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ONSOZ

Bu ¢alisma, 6zellikle son donemde Tiirk sinemasinda dikkat ¢eken melez
anlat1 yapilarini inceleyerek, nasil bir yapmin ortaya ¢iktigini belirlemek amaciyla
yapilmistir. Belgesel ve kurmacanin liretim tarzi, anlati yapilar1 ve dili arasinda daha
belirgin bir gegiskenlik goriilmeye baslamistir. Bu melez yapmin somut olarak
goriilebildigi /ki Dil Bir Bavul (Dogan, Eskikoy, 2009), 11’e 10 Kala (Esmer, 2009),
Kopriidekiler (Ozge, 2009) ve Gelecek Uzun Siirer (Ozcan, 2011) gibi film 6rneklerinin
artmasi, bu alanda belgesel ve kurmaca arasinda gidip gelen bir yapiya yonelen yeni bir
sinema ortami1 yaratmistir.

Dijital teknolojinin gelismesi, sinemada anlat1 yapisi ve iiretim tarzinda 6énemli
degisikliklerin goriillmesine yol agmistir. Bu baglamda, teknolojiyle birlikte belgesel ve
kurmacada “gergeklik” algis1 da farkli bir yonde ilerlemistir. Melez yapilarin dogmasinda
etkili olan oOnemli faktorlerden biri de teknoloji alaninda yasanan gelismeler ve
degisimlerdir.
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OZET

2000 SONRASI TURK SINEMASINDA YENI BiR EGiLiM:
BELGESEL-KURMACA ETKILESIMI

Sinemanin ilk yillarinda birbirinden farkli iki yap1 olarak smiflandirilan
belgesel ve kurmaca filmler, 6zellikle 2000 sonrast donemde Tiirk sinemasinda i¢ ige
geemeye baslamistir. Belgesel filmler, kurmacanin sahip oldugu anlatim o6zelliklerine
yonelirken, kurmaca da belgesel sinemanin sahip oldugu oOzelliklerden faydalanmaya
baslamistir. Belgesel ve kurmacanin birbirine yonelmeye baglamasiyla birlikte, karsilikli
etkilesim sonucunda, melez yapilar ortaya ¢ikmustir. Bu calisma, belgesel-kurmaca
etkilesimi sonucunda ortaya ¢ikan “melez” yapilarin {iretim tarzi ve anlati yapilarini
incelemeye yoneliktir. Calisma kapsaminda, Tiirk sinemasindan Ornek filmler
degerlendirilmis ve Iki Dil Bir Bavul filminin sahip oldugu melez yap1 analiz edilmistir.
Anahtar Kelimeler: 2000 sonrasi Tiirk sinemasi, melez anlati yapisi, kurmaca ve

belgeselde gergeklik, /ki Dil Bir Bavul.



ABSTRACT

A NEW TREND IN TURKISH CINEMA AFTER 2000:
INTERACTION BETWEEN DOCUMENTARY-FICTION
Documentary and fiction, that have been classified as a two different structure

since the first days of cinema, start to integrate with each other especially during the
period after 2000. Documentary starts to tend towards the narrative characteristics of
fiction and at the same time fiction also starts to use documentary’s features. Along with
the tendency between documentary and fiction, as a result of the interplay between them,
hybrid structures come up. This study deals with the mode of production and narrative
structures of “hybrid” films that come up as a result of documentary-fiction interaction.
Within the frame of this study, sample films from Turkish cinema are evaluated and ki
Dil Bir Bavul is analyzed in terms of its hybrid structure.

Key words: Turkish cinema after 2000, hybrid narrative structure, reality in fiction and

documentary, ki Dil Bir Bavul.
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GIRIS

2000 sonrasinda dijital teknolojinin yogun bir bi¢imde kullanilmasiyla, film
tiretim bigimleri de degismeye baslamistir. Bu iiretim bigimindeki degisimler dogrudan
anlatr yapilarin1 da etkilemis ve anlati yapilarinda yeni arayislarin ortaya ¢ikmasina
neden olmustur. Anlati yapisindaki gozlemlenebilir farklilagmalardan biri belgesel ve
kurmaca yapilar arasinda geciskenligin artmasidir.

Belgesel ve kurmacanin iiretim tarzi, anlati1 yapilari ve dili arasinda daha
belirgin bir gegigskenlik olmasi ve bunun son dénem Tiirk sinemasi drneklerinde de
gozlemlenebilir olmast bu ¢alismanin ¢ikis noktasidir. Diinya sinemasinda da melez
anlat1 yapisina dair belirgin bir egilimin varligindan s6z edilebilir. Giiney Kore, Latin ve
Cin gibi farkl iilkelerin sinemalarinda bu tarz 6rneklere rastlanmaktadir. Bu egilime,
Avustralya yapimi1 Ghosts Of The Civil Dead (Hillcoat, 1989), Brincando el charco
Portrait of a Puerto Rican (Negron Muntaner, 1994), Godard’in Notre Musique
(Miizigimiz) (2004) filmi, Cin yapimi 24 City (Zhangke, 2008), Fransiz yapimi Océans
(Perrin, Cluzaud, 2009), Kiiba yapmm Suite Habana (Pérez, 2003) ve Si me
comprendieras (If You Only Understood) (Diaz, 1998) ve Fransiz yapimi Entre Les
Murs (The Class) (Cantet, 2008) filmleri 6rnek olarak gosterilebilir.

Bu tez caligmasinda temel olarak belgesel ve kurmacanin i¢ ige gectigi
melez anlati yapisinin ne tiir bir arayis ve yonelim sonucunda ortaya ¢iktig1r melezlik
tanim1 yapilarak ve son donem Tirk sinemas: lizerindeki etkileri ortaya koyularak
degerlendirilecektir. Ortaya ¢ikan melez' anlati yapisimin seyircinin ve anlaticinin

gerceklik arzusundan kaynaklanan bir temel motivasyon olup olmadigi diisiincesi ve

! Diinya sinemasinda “melez” anlat1 yapisi i¢in “hybridization” ve “blending” terimleri kullanilmaktadir. Bu anlati
yapisini tanimlayan belirli bir terim bulunmamaktadir. “Melez” kavrami bu tez ¢alismasinda ayrintili bir sekilde
tartigilacaktir.



bunun yam sira anlatt yorgunlugu ve teknolojik gelismelerin, anlati yapilarinda
meydana getirdigi degisiklikler tartisilacaktir. Bu amagla belgesel ve kurmaca sinema
tanimlar1 yapilmaya calisilacak ve belgesel ve kurmacanin anlati 6zellikleri, yapim
asamalar1 incelenecektir. Gerek belgesel gerekse kurmacanin 6ziindeki gergeklik
sorunsali ile sinemada gerceklik olgusu tartisilarak /17 ’e 10 Kala (Esmer, 2009), Iki Dil
Bir Bavul (Eskikdy, Dogan, 2009) ve Kopriidekiler (Ozge, 2009) gibi son dénem Tiirk
sinemasina’ ait ornek filmler degerlendirilecektir. Tiirkiye’de belgeselin gelisim
seriiveni ve 90 sonrasinda Tiirk sinemasinda yasanan degisimler, anlati yapisindaki
doniisiim baglaminda incelenecek, kurmaca film oraninda iiretim sansi bulamamis
“belgesel sinemaya” yonelim nedenleri arastirilacaktir. Paul Schrader’in (2009)
deyimiyle ‘anlati yorgunlugunun’ (the exhaustion of narrative) melez yapilart dogurma
potansiyeli tartigilacaktir.

Bu tez ¢alismasinda ele alinacak belgesel-kurmaca etkilesimi belirgin olarak
2000’11 yillarda c¢ekilen filmlerde goriilmektedir. Ancak bu melez anlati yapisinin
koklerini, “Yeni Tiirk Sinemas1”, “Yeni Tiirkiye Sinemas1”, “Yeni Dalga Tiirk
Sinemas1” vb. adlar altinda donemsellestirilen 90’11 yillarin ortalarina kadar gotiirmek
miimkiindiir. 2000 sonras1 Tiirk sinemasindaki temel egilimlerde etkili ve belirleyici
olan etkenler ve melez yapiyr ortaya ¢ikaran dinamikler incelenecektir. Belgesel
sinemanin tasarim asamasindan itibaren gézleme dayandigi diisiiniildiigiinde, belgesel-
kurmaca melez yapisinin olusmasinda temel unsurlardan birinin “gézlem” oldugu da

ileri surilebilir.

2 Tez boyunca, yeni anlati yapisinin etkileri degerlendirilirken, “Tiirk Sinemas1” ifadesi kullamlmaktadur.
2000 sonrasinda kullanilan “Tiirkiye Sinemas1” ifadesi ile 6ncelikle akla kurmaca yapimlar gelmektedir. Bu
nedenle, genel bir ifade olarak kullanilan “Tiirk sinemas1”, belgesel ve 1990 6ncesi Tiirk sinemasini da
kapsamaktadir ve “Tiirkiye sinemas1” ifadesini diglayici bir tecih degildir.



Bu tez ¢alismasinda, yukarida belirtilen kavramsal ¢ergeve iginde, gliniimiiz
Tiirk sinemasindaki temel bir egilime 151k tutularak bu melez formun analizi /ki Dil Bir

Bavul (Dogan, Eskikdy, 2009) filmi tizerinden yapilacaktir.



I. BOLUM: BELGESEL SINEMA, KURMACA VE GERCEKLIK

Belgesel ve kurmaca gerek anlati yapilari baglaminda, gerckse yapim
kosullar1 ve asamalar1 acgisindan pek cok benzerlik ve farkliliklara sahiptir. Bu
benzerlikler ve farkliliklar incelendiginde karsimiza ¢ikan en temel kavramlardan biri
ise gergekliktir. Her ne kadar belgesel ve kurmaca, gercek/gerceklik kavramlarini
birbirlerinden ayri, hatta kimi zaman zit kutuplarda irdeliyor olsalar da, gercegi taklit
etme, gercegi yakalama, kaydetme, gosterme, gercekligin kurgulanmasi, gergeklik
insas1 dogrudan belgeselin ve kurmacanin ortak paydalar1 ve sorunsallaridir. Oncelikle
belgesel ve kurmaca ele alinacak, yapim asamalar1 karsilastirmali olarak
degerlendirilecektir. Bu baglamda tezin ana meselesi olan melez anlatinin yapi
taglarindan olan gergeklik olgusu/kavrami Oncelikle belgesel sinema ve kurmaca
acgisindan irdelenecektir.

I.1. Belgesel Sinema

Belgesel film, sinema ile es zamanh olarak ortaya ¢ikmis ve belge niteligi
tasiyan ilk Orneklerini vermeye baslamistir. Diinya Belgesel Sinemacilar Birligi’nin
1948 yilinda yaptig1 belgesel tanimi sdyledir: “Ya olgusal ¢ekimle ya da aslina sadik
olarak yeniden kurulmak yoluyla yorumlanan ger¢ekligin herhangi bir yoniinii, akla ya
da duygulara seslenecek bicimde film lizerine kaydetme yontemlerinin tiimii belgesel
filmdir” (Cankaya, 1997: 66-67). Belgesel sinema, olaylarin aslina sadik kalan ve
yorum yapan bir tiir olmasinin yani sira, yaratici sinemanin dogusuna onciiliik eden bir
tir olarak da nitelendirilmistir (Rotha, 2000: 48). Sinemanin ilk orneklerini belgesel
filmler olusturmaktadir. Bu nedenle belgesel sinemanin dogusunun sinemanin dogusu
ile es zamanl oldugu sdylenebilir. John Grierson, belgesel terimini ilk kez 1926 yilinda

Robert J. Flaherty’nin “Moana” (1926) adli filmi i¢in kullanmistir. Grierson, insanlarin



giinliik hayatlarin1 gorsellestiren bu filmin ‘belgesel’ degerine dikkat c¢ekmistir.
Grierson, belgeseli “gercegin yaratici bir bigimde islenmesi” seklinde tanimlamistir
(aktaran, Adali, 1986: 13). Bu tanimdan da anlasildig1 gibi gergek, yaratici bir bigimde
ele alinmaktadir, yani gercek ve yaratict tasarim i¢ i¢ce ge¢mektedir. Moana’nin
(Flaherty, 1926) belgesel olarak nitelendirilmesinin ardindan bu tarzda yapilan filmler
belgesel olarak tanimlanmistir, ancak ilerleyen zamanlarda belgeselin tanimi farkli
ozellikler kazanarak degismeye ve g¢esitlenmeye baslamistir. Yonetmen, tanik oldugu
veya gozlemledigi olaylar1 -her ne kadar tarafsiz olmaya calissa da- kendi bakis acisiyla
yorumlamaktadir. Belgesel sinemanin i¢inde barindirdig: yaraticilik ve gergeklige sadik
olma o6zelligi, farkli ve ¢ok c¢esitli tanimlarin yapilmasina yol agmaktadir. Belgesel, bazi
tanimlarda kurmacaya daha yakin dururken bazi tanimlarda da kesin hatlarla kurmaca
filmlerden ayrilmaktadir.

Nichols (2001: 1), tiim filmlerin belgesel oldugunu iddia eder, kurmacalarin
en farkli olami bile onu iireten kiiltiir hakkinda bir fikir verir. Aslinda iki tirli film
oldugu soylenebilir: 1) isterleri yerine getiren belgeseller (documentaries of wish-
fulfillment) 2) sosyal temsil belgeselleri (documentaries of social representation).
Isterlerleri yerine getiren belgeseller, kurmaca olarak adlandirdigimiz yapidadir. Bu
filmler isteklerimizi, riiyalarimizi, kabuslarimizi ve korkularimizi somut bir sekilde
ifade eder. Hayal diinyasinin {iriinlerini gorsel ve isitsel bir bigimde somutlastirir.
“Sosyal temsil belgeselleri ise genellikle kurmaca olmayan diye adlandirdigimiz yapiya
sahiptir. I¢cinde bulundugumuz diinyanin somut bir temsilini sunar. Sosyal gercekligi,
yonetmen tarafindan yapilan se¢im ve diizenlemelere gore, farkli bir bicimde goriilebilir

ve duyulabilir hale getirir” (Nichols, 2001:1).



