin organize ettigi 06zel

gosterimlerle ve DVD dagitimi araciligiyla izleyici ile bulusur.

Tarihsel konulart kisisel deneyimler iizerinden aktaran bu filmler agirlikli
olarak sozlii tarih yontemini kullanir. Bu yontem ¢ok yeni degildir ancak yakin donemde
gelisen ve cesitlenen ses ve goriintii kayit cihazlar, sozli tarih hareketinin yiikselisinde
etkili olur. So6zli tarih, “tarihi olaylarla ilgili birinci elden bilgiye sahip kisilerden elde
edilen bilgiyi kaydetmenin ve bunu toplam bilgiye eklemenin bir yolu (Kyvig ve Marty,
2000: 70) olarak tanmimlanir. Bu yontemle simdiye kadar bilinmeyen gergekler ya da
tarihsel gerceklerin ele alinmayan boyutlar1 giin yiiziine ¢ikabilmekte ve dogru oldugunuz
varsaydigimiz gerceklere meydan okuyabilmektedir. Kisisel anilarin bir kaynak olarak
kullanimi iizerine kurulu olan soézlii tarih Caunce’a gore (2001: 8-12) “bugiinii daha iyi

anlayabilmek ve gelecegi yonlendirebilmek i¢in, ge¢misi anlamlandirabilme siirecine
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yapilan bir katkidir”. Sozli tarih calismalari, tarihgilerin genelde dayandiklari belgeleri
tamamlamada ya da elestirel bir gozle alternatif bir tarih olusturmada kullanilir. S6zlii tarih
arastirmaciligiyla, belli bir toplumda siyasi, kiiltirel ve iktisadi a¢idan ayirt edici
Ozelliklere sahip ‘kusaklari’ birbiri ile karsilastirmak veya toplumun yasadig kriz
donemlerinin siradan hayatlardaki karsiliginin tarihlerini yazmak miimkiin olur. Farkli
yasam deneyimleri ve bunlarin anlatimlariyla insani 6n plana c¢ikarir. (Tosh, 2011;
Thompson, 1999). Tarihsel yasamin, toplumsal meselelerin insanlar {izerindeki etkisine
vurgu yapan belgesel sinemanin bu yontemi kullanmasi kacginilmazdir. Filmler 6znel ve
giincel yapida olan sozlii tarih aracilifiyla, tarihin bireyler tarafindan giiniimiizde nasil
anlasildigini, yorumlandigin1 ve yasandigini anlamayi saglar. Boylelikle yazili olan tarihte
tartismalara yol agan ya da ¢cogu zaman goz ardi edilen olaylarin yeniden ancak bu kez

farkli bir perspektiften incelenmesine olanak saglanir.

Sozli tarih yonteminin kulanildigi Enis Riza Sakizli’nin, Ayriligin Yurdu
Hiiziin: Kayakoy (2001) ve Yeni Bir Yurt Edinmek (2006) filmleri ise, 1923 niifus
miibadelesini konu edinir. Her iki filmde de miibadelenin insanlar tizerindeki etkisine
odaklanir. Ayriligin Yurdu Hiiziin: Kayakéy filminin basindaki siirsel anlatimi olan dis ses,
yonetmenin kendi sesidir. Disg sesle es zamanli gelen bos evler ve terkedilmis cesitli
mekanlarin goriintiileri sembolik anlamlar igerir. Yonetmenin anlatimi ile bu goriintiiler
Kayakoy’de gegmisteki yasam devam ediyormuscasina bir duygu yaratir. Yonetmen film
de yer almaz ancak kendi dig-sesi vardir. Bu dis ses yonetmenin konu ile arasindaki
iliskiye dair ipucu verir. Aciklayici-gézlemci belgesel yapisina sahip olan filmde sozli
tarth yontemiyle taniklarin seslerine kulak verilir. Goriismeler gozlemci bir kamerayla

miidahalesiz gergeklesir.
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Yeni Bir Yurt Edinmek filmi ise, Ayriligin Yurdu Hiiziin: Kayakéy belgeselinin
gosteriminin ardindan oradaki miibadillerin ge¢mislerini anlatma istegiyle ortaya ¢ikar. Bu
filmde ise yonetmeni ve kamerasini film iginde goriiriiz. Enis Riza film i¢inde yaptigi
sOylesiler ve arastirmalarda zaman zaman goriiniir. Burada yonetmen de hikdyenin bir
pargasi olurken, konu ve 6zneleriyle daha yakin bir bag kurar. Belgeselin hem olusum
stireci hem de yonetmenin film igindeki varligi bir etkilesimsellik ortaya ¢ikarir. Yonetmen
konunun bir boyutuna gézlemci bir sekilde yaklasirken, bir taraftan da filmin bir parcasi
olmasi ve belgeselin kendisinin filmin konusu olmasi agisindan farkli belgesel tarzlarini
iceren bir anlatiya doniistir (Duruel Erkili¢ ve Erkilig, 2012: 75-77) . Etkilesimselligin
(participatory) yani sira, belgeselin insa siirecinin izleyiciye aktarilmasi ve izleyici ile 6zne
ve yonetmen arasindaki iliski a¢isindan bir diistiniimsellik (reflexivity) ortaya ¢ikar. Enis
Riza (2012), genel olarak kendi filmlerindeki tislubu ve estetigi olusturma konusunda
sunlar1 sdyler:
Temel ¢izgi lizerinde hangi hikayeyi anlatiyorsam, o hikayenin kendi 6ziinde ickin
olan estetigi bulmaya calistyorum. Onun {izerinden bir anlatim bi¢imi olusturmaya
¢alistyorum. Bazi filmlerde ben de varim o filmin i¢inde, miizik de var, dissal bagka
anlatimlar var, metaforlar ¢ok hakim vs. Ama bir bagka filme bakiyorsun aslinda ben
anlatmiyorum, dogrudan dogruya filmin kahramani kendini anlatiyor. Dolayisiyla

ben kendimi anlatmig oluyorum. Farkli disluplar gibi goziikse de hepsini kesen o

metaforik anlatimlar, sinematografik belli 6geler hepsinde hakim.
Enis Riza filmlerinde hikayeyle arasinda bir iliski kurar. Y6netmenin dis-sesi, didaktik ve
otoriter bir anlatimdan uzaktadir. Yonetmenin dili bu hiiznii paylastigin1 ve hikayenin bir

pargasi oldugunu gosterir.

Can Candan’in Berlin Duvar’nin yikilmasi sonrasi Almanya’da yabancilara
bakis1 ve Tiirk azinligin gelecege iliskin duygularini ele alan Duvarlar (2000) belgeseli de

Tiirkiye toplumu agisindan Onemli bir tarihsel siireci yine insan {izerinden aktarir.
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Amerika’da uzun siire yasan yonetmen kendi go¢ deneyimi {izerinden yola ¢ikar. Anlatici
ses, kendi sesidir. Konuyu kendi géziinden degerlendirmis bir yandan da Almanya’daki
Tirklerle roportajlar yapmistir. Cekimler 1991 yilina aittir ancak yonetmen ara verdikten
sonra filmi 2000 yilinda yapmistir. Belgesel dis ¢ekimlerde aktiiel goriintiilere dayanan
gozlemci bir yapiya sahiptir. Candan, ¢ekim siirecini izleyici ile paylasanin yani sira,
belgeselin icerisinde kendisini konumlandirmakta, sorular sormakta ve kendi 6znelligini
ortaya koymaktadir. Filmin bu yapis1 Nichols’in belirttigi 6z-diistiniimsel (self-reflexive)

tarza karsilik gelmektedir.

Bahriye Kabadayr Dal’in, 68’de {iiniversiteli genglerin esitsizlige dikkat
cekerek, farkli bir kalkinma anlayisim savunmak iizere, Istanbul Bogazi icin yapilacak
kopriiye karsilik olarak Hakkari’de koprii yapmalarini konu edinen Devrimci Genglik
Kopriisii (2007) belgeseli, hem donemin hem de bugiiniin toplumsal ve ekonomik
kosullarin1 ortaya koyar. Filmde sozlii tarih yontemiyle Zap’a koprii yapmaya gitmis
68’lilerle, kopriiniin yapimina tanik olmus yore halkiyla, yerel tarihgilerle, yoredeki kamu
gorevlileriyle, yorede yasayan bugiinkii geng¢ nesillerle goriismeler yapilmis ve arsiv
goriintlileri bu goriismeler ve katilimeilarin kaynak paylasimiyla bir araya getirilmistir.
Film ayni aninin katilimeilarini bir araya getirerek, toplumsal hafizayr kurmada bir koprii
islevi goriir. 1968’in ve giinlimiiziin gengleri arasinda, bir zamanlarin dogu sorunuyla
bugiinkii kiirt sorununu birlikte diisiinmede ve iilkenin dogusu ile batisindaki siyasi
muhalefetleri yeniden diisinmede bir hafiza kopriisii insa eder. Ayrica yodnetmen
Kabadayr’'nin Istanbul’dan Hakkari’ye yaptigi yolculuk ve filmin girisinde kullandig1
kendi anlatict dis-sesi, onun bu hikayenin bir parcast oldugunu gosterir. Bu dis-ses
yonetmenin kisisel bakisina vurgu yapar ancak buradaki amag¢ seyirciye bir metindeki

gercekleri dikte etmek degil, aksine tarihi ve giiniimiizli sorgulamasi i¢in kap1 aralamaktir.
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Yonetmen, kendi deneyimlerini dis-sesiyle aktarmasi, tarihsel bilgileri, belge ve arsiv
gorlntiilerle anlatmasi, film yapim siirecinden izleyiciyi yer yer haberdar edisiyle farkli

belgesel tarzlarini (aciklayici, diisiiniimsel, edimsel) birarada kullanir.

Tiirkiye’nin tarihsel ge¢misini yeniden ve bilinmeyen yonleriyle ele alan bu
politik filmlerde dikkat ¢eken seylerden biri de yonetmenin filmle arasindaki iliskidir.
Belgeselciler aslinda ya kendi hikayelerini ya da yakin ¢evresinde hi¢ de uzak olmadig
hikayeleri  anlatmaktadir. Bu durum belgeselcilerin  ele aldiklari  konuyu
icsellestirmelerinde nemli bir etkendir. Filmle aralarinda kurduklar1 yakin bag, belli bir
gercekligi dikte etmeye donlismez. Yonetmenler didaktik bir tarih anlayisindan uzakta,
taniklarin, kisisel hikayelerin kendini anlatmasini tercih ederken, bir yandan da izleyicinin
zihinsel anlamda harekete ge¢mesini saglayarak, olaylart kendilerince degerlendirip
sorgulamalarina olanak tanir. Bu filmlerde tarihsel gergeklik gecmis ile giiniimiiz arasinda
bir bag kurularak ele alinir. Tirkiye belgesel sinemasimin bu yonelimlerine iliskin Enis

Riza (2012)’nin saptamalar1 6nemlidir:

Eskiden belgesel deyince akla gelen ilk suydu: eskiye ait bir hikaye anlatmak.
Eskiye ait bir hikaye anlatmak icin o olay1 aragtirmus tarihgilerle konusulur, genel
yap1 buydu. Bugiiniin ve gelecegin hikayesi de belgeseldir. Bir kere bu anlayis yeni
bicimde ortaya g¢ikti. Gegmisin hikdyesini anlatirken bile bugiinden yola ¢ikarak
anlattm bigimleri ortaya c¢ikmaya basladi. Bugiin yasamakta, siirmekte olan

hikayelerin anlatimi ¢ok fazlalasti.

Kisisel gecmisler yoluyla aktarilan tarihsel konularin yami sira, tarihsel
kisiliklerde son yillarda belgesellerde yer almaya devam eder. Tarihsel kisiler genellikle

toplumda tabu olarak kabul edilir ve bu kisiler iizerine yapilan ¢alismalarda bagska
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hassasiyetler devreye girer. Can Diindar’m, canlandirma sahneler iceren docudrama®
tiurtindeki Mustafa (2008) belgeseli, yillarca tek bir bakisla eline alinan Atatiirk
filmlerinden farkli olarak, Atatiirk’iin yasamini basindan sonuna kadar, askeri, siyasi ve
Ozellikle insani boyutlariyla ele alir. Filmin adinin yalmzca “Mustafa” olmasi bile

yonetmenin Atatiirk’iin insani yoniinii 6n plana ¢ikarmak isteyisidir.

Mustafa agiklayici tarz belgesel yapisindadir. Ydnetmenin sesi, dis-sestir. Dis-
sesin anlatimini, arsiv goriintiiler, fotograflar, belgeler, haritalar, ses kayitlar1 tamamlar.
Filmde Atatirk’iin sevdigi sarkilar yer alir. Atatiirk {lizerine yapilmis daha onceki
filmlerden farkli olarak, Atatiirk’in daha 6nce pek dillendirilmeyen farkli yonlerini 6n
plana g¢ikarmasi nedeniyle film bazi kimselerce olumsuz elestiriler alir. Belgesel i¢in
Cumhurbagkanligi ve Genelkurmay Baskanligi arsivleriyle, yerli ve yabanci arsivler
taranmistir. Bu genis kapsamli aragtirma sonunda, Atatiirk’iin daha Once goriilmemis
fotograflarina, hatiralarini yazdig1 not defterlerine, yakinlarina yolladig1 6zel mektuplarina,
giinliigiine ve el yazilarma ulasilmistir. Filmde daha Once rastlanmamis bilgilerin ve
belgelerin kullanilmasi1 dikkat ¢eker. Diindar (2010: 333), belgelerin bir kisminda, kimi
zaman iyi niyetler kimi zaman kotii niyetlerle bir gizleme ya da sansiirleme oldugunu
belirtir ve herkesin bir ucundan kese bige o donemi bulaniklastirdigint soyler. Filmde
belgelerin daha Once yaymlanmamis, orijinal haliyle kullanilmasi ¢esitli ¢evrelerin
tepkisini ¢ekmis ve yonetmene su¢ duyurusunda bulunulmustur. Film Tirkiye’nin en
onemli tarihsel kisiliklerinden biri olan Atatiirk’li resmi tarih anlayisindan farkli olarak ele
almas1 ve bunun iizerinden tabu olan baz1 konular1 yikmasi agisindan énemli bir kirilma

yaratir.

** Docudrama, kurmaca yapiya sahip belgesel igerikli filmler icin kullanilan bir terimdir (Rhodes ve Springer,
2006: 4).
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Mustafa belgeseli NTV kanali ve Ko’Medya ortak yapimi olmasinin yani sira,

bircok kurulusun sponsorlugunda gergeklesen bir yapimdir. 2008 yilinda Tiirkiye’nin
bircok yerinde sinema salonlarinda gosterime giren film simdiye kadarki en yliksek

hasilata sahip film olmustur.

Tarihi 6neme sahip olan kisileri konu edinen belgesellerden biri de Nurdan
Arca’nin yonettigi 2006 yapimi Simavnali Bedrettin belgeselidir. Simavnali Bedrettin 1359
ve 1420 yillart arasinda yasamis bir hukuk alimi ve mutasavviftir. Belgesel, Ortagag’da
tim dinlerin kardesligini savunan Simavnali Bedrettin’in Anadolu ve Trakya’da biraktig
izleri takip ederek ilerler. Bu bolgelerde yasayanlarla yapilan roportajlar filmin
tamamlayict unsurlarindandir. TRT’de de Yillar, Yollar, Yizler: Miisfik Kenter (Akga,

2004) gibi biyografik belgeseller oldukca fazladir.

Tolga Ornek’in docudrama tiiriindeki, roportajlar, giincel ¢ekimler, gorsel
efektler iceren Hititler (2003) ve farkli uluslardan on askerin mektup ve giinliiklerinden
yola ¢ikilan ve canlandirmaya dayanan, Canakkale’de savasan askerlerin acilarm,
endiselerini duygularini yansitan ve zorlu kosullarda hayatta kalma miicadelelerini anlatan
Gelibolu (2005) filmi biiyiik prodiiksiyonuyla dikkat ¢ekmis ve genis bir izleyici Kitlesiyle
bulusmustur. Gelibolu agiklayici tarz belgeselin agik bir 6rnegidir. Otoriter, izleyici ile
yukaridan asagiya bir iliski kuran dis-ses, tarihsel bilgileri tamamlayan belgeler ve yazilar,

uzman goriisleri bu yapinin temel 6geleri olarak filmde yer alir.

Hititler (2003) filminde Hititler’in kurulusundan yikilisina kadar ki donem

anlatilir. Tirkiye’de o giine kadar yapilmis en biiyiik biitceli belgesellerden biri olan
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filmde, son teknoloji kullamilir*®. Hititler ve Misirlilar arasindaki Kades savasini, Hitit
halkin1 ve kentin genel goriiniimiinii gorsellestirmek igin gii¢lii animasyon teknikleri
kullanilir. Pazar yeri, halkin tarim faaliyetleri vs. gostermek igin platolar olusturulmustur.
Bunun disinda ¢ogu yerde oyuncu kullanilarak dramatik canlandirmalar yapilmistir. Bu
tarz tarihi konulu filmlerde gorsel belge sorununu ¢ozebilmek ve daha gicli
sinematografik bir anlatim olusturabilmek icin dijital teknolojinin sundugu olanaklardan
(animasyon, efekt, renk, ses vb.) yararlanilir. Dijital teknoloji sayesinde fiziksel olmayan
gercek mekanlar ve cesitli gorseller yaratilabilmektedir. Bu durum, malzemesini

gerceklikten alan belgesel sinemanin formunu etkileyebilir.

Son doénem tarihi konulu filmlerden, biiyiik biitgesiyle’’ ve ileri siirdiigii teziyle
dikkat ¢eken Batiya Dogru Akan Nehir (2011) belgeseli, basbakan Erdogan’in danismani
tarafindan hazirlanmis ve Bahgesehir Universitesi Medeniyet Arastirmalari Merkezi’nin
(MEDAM) igbirligiyle yapilmistir. Yirmi bolimliik belgesel dizisinin yonetmenligini ve

yapimciligini yabanci isimler yapmuistir. Filmin misyonunu su sekilde agiklanmaistir:

Diinya tarihini konu alan televizyon programlari bugiine kadar daima Avrupa
perspektifiyle yapildi. Diinyanin dort bir tarafindaki izleyici kitlelerinin bakist
uygarligin gergek dogum yerinden, yani Orta Dogu’daki iki nehrin arasindan baska
yerlere cevrildi. Giiniimiizde diinyaya egemen olan ticari pazar, adalet, medeni
haklar, sanatsal ifade ve tek tanriya ibadet gibi kavramlari bu olaganiistii bolgeye
bor¢luyuz. Bu dizi, uluslararasi televizyonda ilk defa olmak iizere, bu kavramlarin
diinya c¢apinda yayilmasina vesile olan destansi anlatimlar1 diinyanin gergek

merkezinden kaynaklanan yeni bir bakis agisiyla gozler Gniine sermektedir™*®

“ Hititler’in ana sponsorlugunu IMKB, Calik Holding, ABT Ajans yapmis; THY, Erdemir, Istikbal, CNR,
Kog Alianz, Fibula by Efe Kuyumculuk, Istanbul Biiyiik Sehir Belediyesi ve Nur Insaat, destek vermistir.

*" (10 milyon dolarlik bir biitge). Bkz. http://www.sabah.com.tr/Yazarlar/ovur/2011/09/17/batiya-dogru-akan-
nehir

8 www.medam.org.tr
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Belgesel “diinyanin ger¢ek merkezi ve medeniyetin gercek dogum yerini” aciga ¢ikarma,
gosterme iddiasini tagimaktadir. Filmde buradan hareketle, Ortadogu’da dogan uygarligin
“Ozellikle Tiirkler tarafindan” nasil yayildigi anlatilir. Belgeselde, sdylenen her seyin dogru
oldugu algis1 yaratan “Tanrmin sesi” olarak ifade edilen dig-ses kullaniminin yani sira
uzmanlarin goriislerine de yer verilir. Bu belgesel, Barnouw’un (1993) taraf tutan
(advocate), Nichols’in da (2010) aciklayic1 (expository) belgesel olarak degerlendirdigi

belgesel tarzinin tipik bir drnegidir.