Chanan (2007: 22), belgeselin, sosyal ve tarihsel gerceklerin savas alan
oldugunu ve bunun, belgesel film yapmanin temel nedenlerinden biri oldugunu belirtir.
Louis Menand (2004: 90) da Michael Moore’un Fahrenheit 9\11 (2004) filmi hakkinda
degerlendirme yaparken, belgesel film yapimcilarinin ele aldiklar1 konuya; pahali
ekipmanlar1 elde etme, zor ve tehlikeli kosullar altinda film ¢ekme ve bunlan
gerceklestirirken uzun bir silirecten gegme gibi durumlara Katlanacak kadar bagh
olduklarmi ifade eder. Menand (2004: 90) belgesel film yapimcilarinin konularina
tutkuyla bagli olduklarin1 ve diger insanlarda da bu duyguyu harekete gecirmek
istediklerini belirtir. Belgesel, tasidigi tiim zorluklara karsin bir yonetmen igin
diisiincelerini ifade etmek ve toplumun bakislarini belli bir konu tizerine odaklamak i¢in
en gii¢lii araglardan biridir.

Sheila Curran Bernard’a gore, “Belgeseller, izleyicileri gercek insanlar,
mekanlar ve genellikle gergek goriintii ve belgelerin kullanildigi olaylar hakkinda
gercek bilgilerin sunulmasi yoluyla yeni diinyalar ve deneyimlerle bulusturur” (2007:
2). Belgeselin gercegi yansittigi konusunda bir 6ngorii vardir ve izleyici belgeselin
gercek oldugunu diisiiniir. Gergegi yaratan iki unsur zaman ve mekandir ve belgesel de
gercek mekanlar, kisileri veya olaylar kullanarak var olan gercekligi yeniden izleyiciye
sunmaktadir. Bordwell ve Thompson (2008: 339) belgesellerin kendilerini gercege
dayanan, giivenilir filmler olarak sunduklarini belirtmektedir. Dunne ise belgeselin
deneysel ve yaratici nitelik icerdigini ve diis ya da gercekle ilgilenen bir tiir oldugunu
ileri siirmiistiir (aktaran, Giindes, 1998: 20). Belgeselin ¢esitli  tanimlarinin
yapilabilecegini belirten Patricia Aufderheide (2007: 2), belgeselin ne oldugu sorusuna,
“gercek hayat hakkinda bir film” yanitinin verilebilecegini ancak esas problemin burada

basladigin1 ifade eder. “Belgeseller gergek hayat hakkindadir; onlar gergek hayat



degildir. Hatta ger¢ek hayata agilan bir pencere bile degildir. Sadece ger¢ek hayati ham

madde olarak kullanarak gergek hayatin portrelerini sunarlar” (Aufderheide, 2007: 2).3

Belgesel sinemada farkli tarz, teknik ve alt tlirler bulunmaktadir, bu nedenle
belgesel sinemaya ait 6zelliklerin net bir sekilde siralanmasi zor hale gelmektedir.
Belgesel sinemay1 belli bir kalip igerisinde sunmanin olanakli olmadigini belirten Rotha
(2000: 175), kuram alaninda bazi sinirlamalar getirilmesine karsin pratik yasamda bu
siirlamanin bir kenara birakilabilecegini belirtmektedir.

Belgesel sinema alaninda tarihsel siire¢ icerisinde farkli alt tiirler ve
egilimler goriilmustiir. Adali (1986: 24-32) egilimleri dogalcilar, ger¢ekgiler, haber
filmciler ve propagandacilar olarak siniflandirmaktadir. Toplumlar farkli amaclar i¢in
kullanmak tizere belgesel sinemadan yararlanmistir. Dogalcilar, temel olarak dogal
cevre lizerinde durmustur. Dogalc1 akimin ilk ustast olarak nitelendirilen Flaherty’nin
Kuzeyli Nanook (1922) filmi de bu kategoriye drnek olarak gosterilebilir. Eskimo’larin
yasam tarzlar1 dogal cevrede, dogal kosullar altinda gozler 6niine serilmektedir. Dogal
cevreden yararlanan g¢alismalar belgelendirmeyle smirli kalmis ve dramatik bir yap:
olusturamamistir. Gergekciler, “Fransiz yasaminin c¢esitli yOnlerini goriintiilemek™
amaciyla kisa filmler ¢ekmistir ve Alberto Cavalcanti, Joris Ivens bu egilimin 6nemli
isimleri olarak bilinmektedir. Haber filmciler giincel olaylar1 seyirciye aktarmaktadir.
Belgesel sinema ve haber filmlerinin, dogal ve ger¢ek malzeme kullanmalarindan 6tiirt,
birbirleriyle benzerlik tasidigi distiniiliir. Ancak belgesel sinema ve haber filmlerinin
malzemeyi ele alis tarzi ve isleme bigimi farklidir. Rotha (2000: 65) belgesellerin
gercekligi dramatiklestirdigini ve buna karsin haber filmlerinin kendi i¢inde dramatik

bir yapiya sahip oldugunu belirtir. Son olarak propagandacilar ise “birey ya da

3 Calismada, gerceklik olgusuna iliskin olarak, Bazin, Arnheim ve Kracauer gibi sinema kuramcilarinin
diisiincelerine ve bakiglarina da yer verilecektir.



topluluklarin belli bir goriis ya da ama¢ dogrultusunda etkilenecek bi¢imde
bilgilendirilmelerini amaglamaktadir” (Adali, 1986: 32). Belgesel sinema, baslangig
yillarindan 1itibaren bir propaganda araci olarak kullanilmistir. “Sinema, politik
propagandanin O6zel bir araci olarak, Sovyet Okulunun karakterini yansitmaktadir”
(Rotha, 2000: 68).

Belgeseller icerik agisindan da alt tiirlere ayrilmaktadir. Igerik bakimindan,
haber belgeseli, gezi belgeseli, toplumsal belgesel, arastirma belgeseli, bilimsel
belgesel, tarihi ve propaganda belgeseli gibi tiirler goriilmektedir (Gilindes, 1998: 23).
Bill Nichols (2001: 99-138) ise belgesel sinema tiiriiniin alt tiirleri olarak islev goren alti
temsil biciminden sz etmektedir. Bunlar; siirsel (poetic), aciklayict (expository),
katilimc1 (participatory), gézlemci (observational), yansitmaci (reflexive) ve edimsel
(performative) olarak siniflandirilmaktadir. Nichols (2001: 99-138) bu tiirleri kisaca
sOyle aciklamaktadir: Siirsel tarz, diinyaya ait parcalari siirsel olarak bir araya
getirmektedir, aciklayici tarz ise tarihsel konular1 ele alan egitici bir tiirdiir. Katilimet
tarz, kisilerle yapilan roportaj ve etkilesimlere dayanirken, gdzlemci tarz yorum ve
yeniden canlandirmadan uzak durur ve olaylar1 gozlemler. Yansitmaci tarz, belgesel
yapisini sorgular Ve diger yapilari yabancilastirir ve edimsel tarz nesnel bir soylemin
0znel taraflarin ifade eder.

Belgesel sinemayla ilgili calismalar, Lumiére ile birlikte baslamistir.
“Baslangicindan itibaren belgesel, iilke capinda hareket eden artistler tarafindan temsil
edilmisti: Lumiére sinematograflari; ardindan Flaherty, Grierson, Cavalcanti, Karmen
ve digerleri geldi” (Barnouw, 1993: 131). Lumiére, Tren’in Gar’'a Girigi (1896) ve
Fabrikadan Cikis (1895) gibi belge goriintiiler araciligiyla giinlilk yasamdan sahneler

sunarak belgesel alaninda calismistir. Lumiére kardesler, 28 Aralik 1895’te Paris,



Boulevard des Capucines, Grand Café’de ilk ticretli gosterimlerini yaptilar. Bu
orneklerde giinliik olaylar oldugu gibi aktarilmistir. Andre Bazin’e (aktaran, Bonitzer,
2006: 114) gore iki ¢esit sinemact vardir: gergeklige inananlar ve goriintiiye inananlar.
Lumiere de gergeklige inanmistir ve filmlerinde de gergekligi sunmaya g¢abalayarak
‘ham gerc¢ekligi’ kaydetmistir. Bunu yaparken sabit konumdaki kamerayla gézlemleme
yontemini uygulamistir (Giindes, 1998: 15, 16).

Sinema tarihinde ilk belgesel film olarak nitelendirilen Kuzeyli Nanook
(Flaherty, 1922) filminin baslangi¢ sahnesinde yonetmen Flaherty tarafindan yazilmis
bir 6ns6z yer alir. Flaherty bu filmin ¢ekimi i¢in uzun siire aragtirma yaptigini, aylarca
sadece birka¢ Eskimo ile birlikte yolculuk yaptigini ve yasadigi bu deneyim sonucunda
onlarin yasamlar1 hakkinda bilgi sahibi oldugunu belirtir. Film yapim siirecinde
karsilastigr zorluklar1 anlatir. Filmin, yonetmen tarafindan yazilan bu yazilar ile
baslamasi, izleyiciye film yapim siireci hakkinda bilgi verir ve gergekligin i¢ine ¢eker.

Flaherty uzun siire Eskimolarla birlikte yasayarak, onlarin yasam tarzlarina
uyum saglar. Gergek kisileri kendi mekanlarinda gdsterir ve boylece var olan gercekligi
kendi ortaminda sunarak izleyicinin gerceklik algisina da katkida bulunur. Chanan
(2007: 72), filmdeki eylemler ve hareketlerin kamera igin gergeklestirildigini ancak
bunun bir senaryoya gore degil de, aile roliinii iistlenen yerel oyuncular tarafindan
yapildigini ifade eder. Flaherty Eskimolara ne yapmalar1 gerektigini sdyleyerek onlarla
etkilesimli bir iligki icerisinde c¢ekimlerini tamamlamistir. Flaherty, Eskimolarla
kurdugu yakinlik sayesinde onlarin hayatlarini daha yakindan goézlemleme firsatina
sahip olur ve onlarin kamera karsisinda nerede ne yapmalar: gerektigi konusunda
miidahalede bulunarak Eskimolarin giinliik yasamlarin1 gozler oniine serer. Rothman,

Flaherty’nin konusunu ele alis tarzinin kurmacadan ¢ok farkli olmadigini belirtir ve



Kuzeyli Nanook (1922) filmini belgesel ve kurmaca arasinda kalmis bir film olarak
tamimlar (aktaran, Chanan 2007: 74). Bunun nedeni Flaherty’nin filmlerinde
oyuncularint yonlendirmesi olarak gosterilebilir. Flaherty miidahalede bulunarak bir
anlamda var olan gerc¢ekligi kendisinin gérmek istedigi hale getirerek izleyiciye sunar.
Bu durum Flaherty’nin belgesel sinema anlayisi hakkinda Rothman’in soz ettigi yapiy1
ortaya cikarir. Flaherty gercek kisileri gercek mekanlarinda goriintiiler ve ¢ekim
oncesinde belli bir siire boyunca filme alinan kisilerle bir arada bulunarak bu kisileri
veya mekanlar1 yakindan tanimaya g¢alisir. Boylece konu ve olay ile ilgili onceden
kapsamli bir arastirma ve gozlem yapar. Cekim sirasinda da oyuncular1 yonlendirir.
Rothman’in Flaherty’nin filmi {izerine ortaya koydugu bu goriis, tez boyunca
tartisacagimiz etkilesimli yapinin ilk Orneklerinden birini olusturmaktadir. Armes
(2011: 37), Flaherty’nin film yapma bigiminin en ilging yOniiniin, onun kameraya
yonelik tutumu oldugunu ifade eder. Armes, “Flaherty kameray1 ‘biz onlar1 ¢ekemeyiz,
kamera bunu yapmayi istemez’ diyen bir canli gibi kulland1”, diyerek onun film yapim
tekniklerine yaklagiminin altini ¢izer (2011: 37).

Sinemanin ilk yillarindan itibaren belgesel sinema, Sovyetler Birligi,
Almanya, Ingiltere gibi bircok iilkede gelismeye baslamis ve bu alanda calismalar
yapilmistir. Belgesel sinema, diinyada yasanan gelismeler c¢ercevesinde farkli amaglar
icin kullanilmistir. Sovyetler Birligi’nde 1917 Ekim devrimi ve ardindan yasanan
olaylar hakkinda halki bilgilendirmek, Almanya’da Nazi propagandasi yapmak ve
Ingiltere’de daha ¢ok toplumsal meseleleri ele almak amaciyla belgesel sinemadan
yararlanilmistir (Adali, 1986: 33-36). Tarihsel baglamda incelendiginde, toplumsal

olaylarin, belgeselin ama¢ ve islevlerinde belirleyici bir role sahip oldugu
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gorilmektedir. Geg¢miste yasanmis olaylari hatirlatmak veya giinlimiizde yasanan
olaylara dikkat ¢ekmek icin belgesel sinemadan yararlanilmaktadir.