Tarihi konulu filmlerden biri de TRT tarafindan g¢ekilen Osmanli Devleti nin
Dogusu (2000, Karatay ve Sarisoy) dur. iki yilda tamamlanan film dokuz béliimden
olugmaktadir. Filmde animasyonlar, dramatizasyonlar, uzman goriisleri, belgeler ve
haritalar kullanilir. Akict bir anlatimi saglayan filmin kurgusu sayesinde, gec¢miste

yasanmis olaylarin izleyiciye aktarimi kolaylagir.
111.2.2. Kentlesme ve Cevre Sorunlari

Son yillarda belgesel sinemanin giindemindeki konulardan biri de kiiresel
ekonominin dayatmalar1 ve buna bagli olarak doganin tahribati, ¢evre sorunlari, kentsel
donilisiimiin yaratti§1 pargalanmalar ve korkulardir. Belgesel sinema bir miicadele araci
olarak bu siireci takip etmekte ve iiretimlerini insanlara ulastirarak bu sorunlara dikkat
cekmektedir. Iginde yasadigimiz siireci anlamlandirmaya ¢alisan bu belgeseller, gelecekte
katlanarak biiyliyecek olan c¢arpik kentlesme, tarihsel ve kiiltiirel yapilarin yok olusu,
kentin gelir gruplarmma gore paylasilmasi ve buna bagli olarak toplumsal iliskilerin
zayiflamasi, doganin tahribati, dogal kaynaklarin 6zellesmesi gibi bir dizi sorun hakkinda

insanlar1 uyarir.
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Tirkiye, 1980’li yillarin basinda disa agik biiylime stratejisine yoOnelirken,

kentsel gelisme dinamikleri agisindan ‘sermayenin kentlesmesi’ olarak adlandirilan bir
donem baslamistir. Neo-liberal disa biiylime stratejisi ve buna bagli olarak kentlerin
sermaye birikim siirecinin merkeze gelisi ABD, Ingiltere gibi merkez iilkelerden
baslayarak, ulus-6tesi kurumlar yoluyla ¢evreye yayilmis ve yayillmaya devam etmektedir
(Sengiil, 2012: 380). Sengiil’e gore (2012: 357), ozellikle “son 30 yil i¢inde giderek artan
bir bicimde, daha once kentlere sinirli ilgi gésteren biiyiik sermaye daha 6nce gir(e)medigi
bir¢ok alana saldirgan bir bigimde girmeyi basarmis ve hegemonik hale gelmistir”. Buna
bagl olarak diinya kentlerinde kokli degisimler meydana gelir. Finans merkezli bu yeni
ekonomik yapilanmanin bir sonucu olarak kentsel alanlar bir sermaye tiretim araci olarak
gén’iliir.49 Dolayisiyla bu siirecin hem kiireseli hem de yereli etkileyen bir dinamik olarak
isledigini gormek miimkiindiir. Kentin, sermayenin kar istegine gore yapilandigr bu
siirecten Istanbul da payin1 alir. istanbul, bir yandan ulusal 6lgekteki sermaye gruplarmin
bir yandan da bir¢ok ulus-otesi sirketlerin odaklandigi merkezlerden biri olur.®® Son
yillarda sermaye odakl1 bir anlayis dogrultusunda Istanbul, “kentsel doniisiim” adi altinda
yeniden yapilanmakta ve neoliberal kentlesme modeline uygun hale getirilmeye
calisilmaktadir. Tiim bu gelismeler son donem belgesel sinemanin da giindemindedir,
filmlerde “kentsel doniisiim” {in yikici etkileri ele alinir. Ekiimenopolis (Azem, 2011),
Istanbul Ciplak (Bigen, 2009), Son Siirat: Istanbul (Aslthan Unaldi), Selahattin’in

Istanbul’u (Aysim Tiirkmen), X (Arik, 2007) ve daha bir¢ok belgesel bu siireci belgeler.

Imre Azem’in Ekiimenopolis belgeseli, 6zellikle 1980°li yillarin sonunda,

kiiresellesme ve neoliberalizm siirecinde Istanbul’un gegirdigi degisime ve bu degisimin

* Bu konuyla ilgili tartismalar igin bkz. (Birikim, 2011).

*® istanbul’daki bu degisimleri ele alan 6nemli bir kaynak olarak bkz. (Keyder, 2000).



129
kentte yasayan insanlar iizerindeki etkilerine odaklanir. ‘Ekiimenopolis’ terimi, “kentlesme
ve niifus artisiyla baglantili olarak “diinyadaki biitliin kentlesmis alanlarin ve megapollerin
kusaklar halinde birbiriyle birlesecegi ve tek bir sehir olusturacagi fikrini temsil
etmektedir”. Film, “kiiresel kent” olarak tasarlanmaya calisilan Istanbul’u, yikilan
gecekondulariyla, bir yandan hizlica yiikselen gokdelenleriyle, sahillerin, ormanlarin yok
olusuyla, rezidanslarla resmederken, kentsel mekanlarin ticarilesmesine vurgu yapar.
Belgesel diiz bir anlatim yerine, farkli anlatim tarzlarini birarada kullanir. Grafik
animasyon ve lst-ses araciligiyla, kentlere go¢ edis, 1980 sonrasi etkisi hissedilen
neoliberalizm, Istanbul’un &zellesmesi ve Tiirkiye’de yasanan onemli olaylar dinamik,
hizl1 bir sekilde izleyiciye aktarilir. Bu tarz tarihsel bilgileri uzun ve sikici bir anlatimdan
uzak tutarak, animasyonla ve kisa bir sekilde anlatilmasi, izleyicinin filme ilk dakikalardan
itibaren baglanmasini ve dikkatini vermesini saglayan gii¢lii bir anlattim olur. Filmde
Istanbul’un goriiniimii alt1 baghik iizerinden aktarilir. Ugiincii kopriiniin yapilmasimin
yaratacag@1 karmasiklik, kentsel doniistimiin magdurlarinin miicadeleleri, kentin merkezinde
onemli alanlar1 isgal eden AVM’ler, anti-sosyal yasam alanlar1 filmin yogunlastig
konulardir. Film saglikli bir ¢evre ve konut hakkinin 6nemine vurgu yapmakta ve bu
sliregte magdur olan insanlarin yaninda olarak onlarin miicadelelerinin hakliligini gosterir.
Belgesel ayrica yasananlari ekonomik, kiiltiirel ve sosyal a¢idan degerlendiren
akademisyenler ve uzmanlarin goriislerinin yani sira, proje yatirimcilariin da goriislerine
yer verir. Yonetmen filmdeki karakterlerin davalarmin takipgisi olarak bu miicadeleye

ortak olur.

Riilya Arzu Koksal ve Aydin Kudu ise, Son Kumsal (2008) filmiyle, insanin
dogayla olan iligkisini engelleyecek bir faktdr olmasi gerekgesiyle Karadeniz sahil otoyolu

yapimint elestirirler. Filmin {i¢ yil siiren yapim siireci, bu otoyolun halkin denizden
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koparilisina adim adim tanik olur. Bunun yalnizca dogaya etkisi degil, ayni zamanda bir
yasam kiiltiiriine etkisinin de alt1 ¢izilir. Toplu yasam alanlarmnin daraltilmasinin, insanlari
kapali mekanlara yonlendirecegi ve boylelikle toplumsal yasamin muhafazakarlasacagi
fikri One strilir. Film, konunun gectigi mekandaki aksiyonu, goriintiileri ve sesi
kaydetmesi, herhangi bir dig-sesin olmayisi, bir durumun gelisimini simdiki zamana bagh
olarak kaydetmesi ve olaylar1 orada yasayan Oznelerin psikolojik durumunu 6n plana
cikarmasi nedeniyle gozlemci tarzdadir. Ancak geleneksel anlamdaki gozlemcilikten bir
fark: televizyon haberi gibi bir gorseli, o zamansallik disinda kullanmasi ve roportajlarin
olmasidir. Roportajlar kamera ve yonetmenin varligini hatirlatir. Ancak bu belgeselde yore

halkiyla yapilan goriismeler yine de anlik bir yapida gelisir.

Son Kumsal filmi de gosterim engeline takilir. Filmin Inebolu’daki
gosteriminde Belediye Baskani, Bagbakan Erdogan’in konugmasinin oldugu goriintiilere
tepki gostererek, filmin yonetmeni Aydin Kudu’ya “sen burada politika yapryorsun”
demis ve sonrasinda hakaret ederek yonetmeni kovmustur (Kudu, 2009: 321). Belgesel
sinemanin muhalefet etme alaninin daraltilmasi, belgeselcileri gosterim kanallariin
bagimsizlagsmasi ve alternatif gosterim yontemlerinin gelistirilmesine yoneltmektedir. Son

Kumsal belgeseli internet {izerinden iicretsiz bir sekilde yaymnlanmaktadir.>*

Belgesel sinema, artan hidroelektrik santral (HES), projeleri karsisinda da
sesini yiikseltir. HES projeleriyle birlikte derelerin  kullanim hakki sirketlere
devredilmektedir. Ozellikle Dogu Karadeniz bolgesini kapsayan ve son yillarda birgok

vadiyi de tehdit altina alan HES’ler doganin tahribatina yol agmakta ve yasam bi¢imlerini

5! internet iizerinden iicretsiz gdsterim bircok belgeselci tarafindan tartisilan bir konudur. Finans sorunu
yasayan belgesel filmler, gosterim yoluyla da maddi bir geri doniis alamayinca bir sonraki filmi ¢ekmek daha
da zorlasir. Bunun yani sira ekibin emeginin karsilanmay1 s6z konusu olur.
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etkilemektedir (Hamsici, 2011). Suyun ticarilestirilmesi ve vadilerin yok edilmesi karsinda
toplumsal hareketler de yiikselise gecer. Devlet ve sermaye ile halk karsi karsiya gelmistir.
Yasam alanlarimi korumak isteyen halk, ¢ogu kez jandarma ve polisle catigmistir.
Tortum’da HES’leri protesto eden 17 yasindaki Leyla Yalginkaya’ya dava agilmis ve
“HES’in ¢alisma alanlarinda bulunmama ve eylemlere katilanlarla goriismeme” cezasi
verilmistir (Radikal, 2012). Artan HES projeleri ve halkin direnisi karsisinda bu siireci
belgeleyen filmlerde birbiri ardma gelir. Bir Avu¢ Cesur Insan (Koksal, 2011), Iste Béyle
(Sisman ve Sariyildiz, 2012), Anadolu’nun Isyani (2011), Vatandas Mustafa (Kazmaz,
2007), Kanimizi Veririz Suyumuzu Vermeyiz (Bilen, 2010), Sudaki Suretler (Erkal Tiilek,
2011) Akintiya Karsi (Kocagoz ve Isil, 2012) gibi filmler doga tahribatinin, insan haklari

ihlallerinin 6nemine dikkat ¢ekerek bu miicadelenin bir pargasi olur.

Rilya Arzu Koksal’m Bir Avu¢ Cesur Insan (2011) belgeseli, Dogu
Karadeniz’deki vadilere yapilan ve yapilmasi planlanan HES'lere karsi halkin direnisini
bizzat yore halkinin anlatimlariyla isler. Bir taraftan topragini satip pisman olanlar ve
direnis icin yiiriiylise katilmak, HES’leri protesto etmek isteyenler diger yandan bu
projelerin istihdam saglayacagini ve devletin kalkinacagini disliniip bu projeleri
savunanlar arasindaki ¢atismalar da gosterilir. Ozellikle Karadenizli kadinlar miicadeleyi
orgilitler ve basi ¢ceker. Bu direnis i¢in kahvehanelerde oturan erkekleri aralarina katilmalari
icin ikna etmeye calisirlar. Dogayla siki ve 6zel bir iliskisi olan Karadenizliler, bu
baglarinin kopmamasi i¢in "Vadime Dokunmayin", "Denizimizi Aldiniz Deremizi Asla!"
,"Turizme evet, HES'lere Hayir" sloganlar1 atar. Filmde yonetmen halkin direnisini
aktarirken bir taraftan da yetkililerin de goriislerine yer verir. Dolayisiyla yonetmen her iki
tarafinda diisiincelerini izleyiciyle paylasir. Yonetmen filmin sonunda “devam edecek”

ibaresiyle bu siirecin bir takipgisi oldugunu agikca belirtir. Bir onceki filmde oldugu gibi
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bu filmde de yonetmenin ¢ekimleri gézlemci bir tarza sahiptir. Ancak yontemenin konu ve
Ozneleri arasindaki iligki aciktir. Koksal da bu direnisin bir parcasidir ve filmin konusu ve

Oznelerle zaman zaman katilimer bir iliski kurar.

Goniillii ve kolektif bir ¢alisma sonucu, HES e kars1 halkin isyanin1 konu alan
Anadolu’nun Isyani (2011) filmi ise, Anadolu’nun birden fazla bolgesine gekilir. Konu ile
yeni iligki kuracak izleyici i¢in filmin basinda dis-ses anlatimiyla tarihsel bilgiler aktarilir.
Dis-ses anlatimini, HES kurulacak dereler ve nehirlerin goriintiileri eslik eder. Filmin
biiyiik kismu agiklayici tarzda ilerler. ileriki béliimlerde ise bu kez sz yore halkina verilir.
Derelerini, nehirlerini kaybetmek istemeyen halk bu konuyla ilgili kisisel goriiglerini ve

duygularini dile getirir.

Kiiresel ekonominin dayatmalar1 ve etkileri tiim diinyada oldugu gibi
Tiirkiye’nin belgesel sinemasinda da tartisilmaktadir. HES belgeselleri, kiiresellesmenin
yereldeki etkisini gozler Oniine sermekte ve doga tahribatinin tiim diinyanin sorunu

oldugunu gosterir.
111.2.3. Kadin Sorunlari ve Toplumsal Cinsiyet

Tirkiye’de 80’11 yillarda toplumun ataerkil yapisina meydan okuyan bagimsiz
kadin hareketleri, 90’1 yillarda yayginlagsarak kurumsallasir. Feminist, dindar, laik,
sosyalist, lezbiyen gibi farkli kadin gruplari siyasi bir aktivizm yaratir. Sivil haklar,
demokrasi, 6zgiirliik ve esitlik gibi kavramlar kamuoyunda tartisilir. Cinsel taciz, tecaviiz,
ensest, namus cinayeti gibi konular daha fazla 6n plana ¢ikar (Alkan ve Cakir, 2012: 213,
220). Kurumsal orgiitlenmeler, yiiriitiilen cesitli kampanyalara ragmen kadinin sosyal
yasamdaki yerine iliskin meseleler heniiz ¢6ziilebilmis degildir. Kadinin kamusal alandaki

yeri bir yana, aile i¢inde s6z hakkinin olmayisi, fiziksel, cinsel siddete maruz kaliglari vs.
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toplumun en biiylik sorunlarindan biri olarak karsimiza ¢ikar. Son yillarda medyada
neredeyse her giin kadin cinayetleri, tecaviiz, siddet, taciz, ‘namus cinayetleri’ {izerine

haberler yer almaktadir. Bu da toplumda ciddi gerilimler yaratmaktadir.

Son yillarda bu olaylarin daha da goriinlir hale gelisi belgesel sinemacilar
harekete gegirmis, 6zellikle kadin yonetmenler tarafindan kadmin toplumsal yasamdaki
yerini sorgulayan filmler yapilmistir. Bing6l Elmas, diinya barigi i¢in beyaz gelinlikle,
Milano’dan otostopla yola ¢ikan Pippa Bacca’nin yolculugunun Tiirkiye’de ugradig
saldirtyla sona ermesine bir tepki olarak Pippa’ya Mektubum (2010) adli filmi yapar.
YOnetmen, siyah bir gelinlik giyerek “Barig Gelini”nin yarim kalan yolculugunu tipki onun
gibi otostop yaparak devam ettirir. Filmin ana karakteri olarak yonetmen (director as
subject), ¢iktig1 bu yolculukta kadinin toplumundaki yerini sorunsallastirir. “Ulkedeki
erkek hoyratligi ve sistem hoyratlig1 karsisinda bir ses ¢ikarma” ya (Elmas, 2012) vurgu
yapan Elmas, “bir kadin olarak, olan bitenler karsisinda sesimi ¢ikarma istegi duydum, bu
benim i¢in bir protestoydu ayni zamanda, film olmas1 daha sonraki bir siirecti” (Erk, 2012:
59) demekte ve aktivist-belgeselci kimligiyle hareket etmektedir. Filmde yonetmeni takip
eden ve ¢ekim yapan ekip de goriiliir. Ekiptekiler bir taraftan ¢ekime devam ederken, bir
yandan da yaptiklar1 ise yonelik kendi aralarinda konusur. Filmin ana karakteri olan
yonetmen, siyah gelinligiyle otostop yaparak cesitli araclara biner ve soforlerle sohbet
eder. Bu sohbet sirasinda da erkeklerin kadina iligkin gorisleri yansitilir. Yonetmen, film
boyunca erkeklere 6n yargiyla yaklasmaz. Elmas, “tecaviizcii ve tacizci erkegi var eden
sistem ortada dururken ve onunla ugrasmak gerekirken, filmdeki erkeklere diismanlik
yapamam” (Erk, 2012: 59) demekte ve sorunun nedenlerini ¢6zmenin gerekliligini sdyler.
Filmde de seyircinin bunu sorgulamasi beklenir. Pippaya Mektubum filminde ana

karakterin yonetmen olusu ve ekibin hikayenin iginde yer alis1 son donem Tiirkiye belgesel
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sinemasi i¢inde dikkat ¢eken bir anlati tarzi 6rnegidir. Pippaya Mektubum yonetmenin
kendi yolculugu ve filmin ana karakteri olmasi a¢isindan; birinci sahis, izleyiciyi film
yapim siirecinden haberdar etmesi ve belgeselin gergekligi nasil insa ettigini adim adim
gostermesi ile izleyici, yonetmen ve konu olmak iizere ti¢lii bir iliskiyi harekete gegirmesi
acisindan; diisiinlimsel, bunu yaparken de yonetmenin kendi 6znelligini devreye sokarak,
0znel deneyimler edinmesi ile; 6z-diisiiniimsel ve edimsel (performative) anlati yapisina
sahiptir. Film bu anlati yapisin1 kurarken, toplumsal kodlarin sorunsuz isleyisini seyirciye

hatirlatir.

Mizgin Miijde Arslan ise Oliim Elbisesi: Kumalik (2009) filminde kuma giden,
siddet goren ve felg olan kendi halasinin hikayesinden yola ¢ikarak Mardin Kiziltepe’deki
benzer sorunlar1 yagayan kuma kadinlarin hayatlarina bakmakta ve bu gelenegin kadinlarda
ve cocuklarda yarattigi yikici etki ortaya konmaktadir. Mardin’de yasamis olan Arslan
(2009: 311), etrafindaki kadinlarin 12 yasina evlendirilmesi ve siirekli hamile olmasindan
etkilendigi belirterek kadinlarin maruz birakildig: ayrimciliga ve bu baskilara karst biiyiik
bir 6fke duydugunu ve bunu ifade etmek istedigini sdylemistir. Yonetmen ogretici bir dil
yerine konuyu, yasayan Oznenin dillendirmesini tercih etmistir. Kadinlar bir taraftan
giindelik islerini yaparken (pamuk toplarken, yemek yaparken) bir yandan da kendi
dilleriyle yasadiklarini, hikayelerini anlatmislardir. Filmde kadinlar1 bask: altinda,
disaridaki diinyadan kapali bir sekilde hayatlarina devam ettiklerine tanik oluruz. Filmde
erkeklerin de giindelik yasami ¢esitli mekanlarda (sokak, kahve diikkan gibi) resmedilirken
onlarin da goriislerine yer verilmistir. Erkekler genellikle kadinin ¢alismamasi, evde
oturmasint diistinmektedirler. Film de yine o yoreye ait miizikler kullanilmis ve duygusal

bir etki yaratilmistir.
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Sabite Kaya ise, Bedensiz Ruhlar (2011) filmiyle hayat kadinlarinin
hikayelerini ele alir. Filmde, ¢ocuk yasta tecaviize ugrayan ve sonrasinda geneleve giren
Ayse Tikriik¢ii’niin, genelevden c¢iktiktan sonra, onunla benzer hayati yasayan kadinlar
adina miicadele edisine odaklanirken Tirkiye’deki seks iscilerinin yasamlarmi da
resmeder. Filmde eril iktidarin, kadin bedeni tistiinde uyguladig: cinsel ve fiziksel siddet
gosterilerek, Tiirkiye’de kadinin toplumdaki yerine dikkat ¢ekilir. Anlatic1 olarak dig-ses
yoktur, konu kadinlarla yapilan goriismeler, yasanmisliklar ve deneyimlerin aktarimiyla
ilerler. Kadin karakterlerin giindelik hayattaki aralarindaki iliski miidahalesiz, gézlemci bir
tarzla aktarilir. Belgesel izleyicilere toplumsal cinsiyet kodlarinin toplumdaki isleyisini

hatirlatir.

Bu Ne Giizel Demokrasi (2008, Soylemez, Bas, Topaloglu, Vardar) belgeseli
ise, kadinlarin siyasete katilimini konu alir. 2007 segimlerinde bir is kadini, bir profesor,
geng Dbir aday, bir Kiirt aktivist ve iki eski genelev c¢alisanindan olusan kadinlarin
milletvekili se¢ilme miicedelesi islenir. Gozlemci tarz belgesel yapisinda olan filmde
kadinlarin giindelik yasamda se¢cmenlerle olan iliskisi miidahalesiz bir sekilde yakalanir.
Kadinlarin evlerden sokaklara, siinnet torenlerinden yas evine ve partilerinin mitingine
kadar her kosusturmacasi an be an goriintiilenir. Belgesel eril hakimiyetin oldugu siyaset
alaninda kadinin varolma miicadelesini islerken, giinlimiiz Tiirkiye’sini farkli boyutlariyla
yansitir. Film Kkolektifi Filmist tarafindan yapilan Bu Ne Giizel Demokrasi birgok belgesel
film gibi finans sorunu yasamistir. Goniillii katilimlarla gerceklesen film alternatif

gosterim ortamlarindan izleyici ile bulusmustur.

Melisa Onel’in feminist aktivist Esmeray’in hayatin1 konu alan Ben ve Nuri
Bala (2009) ve Can Candan’in Tiirkiye’de ¢ocuklar1 LGBT (Lezbiyen, Gay, Biseksiiel,

Trans) bireyler olan anne, babalarin deneyimlerini ve hikayelerini konu edinen Benim
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Cocugum (2012) belgeseli de toplumsal cinsiyet kavramini ele alan 6nemli filmlerdir. Ben
ve Nuri Bala’da yonetmen, Tiirkiye’de tek kisilik gosterileriyle taninan, transseksiieller
arasinda tanman Esmeray’in hikayesini, biyografik bir ¢izgiden daha ¢ok, kimlik ve
aidiyet kavramlar1 ekseninde olusturmustur. Esmeray’in basindan gecgen olaylar, giindelik
yasami1 ve sahnedeki performanslar1 gozlemci bir yaklasimla ele alinirken, yonetmenin bu
deneyimlerle kurdugu iliski ve olaylar1 anlamlandirma siireci 6nem kazanir. Esmeray’in
ozlem duydugu dogudaki kdyii ve Istanbul arasinda yaptigi yolculuklar ve buralardaki
yasami aidiyet kavraminin sorunsallastirildigt ana mekanlar olarak karsimiza cikar.
Esmeray’in gittigi yerlerde kendini bulundugu yerin bir pargasi olarak hissetmeyisi,
toplumda bireylerin “bir yere ait olma” durumunun neden 6nemsendigi konusunda bir
diisiinceyi harekete gegirir. Izleyici, yonetmen ve konu arasindaki iliski énem kazanir.
Hareketli kamera, insan odakli olan bu belgeselin anlatimini giiglendirmistir. Yonetmen bir
taraftan gozlemci bir yaklasimla Esmeray’1 filme alirken, buralarda yakalanan gercekligi

diistinlimsel bir tarzla yapilandirir.