Ingiltere, 1930’Iu yillarda belgesel sinema alaninda drnek bir okula sahip
olmustur. Belgesel sinema alanindaki ¢alismalar ingiliz Belge Okulu’nun da katkilariyla
gelismeye devam etmistir. John Grierson’m kurucusu oldugu Ingiliz Belge Okulu, Paul
Rotha, Basil Wright, Harry Watt, Edgar Anstey, Arthur Elton ve Alberto Cavalcanti
gibi isimlerle yola c¢ikmistir (Adali, 1986: 39). Ingiliz Belge Okulu’nun 6nemli
figiirlerinden biri olan Paul Rotha, belgeselin toplumsal amaci olmasi ve iginde
bulundugu zamanin keskin bir elestirisini yapmasi gerektigini savunarak eglence
sinemasi olarak nitelendirdigi oykiilii filmlerden uzak durmustur. ingiliz Belge Okulu,
toplumsal gergeklerin ele alinmasi gerektigini savunmustur ve bunu sinema estetiginin
ozelliklerinden yararlanarak gerceklestirmislerdir.

1930’Iu yillarda belgesel sinema hareketinin mimari1 olarak kabul edilen
Grierson, 1932 yilinda Sinema Quarterly’de yaymlanan Kiigilk Manifesto’sunda
“Belgesel, edebiyattan 6diing alinan Oykii ya da tiyatrodan Odiing alinan oyundan
kurtulusudur sinema sanatinin... Sinema perdesi gergeklige agilan bir penceredir...”
(aktaran, Adali, 1986: 55) ifadesini kullanarak oykiilii filmden farkli olarak belgesel
sinemanin ger¢ege olan yakinligim1 vurgulamaktadir. Grierson belgeselin sosyolojik
hedefleri iizerinde yogunlasarak belgeselin sosyal roliiniin Devlet tarafindan
desteklenebilecegini iddia etmistir (aktaran, Chanan, 2007). Grierson’in kurucusu
oldugu belgesel okulu, 6rnek olmus ve goriisleri yayginlik kazanmis ayrica yeni
nesildeki bagimsiz yapimcilar i¢in yol gosterici olmustur. Grierson, belgeselin egitim ve
sosyal biitliinlesme alanindaki potansiyelinin farkina varir ve toplumsal karmasalarin

¢oziimiinde ve insanlarin egitiminde belgeselin 6nemli oldugunun altim1 ¢izer.
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Aufderheide (2007: 35), Grierson’in belgeselin hayati1 gézleme giiciinden faydalanarak
gercek hayatlarin anlatilmasini sagladigini belirtir. Grierson, belgesel sinemanin halka
ulagmak i¢in olanak sagladigini ve ayrica dolaysiz betimleme giicii, yalin ¢éztimlemeler
yapma ve baglayici sonuglara ulagsma olanagina sahip oldugunu savunur (aktaran, Adali,
1986: 61).

Belgeselin sahip oldugu belirli amaglar vardir. “Modern topluma yonelik
daha derin ve daha akillica toplumsal ¢6ziimlemelerin yapilmas: gerekmektedir;
toplumun  zayifliklarinin ~ kesfedilmesi, olaylarin  aktarilmasi,  deneyimlerin
dramatiklestirilmesi ve toplumun onde gelen sinifina yonelik uyarilarda bulunulmasi
belgeselin amaglarindan bazilaridir” (Rotha, 2000: 88). Bu amaclar daha yakindan
incelendiginde, belgeselin toplum ile olan yakin iliskisi net bir sekilde goriiniir hale
gelmektedir. Grierson’in Onciisii oldugu akimda, “temel diislince estetik degil
toplumsaldir” (Adali, 1986: 38). Belgesel, malzemesini toplumdan, giinliik hayattan,
tarihsel olaylardan alir ve mantikli bir biitiin igerisinde bu malzemeyi sekillendirerek
ortaya koyar. Bunun sonucunda da izleyiciye gergekleri aktarirken kimi zaman direk
kimi zaman da dolayli yollardan izleyiciye bir mesaj iletir. Belgesel sinema toplumsal
meseleleri ele alarak, insanlara toplumun farkli kesimlerinde yasanan olaylara tanik
olma olanag1 saglar ve bdylece hayatin gercekligini sunma Ozelligine sahip olur.
Toplumun gérmezden geldigi olay ve durumlar1 goriiniir kilabilir, farkli gergekliklerin
farkli kesimler tarafindan anlasilmasini saglayabilir.

Sovyet sinemasinin 6nemli isimlerinden biri olan Vertov, belgesel sinemay1
gerceklerin kaydedilmesi olarak tanimlamaktadir. Vertov ilk zamanlarda belgesellerinde
gazete formatindan yararlanmustir. Izleyici sanki bir gazetenin sayfalarini ¢eviriyormus

gibi boliimler halinde farkli olaylara tanik olmaktadir. Ancak Vertov zamanla basit bir
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sekilde birbiriyle baglantisiz olaylar1 kaydetmek yerine birbirine bagli bir dizi goriinti
sunmaya baglamistir (Hicks, 2007: 10). Mantiksal bag, devamlilik, siirsellik ve
paralellik Vertov’un belgesellerinde goriilen 6zellikler olarak siralanabilir* (Hicks,
2007: 15). Ilerleyen zamanlarda Vertov’un 6zelliklerine gdzlemcilik ve deneysellik de
eklenmistir. Vertov kameray1 gizli tutarak ve kaydedilen goriintiilere miidahalede
bulunmayarak olaylarin degistirilmemesi gerektigini savunmustur (Hicks, 2007: 20-23).
Vertov (2007) bu diisiincesini, hayatin oldugu gibi desifre edilmesi gerektigini
savundugu sine-géz kuraminda soyle aciklamaktadir: “Hayati ‘habersiz’ olmasi i¢in
degil, insanlar1 maskesiz, makyajsiz gostermek, onlari rol yapmadiklari bir anda
kameranin goziiyle yakalamak, kameranin gézler dniine serdigi diisiincelerini okumak
icin habersiz ¢ekmek”. Buna karsilik Warwick Universitesi'nde akademisyen olan
Stella Bruzzi (2000: 74), belgeselin ka¢inilmaz bir sekilde film yapimcisinin
miidahaleleri sonucunda olustugunu ve bir belgeselin yakaladigt 6nemli olan
gercekligin, kameranin oniinde gerceklestigini iddia etmektedir.

Hicks (2007: 15), 1920’li yillarin Sovyetler Birligi’nde, dergiler ve
Vertov’un ¢alismalarindan estetik 6gelerin kullanim1 ve gergeklerin kullanimi arasinda
bir denge oldugu sonucuna varmistir. Vertov’a (2007) gére oyuncu, senary0, sahneleme
ve miidahale etme, belgesel sinemada uzak durulmasi gereken unsurlardir. Kameral
Adam (1929), Vertov’a gore, “dolambagsiz ve yaratici bir film”dir (2007: 98). Kamerali
Adam, Vertov’un bagyapiti olarak kabul edilmektedir ve film hakkinda ¢ok sayida
inceleme ve analiz yapilmistir. “Malzeme bakimindan belgesel, 6z bakimindan iitopik
olan Kamerali Adam °‘kinoki’ hareketinin tematik evrenini 6zetlemekteydi. (Smith,

2003: 121). Vertov’a (2007: 313) gore belgesel, sinemanin en saf ve en az teatral olan

* Benzer ozellikler, Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin, Lev Kuleshov gibi isimlerin ¢caligmalarinda da
gorilmiistiir.
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formudur. Vertov, teatral filmlerin tehlikeli oldugunu ve onlardan uzak durulmasi
gerektigini savunur ve kendini sOyle tarif eder: “Bir kamerayla donanmis kiiclik bir
adam, sinema fabrikasinin kii¢iik sahte diinyasin1 terk ediyor ve hayatin i¢ine karigiyor”
(2007: 313).

Hicks’e gore (2007: 63), Kamerali Adam belgesel sinemanin
savunucusudur. Film, giindelik gercekligin basit aktariminin Otesinde oOzelliklere
sahiptir. Vertov’a (2007: 19) gore kamera, insan goziinden daha iyi goérmekte ve
“normal goziin erisemeyecegi uzun zaman zarflarini sematize etmektedir”. Kamerali
Adam (1929), Vertov’un film yapim siirecini ve tekniklerini gdsterdigi, senaryo ve
sahnelemeden uzak durdugu deneysel bir filmdir. Vertov, bu diisiinceden yola ¢ikarak
deneysel tekniklerin yardimiyla kameranin sinirlarini zorlamistir.

1920’1i yillarda Sovyet sinemasi diinya ¢apinda ilgi gérmekteydi. Pudovkin
ve Eisenstein gibi kurgunun potansiyelini kesfetmeye calisan iiretken Sovyet
sinemacilar, farkli tarzlarda filmler iretirken ayni zamanda sinema kuramlarinin
gelismesine de katkida bulundular. Adali, Eisenstein’1 “belgesel sinemay1 propaganda
amaciyla kullanirken sanatsal kaygilardan 6diin vermeyen bir sinemaci1” olarak tarif
eder (1986, 35). Eisenstein, ¢ekimler arasindaki iligkiyi bir ¢arpisma olarak goriir ve
“carpict kurgu” adimi verdigi bir kuram gelistirir (Monaco, 2001: 211). Potemkin
Zwrhlist (Eisenstein, 1925) bir propaganda filmi olmanin 6tesinde, Eisenstein’in kurgu
teknikleri ve estetik anlat1 6zelliklerini kullandigi bir filmdir. Ferro (1995: 86) ‘Efsane
ve Tarih’ baslig1 altinda Potemkin Zirhiis: filmini degerlendirirken, “efsanenin, dogruya
uygunlugun cizgilerini alabildigi goriiliir” diyerek filmde bazi bdliimlerin gergege

uygun bazi béliimlerinse kurmaca oldugunu ifade eder. Aslinda tarihsel bir gerceklige
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sahip olmayan olaylar, bu filmde basarili bir sekilde kurgulanmistir ve film, gercekleri
birebir yansitmasa da tarihi kurgulamistir (Ferro, 1995: 86).

Jean Rouch’un oOnciiliiglinde baslayan cinéma-vérit¢ akimi, Vertov’un
kuramlarindan esinlenmistir. 1960’l1 yillarda belgesel sinema alaninda Onemli
gelismeler yasanmustir. Teknolojik alanda gergeklesen yenilikler bu gelismelerin ve
cinéma-vérité akiminin baslangi¢ noktasi olmustur. Fransa, Kanada ve Amerika gibi
bir¢ok iilkede yaygin hale gelen bu akim farkli sekillerde tanimlanmistir: canli kamera
(living camera), hareketli kamera (mobile camera), gergekgi sinema (realistic cinema),
es zamanli sinema (synchronous cinema), kisisel belgesel (personal documentary), direk
cekim (direct shooting) vb. (aktaran Chanan, 2007: 167). YoOnetmenler, farkli
adlandirmalara kosut olarak farkli 6zelliklere sahip olmalarina ragmen ortak bir paydada
bulusurlar, c¢ilinki hepsi cinéma-vérit¢ akimindan etkilenmektedir. Yapimdaki bu
cesitlenmenin temel gerekcesi kameranin hafiflemesi ve c¢ekim malzemesinin
degismesiyle iliskilidir. Hafif, tasinabilir kameralar ve ses kaydediciler sayesinde
gorlintii ve sesler daha hizli, kolay ve az maliyetli bir sekilde kaydedilmeye baslar.
Kameranin tasinabilir olmasi, yonetmene rahatlikla istedigi ortamda ¢ekim yapabilme
Ozgiirliigiinii saglamistir. Bu yeniliklerin bir sonucu olarak, daha az kisiyle film ¢ekimi
gerceklestirilebilir hale gelmistir. Teknolojik gelismeler sayesinde elde edilen kolaylik,
esneklik ve hareketlilik, film yapimcilarina cektikleri filmin 6ziine inebilme olanagini
saglamistir. Cinéma-vérit¢ akiminda, tasinabilir alicilar kullanilarak gergek Kkisiler,
olayin gectigi mekanlarda goriintiilenir ve film yapimcisi ¢ekim sirasinda gozlemeci bir
rol lstlenir. Hayatin gergekleriyle ilgilenerek hayati oldugu gibi gosterme cabasi 6n
planda olmustur. Yonetmen bunu yaparken, oyuncular yerine gercek insanlara yer verir

ve sinemay1 yasam ve ger¢ekligi yansitan bir arag olarak kullanir. Teksoy’un da (2005:
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415) belirttigi gibi, Jean Rouch, belgeselin goriintiileri yorumlamaya dayanan anlayisini
yetersiz bularak kendi belgesellerinde on diizenleme yapmadan, kurguya yer vermeden
gercege yakin sonuglar elde etmeye calismistir. France Observateur’un Ocak 1960
sayisinda yayimlanan bir makalede Edgar Morin®, “yeni bir cinéma-vérité ile
‘belgeselde oldugu gibi’ yasamin gercekligini yakalamanin miimkiin oldugunu”
belirtmistir (aktaran, Musser, 2003: 598). “Bu durumda sinemaci, aktif bir katilimc1 olur
ve kamera i¢in bir sosyodrama yaratmaya yardim eder. Ozneye, sinemacinin éniinde
kendi yasamini oynama sansi verilir” (Musser, 2003: 598). Cinéma-vérité akiminda
yonetmen daha etkilesimli bir konuma gecer ve ayni sekilde oyuncu da daha aktif hale
gelerek kendini ifade etme sans1 bulur.

Bazi sahnelerde bir ayna veya camda boom mikrofon veya kameranin
goriinmesi, kazayla bile olsa izleyiciye filmin cekildigi ortami gosterir ve filmin
hazirlanis1 hakkinda fikir verir. Chanan (2007: 176) sinemadaki bu durumu Brecht’in
tiyatrodaki ‘yabancilasma’ (alienation) etkisine benzetir ve bunun 6z doniisiimselligin
(self-reflexivity) kaynagi oldugunu ifade eder. Bir belgeselde ¢ekim siirecine ait
gorlntiilerin yer almasi, izleyicinin filmi anlamlandirma siirecinde etkili olmaktadir.
Fransa’da oldugu kadar Amerika ve Kanada’da cinéma-vérité drnekleri goriilmiistiir.
Cinéma-vérit¢, yeni yonelimler de edinerek Frederick Wiseman’in c¢alismalariyla
Amerika’da gelisimini stirdirmistiir (Smith, 2003: 605).