Benim Cocugum (2012) belgeselinde ise daha dogrudan bir anlatim tercih
edilmistir. Filmde yer alan anne ve babalar deneyimlerini anlatmak i¢in evlerinde kamera
karsina gegerek ve izleyici ile dogrudan bir iliski kurarlar. Filmin biiyiik bir boliimii sabit
bir kamerayla kayd: yapilan konusmalarla gecer. Ilerleyen boliimlerde ev ortamindan
cikilip, anne babalarin kamusal alanda ¢ocuklarinin ve kendi seslerinin duyulmasi i¢in
verdikleri miicadele mekanlaria gecilir. Ailelerin birbirlerine destek olup orgiitlendikleri
Listag Dernegi ve sokaklar ana mekanlar olur. Istikal Caddesi’nde yapilan kalabalik
yiiriiyiis, konusulamayan, dillendirilemeyen gerceklerin yasandigir ev ortamindan ¢ikisin
bir isareti olur. Toplumsal cinsiyet meselesi Benim Cocugum belgeseli iizerinden yeniden

tartigilir.
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Toplumsal cinsiyet ve kadin sorunlarini merkeze alan daha birgok belgesel
yapilmistir. Yesim Ustaoglu’nun Karadeniz bdlgesindeki bir kdyde insan-doga
miicadelesini o yorede yasayan kadin karakterler lizerinden anlattig1 Swtlarindaki Hayat
(2004), Mihriban Tanik Sezen’in Ankara’nin gecekondularin yogun olarak bulundugu
semtlerden Mamak’ta yasayan ve Tiirkiye’nin ¢ok farkli bolgelerinden, farkli nedenlerle
buraya go¢ eden kadinlarin yasadiklar1 zorluklar ve hayatlarini degistirme ¢abalarin1 konu
edinen Kadinlar Icin Kadinlar (2005), Bingdl Elmas’in ¢ocuk yasta evlendirilenlerin
hikayesini anlattigi Evcilik Oyunu (2012), kadinlarin maruz kaldiklar1 baskilara ve
ayrimcilifa isaret eden, kadinlarin yillarca bastirilan seslerini duyurmaya ¢alisan

filmlerden bazilardir.

Son donem Tiirkiye sinemast erkek filmlerinin o6ne ¢iktigi ve kadin
karakterlerin giderek azaldig1 seklinde elestirilmektedir (Oztiirk, 2012: 471). Ancak
belgesel sinema bundan farkli olarak kadini ve kadin sorunlarini siklikla ele almaktadir. Bu
durum bize belgesel sinemanin toplumsal cinsiyet, insan haklari, esitlik, demokrasi gibi

kavramlar1 6n plana ¢ikaran bir tiretim alani oldugunu yeniden hatirlatir.
111.2.4. ‘Siradan Insan’a Yénelen Filmler

Son dénem belgesellerinde dogrudan, siradan insanlarin hikayelerini konu alan
filmler de yapilmaktadir. Bu filmlerde siradan insanlarin etkileyici, beklenmedik
yasamlarina tanik olunmaktadir. Enis Riza’nin Copte Dostoyevski Buldum (2010) filminde
kagit toplayiciligindan sahafliga varan oldukca farkli yasam Oykiisiiyle Oktay
Cetinkaya’nin hikayesi anlatilirken, Pelin Esmer’in Oyun’unda (2005) koyli kadinlarin
tiyatro yapma stiregleri, Bingol Elmas’in Agustos Karincasi’nda, Timur Sel¢uk’tan piyano

dersleri alabilmek igin bircok iste ¢alisan belediye isgisi Ibo’nun hikayesi anlatilmaktadir.



138
Belgesel sinemay1 sadece politik ya da belli alanlarla smirlandirip, kisisel belgeselleri
bunun disina atmanin dogru olmadigmi sdyleyen Doga Kilcioglu (2012), giindiiz
kusaginda pek ¢ok kanalda yaymlanan evlendirme programlarindan birini inceledigi
Kamerayla Izdiva¢ (2010)’ta ‘siradan insan’a odaklanmustir.>? Belgeselde, yalnizca
evlenmek isteyenlerle degil, izleyicilerle, stiidyodaki seyircilerle, programin sunucusuyla
ve program ekibiyle diyalog kurularak televizyon ekranlarindaki yasam farkli yonleriyle
yansitilmistir. Yonetmen, programda yasanan tuhafliklar1 yargilamadan, insan1 anlamaya
yonelik bir tutumla buradaki yagsami anlamaya ve aktarmaya ¢alismistir. Filmde evlenmek
icin programa bagvuranlar, programa seyirci olarak katilanlar ve ekrana ¢ikip taninmak
isteyenlerin ‘yalnizliklar1’ filmin en 6ne ¢ikardigi konulardan biridir. Bu yalnizliklarindan
kurtulmak, kameralar 6niinde kendini ifade etmek ve goriiniir olmak isteyenlerin hikayeleri
gbzlemci bir kamerayla yakalanmaktadir. Filmde televizyondan alinan goriintiiler ve
belgesel kamerasinin goriintiileri zamansal bir biitiinliik olusturacak sekilde kurgulanmistir.
Yonetmen karakterleri hem program esnasinda hem de ekran arkasinda goriintiilemeyi
tercih etmistir. Bu sayede izleyicinin televizyon ve temsil bi¢imleri hakkinda bir anlam

yiriitmesine izin verilmistir.

Can Candan’in ¢alistig1 liniversitenin arastirma fonuyla finanse ettigi ve Serdar
Degirmencioglu’yla beraber yaptiklar1 3 Saat (‘bir OSS belgeseli’, 2008) belgeseli de,
Tiirkiye’de her yil bir kez ve aym anda yapilan OSS sinavini konu almaktadir. Her sene
binlerce 6grencinin en az bir yilin1 bu sinava gore programlamasi, bunun ic¢in sosyal
yasamindan fedakarliklarda bulunmasi, dershanelere para harcanmasi ve biiyiik stres

altinda calismalar1 séz konusudur. Siirekli elestirilen OSS sistemi Tiirkiye’deki gencler ve

*2 Doga Kilcioglu’nun 2003 yapimu Uc Kulakli belgeseli de gorme engelli bir anne-babanin goren iki
¢ocuguyla giinliik yasamlarindan kiigiik bir kesiti konu edinir.
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aileler i¢in ortak bir deneyimdir. Candan ve Degirmencioglu, bu ortak deneyimden
hareketle OSS’ye hazirlanacak 6 6grenciyi belirleyerek onlarin bir yillik yasamlarini
gozlemlemis ve bunun sonucunda bir OSS belgeseli ortaya c¢ikmustir. Ogrenciler
Tirkiye’nin de sosyo-ekonomik gergekligini ortaya koyabilmek adina hem meslek lisesi
hem de 6zel okul 6grencileri arasindan se¢ilmistir. 3 Saat belgeseli 6grencilerin yasamini
farkli anlarda ve farkli mekéanlarda kaydetmistir: okulda, dershanede, evde, otobiiste vs.
Filmde aileler, okuldaki ve dershanedeki 6gretmenler ve 6grencilerle réportaj yapilmistir.
Yonetmen bazi sahnelerde yer almasiyla katilimci olmustur. Bunun yam sira, gozlemci,
hareketli bir kamera ile 6grencilerin giindelik yasami dogal halleriyle yakalanmistir. Film
sinav dncesi ve sinav sonraki siireci aktarmaktadir. Mekanda rahatga dolagsmaya izin veren
kamera ile birgok yere rahatca girilebilmistir. Ogrencilerin smava girecegi giin okul
bahgesinde diger 6grencilerin ve ailelerin de heyecani filme yansimis ve bu ortak deneyim
vurgulanmistir. Bununla birlikte kamera giivenlik gorevlilerinin 6grencileri aramasina
kadar bir¢ok onemli an1 kaydetmis ve bu siireci her asamasiyla filme alabilmistir. Belgesel
siradan insana, onun deneyimlerine, bir seyi gerceklestirme arzusuna ve miicadelesine

odaklanmustir.

Ayni konuyu ele alan bir diger film ise TRT yapimi olan Tiilin Sert6z’iin
yonettigi Déniim Noktast (2010) belgeselidir. Belgesel bir yi1l boyunca smava farklh
yerlerde ve farkli kosullarda hazirlanan 6grencilerin ve ailelerin yasadig siireci isler. Film

TRT ekraninda izleyiciyle bulusur.
111.2.5. Kiiltiire ve Gelenege Yonelen Filmler

2000’11 yillarda yapilan belgeseller Tiirkiye cografyasinda yok olmaya yiiz

tutan yasamlari, kiiltiirleri, dilleri, tiirkiileri de konu edinmektedir. Kazim Oz’iin Son
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Mevsim: Savaklar (2008) belgeseli, Dersim bolgesinde yasayan hayvancilikla geginen
gocebe bir topluluk olan Savaklarin yasam tarzlarini, dogayla olan iliskilerini ve
miicadelelerini anlatmaktadir. Gorsel anlatimin agir bastig1 filmde Savaklarin yasam bigimi
dort mevsimde anlatilmaktadir. Filmde mevsimsel gegislilik etkili bir gorsel anlatimla
gosterilmektedir. Savaklarin gocebe hayati ve hem iklimsel hem de ulasim sartlar
nedeniyle yasadiklar1 miicadeleler olduk¢a gercekci bir anlatimla ele alinmistir. Bu
sahnelerde kamera gozlemci konumunu siirdiirmektedir. Bazi sahnelerde Savaklar
kameraya bakarak konusmaktadir. Buralarda ekibin sesini de duyariz. Filmde ekip fiziksel
olarak goriinmemektedir (finalde golgeleri disinda). Arslan ve Genco’ya goére (2010: 77)
“yonetmenin film ic¢indeki durusu bazen cok mesafeli, bir sinirin esiginde, bazen ¢ok
iceridendir. Filmin elden ele devam eden koyun kirpma sekansi gibi mizansen kisimlar
belli eder kendini”. Bu film Savaklarin yasamlarina, yok olmaya yiiz tutan gelenek ve

kiiltiirlerine iligkin 6nemli bir belgeseldir.

Yokolmaya yiiz tutan kiiltiirlerin, geleneklerin kayit altina alinmasini saglayan
belgesellerden bir digeri ise Yiiksel Aksu’nun Anadolu’nun Son Gogerleri: Sarikegililer
(2010) dir. 2008 yilinda Cevre ve Orman Bakanligi ¢ikardigi bir yasayla Sarikegililer’in
gocebelikten yerlesik hayata gegmeleri amaglanmistir. Bundan hareketle Aksu, belki de
son gocerler olacag: diislincesiyle bu kiiltiirli filme almak istemistir. Aksu (Mansuroglu ve

Mentes, 2010), bu belgeseli yapma amacin sdyle agiklamaktadir:

Onlarin temsil ettigi bir kiltiir var. Bu kiiltlir yasaklanirsa, yasak da tutarsa zaten
sosyolojik olarak neredeyse bitmis olan bir kiiltiir yok olacak. Bunun i¢in acilen bir
seyler yapmamiz gerektigini diisiindiim. Yonetmen oldugum i¢in de ilk aklima gelen,
“hemen gidelim kameralarla kayda alalim” demek oldu... Yorikler bir daha
gocemezlerse eger, gelecek kusaklara Dadalogullari, Karacaoglanlart ve genel olarak

halk edebiyatin1 olusturan gdcebe kiiltiiriinii bir daha gosteremeyecegiz. Biz de bir
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minibiis kiralayip, iki kamera aldik; paramiz yok, pulumuz yok®?, elimizde bir metin de

yoktu. Tlk derdimiz gécii kayda alip gelecek kusaklara aktarmakti.

Uzun bir ge¢misi olan konar-gogerligin son temsilcileri Sarikecilileri konu alan
belgeselde, Sarikegili ¢adiri, develerin gdce hazirlanmasi, yaylaya ¢ikarken izlenen gog
yollari, ¢adirda oynanan geleneksel oyunlar gosterilirken bir yandan da bu kiiltiiriin

ritiielleri yansitilmaktadir.

Nezih Unen’in Anadolu’nun yillarca biriktirmis oldugu sarkilarm, Anadolu
halkinin sesleriyle ve kendi dogal cografyasinin gorselligi esliginde yeniden hayat buldugu
filmi  Anadolu’nun Kaywp Sarkilari (2009) da Anadolu kiltliriniin  zenginligini
gostermektedir. Filmde kendi ortaminda, provasiz sdylenen sarkilara modern diizenlemeler
yapilmis ve ortaya farkli, yaratict bir film ¢ikmistir. Anadolu’nun ¢esitli mekanlarinda;
evlerde, tarlalarda, avlularda sdylenen sarkilar araciligiyla, yerel halkin yasam bigimleri de
tim gorselligiyle yansimaktadir. Karadeniz cografyasinin biiyiileyici gorselligi 6niinde
yine o cografyanin insan1 kendi yoresine 6zgii bir sarkiy1 biitiin dogalliyla s6ylemektedir.
Yalniz halkin soyledigi sarkilar degil bir de mekanin ve gilindelik yasamin ritmi vardir.
Insanlarin gay toplarken, ip sararken, bakir islerken vs. cikardigi sesler sarkilara
karigmaktadir. Anadolu biitlin dogalliyla, gozlemci ve kimi zaman sabit, kimi zaman
hareketli kamerayla yakalanmistir. Bu goriintiiler ve sesler biiylik bir ustalikla kurguda

yaratici bir belgesele doniismiistiir.

Mihriban Sezen’in Magahela Vadisi’nde diiglinlerde, cesitli senliklerde
sOylenen ve kusaktan kusaga aktarilan ¢ok sesli sarkilar1 yorenin yashilarindan aktardigi

Macgahela Vadisi (2004) ve yiizlerce yildir siiregelen dovme gelenegi ve kiiltiiriine farkli

% Yiksel Aksu daha sonra, cesitli derneklerden, valilikten ve Kiiltir Bakanligi’ndan destek
almistir(Mansuroglu ve Mentes,2010).
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bir bakis getirdigi Dovmenin Dili (2012); Hasan Ozgen’in Karaman’i tarihi ve kiiltiirel
Ozelliklerini konu alan Gelenler, Gidenler ve Kalanlar (2006); El¢ioglu’nun, Anadolu’nun
kiiltiirel zenginligi ile ¢esitliliginin temel unsurlarindan biri olan miizigi konu alan TRT
yapimi Yoresel Miizigin Ustalar: (2009) kiltiire ve gelenege yonelen belgesellerden

bazilaridir.
11.2.6. Kurmacaya Yaklasan Belgeseller

Belgesel sinemada goriilen 6nemli bir diger egilim ise, kurmaca ve belgesel
sinemanin giderek birbirlerine yakinlastigini gordiigiimiiz filmlerdir. Bu filmlerde kurmaca
ve belgesel ‘arasinda’ bir dil arayis1 kendini gostermektedir. Ulkemizde bu egilimin en gok
tartigildigs filmlerden biri ki Dil Bir Bavul’dur (Eskikdy ve Dogan, 2008).>* Bu filmde,
tiniversite egitiminden sonra ilk 6gretmenlik deneyimini yapmak iizere, daha once hig
gitmedigi doguya Siverek’in bir kdyiine giden 6gretmen Emre’nin, daha once hi¢ Tiirkge
konusmamis ilkokul birinci sinif Ogrencilerle birlikte gegirdigi bir Ogretim yilim
anlatilmaktadir. Filmde Kiirt¢ce bilmeyen bir 6gretmen ile Tiirk¢e bilmeyen Ogrencilerin
aralarindaki 1iletisim/sizligin yarattig1 caresizlik yansitilmaktadir. Film anlatim dili
acisindan hem kurmacaya hem de belgesele yakin oldugu seklinde degerlendirilmektedir
(Gliven, 2009: 12). Film gercek mekanda, gercek kisilerin hikayesini izleyiciye
aktarmaktadir. Filmin basinda 6gretmen Emre bavuluyla kdye gelir, evine yerlesir ve
ogrencilerle ve onlarin aileleriyle ilk kez bulusur. Ancak bu sahneler filmin ilk boliimleri
icin ¢ekilmis sahnelerdir. Ciinkii Emre 6gretmen zaten bu filmden 6nce, o kdye atanmustir.
Dolayistyla kurmaca olan ancak belgeselin kendi karakterlerinin yer aldigi bu sahneler

belgesel sinemanin kurmacaya yaklastig1 anlardandir.

> Kurmaca ve belgesel arasinda bir yerde oldugu belirtilen bir diger film Oyun (Esmer, 2005).
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Ayni yonetmenlerin benzer bir yaklasim siirdiirdiikleri son filmi Babamin Sesi

(2012) Maras Katliami'ndan etkilenen Kiirt-Alevi bir ailenin hikayesini ele alir.
Yonetmenlerden Zeynel Dogan'in ailesinin gercek hikayesinden yola ¢ikilarak olusturulan
senaryoda esas belgesel unsurlar Dogan'in babasindan kalan ses kayitlaridir. Onceleri
belgesel film olarak diisiiniilen film daha gii¢lii bir anlatima sahip olacag: fikriyle kurmaca
olarak tasarlanir. Filmde hikdye gercek hayattan alinirken, oyuncular Dogan’in gercek
ailesidir. Bu filmlerin yani sira, yakin tarihlerde yapilan Kopriidekiler (Ozge, 2009), 11°e
10 Kala (Esmer, 2009) ve Gelecek Uzun Siirer (Alper, 2011) gibi kurmaca olarak
yapilanan filmlerin belgesel film anlatim Ogelerine basvurmasi da Tiirkiye sinemasinda

belgesel-kurmaca etkilesimi tartismalarini giindeme tasimuistir.

2000’li yillarda Tirkiye’de yapilan belgeselleri bir¢ok temaya ayirmak
mimkiindiir. Ancak arastirmanin smirliliklart ve Orneklemi agisindan bazi temalar
secilmigtir. Ele alinan filmlerde Tiirkiye belgesel sinemasinin son dénemde toplumsal
bellek, gecmisle hesaplasma, toplumsal cinsiyet, kimlik politikalari, aidiyet gibi kavramlar
etrafinda gezindigi ve belgesel sinemacilarin ele aldiklar1 konulari, farkli anlati1 yapilari
kurarak islemeye calistiklar1 sdylenebilir. Tiim bu konular1 ele alan filmlerin ‘insani’

merkeze alan bir bakisa sahip olduklar1 dikkat ceker.
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1IV. BOLUM: YONTEM

IV.1. Problem Tanim

Belgesel sinema, dijital teknolojinin hizla gelistigi, kiiresellesme olgusunun bu
yolla daha da belirginlestigi, ¢esitli ekonomik, sosyal, politik gelismelerin yasandigi bir
donemde ivme kazanmis ve tiim diinyada etkisini hissettirmistir. Giiniimiizde belgesel
sinema verili dilin yarattig1 gerceklik algisi karsisinda bir direnis ve miicadele alan1 olarak
goriilmektedir. Ele aldig1 ¢esitli konularla evrensel diizeyde bir farkindalik yaratmaktadir.
2000’11 yillarda diinyada ve Tiirkiye’de belgesel sinemanin yiikselise ge¢mesinde etkili
olan ¢esitli dinamiklerin varligindan s6z edebiliriz. Resmi tarihin karsisinda mikro tarihin
varlig1 ve 6zel olanin dile getirilme ihtiyaci, toplumsal meselelerin giindeme getirilmesinde
belgesel sinemanin bir kanal olarak goriilmesi, tiim bunlarin yaninda dijital teknolojinin
gelismesiyle film yapim olanaklarmin ¢esitlenmesi, kameralarin hafiflemesi ve
ucuzlayarak yayginlagmasi, kisisel bilgisayarlarda yapima olanak saglayan kurgu
programlari, internetin ve festivallerin filmleri daha fazla izleyiciyle bulusturma imkéani,
sinema egitimi veren kurumlarin c¢alismalar1 belgesel film iiretiminde artis saglamistir.
2000’11 yillar Tiirkiye belgesel sinemasinda tiretim tarzi ve egilimleri etkileyen faktorlerin
neler oldugu ve bu ikisi arasindaki iliskinin nasil bir belgesel sinema olusturdugu, bu

arastirmanin problemini olusturmaktadir.

IV.2. Aragtirmanin Amaci

Bu ¢alismada, son donemde diinyada ve Tiirkiye’de yasanan degisimlere bagh
olarak Tirkiye belgesel sinemasinda, liretim tarzi ve egilimleri etkileyen dinamikleri

saptamak ve bunun belgesel anlat1 ve estetigine etkilerini ¢6ziimlemek amaglanmaktadir.
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IV.3. Arastirmanin Onemi
Kiiresellesme ile baslayan siirecte dijital teknolojinin de etkisiyle gergekle olan
iliskimizin farklilagtii, toplumsal yasamin gorsel medya yoluyla kurulmasiyla ortaya
cikan yeni bir gerceklik/temsil iligkisinin glindeme geldigi, sanal diinya kavraminin sikg¢a
tartisildigl bir donemde belgesel sinemanin durusu incelenmeye degerdir. Diinyadaki bu
gelismelerin iilkemiz belgesel sinemasinda hem iiretim tarzi hem de egilim agisindan ne
gibi farklilagmalar ya da benzerlikler getirdiginin incelenmesi hem kendi sinemamizi
tanimlamak hem de Tiirkiye belgesel sinemasi alaninda yapilan sinirli ¢alismalara katki

saglayabilmek adina 6nemlidir.