1960 sonrasinda cinéma-vérité farkli egilimlerle birlikte etkili olmaya
devam etmistir. Nichols (1991: 38), baz1 elestirmenlerin dolaysiz sinema (direct cinema)
ve cinéma-vérité terimlerinin birbirinin yerine gecebilecegini iddia ederken digerlerinin

bu iki akimi farkli 6zelliklere sahip olarak degerlendirdigini belirtir. Dolaysiz sinema

® Cinéma-vérité terimini ortaya atan sosyolog.
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gbzlemci tarzi benimser ve yonetmen miidahalede bulunmaz. Dolaysiz sinema akiminda
yonetmenler senaryo olmadan, stiidyoda c¢ekim yapmadan ve profesyonel oyuncu
kullanmadan, gergek yasam oykiilerini anlatan gergek kisilerle, gercek mekanlarda film
yapim teknigini benimserler. Dolaysiz sinema (direct cinema) olarak adlandirilan akim
olayin aninda kaydedilmesi gerektigini savunmustur. “Dolaysiz Sinema’nin kurami esas
olarak sinemacinin aksiyona karismamasina dayaniyordu. Kamera her seyi goriiyordu”
(Monaco, 2001: 303). Dolaysiz sinemanin gercekligi, ‘miidahalede bulunmadan gézlem
yapma’ 0zelliginden kaynaklanmaktadir. Calismanin biiyiik bir kism1 dogaglama teknigi
kullanildigindan 6nceden tasarlanip diizenlenmis bir Oykii, yani senaryosu
bulunmamaktadir.

Barnouw (1974: 254), cinéma-vérit¢é ve dolaysiz sinema arasindaki
farkliliklar1 sOyle siralamaktadir: Dolaysiz sinema, kameranin goriinmez olmasini
amaglarken, cinéma-vérité akiminda kamera bir katilimci olarak goriiliir; Dolaysiz
sinemada film yapimecisi, dahil olmayan seyirci roliindedir, cinéma-vérité akiminda ise
provakator roliindedir. Dolaysiz sinema, gercegini kamera i¢in mevcut olan olaylarda
bulur. Cinéma-vérité ise bir ¢eliski igerisindedir: yapay durumlar gizli gercekleri ortaya
cikarabilir. Sinema ger¢ek (cinema verite) ve dolaysiz sinema (direct cinema) akimlari
farkli tarzlar kullanarak sinemaya yenilikler getirirken ayni zamanda simrlart da
genisletmislerdir. Chanan (2007: 182), cinéma-vérit¢ ve dolaysiz sinemanin,
postmodern zamani karakterize eden arastirmaci tarzindaki, deneme tarzindaki veya
otobiyografi tarzindaki birinci agizdan anlatilan belgesel sinema moduna dahil

edildigini belirtmektedir.
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1.2. Yapim Asamalari A¢isindan Belgesel ve Kurmaca

Kimi zaman belgesel ve kurmaca arasinda benzerlikler goriilse de, yapim
asamasindan itibaren iki yap1 birbirlerinden farklilasmaya baglar. Yapim asamasindaki
farkliliklar, ayn1 zamanda temel konumuz olan anlati yapilarindaki farkliliklar1 da
olusturmaktadir.

Yapim asamasi baglaminda belgesel ve kurmaca arasindaki farkliliklar

sOyle ifade edilebilir:

BELGESEL

KURMACA

18

Yapimin her asamasinda bir se¢im ve
tasarim vardir.

Yapimmin her asamasinda bir se¢im ve
tasarim vardir.

Konuyla ilgili 6n arastirma yapilir ve
elde edilen bilgiler kullanilarak senaryo
olusturulur. (Chion, 2003).

Sinopsis ve tretman yazilarak taslak ve
0zet cikarilir. Filmin detaylar1 sahnelere

gore ayrintili bir sekilde senaryoda
belirtilir. (Chion, 2003).

Gergek ve dogal ortamda c¢ekim yapilir
ve ortamin ger¢ekligini zedeleyebilecek
degisiklikler yapilmaz. Filmde dekoru,
ger¢ek ortamlarda var olan diizen
olusturmaktadir. Ortamda bazi
degisiklikler yapilabilir ancak var olan
ortam oldugundan farkli bir yere
dontstiirilmez. (Bordwell, Thompson,
2008)

Film stiidyo ortaminda cekilebilecegi
gibi  mekan se¢imi yapilarak dis
mekanda da ¢ekim yapilabilir. Dis
mekan kullanilirsa, ¢evre diizenlemesi
yapilir. Stiidyo cekimlerinde ise yapay
bir ortam, dogal bir ortama cevrilebilir.
Dekor, ortamin inandiriciligini
saglamaya katkida bulunur. Hikayeye
uygun olarak stiidyo ortaminda veya dis

ortamda dekor tasarlanir. (Bordwell,
Thompson, 2008).
Belgesel kameras tarafsiz bir goz olarak Kamera hareketleri atmosfer

diisiintilir.  Duragan  planlarin = ve
hareketsiz kamera kullaniminin yani sira
takip ve gozlem sahnelerinde sarsintili
kamera kullanimina siklikla
rastlanabilir. Kamera, olayi takip eder ve
boylece gergeklik boliinmeden
aktarilmaya caligilir. Kamera
kullanimina dair 6nceden belirlemis bir
plan yoktur, amag gercekligi
yakalamaktir. (Foss, 2009).

yaratiminda etkilidir. Klasik anlatida
kamera hareketlerinin izleyici tarafindan
hissedilmemesi Onem tasir. Kamera
kullanimi  onceden belirlenir. Farkli

kamera hareketleri kullanilir (pan, tilt,
dolly, zoom gibi). (Foss, 2009).

Gergek ses kullanilir. Hikdye anlatimina
katki saglamak amaciyla ‘dis ses’

Gergek ses kaydi yapilir ve ses stiidyo
ortaminda yaratilir ve tasarlanir.
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kullanilabilir.

Mizansen, gerceklik izleniminin

yaratiminda kullanilabilir.

Mizansen ile yapilan diizenlemeler
filmin anlatim giicline katkida bulunur
ve anlatiy1 sekillendirir.

Filmde dekoru, ger¢ek ortamlarda var
olan diizen olusturmaktadir. Ortamda
bazi degisiklikler yapilabilir ancak var

Dekor, ortamin inandiriciligini
saglamaya katkida bulunur. Hikayeye
uygun olarak stiidyo ortaminda veya dis

olan ortam oldugundan farkli bir yere ortamda dekor tasarlanir. (Bordwell
doniistiiriilmez. (Bordwell, Thompson, Thompson, 2008).

2008).

Kisiler kendi giinlik kiyafetlerini Tasarrma  uygun  olarak  kostiim
kullanir, sahne i¢in kostiim tasarlanmaz. belirlenir. Kostiim sembolik anlamlar

tagiyabilir.

Ortamin dogal aydinlatma kosullarindan

faydalanilir. Gerekirse belgesel
tasarimina uygun olarak ek
aydinlatmadan yararlanilabilir. (Foss,

2009).

Filmin tasarimina uygun aydinlatma
diizenegi kurulur. Aydinlatma, tasarima
uygun anlam yaratilmasina katkida
bulunur. Farkli agilardan aydinlatma
yapilarak  filmin  yapisina  uygun
anlamlar tiretilebilir. (Foss, 2009).

Oyuncu yerine gercek kisilere yer
verilir. Kisi kendi hayatina ait gercekligi

Oyuncu sec¢imi yapilir. Profesyonel
oyuncularla ¢ekim yapilir, ydnetmen

aktarir, yonetmenin miidahalesi oyuncuya miidahalede bulunur ve
siirhdir. yonlendirir. (Dmytryk, 2007).

Kurgu asamasinda film yapilanir. Kurgu asamasinda film tasarlanir.
Kurmacaya gore genellikle daha uzun Ancak bu tasarim ¢ekim  Oncesi
bir is kopyast ile kurguya baslanir. hazirlanmis olan dekupaj ve

Kurgu asamasinda amag, gerceklere
bagli kalarak olaylar1 bir biitiin
igerisinde  sunmaktir. Bu  acidan
gerceklige iliskin etik kaygilar kurgu
asamasinda daha belirgin bi¢imde ortaya
cikar. (Asiltiirk, 2008).

storyboard’a dayanir. Kurgu bir bagka
yaratim asamasi olmakla birlikte kagit
ustiindeki  planlamaya daha fazla
yaslanir. Buna karsin kurgu yaratict bir
asama oldugu icin Ongoriilen tasarimin
disina her durumda ¢ikilabilir. (Asiltiirk,
2008).

Tablo 1. Yapim agamasi baglaminda belgesel ve kurmaca arasindaki farkliliklar

Tabloda da goriildiigli gibi, bu farkliliklar senaryo asamasindan baglayarak,

kurgu agamasina kadar devam etmektedir.



e Senaryo/Proje Tasarimi:

Kurmaca filmlerin ¢ekim Oncesi asamasinda yapilan ¢alismalar filmin genel
akisinda belirleyici olmaktadir. Eger c¢ekim oOncesinde hazirliklar yeterli olgiide
yapilmissa, ¢ekim diizenli bir sekilde ilerleyecektir. Oncelikle senaryo hazirlanir. Field
senaryoyu sOyle tanimlamaktadir: “Dramatik bir sonuca giden, birbirlerine bagl
olaylarin ¢izgisel gelisimi” (aktaran Chion, 2003: 85). Senaryoda, c¢ekilecek filmin
detaylar1 sahnelere gdre ayrintili bir sekilde belirtilir. Senaryo yazimindan 6nce sinopsis
ve tretman yazilir, boylece senaryoda ayrintili olarak gdsterilecek olan olaylarin 6zeti ve
taslag1 cikarilmis olur. Sinopsis, film konusunun kisa bir 6zetidir, tretman ise film
akigmnin igeriginin belirtildigi bir metindir (Ozalp, 2008: 23). Senaryo, ¢ekim sirasinda
belli bir diizene gore ilerleyebilme olanagi saglamaktadir. Cekim 6ncesinde belirlenen
senaryoya uygun bir sekilde ¢ekimler yapilir ancak beklenmedik durumlar senaryoda
degisikliklerin yapilmasina da yol agabilir. Bordwell ve Thompson senaryoda
karsilagilabilecek durumlar ve degisikliklerle ilgili soyle bir degerlendirmede
bulunmaktadir: “Cekim senaryolar1 siirekli olarak degistirilir. Bazi ydnetmenler
oyuncularin diyalogu degistirmesine izin verir ve mekandaki ya da setteki sorunlar
sahnedeki degisimleri gerektirebilir. Cekim sonrasi asamada, cekilmis olan senaryo
sahneleri ¢ogu kez kisaltilir, yeniden diizenlenir ya da tamamen atilir” (2008: 16). Chion
(2003: 80), bir senaryo i¢in kisiler, mekanlar, diyaloglar ve zaman akisinin gerekli
oldugunu ifade eder. Bu gereklilikler saglandiktan sonra bir biitiinliikk olusturmak
amaciyla filmin akis1 belirlenir ancak yukarida da belirtildigi gibi akista degisiklikler
goriilebilir. Aslinda senaryo, film yapim asamalar1 boyunca devam eden bir siirecte

sekillenir.
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Cekim Oncesi asamada ayrica ¢ekim senaryosu, dekupaj ve resimli taslak
(storyboard) hazirlanmaktadir. Cekim senaryosunda her sahne ayri ayri yazilir ve
kisiler, hareketler ve diyaloglar yer alir. Dekupaj ise ¢ekim olcekleri, ¢gekim agilart ve
hareketlerini gdsteren bir ¢cekim senaryosudur. Resimli taslak, hem sozciikle betimleme
hem de sematik olarak gorsellestirme yapar (Chion, 2003: 245- 247). Bu teknikler
kullanilarak hangi sahnede kag¢ plan olacagi ve bdliimlerin hangi sirada ilerleyecegi
onceden belirlenir.

Doénem donem belgesel sinema alaninda yeni arayislar ve yeni yonelimler
goriilmiistiir ancak belgeselin yapim asamalari temel 6zelliklerini korumustur. Belgesel
oncelikle bir olaya taniklik eder ve izleyiciye bu tamikligi farkli yollardan sunar.
Belgeselde ¢ekim Oncesi asama incelendiginde, genellikle belli bir senaryoya bagl
kalinmadigr goriilmektedir. Senaryo, filmin ¢ekim asamasinda ortaya cikmaktadir.
Onceden yazilmis belli bir senaryo bulunmadif1 i¢in yapim sirasinda bu siire¢ devam
etmektedir. Belgeselin ¢ekim asamasi baslayip biten degil de devam eden bir siireg
haline gelmektedir. Belgeselin ele aldig1 konuyu anlamlandirma siireci genis bir zamana
yayillmaktadir. “Belgesellerin pesinen senaryoya bagli kalmalar1 zordur. Ancak para
bulmak icin projeler, normal olarak bir 6zete ya da taslaga gereksinim duyarlar ve bazi
belgeselciler filmin, film ¢ekimi sirasinda gelisecegini kabul etseler bile yazili bir plani
tercih ederler” (Bordwell ve Thompson, 2008: 16). Her ne kadar belgesellerin 6nceden
yazilmis bir senaryoya gore ilerlemedigi belirtilse de, Bordwell ve Thompson’in da
ifade ettigi gibi, hem film yapimi i¢in maddi kaynak bulmak hem de ¢ekim agamasinda
hangi sirada ilerlenecegini belirlemek i¢in 6zet veya taslak kullanilabilmektedir. Ayrica,
yapilan On arastirma sirasinda elde edilen bilgilerden yararlanarak bir senaryo

hazirlanabilir. Belgeselin 6n hazirlik asamasinda, konu ile ilgili arastirma yapilarak,
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belge niteligi tasiyan fotograf ve arsiv goriintlileri bir araya getirilir, gorisiilmesi
gereken kisilere ulasilir ve belirli donemlerde ¢ekimler yapilarak belgeselin hangi yonde
ilerleyecegi belirlenir. Ele alinacak konu hakkinda detayli gozlem ve arastirma
yapilmaktadir. Daha sonra bu gozlem ve arastirma sirasinda elde edilen bulgular
degerlendirilerek belirli bir biitiinliik i¢cinde diizenlenir. Belgesel her ne kadar gergekleri
yansitiyor olsa bile bunu yaparken dogal olarak yonetmenin kendi silizgecinden
gecirdigi gergekleri sunar. Ele alinan konu ne kadar gercek olursa olsun, belgeselde
sunulan sey, o gercekligin sadece filmin yonetmeninin dikkatini ¢eken kismidir. Burada
en etkili faktor, belgesel film yapiminin her asamasinda gergeklestirilen ‘secim’dir.
Oncelikle belgeselci izleyiciye aktaracagi konuyu seger, daha sonra yaptigi gézlemler
sonucunda bu konuyu hangi agilardan ele alacagina karar vererek onemli gordiigii
kisimlar1 secer. Belgesel ve kurmaca filmlerin yapiminda her asamada bir secim ve
tasarim vardir. Cekim agamalar1 6nceden planlanarak diizenli bir ilerleme saglanabilir.
Daha sonra kurmaca film i¢in oyuncu ve mekéan se¢imi yapilir, yapim grubu olusturulur.
Tiim bu diizenlemeler yapilirken biitge, her asamada gz 6niinde bulundurulur.

e Mekan secimi veva olusturulmasi/Mekan kullanimai:

Kurmaca filmlerin ¢ekim asamasinda, mekan ve teknik ortam, ¢ekim igin
gerekli olan her sey sistemli bir gekilde hazirlanir. Filmin ¢ekilecegi mekan belirlenir ve
mekanda gerekli atmosferin saglanmasi i¢in goriintiileme, aydinlatma, kamera kullanim1
ve dekor diizenlenir. Cekimler dis mekanda veya stiidyoda gerceklestirilebilir. Bu
mekanlarda biitiin detaylar 6zel olarak tasarlanmaktadir. Belgeselde ise gercek ve dogal
mekanlarda ¢ekim yapilir. Kurmacada yapilan mekan diizenlemesi belgesel i¢in uygun
degildir. Belgeselin amaci taniklik ve gozlem yaparak bunu izleyiciye sunmaktir bu

nedenle filmin ¢ekilecegi mekanda gercekligi zedeleyebilecek degisikliklere yer
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verilmez. Ortamin dogalligimi bozacak degisiklikler yapmak yerine, filmin g¢ekilecegi
mekan, ¢ekim i¢in uygun hale getirilir.

e Kamera:

Cekim sirasinda 6nemli olan bir baska 68e ise kamera kullanimidir.
“Kamera agisinin se¢imi, hikayeyi anlatan kisinin perspektifi ile yakindan iligkilidir,
yani anlatimin goriis acisidir” (Foss, 2009: 29). Kullanilan kamera agisi, anlatinin
anlamlandirilmasinda etkili olmaktadir. Foss (2009: 31), kamera hareketlerinin ‘olayin
icinde olma’ duygusu ve atmosfer yaratiminda biiylik Olgiide etkili oldugunu
vurgulamaktadir. Foss, kameranin fiziksel olarak hareket halinde olmasinin, izleyicinin
dikkatini ¢ektigini ve izleyicinin kendisini filmin gercekligine kaptirmasini sagladigin
ifade eder. Farkli kamera hareketleri (pan, tilt, dolly, zoom gibi) kullanilarak izleyicinin
ilgisi ¢ekilir ve bu kamera hareketleri anlatima katkida bulunur. Ayrica kameranin
fiziksel olarak hareket halinde olmadigi duragan sahneler de gergeklik izlenimi
yaratmada etkili olabilmektedir.

13 Mart 1995 tarihinde Kopenhag’da bir araya gelen yonetmenlerin
yayinladigt Dogma 95 manifestosunda yer alan maddeler arasinda kameranin elde
taginmasi sart olarak gosterilmektedir. “Film kameranin durdugu yerde ¢ekilmemelidir,
kamera filmin cekildigi yere gitmelidir” (Philips, 2002: 333). Kameranin elde
kullanilmastyla gercek ve saf sinemaya ulasma cabasinda olduklarini ifade etmislerdir.
Ana akim sinema Hollywood i¢inde iiretilmis olan Er Ryan’t Kurtarmak (Spielberg,
1998) filminde kameranin hareket kazanmasi ile amaglanan yine gerceklik etkisini
olusturabilmektir. Savas sahnelerinde kullanilan sarsintili kamera ¢ekimleri, izleyiciyi
savag ortaminin gergekligine inandirmay1 amagclar. Bu teknik daha ¢ok savas filmlerinde

kullanmilmistir. Spielberg film sirasinda farkli kamera tekniklerinden faydalanmistir.



Kamera hareketleri arasindaki gecis, tipki ileride gorecegimiz gibi, belgesel-kurmaca
anlatilar arasindaki melezlesmede oldugu gibi farkli bir yap1 ortaya koymaktadir.

Bresson ve Ozu gibi yonetmenler, sade sinema dilleri ve kamera
kullanimlariyla gergekligi yeniden kurgularlar. Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinde oldugu
gibi, hareketsiz kamera kullanirmiyla gergeklik yakalanmaya g¢alisilir. Belgesel etkisi ve
gozlemci teknik kullanilarak kurmaca filmlerde gergeklik etkisi yaratilir. Bunu
gerceklestirmek i¢in kurmaca, belgeselin dogasinda bulunan 6zellikleri taklit edebilir.
Sarsintil1 goriintiiler ve gozlemci teknik, belgesel sinemaya ait 6zelliklerdir. Belgesel
kameras: tarafsiz bir g6z olarak diisiiniiliir ve duragan planlarin ve hareketsiz kamera
kullaniminin yani sira takip ve gozlem sahnelerinde sarsintili kamera kullanimina
siklikla rastlanabilir. Ancak her belgeselde mutlaka sarsintili kamera kullanimi vardir,
demek dogru degildir. Sarsintili kamera kullanimi, takip amach yapilan ¢ekim sirasinda
ortaya ¢ikmaktadir ancak belgeselde oldugu gibi bu durum bir anlati tarzina
dontigebilmektedir. Kurmaca filmlerde ise, kamera hareketleri seyircinin bakisini ve
algisin1 yonlendirerek onu filmin sundugu diinyanin i¢ine almada 6nemli bir aracidir ve
atmosfer yaratiminda etkilidir. Klasik anlatida kamera hareketlerinin izleyici tarafindan
hissedilmemesi Onem tasir. Buna karsin, kurmacada gerceklik hissini olusturmada
belgesel dilini taklit eden sarsintili kamera kullanimina da rastlanabilir.

o Ses:

Goriintiiniin  yan1 sira, gergeklik etkisi olusturmada ses de Onemli bir
unsurdur. Bordwell ve Thompson, filmsel sesin boyutlar1 oldugunu belirtir: “Birincisi,
ses, bir siireyi kapsadigindan, bir ritmi vardir. Ikincisi, ses, algilanan kaynagiyla, ona az
ya da ¢ok sadik kalarak, iliski kurar. Ugiinciisii, ses, meydana geldigi kosullara ait

mekansal bir duygu sunar. (...) dordiinciisii, ses, belirli bir zamanda meydana gelen
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gorsel olaylarla iligkilendirilir ve bu iliski, sese, zamansal bir boyut kazandirir” (2008:
275). Gergek ses kaydina ek olarak stiidyo ortaminda yaratilan ve tasarlanan sesler ve
ses efektleriyle gerceklik izlenimi olusturulmaya calisilir. Ornegin, Apocalypse Now
(Coppola, 1979) filminde helikopterler goriintiilerinin oldugu sahnede, stiidyo
ortaminda {iretilen helikopter sesi kullanilmaktadir. Helikopter, izleyici i¢in kendisinden
uzakta bulunan bir aractir ancak stiidyo ortaminda yaratilan ses, izleyicinin normalde
duyacagi sesten daha kuvvetli oldugu icin, izleyiciyi o sahnenin gercekligine ¢ekme
konusunda basarili olur ve o sahnenin gergeklik etkisini arttirmis olur. Yeniden
yaratilan veya tasarlanan sesler ve ses efektleri, izleyiciyi sahnenin gercekligine
inandirarak, o gerceklige daha ¢ok yaklasmasini saglar (Coppola, 1979). Kaydedilen
goriintli ve sesler bilgisayar ortamina aktarilarak bir araya getirilir. Belgesel sinemada
gercek ses kullanilir ayrica hikdye anlatimina katki saglamak amaciyla ‘dis ses’
kullanilabilir. Kurmacada ise gercek ses kaydi yapilir ve ses stiidyo ortaminda yaratilir
ve tasarlanir.

¢ Mizansen:

Mizansen baslig1 altinda dekor, kostiim, aydinlatma, oyuncu yonetimi gibi
asamalar siralanabilir. Film ¢ekiminde gorsel Ogelerin 6zel olarak tasarlanmasi
mizanseni olusturur. Kameranin kayit yaptigi sirada mekénda bulunan tiim &geler
mizansenin bir parcasidir. Sahnenin tasarim asamasinda yer alan her 6ge oOykii ile
dogrudan iligkilidir ve dykiiniin gelisimine katkida bulunur. Anlatinin giiglendirilmesi
icin sahne uygun bir sekilde tasarlanir. Mizansen kullaniminin tarihsel stire¢ i¢erisindeki
konumuna bakildiginda, Méliés’den Renoir’a, Welles’den Spielberg’e kadar, oykii
anlatiminda mizansenin her alanda kullandig1r goriilmektedir. Kurmaca filmlerde,

Oykiiniin ve anlatinin gelistirilmesinde 6nemli gorsel 6gelerden biri olan mizansen

25



(sahneleme) asamasi, yonetmenin kontrolii altindadir. Film sirasinda neyi, ne zaman ve
ne kadar siire boyunca gorecegimiz yoOnetmenin kontrol alanim1i kapsamaktadir
(Bordwell ve Thompson, 2008: 149). Dekor ve kostiimlerdeki tarzdan, renk se¢cimine
kadar tiim oOgeler, dekora ait nesnelerin sahne icinde konumlandirilmasi, kamera
objektifi karsisindaki biytkliikleri, 6n plan veya arka planda konumlanmalari,
aydinlatma, sahneleme kendi baglarina birer anlatim 06gesidir ve anlatiy
kuvvetlendirecek mizansenin birer pargasidir. Belgeselde mizansen her ne kadar
miidahale edilemez gibi olsa da, kimi zaman anlatiya belirginlik kazandirmak icin
kullanilabilir.

o Dekor:

Renk secimi, kostim ve dekor kullanimi anlatiyr sekillendirmede
basvurulan 6nemli mizansen 0geleridir. Dekor, olayin gectigi mekanin sahip oldugu
ozelliklerdir. “Dekorun temel islevi, aksiyon i¢in inandirict bir ortam saglamasidir”
(Perkins, 1972: 94). Dekor diizenlemesi, sahne gerekliliklerine gore kontrol altinda
tutulmaktadir. Dekor, izleyicinin dykiiyle kurdugu iliskiyi 6nemli 6l¢iide etkilemektedir.
Film, stiidyoda veya gercek bir mekanda cekilebilir. Dekor, anlatiyr kuvvetlendirecek
bi¢cimde diizenlenir. “Bir dekorun biitiin tasarim1 6ykii aksiyonunu nasil anlayacagimizi
sekillendirebilir” (Bordwell ve Thompson, 2008: 117). Belgesellerde dekoru, filmin
cekildigi gercek ortamdaki diizen olusturmaktadir. Ortamda bazi degisiklikler
yapilabilir ancak var olan ortam oldugundan farkli bir yere doniistiiriilmez. Kurmacada
ise, ortamin inandiriciliginin saglanmasinda dekor onemli bir role sahiptir. Hikayeye

uygun olarak stiidyo ortaminda veya dis ortamda dekor tasarlanir.
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e Kostim:

Filmde kullanilan kostiimler de karakter hakkinda fikir verirken ayni
zamanda sembolik anlamlar da tasiyabilir. Renk se¢imi ve tasarimi, kostiimlerde
onemli 6gelerdir. Renklerin canli veya soluk olmasi anlatiya katkida bulunur. Oykii,
yonetmenin kontrolii altinda gerekli diizenlemeler yapilarak sahnelenir. Belgeselde,
kisiler giinliik kiyafetlerini kullanirken kurmacada 6ykiiye uygun olarak kostiimler

tasarlanir.

e Aydinlatma:

Mizansenin 6nemli bir 6gesi olan aydinlatma, sahnelerin goriiniir hale
gelmesini saglar. Ayni zamanda 151k kullanimi, sahnelerin anlamlandirilmasi siirecinde
onemli bir mizansen aracidir. Aydinlatilan nesneler, aydinlatmasi az olanlara gore daha
fazla dikkat cekmektedir. Foss (2009: 23), dogal aydinlatma kaynaklarinin bozuk
gorlintiilere yol agabilecegini ve belgesellerde bdyle durumlarin kabul edilebilir
oldugunu ancak kurmaca filmlerde 1s18a miidahale edilerek istenen diizeyde
kullaniminin saglanmasi gerektigini belirtir. Yiiksek aydinlatma (high key) yapay bir
goriintii sunarken, diisiik aydinlatma (low key) dogala yakin goriintiiler verir. Bordwell
ve Thompson (2008: 125), aydinlatmanin bir sahnenin mekénina dair duygumuzu
yaratmada etkili oldugunu belirtir. Aydinlatma, farkli agilardan yapilarak, farkl
anlamlar yaratilabilir. The Sixth Sense (Shyamalan, 1999) filminde oldugu gibi, alttan
aydinlatma “etkili korku efektleri” yaratmak icin kullaniimaktadir (Bordwell ve
Thompson, 2008: 126). Filmde, hayaletlerle baglanti kurdugunun farkina varan Cole,
esrarengiz durumlarla karsi karsiya kalir. Alttan aydinlatmanin yapildigi sahnede de
boyle bir karsilasma yasamistir. Cole’lin hissettigi korku, bu aydinlatma bi¢imiyle

izleyiciye de aktarilmis olur. Belgeselde dogal aydinlatmanin yani sira eger gerekli
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gorlliirse, tasarima uygun bir bicimde ek aydinlatmadan yararlanilabilir. Kurmacada ise
farkli agilardan yapilan aydinlatma anlam yaratma konusunda etkili olmaktadir.

e Ovuncu YOnetimi:

Mizansende Onemli olan bir diger 6ge oyuncularin performanslaridir.
Oyuncularin  gorsel oOzellikleri ve sesler performansi olusturmaktadir. Oyuncu
performanslarinin, izleyici agisindan inandirici olmasi igin, filmin anlati1 bigcimine uygun
olmas1 gerekmektedir. Kurmaca filmlerde profesyonel oyuncular, yonetmenin kontrolii
ve miidahaleleri ile birlikte rollerini gerceklestirirken, dnceden yazilmis diyaloglari
kullanirlar veya gereken yerde dogaglama yapabilirler. Belgeselde ise ydnetmen
miidahalesi kurmacaya gore sinirlidir ve oyuncu yerine gercek kisiler yer almaktadir.
Onceden yazilmis diyalog bulunmamaktadir, bunun yerine roportaj, gériisme gibi
teknikler veya dis ses araciliiyla konu anlatilmaktadir.

o Kurgu:

Cekim sonrasinda kurgu islemi yapilarak kaydedilen goriintiiler bir araya
getirilir. “Film kurgusu en basit tanimla, goriintli gostergelerinin (¢cekim parcalarinin)
Oykiisel bir diizlemin aktarilmasi amaciyla baska goriintii gostergelerine eklenmesidir.
Bu da filmin bicimsel diizleminin en 6nemli &gesidir” (Asiltiirk, 2008: 5). Kurgu
asamasinda elde edilen goriintiiler ve sesler diizenlenerek oykii olusturulur. Kurgu
asamasinin bir filmin yapim silirecinde ne kadar 6nemli oldugu Dmytryk’in su
sOzlerinden anlagilabilir: “Bir filmin senaryosunun yazilmasinda, hazirliginda ve
¢ekiminde harcanan zaman, yetenek ve ¢aba ne olursa olsun, yiizlerce, hatta binlerce
pargasi birlestirilmeden 6nce bir film hicbir bicime ya da 6ze sahip degildir” (2007:
271). Kurguda zaman, mekan ve hareket parcalara boliinerek yeniden mantikli bir

biitiin olusturmak {izere bir araya getirilir. Yapilan se¢imler sonucunda goriintiiler pes



pese siralanarak filmin yapisi ortaya ¢ikmaya baslar. Dijital teknolojinin sagladigi
olanaklar sayesinde kurgu asamasinda bir¢ok uygulama ayni anda yapilabilmektedir.
Asiltiirk, sinemada kurgu denildigi zaman iki sey anlasildigini belirtir: “1) Goriintli
kaydedilen film parcalarinin eklenmesi, 2) Film parg¢alarinin, siirde sdzciiklerin imgesel
olarak kullanilmasi gibi, amag¢lanmig bir biitiiniin olusturulmasi i¢in eklenmesi” (2008:
33). Elde edilen film pargalar1 bir biitiin olusturmak {izere bir araya getirilir ancak bu
siiregte Ozalp’1n (2008: 139) da belirttigi gibi, “gekilenlerden sonsuz sayida farkli kurgu
ve film yapma olasiliginin” bulunmasi kurgu agamasinin en biiyiik tehlikesidir. “Kurgu
sinemanin temel 6gelerinden biri oldugu i¢in yapitlar daha ¢evirim baslamadan kurgusal
biitiinliikte tasarlanir” (Asiltliirk, 2008: 34). Filmlerin senaryo yazma agamasinda
kurgusal biitiinlik goz oOniinde bulundurulur. Asiltirk bu baglamda, “film, kurgu
masasinda dogar”, diislincesini savunan yonetmenlerin, filmin diisiiniilmeye basladigi
andan itibaren kurgunun da baglamis oldugunu belirttigini one siirer. Yani film yapim
siirecinde kurgunun, sadece son asamada degil, senaryo asamasindan itibaren her
boliimde devam eden bir siire¢ oldugu anlasilmaktadir.

Kurmaca anlatilar her ne kadar seyirciyi kontrol altinda tutsa da, bunu
seyirciye hissettirmeden, dogal bir goriinlim i¢inde gerceklestirir. Belgesel sinemanin
kurgu asamasinda amag, gergeklere bagli kalarak olaylar1 bir biitiinliikk igerisinde
sunmak iken kurmaca filmlerin kurgu asamasinda seyircinin duygu ve diisiinceleri
kontrol altmma alinarak olaylar sunulur. “Isimiz bazen seyircinin diisiincelerini
yonlendirmek bazen de kontrol etmektir. Onlar istemeden ihtiyaglar1 olam1 veya
istediklerini hem sasirtici sekilde hem de kendiliginden olmusgasina vermelisiniz.

Seyircinin ¢ok Oniinde veya c¢ok arkasinda kalirsaniz sorun ¢ikar. Ama onlarla birlikte
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hareket eder ve hafifge Onciiliik ederseniz olaylarin akist dogal ve heyecan verici
gortinecektir” (Murch, 2007: 59).

Murch (2007: 53), insanlarin g6z kirpmasi sonucunda yapilan “gorsel
kesme”lerin kurguyla olan iliskisi iizerinde durmaktadir. insanlarm konusma aninda,
karsisindaki kisinin sdylediklerini anladigi anda goz kirptigini savunur ve “bu goz
kirpma konusmay1 filme c¢ekiyor olsaydik tam olarak bir kesmenin olacagi anda
olacaktir: Ne bir kare dnce ne bir kare sonra”, diyerek goz kirpma animnin kurgu

sirasinda yapilan kesme islemiyle benzer bir yapiya sahip oldugunu belirtir.

Bir diisiince veya bir disiinceler dizisi gelistiririz ve bunlar1 birbirlerinden ayirmak ve

noktalama yapmak i¢in g6z kirpariz. Benzer sekilde filmlerde de bir ¢ekim bize bir diislince

veya diislinceler dizisi verir ve kesme bu diisiinceleri birbirinden ayiran ve noktalayan
seydir. Kesmeye karar verdiginiz anda aslinda sunu sOylersinizz Bu disiinceyi

sonuglandirip yeni bir diislinceye gegecegim (Murch: 2007: 53).

Kurguda kesme islemi yapilarak, var olan goriintiiler birbirinden ayrilir ve
tekrar farkli bir diizen igerisinde bir araya getirilir. Goz kirptigimiz anda da
karsimizdaki gergekligi kesintiye ugratmis oluruz. Ancak Murch’un da belirttigi gibi bu
kesinti, kurgu isleminde oldugu gibi algiladigimiz gergekligin anlagilir hale gelmesini
saglamaktadir.

Barnouw (1993: 22), kurgulama sanatinin, belgeselde degil de kurmacada
farklilagmaya ve ‘film iletisiminin dogasini’ tamamen degistirmeye basladigini ileri
stirer. Bunun nedeni kurmaca filmlerin, hayali, diigsel ve tasarimsal olan oykiiler
anlatmak i¢in kurgu tekniklerinden daha fazla faydalanmaya ihtiya¢ duymasindan
kaynaklanmaktadir. Kurgu asamasinda sahneler arasindan yapilan se¢cme ve segilen
sahneleri birlestirme iglemi bir anlam yaratir. Kurgu bir anlamda, zaman ve mekéanin

parcalanip yeniden birlestirilmesidir. Oluk (2008: 123) bu asamada, “somut nesneler

aracilifiyla soyut olan duygu ve kavramlarin” anlatimmin miimkiin oldugunu ve
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sinemanin bir dil yetisi olma vasfi kazandigini belirtir ve kurgunun sinemada “séylemi
iireten ve onu bi¢imlendiren” en Onemli ara¢ oldugunu ileri siirer. “Bir filmi, onun
sistemine dair bir bilgimiz oldugu i¢in anlamayiz, aksine filmi anladigimiz i¢in onun
sisteminin bilgisini elde ederiz. Baska tiirlii soylersek, boylesi iyi Oykiiler anlatmasi,
sinemanin bir dil olmas1 nedeniyle degildir, bdylesi iyi dykiiler anlattig1 i¢in bir dil
olmustur” (Metz, aktaran, Monaco 2001: 154). Burada, sinemanin iyi 6ykiiler anlatmasi
sonucunda bir dil oldugu belirtilmektedir. Filmler bir¢ok asamadan gecerek bir oykii
anlatir ve en son asama kurgu asamasidir. Bu asamada anlam biitiinliigii ne kadar iyi
saglanirsa 6ykii de o kadar iyi olur ve Metz’in belirttigi gibi, iyi Oykiiler anlattig1 i¢in
bir dil haline gelir.

Goriintiilerin  diizenlenmesinin ardindan goriintiilerle uyumlu olarak ses
kurgusu yapilir. Diyaloglar, 6zgiin miizik ve ses efektleri bu asamada kurgulanarak
filmin biitiinliigii olusturulur.

Belgeselde kurmacaya gore genellikle daha uzun bir is kopyasi ile kurguya
baslanir. Kurgu asamasinda amag, gerceklere bagl kalarak olaylar1 bir biitiin i¢erisinde
sunmaktir. Bu acidan gergeklige iliskin etik kaygilar kurgu asamasinda daha belirgin
bigimde ortaya ¢ikar. Kurmacanin kurgu asamasinda film tasarlanir. Ancak bu tasarim
cekim Oncesi hazirlanmis olan dekupaj ve storyboard’a dayanir. Kurgu bir baska
yaratim asamasi olmakla birlikte kagit listiindeki planlamaya daha fazla yaslanir. Buna
karsin kurgu yaraticit bir asama oldugu i¢in Ongoriilen tasarimin digina her durumda
cikilabilir.

Gergekligin bir pargasim1 yakalamak i¢in sayisiz ¢ekim yapilmakta ve
gerceklik eldeki malzemeden secim yapilarak olusturulmaktadir. Eldeki goriintiiler

“kaba kurgu” yapilarak birlestirilir daha sonra “ince kurgu” ve “son kurgu” yapilarak
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film tamamlanir (Bordwell ve Thompson, 2008: 21-22). Belgeselde film, kurgu
masasinda olusur. Kurmaca ise planlanmis goriintiileri arka arkaya getirir. Her ikisinde
de bir farklilik ve yenilik arayis1 s6z konusudur.

Yapim asamasinda baslayan farkliliklar, gergeklik ile olan iliskinin yeniden
kurulmasin1 saglamaktadir. Gergeklik, sinemada temel kavramlardan biridir ve
belgeselde oldugu kadar kurmacada da gercegi taklit etme, gercegi yakalama, kaydetme,
gosterme, gercekligin kurgulanmasi, gergeklik insast gibi baglamlarda 6nemli bir isleve
sahiptir. Bu baglamda, gerceklik belgesel sinema ve kurmaca i¢in oldugu kadar ikisinin
etkilesimiyle ortaya ¢ikan yeni anlati bigimleri i¢in de en temel kavramlardan biridir.

1.3. Sinemada Gergeklik

Sinemanin gergeklik ile kurdugu iliskide Oncelikli olarak belirleyici olan
yapi, belgesel sinema olarak gosterilmektedir. Bunun nedeni, daha 6nce de vurgulandigi
gibi, belgeselin sahip oldugu gercekligi yansitma iddiasidir. Belgesel sinemanin
gerceklikle kurdugu bag sonucunda, filmler insanlarin diisiinceleri iizerinde etkili
olabilmektedir. Benzer bir sekilde, kurmaca filmler de izleyicinin gercegi haline
dontisebilmektedir. Yani, hem kurmaca hem de belgesel film, gergeklikten etkilendigi
kadar, ayn1 zamanda gercekligi de etkilemektedir.

Gergeklik, insanlik tarihi boyunca felsefe ve sanat alanindaki temel tartisma
konularindan biri olmustur. Gergek, genel olarak somut bir bigimde var olan, anlami1
tagimaktadir. Ancak bunun yan sira, somut olarak var olmayan seylerin gercekliginden
de soz edilmektedir. Platon, gercekligin dis diinyada yer alan seylerin idealarinda
oldugunu belirtirken Aristoteles’e gore gerceklik, duyularimiz araciligiyla algiladigimiz
bir seydir. Georg Lukasc’in gerceklikle ilgili goriisleri ise gergegin insan bilincinde

oldugu kadar, nesnel diinyaya da bagli oldugu yoniindedir. Derman’a (1991: 34-35) gore,
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gercek s6z konusu oldugunda nesnelerin kendi varliklarindan ¢ok, onlarin olusturdugu
algilarin varligi giindeme gelmektedir.