IV.4. Arastirma Sorulari

Arastirmanin problemi ve amaci dogrultusunda asagida belirtilen sorulara yanit
aranacaktir.

1) Belgesel sinemada iiretim tarzi ve egilimleri etkileyen toplumsal, kiiltiirel,
politik, teknolojik ve ekonomik dinamikler nelerdir?

2) Belgesel sinema tarihsel olarak nasil bir gelisim siireci izlemistir? Son
yillarda diinyada belgesel sinema nasil bir yonelim icerisindedir?

3) 2000 sonras1 Tiirkiye’de belgesel sinema donemsellestirmesi neye karsilik
gelmektedir?

4) 2000°1i yillar Tirkiye’de belgesel sinemada iiretim tarzi ve egilimler
nelerdir? Bu nasil bir belgesel estetigi olusturmaktadir?

5) Giiniimiizde belgesel sinema nasil degerlendirilmektedir, yaklasimlar

nelerdir?
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IV.5. Arastirmanin Stmirhihiklari

Bu arastirma, arastirma evreni ve arastirma drneklemi ile siirlidir. Ulkemizde
profesyonel ve amator bircok belgesel film iiretilmektedir ancak Tiirkiye’de sinema
alaninda bir gozlemevi olmamasi nedeniyle filmlere iliskin verileri toplamak sorun
olmustur. Sinema salonlarinda ¢ok az yer bulan belgesellere iliskin bilgilere, ancak
festivaller, 6zel gosterimler, internet ve sinema dergileri tizerinden ulasilabilmektedir. Bu
durum f{retilen belgesel film sayisim1 saptamak ve belgesel filmlere iliskin genis bir
degerlendirme yapmay1 olanaksizlastirmaktadir. Dolayisiyla bu calismada bu kanallar
vasitastyla one ¢ikan filmler agirlik kazanmistir.

IV.6. Arastirmanin Yontemi

Arastirmada nitel yontem kullanilmistir. Literatiir taramasi yapilmis, daha dnce
yapilmis ¢alismalarda ele alinan kavramlar arastirmanin problem amaci dogrultusunda
yeniden degerlendirilmistir.  Tirkiye’de belgesel sinema {iretiminde bulunan
yapimct/yonetmen vb. ile goriisme yapilmis ve bu goriismelerin ¢iktilart literatiir taramasi

ile iligkilendirilerek Tiirkiye Belgesel Sinemasi iizerinde ¢ikarimlarda bulunulmustur.

Arastirmanin evreni Tirkiye’de 2000’den gilinlimiize Tirkiye’de iiretilen
belgesel filmlerdir. Arastirmanin 6rneklem kiimesini ise bu donemde iiretilen, ele aldiklar
konular ve anlati Ozellikleri ile son donemi temsil eden ve ulasilabilen filmler

olusturmaktadir.

IV.7. Verilerin Toplanmasi

Arastirmada veriler, literatiir taramasi, nitel analiz ve derinlemesine goriisme

teknikleri ile elde edilmistir.
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SONUC

Belgesel sinema, tarihi boyunca yapim, dagitim ve gosterim yontemleri
acisindan kendine 6zgii kosullarla ilerlemeye calisan bir iiretim alan1 olmustur. Hollywood
gibi endiistriyel bir sistemden farkli bir yerde, hiyerarsik yapilardan uzak duran belgesel
sinema, kolektif bir tiretim ve mubhalif bir temsil bi¢imi olarak kendine alternatif iiretim
yontemleri gelistirmeye c¢alismustir. Uretim finansmam agisindan sinirli kanallara sahip
olan belgesel filmler genel olarak, televizyon kuruluslari, resmi ya da 6zel kurumlar,
sponsorlar, yakin g¢evre destegi ve Ozkaynaklar yoluyla finanse edilir. Bu kanallardan
destek almak her zaman miimkiin olmadig1 gibi, yetersiz de kalabilir. 2000’11 yillara
girerken kiiresellesme ve onun bir ayagi olan dijital teknolojinin etkisiyle diinyada belgesel
film iretiminde bir hareketlilik yasanmaya baglar. Belgeselin ana finans kaynagi olan
televizyon disinda artik gesitli fonlar, ortak yapimlar, pitching forumlari, online finans,
dagiim ve gosterim gibi alternatif finans kanallarimin birarada kullanildigi karma bir
tretim tarzi olusur. Dijital teknoloji film yapim maliyetini diisiiriirken, belgesel film
tiretiminin artigina olanak saglar. Bagimsiz yapimlar cogalir. Yeni teknolojilerle belgeselde
yeni yaklasimlar ortaya ¢ikar. Belgesel film yapimi 6zel bir mecra olmaktan ¢ikar, gorece

daha demokratik bir iliretim alan1 olusur.

Bununla birlikte, belgeseller yeniden sinema salonlarinda genis izleyici
kitleleriyle bulusur. Biiyiik ilgi géren bu filmler, belgeselin televizyon disinda da yer
alabilecegini gosterir. Bazi filmler, belgesellerin ticari potansiyelini de ortaya koyar.
Sinemalarda gosterime giren belgesellerin basta ABD olmak {tizere belli merkezlerde
tiretilen filmler oldugu dikkat ¢eker. Gosterim sans1 bulamayan belgeseller farkli mecralara

yonelir. Internet teknolojilerindeki gelisim belgeselin yaprm modellerini gesitlendirir.
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Internet iizerinden finans, dagitim ve gdsterim son yillarda hiz kazanir. Bu alternatif
platformlar, film yapimcinin kendi filmi iizerinde denetim sahibi olusu ve yine film
yapimcisinin bu platformlar araciliiyla kendi izleyicisine dogrudan ulasabilmesi, kiiresel
dagitim, esnek gosterim ve diisilk maliyet gibi 6zellikleri nedeniyle belgesel sinemacilara
cazip gelmektedir. Internetin iki yonlii iliskiyi miimkiin kilmasiyla tiiketici ve iiretici
arasindaki iliski degismeye baslar. Belgesel sinemacilar, izleyicisi ile interaktif bir iliski
kurarak, geri bildirimler alabilmektedir. Dijital teknoloji ile yapim pratikleri de degisime
ugrar. Dijital post-prodiiksiyonla baslayan siire¢, prodiiksiyon asamasinda dijital kamera ve
ses kaydi kullanimi ile devam eder. Film yaratim asamasinda, dijital ortamda varolan
goriintiilerin tizerinde biiyiik degisiklikler yapilabilmesi, fiziksel olarak varolmayan
seylerin sanal ortamda yaratilabilmesi gorsel belge sorununun ¢oziilmesini, yaratici
calismalarin ortaya ¢ikmasini saglarken bir taraftan da “sinemanin dokiiman olarak

gerceklik degerinin degismesi”ne (Monavich, 1996) neden olur.

Son donem iiretimde goriilen bu hareketlilikle belgesel filmlerin konular1 ve
anlat1 tarzlart gelisirken, tiirler arasindaki ayrim esner. Klasik (‘agiklayici tarz’) belgesel
anlatisinda filmler iiretilmeye devam ederken, bir taraftan bu anlatiya meydan okuyan
(‘gbzlemci’, ‘etkilesimli’, ‘diistinlimsel’) tarzlar kendini gosterir. Belgesel filmler
gecmisteki toplum i¢in fayda saglama islevini siirdiiriirken, yeni sesler ve yeni formlar
tiretir. Toplumsal gergeklik ele ahnirken film yapimecisinin 6znelligi dikkat ¢eker. Bu
degisim, yapimcinin kisisel bakisini vurgular ve tarafsiz gerceklik sundugu iddiasinda olan
‘Tanrinin sesi’ kullanimindan belli 6l¢iide vazgecildigini gosterir. Bununla birlikte politik,

muhalif belgesellerde artis olur.

Tiirkiye’de ise, belgeseller baslangigta resmi ve 6zel kuruma bagl olarak

retilir. TRT ile birlikte belgesel sinema, daha ¢ok egitim, kiiltiir, sanat, arkeoloji gibi
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alanlar1 konu edinen ve siparis tarziyla gelisen bir televizyon belgeselciligi yontemiyle
gelisir. Belgeseller devletin uyguladig: sansiir kosullarinda ve desteklenmeden kendine bir
alan agmaya calisir. Tirkiye belgesel tarihinde Sabahattin Eyliboglu, Mazhar Sevket
Ipsiroglu, Suha Arin gibi 6nemli isimler olarak karsimiza ¢ikar. Televizyona bagl iiretimin
yani sira, finansmani kendi biit¢elerinden karsilayan bagimsiz yapimlar da olur. Ilerleyen
yillarda sponsorluk sistemi de gelisir, kurumlar belgesel film yaptirir. Ancak bu filmler
daha ¢ok kurumlarm tanitimmi yapan ‘kurmaca olmayan film’lerdir. ilk zamanlarda
belgesel film anlatisinda 6zellikle TRT belgeselleriyle yerlesen dis-ses kullaniminin baskin
oldugu agciklayici tarz (expository) hakim olur. TRT’de iiretilen belgesellerin konu ve

anlat1 yapis1 uzunca bir siire filmlerde kaliplasmis bir tislup yaratir.

Tiirkiye’de gegmiste oldugu gibi glinimiizde de belgesel sinema biiyiik 6lgiide
kendi i¢ dinamikleriyle, kisisel ¢abalarla siirdiiriilen bir alandir. Bu durum iilkemizde
belgesel sinema sektoriiniin olmayisiyla iligkilidir. Bu nedenle, belli standartlari olan
sistematik bir iiretim tarzindan da s6z etmek miimkiin degildir. Belgeselcilerin yasadiklari
en biiyiik sorun finans ve ozellikle gosterimdir. Ancak diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de
2000’11 yillara girerken bir hareketlenme yasanir. Film tiretiminde artis olurken, az da olsa
baz1 belgeseller sinema salonlarinda gosterilir. Belgesel film tiretimindeki artis, politik bir
var olus miicadelesinin yam1 sira ekonomik ve teknolojik imkénlarin artisiyla

iliskilendirilebilir.

2000’11 yillarda, Kiiltiir ve Turizm Bakanligi’nin verdigi sinema destekleme
fonlar1 ve yurtdigindaki fonlar, yurtdisinda televizyon kanallarinin sagladig: ortak yapimlar
(6rnegin, ARTE), belgesel film festivalleri ve bu festivaller i¢inde gerceklesen fon
destekleri ve proje gelistirme atdlyeleri, tematik kanallarin ortaya ¢ikisi, sponsorluklar,

kitlesel fonlama yontemi gibi bir dizi gelismeler yasanir. Dijital teknolojinin sagladig:
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diisiik maliyet, kii¢iik ekip ve internet araciliiyla finans, dagitim ve gosterim olanaklar1

giiniimiiz belgesel sinemasindaki artisin 6nemli dinamikleri olarak karsimiza ¢ikar.