Insanoglunun en temel giidiilerinden biri, ¢evresinde gordiigii gercekligi
saptama ve taklit etme istegidir. Magara resimlerinden giliniimiize insanoglu farkl
araglarla cevresindeki nesnel gergegi kaydetmistir. Fakat bu kaydetme islemi,
yorumlama isleminden ayristikca gerceklik sorunsali belirginlik kazanmaya baslamistir.
Magara resimlerinden baslayarak, ilerleyen zaman icerisinde farkli yollardan gergeklik
taklit edilmeye devam etmistir. Baudry’nin Platon’un magara egretilemesinden yola
cikarak yaptig1r benzetme sinemada gergeklik sorunsalini net bir bicimde ortaya koyar.
Tipkt Platon’un magarasinda oldugu gibi, izleyici de nesneleri perdede oldugu gibi
gérmenin Otesinde bir yansima ilizerinden goriir. Esirler gordiikleri gdlgelerin gercek
oldugunu diisiiniiyordu, benzer bir sekilde izleyici de ortada fiziksel bir gergeklik
olmamasina ragmen gordiiklerinin gercek oldugu hissine kapilir.

Goriintli hareket etmedigi halde, izleyicinin algis1 ve yanilsama sonucunda
perdedeki goriintiiniin gergek oldugu sanilir. Munsterberg (aktaran, Andrew, 2010: 66)
bu durumu “Gorsel uyaranin bu uyaran ortadan kalktiktan sonra da zihinde saklanmas1”
olarak tanimlamaktadir.  Andrew (2010: 66) bu tanimlamanin “hareket eden
goriintiilerin yanilsamas1” anlamina geldigini belirtir. Munsterberg’in “phi fenomeni”
olarak adlandirdigt bu durum hakkinda Andrew g$Oyle bir degerlendirmede
bulunmaktadir: “Phi fenomeni, harfi harfine ayr1 uyaranlar1 zihin tarafindan bir anlama
(harekete) doniistiirecek aktif giiclere karsilik gelmektedir” (2010: 67). Duragan
goriintiiler, boylece insan zihninde hareketli goriintii haline gelmektedir. Ayrica fiziksel

olarak orada olmayan bir sey gercek gibi algilanmaktadir.
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Nijat Ozon sinemada gercekligi sdyle tanimlamaktadir: “Disimizdaki
diinyayr nesnel bir tutumla yansitmayr amaclayan sinema ve televizyon akimidir”
(1981: 156). Filmin izleyiciye verdigi gergeklik duygusu, belgeselde de kurmacada da
belirgin bir sekilde hissedilmektedir. “Sinema kuraminda bir¢ok sorun arasinda en
onemlilerinden biri ‘gergeklik izlenimidir’. Film bize gergek bir seyirlik izliyormus
duygusunu verir” (Biiker, 1985: 141). Seyirci filmi izlemeden 6nce belli bir gergeklik
ongoriisiine sahiptir. Izleyecegi filmin kurmaca bir film oldugunu bilmesine ragmen, bir
siire sonra kendini filmin akisina kaptirarak izlediklerinin gercek olduguna inanir.
Filmlerin gercekligine ve dogruluguna gilivenmek, belgesel ve kurmaca arasindaki
ayrimi belirsiz hale getirir ve gosterilen kurmaca bir 6ykii bile olsa izleyici, 6zdeslesme
kurarak kendini beyazperdede gordiigii goriintiiniin ger¢ek olduguna inandirabilir.
Belgesel de gergekligi objektif bir sekilde sunuyor gibi goriinebilir ancak bunu her
zaman gerceklestiremeyebilir. Hem gercek¢i hem de hayali 6geleri i¢inde barindiran
sinema bu 0Ozelligi bakimindan gergeklik ile ilgili bircok tartismaya yol acmustir.
Sinema, toplumsal olaylari, insanlarin hayatlarini veya kurmaca hayat hikayelerini
izleyiciye sunar, izleyici de perdede gordiigii olaylarla 6zdesleserek kendini perdede
gordiigli goriintliniin  dlinyasinda bulur ve perdede kurgulanan gerceklige katilir.
“Sinema insanin kendisinden ayrilip bir bagkasi olmasini miimkiin kilar. Oldugu yerde
gocebeye donlismesine olanak saglar” (Diken ve Laustsen, 2010: 19). Yani izleyici
sinemada fiziksel olarak herhangi bir eylemde bulunmadan kendini farkli diinyalarda
veya farkli kisiliklerde bulabilir. “Sinema, insanit varolusun siradan gercekliginden
koparip bagka bir siirsel diinyaya gotiirebilir” (Andrew, aktaran, Daldal, 2003: 257).
Goriildigi gibi, sinema varolan gergekligi de yansitiyor olsa yeni bir gerceklik de kursa

seyirciyi farkl bir diinyaya ¢ekmektedir.
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Sinema, diger sanat dallarinda oldugu gibi, gerceklik ile yakin bir iligskiye
sahiptir. “Gergekgeilik sinemaya uygundur, ¢iinkii kamera, hile ve sahtekarliklar1 agiga

vurmada acimasizdir” (Armes, 2011: 21).

Sinema sanatinin temel Ogelerinden biri goziin yamlmasiysa, 6teki de ¢ekici aygitin
gercekeiligidir. Gosterim sirasinda goziin yanilmasiyla ulasilan hareket, ¢ekim sirasinda
cekicinin hile tanimaz gercekgeiligiyle elde edilir. Cekici, goriilen gercegi gortldiigii gibi
yansitan bir aygittir. Cekici bir hareketin evrelerini, hareketin ¢éziimlemesini yaparcasina

film tizerine kaydeder (Armes, aktaran, Adali, 1986: 7, 8).

Lotman’a gore, “Seyircideki, beyazperdede gosterilenin dogruluguna olan
duygusal giiven, sinematografiyi kiiltiir tarihinin temel sorunlarindan biriyle kars
karsiya birakir” (1999: 26). Bu temel sorun da gergeklik sorunudur.

Sinemada gergeklik incelenirken, sinemanin sundugu fotografik gerceklik
de oOnemlidir. Fotograf araciligiyla bir anin goriintiisii kaydedilirken, sinemada
goriintiiler bir siireg igerisinde pes pese sunulur. Godard, fotograf gergektir, sinema ise
saniyede 24 kere gergektir, der. Kolker, fotografik goriintiilerde gerceklik arayisinin
fotografin, sinemanin icadiyla birlestigi 19. ylizyilda hizlandigim belirtir. “Hareketli
resim, yalnizca hareketlerin kaydedilmesi degildir, zihnin yarattigi anlamli bir
gercekligi belli bir diizen icinde kaydetme yoludur” (Andrew, 2010: 68). Hareketli
goriintli, fotografik gergekligin disinda bir sey sunmaktadir. Fotograf, nesneyi her
seyiyle oldugu gibi aktarirken sinema yeniden ortaya koyma yetisini kullanir; var olan
nesne ve gercekligi yeniden tretilir. “Sinema gergekligi yansitmaz, onu yeniden icat
eder” (Bonitzer, 2007: 88). Nesne ve gergeklik yeniden tiretilirken ortaya yeniden icat
edilmis bir gerceklik ¢ikar. Arnheim (2009: 16, 17), fotograf ve filmin yalnizca
mekanik yeniden iiretimler oldugu goriisiine karst cikarak fotografik {iretimin ayni
zamanda nesnenin dogasina iliskin seyler de sundugunu savunur. Kracauer (1976: 219),

gercek sinema sanatinin, fotografin metotlarina ve diislincelerine dayanan bir uzantisi
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oldugunu ileri siirer ve fotografin sinemanin temeli oldugunu belirtir. Kracauer
sinemanin fotograf sanatina benzer bir sekilde ham gercekligi aktardigin1 ve amacinin
da bu ham gercekligi oldugu gibi yansitmak oldugunu belirtir. Kracauer’e gore,
“Sinema fotograftan gelmektedir ve bu yiizden de fotograf sanatinin genel estetik
prensipleri sinema i¢in de gegerlidir. Ses ve kurgu disinda sinema da, fotograf gibi,
‘ham gergekligi’ oldugu gibi aktarir. Sinemanin asil ‘amaci’ (yine fotograf gibi) bizden
bagimsiz varolan gergekligi oldugu gibi yansitmaktir” (aktaran Daldal, 2003: 259).
Kolker (2009: 22) goriintiilerin gerceklige sahip olmasinin giiclii bir yanilsamasin
yarattig1 icin izleyiciyi biiyliledigini ve eger gergekligi goriintiiler, resmeder ya da onu
kopyalarsak, 6nemli bir biiyiilii giiciin kullanilmis oldugunu ifade eder. Ayrica Kolker
(2009: 34), sinemadaki goriintiiniin iddia edilen ger¢ekliginin aslinda mekanik bir olay
oldugunu ve “filmin bir ger¢eklik makinesi” oldugunu ileri siirer. Sinema, fotografik
gerceklik ile olan bu yakin iligkisinden dolay1 gerceklik ile siki bir bag kurmustur ve bu
durumun bir sonucu olarak ger¢eklik, sinemada tartisilan konulardan biri haline
gelmistir. “Birgok kuramci filmin temelde gercek¢i bir sanat formu oldugunu
savunmustur” (Kania, 2009: 240). Bu goriislerin tersine, Bonitzer (2006: 87), sinemanin
gergeklik ile olan iliskisini ‘sagliksiz’ olarak nitelendirir ve bu goriisiinii sdyle aciklar:
“Sinema izleyiciye bir sey sunmak istiyorsa, ger¢ekligi rahat birakamaz. Miidahale
etmek zorundadir, hem de ¢ogu zaman yikict bir bigimde” (2006: 87). Yapilan
miidahaleler sonucunda da sinemada gergeklik sorunlu hale gelebilir.

Goriintii, fiziksel gerceklikte var olan seyin bir taklidi, temsilidir. “Goriilen
seyler bize dolayli olarak degil de dogrudan aktariliyorlarmig gibi goriiniirler. Ama
aslinda ister fotograflansin, ister resmedilsin, isterse sayisal hale getirilsin, goériintii o

seyin kendisi degildir. Bir seyin goriintiisii o sey degildir” (Kolker, 2009: 20, 21).
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Goriintii, fiziksel gergeklikte var olan seyin bir taklidi, temsilidir. Sinemada da
gorlintiinlin gercege benzerligi saglanarak, izleyiciye ‘seylerin’ o anda orada oldugu
izlenimi verilir. Ancak yine de izleyici goérdiiklerinin ‘sey’in kendisi olmadiginin
farkindadir. Daldal’a gore, “Sinema, diger hi¢bir sanat dalinin olmadig: kadar, fiziksel
‘gerceklige’ dayanan bir sanattir” (2005: 38).

Belgesel sinemanin ortaya ¢iktigi ilk yillardan itibaren ‘gergeklik’ tartismali
bir konu olarak yer almistir. Bunun temel nedeni, belgeselin gercegi yansitma iddiasi
olarak gosterilebilir. Grierson belgesel filmin kurmaca filme gore daha {istiin oldugunu
savunur ve belgeselin hayali degil ger¢ek diinyayr sundugunu diisiiniir. Belgeselin bir
gerceklik iddiasi vardir ancak belgeseller aslinda cercevelenmis bir gerceklik sunarlar.
Belgeselde, secilen bir parga gosterilmektedir yani bir se¢im ve kurgu vardir.
Belgeseller anlattiklar1 olayr oldugu gibi gostermeye calisirken kurmaca filmler,
yonetmenin yaraticiligiyla ortaya koydugu diinyay: izleyiciye sunar. Nichols (1991:
165), belgesel gercekliginin kurmaca gergekliginden farkli oldugunu ve belgesel
gercekliginin kendine ait 6zelliklere sahip oldugunu, ihtiyaclara karsilik verdigini ifade
eder. Kurmaca ve gergeklik arasinda belgeselde oldugu gibi siki bir bag vardir. Ancak
bu bag, belgeselde goriiniir olmasina ragmen kurmaca filmler i¢in daha arka planda

durmaktadir.

Yasami1 miimkiin oldugunca gercek¢i bir sekilde tanimlamaya ¢alisan kurmaca filmleri
diistiniirsek, sinemanin evrensel bir sanat oldugu hemen agiklik kazanir. Yasami oldugu
haliyle gosterme diirtlisii sinemanin kendisi kadar eskidir, fakat bu, sahneleri ¢ekimlere
bdlen, kameraya yasami inceleme ve yasamin layikiyla karmasik bir resmini ¢ikarma
olanagini saglayan bir kamera stilini gelistirmis D. W. Griffith’e kadar miimkiin olmamistir

(Armes, 2011: 53).