Finans olanagi olarak, Kiiltir ve Turizm Bakanligi’nin destegi belgesel
sinemacilar tarafindan degerlendirilmektedir. Bircok kisi artik ilk olarak bu fona
bagvurmaktadir. Ancak bu fonun sagladigi destek belgeselciler tarafindan yeterli
bulunmamaktadir. Bu nedenle yapim maliyetinin diger bir kismin1 bagka kanallardan
saglamaya calisirlar. Yurtici ve yurtdisinda cesitli fonlara basvurulur, yurtdist iliskiler
onem kazanir. Bu aragtirmada, belgeselcilerin diinyadaki belgeselciler tarafindan
degerlendirilen pitching forumlarma yonelmedikleri gorilmistiir. Ancak yiiz yiize
goriismelerden ¢ikan sonuca gore belgeselciler en ¢ok Fransiz-Alman ortak kanali
ARTE’de sanslarimi aramaktadirlar. ARTE, Tirkiye’deki bazi belgesel filmlere finans

saglamakta ve bu filmlerin gosterimi i¢in yayin lisansi almaktadir.

Bu calismada, belgesel sinemacilarin yasadiklar1 en biiyiik sorunun gosterim
oldugu sonucu ortaya ¢ikmustir. Belgesel sinemacilar alternatif yollarla filmlerini finanse
ederler ancak bu filmlerden ¢ok azi sinema salonlarinda gosterim sansi bulur. Hatta
bazilari, yalnizca alternatif sinema salonlarinda gosterilir. Tirkiye’de sinema salonlari
disinda belgeseller, oncelikle festivallerde, kiiltiir merkezlerinde, {iniversitelerde ve cesitli
derneklerin, topluluklarin diizenledikleri 6zel gosterimler araciligiyla izleyiciyle bulusur.
TRT Belgesel ve IZTV kanallari, filmlerin bir gdsterim mecrasina ulagmasi anlaminda
onemlidir. Ancak bu kanallarin dig yapimlara finans ya da gdsterim imkani yaratip
yaratmadig1 konusu tartisiimaktadir. Belgesel filmler i¢in televizyon, daha ¢ok izleyiciye
ulagsmak agisindan 6nemli bir gosterim aracidir. Diinyada oldugu gibi belgesel sinemacilara
verilecek telif haklariyla bu konuda bir iyilesme yaratilabilir. Tiirkiye’de belgesel film

tematik kanallar1 ¢ok yakin donemde yayma ge¢mistir. Bu nedenle buradaki iiretimlere
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iliskin saglikli bir degerlendirme i¢in zamana ihtiyag¢ vardir. Ancak televizyonun belgeselle
iliskisine bakildiginda, belgeselin kendine 6zgli yapim o6zelliklerinin, televizyonun
program lretim bicimiyle uyusmadig1 soylenebilir. Ancak Tiirkiye’deki tematik kanallar
igyapim ve mevcut televizyon yapimlarin yam sira, disaridan bagimsiz yapimlara olanak

tanidig1 6l¢iide belgesel sinemaya biiyiik 6l¢iide destek vermis olacaktir.

Son donem diinyadaki kitlesel fonlama yontemine Tiirkiye’den belgesel
sinemacilarin da yonelmesi, hizli iletisimin ve diinyadaki belgesel film tiretim modelleriyle
etkilesim halinde olundugunun bir gostergesidir. Belgeselciler bu platformlarda da
arayiglarin1  siirdiirmektedirler. Belgesel film yapim pratigine uyan bu platformlar
araciligiyla sanal imece denilebilecek kolektif bir igbirligi ortaya ¢ikar. Bu yontemle, az da

olsa baz1 belgeselciler finans, dagitim ve gosterim gibi sorunlarini ¢ozebilmistir.

Gilintimiizde TRT kurumuna bagh iiretim yapanlar, biitce ve film ekipmanlari
acisindan herhangi bir sorun yasamamaktadirlar. Ancak bu kurumda da bir hiyerarsik yap1
vardir. Dolayisiyla Oneri esasina dayanan film iiretiminde projeler komisyonun onayini
almak zorundadirlar. Yiiz yiize goriismelerden ¢ikarilan sonuglara gére, TRT’de iki tiir
belgesel anlayisin oldugu ileri siiriilebilir. Bir kisim belgeselci TRT nin ge¢misten beri
stiregelen kamu yayinciligr anlayis1 dogrultusunda belli paket programlari, alisilagelen
anlatim kaliplarinda iretirken, bir kisim belgeselci de kurumun sagladigi olanaklardan

faydalanarak, daha 6zgiin filmler yapmaktadir.

Tiirkiye’de ¢ogunlukla kolektif bir sekilde iiretilen bagimsiz belgesel filmler,
herhangi bir kurumun hiyerarsik yapisindan uzakta olmasi1 nedeniyle daha farkli, alternatif
bir yerde durur. Belgesel sinemacilar bir biitiin olarak filme, ele aldiklar1 konudan anlati

tarzina kadar hakim olurlar. Bu yaraticilik anlaminda 6nemli bir ayricaliktir. Gorece ticari
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yonii agir basmayan bu filmler, finansman sorunu yasar. Siyasal, toplumsal sOylemi agir
basan bu filmlere her kurulus destek vermeyebilmektedir. Bu filmler ele aldiklar1 meseleye
ortak olan topluluklardan, derneklerden ve kolektif yapimlardan destek gorebilir. Bu
filmler, Tirkiye’de biiyiik kuruluslarin destekledigi biiyiik gise getirisi getiren

belgesellerden ayr1 bir yerde durur.

Tiirkiye’nin siyasal, ekonomik, toplumsal degisim stirecleri igerisinde, kiiltiirel
iiretimin bir alan1 olan belgesel sinema, gilinlimiizde kendine bir alan agmakta ve cesitli
tartisma zeminlerini yaratmaktadir. Belgesel sinemacilar iiretim kosullart agisindan finans
ve gosterim gibi temel sorunlarini heniiz ¢dzememis olsa da, Ozellikle bagimsiz
belgesellerin etkisi artmuistir. Filmlerini agirlikli olarak kisisel desteklerle finanse etmeye
calisan, ayn1 sekilde iiretim i¢in gerekli olan kamera, kurgu, ses kayit cihazi gibi araglar1 da
benzer sekilde yardimlarla edinmeye calisan, gosterim i¢in tiirlii miicadeleler veren
bagimsiz belgeselcilerin tiim bu zorlayici kosullara ragmen farkli motivasyonlarla {iretim
istegi i¢inde olduklar1 goriiliir.

Tiirkiye’de belgesel film yapiminda belirtilmesi gereken 6nemli bir 6zellik,
tiretilen filmlerin cogunun dijital teknoloji kullanilarak yapilmasidir. Filmler dijital kamera
ve dijital kurgu sistemleriyle iiretilmektedir. Uretim araclarindaki bu degisim sayesinde,
uzun bir arastirma ve g¢ekim siireci olan belgesel filmlerde maliyet diismektedir. Cekim
asamasini da kolaylastiran dijital liretim araglar1 sayesinde farkli mekan kosullarinda
calismak miimkiin olmaktadir. Daha ¢ok kisinin iiretim araglarina ulasabilmesi farkli
hikayelerin, farkli anlatilarin ve insan1 her yoniiyle ele alan belgesellerin ortaya ¢ikmasinda

etkili olmustur.
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Son donem Tirkiye belgeselleri genis bir konu gesitliligine sahiptir. Bu

nedenle agirlikli olarak kiiltiirel konular ele alan 6nceki belgesellerden farklilik gosterirler.
Klasik {ist-ses kullaniminda bir farklilasma s6z konusu olur. Bunun yerine sézlii tarih
yontemi siklikla tercih edilir. S6zlIii tarih ve tanikliklarin anlatimi, 6zel, kamusal ve politik
kimligi zedelenen kisilere s6z hakki taninmasi nedeniyle 6nemlidir ve giderek gii¢
kazanmaktadir. Bazi filmlerde iist-ses kullanimi yonetmenin kendi sesi olur. Burada
tarafsizlik degil, 6znellik vurgulanir. YOonetmenin iist sesi, ele aldigi konu, 6zneler ve
izleyici arasinda bir etkilesim yaratir. Tiirkiye’de belgeselin uzun siire kullandig1 anlati
yapist olan agiklayici tarzda bu degisimlerle kirilmaya baslar. Ele alinan konu, hikayenin
yapisina gore Nichols un sinifladigi bicimde (2010) gézlemci, etkilesimsel, diistiniimsel ve
edimsel olabilmektedir. Tek bir tarzin hakim oldugu anlatilar oldugu gibi farkli tarzlarin
birarada kullanildigi filmler de olur. Anlat1 tarzlarindaki bu farkliliklar son donemin en
onemli oOzelliklerinden biridir ve Tirkiye belgesel sinemasinin kendi dilini yakalmasi
acisindan Onemlidir. Anlati tarzindaki bu doniisim Tiirkiye’de belgesel sinemacinin
izleyici ile kurdugu iliskiyi de degisime ugratmistir. Izleyici pasif bir konumdan ¢ikarak,

film yonetmeni ve filmin 6zneleriyle zihinsel anlamda bir etkilesim i¢ine girmistir.

2000 sonrast Yeni Tiirkiye Belgeselleri olarak ifade edilen filmler; giincel
meseleleri iceren, dile getirilmeyen, bastirilmaya ve iizeri ortiilmeye ¢alisilan gergekleri ele
alan, resmi tarihe ve onun sdylemlerine karsi alternatif bir tarih olusturan, gercekle
yiizlesmeye cagiran, toplumsal bellek/toplumsal hafiza meseleleri iizerine egilen, devlet-
vatandas iliskisine bakan, etnik, politik, toplumsal cinsiyet anlaminda azinlik gruplari,
kimlikleri ve sorunlariyla ilgili olan, siradan insanlarin etkileyici yasamlarini anlama ve
anlamlandirmaya calisan, ¢cevre sorunlarini dert edinen bir miicadele alan1 olarak karsimiza

cikar. Belgesel sinemacilar, yasadiklari toplumun bir bireyi olarak, dert edindikleri
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meseleleri, bir miicadele ve ifade alami olarak gordiikleri belgesel sinemayla acgiga
cikarirlar. Ele alinan konu, tema ve belgesel sinemacinin iislubuna gore, gozlemci,
etkilesimsel, diisiiniimsel, edimsel veya melez/karma bir anlati tarzi 6n plana c¢ikar.
Belgeselin ele aldig1 meseleler ve izleyici ile kurulan iligki, tarihsel ve giincel gercekligi

anlamlandirabilmemiz agisindan oldukg¢a degerli goriinmektedir.
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