Kurmaca filmler de kendi kurduklari diinyayr olabildigince gercek

gostermeye caligmaktadir. Kurmaca filmler yaratilan gergekligi izleyiciye sunarak
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izleyicinin bunu kendi ger¢ekligine doniistiirmesini saglarken belgeseller taniklik eder
ve izleyiciye bu tanikligi sunar. Belgesel ve kurmacanin farkli yollardan gerceklik
olusturdugu soylenebilir. Belgesel ve kurmaca farkli tekniklerden faydalanarak
ellerindeki malzemeyi olabildigince gercek gostermek igin ¢abalar. “Kurmacada
gerceklik olast bir diinyanin ger¢ek goriinmesini saglar; belgeselde ise, gergeklik
tarihsel diinya hakkindaki bir goriisiin inandirici olmasini saglar” (Nichols, 1991: 165).
Nichols (1991: 166), film tirlerinde gergeklik baglaminda goriilen
farkliliklar1 siniflandirarak; Klasik Hollywood sinemasinin, hayali, biitiin bir diinyay1
realizm araciligiyla izleyiciye sunarak, tek bir ahlaki mesajin iletilmesini sagladigini,
Avrupa Sanat Sinemasi’nin hayali ve parcali bir diinyayr modernizm araciligiyla
sunarak, izleyiciye yaygin bir belirsizlik hissi verdigini ve son olarak belgeselin tarihsel
diinyay1 retorik araciligiyla sunarak, izleyiciye bir argliman sundugunu ifade eder.
Belgesel, toplumsal meselelerle yakindan ilgilendigi i¢in her zaman gercek
ve nesnel olmast beklenir.  Benzer bir sekilde, toplumsal gercekeilik akimi
cercevesinde, toplumsal sorumluluk kurmaca sinema i¢in de 6nemli hale gelmektedir.
“Toplumsallik acisindan ele alindiginda, gercekci sinemadan daha da etkin bir yaklasim
bi¢cimi olarak karsimiza belgesel sinema ¢ikmaktadir” (Adali, 1986: 8). “Sanatin (ve
sinemanin) amaci toplumu doniistiirmek, varolan sistemi sorgulamak olduguna gore,
aslinda gercek olmayan, ‘sahte’ bir gercekligi yansitmanin higbir faydasi yoktur”
(Daldal, 2003: 258). Belgesel sinemanin amaclar1 arasinda toplumsal konularin ele
alinmasi1 ve yukarida da belirtildigi gibi varolan sistemin sorgulanmasi yer almaktadir.
Belgesel ve kurmaca, gergeklikten beslenerek anlati yapilarini olusturmaktadir.
Sinemanin ilk yillarindan itibaren belgesel nesnel gerceklik, kurmaca ise

diis giictiyle iliskilendirilmistir. Sinema, gercek goriintiilerin kaydedilmesiyle yola
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¢ikmistir ancak zamanla hayali, kurmaca evrenler de kullanilarak seyircinin film ile
0zdeslik kurmasi saglanmistir. Belgeselin konusunu ve malzemesini dogrudan nesnel
diinyadan almasi, ele aldigi konuyu yorumlamasinda nesnel olacagr algisim
olusturmustur. Kurmaca ise ister gergek, isterse yasanmis ya da yasanabilir olaylarin,
yaraticinin diis giiciiyle 6ykiilenmesine dayandirilmistir.

Belgesel ve kurmaca filmler, hikayelerini bir gergeklik zemini tiizerinde
olustururken gergeklikten faydalanmaktadir. “Kurmaca filmin, belgeselden farkli olarak
hayali varliklari, mekéanlar1 ve olaylar1 anlattifini varsayariz (...) Eger bir film
kurmacaysa, bu durum onun gercekle baglarin1 tamamen kopardigi anlamina gelmez.
Oncelikle su hatirlanmalidir ki kurmaca bir filmde gosterilen ya da ima yoluyla anlatilan
her seyin ille de hayal {iriinii olmas1 gerekmez” (Bordwell ve Thompson, 2008: 341).
Bordwell ve Thompson, bu durumu The Godfather (Coppola, 1972) filminden 6rnek
vererek aciklamaktadir. Filmde Ikinci Diinya Savasi ve Las Vegas’m kurulusu
anlatilmaktadir, bu iki olay da tarihsel bir gercektir. Filmde anlatilanlar ve kullanilan
mekanlar gergek olabilir ancak ‘karakterler ve onlarin etkinlikleri’ kurmaca 6gelerdir.
Bu, kurmaca filmlerin tamamen hayal iirlinii olmadiginin bir gostergesidir. “Kurmaca
filmler gercege baska bir yolla daha bagh kalir: siklikla gercek diinya hakkinda
yorumda bulunurlar” (Bordwell ve Thompson, 2008: 341). Kurmaca filmlerin gerceklik
ile kurdugu bu bag ¢ercevesinde kurmaca hikayeler belli bir gerceklik zemini {lizerine
oturtulur. Bordwell ve Thompson’in verdigi 6rnek filmde de tarihsel olay ve olgularin
kurmaca evrenler igerisinde anlatildigi goriilmektedir. Sonug olarak belgeselin kesin ve
tartismasiz bir sekilde gercek oldugunu ve kurmacanin da gerceklikten tamamen uzak

oldugunu sdylemek miimkiin degildir.
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Arnheim’a gore,

Diinya yalnizca nesnel olarak goriindiigii gibi degil, ayrica 6znel olarak da gosterilebilir.
Icinde nesnelerin cogaltilabilecegi yeni gerceklikler yaratir, hareketlerini ve eylemlerini
geriye ¢evirir, bigimlerini bozar, hizlandirir ve yavaslatir (...) Gergeklikte hicbir baglantisi
olmayan nesnelerin ve olaylarin arasma sembolik anlami olan kopriiler kurar. Somut
bedenlerden ve uzamlardan titrek ve pargalanmis hayaletler yaparak dogal yapry1 degistirir.
Nesnelerin ve diinyanin hareketini dondurur ve onlar1 taga doniistiiriir. Tasa hayat verir ve
onu hareket ettirir. Kaotik ve sinirsiz alanlardan bigimsel olarak giizel ve derin anlamli,

resim kadar 6znel ve karmagik goriintiiler yaratir. (2010: 110)

Belgeselin nesnel ve tarafsiz bir sekilde varolan gergekleri aktarmast
beklenir ancak buna alternatif olarak Arnheim’in da belirttigi gibi diinya 6znel olarak da
gosterilebilir. Arnheim’1n tarif ettigi gibi yeni gercekliklerin yaratilmasi, kurmaca film
yonetmenlerinin ¢ogunlukla kullandigi yontemlerden biridir. Kracauer’in ‘sahte
gergeklik’ olarak tanimladigi sey, Arnheim’a gore ‘Oznellik’ ve yeni gercekliklerin
yaratilmasi olarak tanimlanabilir.

Her iki anlati yapisinin da gerceklige yakin durdugu ve gergeklikten
uzaklastigr durumlar vardir. Belgesel filmlerde, gercegi temsil eden goriintiiler siralanir
ve boylece bir biitiinliik icerisinde gercekligin sunulmasi amacglanir. Kurmaca filmlerde
ise birebir gergekligi temsil etmeyen pargalar bir araya getirildiginde, biitiin olarak
kendi iginde bir gergeklik yansitabilir. Kurmaca goriintiiler karsisinda izleyici, bu
goriintlilerden kendi gercekligini olusturabilir. Belgesel filmlerle kiyaslandigi zaman,
kurmaca filmlerde gergeklik beklentisinin diisiik olmasina ragmen, insanlari i¢inde
bulunduklar1 hayattan farkli hayatlara gotiirebilme yetisine sahip olmasi ve izleyiciye
kendi i¢inde bir gerceklik sunmasindan dolayr kurmacanin izleyiciler tarafindan gercek
gibi diisiiniildiigii goriilmektedir. Kurmaca filmler yonetmenin gostermek istedigi ve
seyircinin inanmak istedigi gergcegin goriintiisiidiir. Bu nedenle kamera, 151k, ses ve

karakter kullaniminda da 6zgiirce davranilarak istenen duygu izleyiciye aktarilmaya
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calisilir. Kurmaca ve gergeklik arasindaki mesafe anlati yapisi bakimindan ne kadar
uzak olursa olsun, izleyici i¢in birbirine ¢ok yakin goriinmektedir. Kurmaca o6ykii,
malzemesini yasamdan alir ve zaman i¢inde yasanani yansitir. Aslinda kurmaca da belli
bir ger¢eklik zemini lizerine kurulmus hayali bir diinya olarak diisiiniilmelidir. Filmdeki
karakterler profesyonel oyuncular olabilir, senaryo ger¢ekte hi¢ yasanmamis hayali bir
olaya dayanabilir ancak yine de kurmaca filmde gdsterilen olaylarin yasanma ihtimali
bulunmaktadir. “Gergekler vardir ancak bu gergekler yeniden g¢ercevelenir ve filmde
yeniden temsil edilir boylece kurmacaya yer acilir (...) Kurmaca olmadan gergek olmaz
ve belirli bir gerceklik zemini olmadan kurmaca olmaz” (Rodriguez Mangual, 2008:
298, 299).

Film, gercege uygun bir evren kurar ve izleyiciyi bu evrende yasananlara

inandirmay1 amagclar.

Bir sanat eseri olarak bir filmin hakikati, olgusal gercekligi yansitmak degildir. Ciinkii
olgusal gergeklik farklidir; filmdeki sanatsal kurgulamanin, bir gergege uygunluk sistemi
icinde bicimlendirdigi ve inandiricilik etkisi tagiyan kurgusal evren farklidir. Film, sadece
belli bir nedensellik ardisikligi igindeki bir iligkilendirme operasyonunun organik
biitiinliigiinde gecerli olan bir “kurgusal hakikat” yaratir. Bu anlamda bir film, kendi
kurgusal evreninin disindaki gercekligin dogrudan yansimasi ya da resimlenmesi degildir.
Tersine, film, kendi sanatsal-kurgusal operasyonlariyla bir hakikat yaratir ve bu sekilde

olgusal gerceklik tizerine sanatsal olarak diisiiniir, fikir belirtir (Gonen, 2008).

Film, gercege uygun bir evren kurar ve izleyiciyi bu evrende yasananlara
inandirmay1 amaclar. Gonen’in de belirttigi gibi film olgusal gercgekligin ta kendisi
olmak yerine, kendi hakikatini yaratir ve olgusal gerceklik hakkinda yorumda bulunur.
Izleyicinin filmde goriip inandidi, olgusal gerceklik degildir, filmin kendi kurdugu
evrenin gercegidir. Burada 6nemli olan, filmin izleyici acisindan inandiric1 olmasidir.
Armes, kendi goriisiine gore bu duruma soyle bakmaktadir: “Hollywood’da yasam

gozlemlenmez, fakat temel malzeme olarak talan edilir. Yonetmen gercekligin
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duygusunu, ritmini ve yapisin1 yakalamaya ¢alismaz, ama bunun yerine onun tam bir
kopyasini yaratir; izleyiciyi baglamanin temel kurallarina uyarak hakikilik yanilsamasi
sunan bagimsiz bir varlik haline getirir” (2011: 93).

Sinemasal ger¢ekligi olustururken, belgesel ve kurmaca elde ettikleri
goriintiileri belli bir diizen igerisinde kurgulayarak filmi meydana getirirler. Gonen,
belgesel ve drama tiirlerinin temelinde “cekim ve montaj sentezinden” olusan
“Aristotales¢i kurmaca operasyonunun” oldugunu belirtir (Gonen, 2008). Benzer bir
sekilde, belgesel ve kurmaca da ¢ekim sonucu elde ettikleri goriintiileri montajla
kurgular. Gonen, bu diisiinceden hareketle sdyle bir sonuca varmaktadir: “Bu anlamda
belgesel; gercekligi diisiinmek, kavramak, anlamak i¢in ¢ekim ve montajla onu kurmaca
haline getiren bir drama operasyonudur. Drama ise, kurgusal mizansene g¢ekim ve
montajla gergeksilik duygusu ve izlenimi kazandiran bir tiir belgesellik kurmacasidir”
(Gonen, 2008).

Belgesel ve kurmacanin aslinda 6ziinde birbirine benzediginin altin1 ¢izen
Gonen soyle belirtmistir: “Gergekligin hakikatini dolaysiz bir bi¢imde pelikiiliin lizerine
1s1kla yazdigini varsayan belgeseller 6ziinde nasil bir kurmaca sinemaysa; drama da
olusturdugu i¢ mantik ve gerceg§e uygunluk operasyonuyla gercekligi diisiinmek,
kavramak yolunda o oranda bir belgeseldir” (Gonen, 2008).

Kracauer gercegin yeniden {retilebilecegini ve sinemanin gercekle c¢ok
yakin iligkileri oldugunu ileri siirmektedir ancak bu iddiasinin yani sira gergegin oldugu
gibi kaydedilmesinden ¢ok onun sekillendirilmesi ve bigimlendirilmesi gerektigini de
savunmaktadir (aktaran, Monaco, 2001: 307). “Sinemanin sahip oldugu karakteristikler
ve potansiyel kullanilarak ‘gerceklik’ istenilen dogrultuda izleyiciye aktarilmaktadir,

gerceklik degistirilmektedir ve film aracinin donanimlarinin dogay1 degistirmek ve
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bicimlendirmek i¢in ne kadar sinirsiz olanaklar i¢erdigi goriilmektedir” (Arnheim, 2010:

110). Sinemanin sahip oldugu bu olanaklar sayesinde gerceklik yonetmenin istedigi

yonde bic¢imlendirilir. Arnheim sinemanin sahip oldugu sinirsiz olanaklarin altini

cizerek bu olanaklarin gercekligi degistirme giiciinii ortaya koymaktadir.

Bilindigi gibi sinema uzay: biitiniiyle hileli bir uzaydir; ‘6zel etkiler’ katistirilmadigi,
gercek anlamda sinema hilesi yapilmadigi durumlarda bile, sahneye koyma her zaman
perspektifle az ya da ¢ok oynamak, dekorun bazi 6gelerini, hatta sozgelisi cercevenin
smirlarindaki film kisilerini yakinlastirmak ya da yiikseltmek, belgesellerde bile belli
Ogeleri gormezden gelmek ya da gizlemek zorunda kalir. Film yapmak her zaman,
ayrintilarda hile yapmaktir. Bu hile gereklidir ¢linkii ekranin ufuklar1 yoktur (Bonitzer,

2006: 87).

Sinemada bir¢ok teknik olanak mevcuttur ve yonetmen bu olanaklardan

faydalanarak filmi meydana getirmektedir. Gergeklik baglaminda, bu teknik olanaklarin

izleyiciye hissettirilmeden, filmin dramatik ihtiyaglar1 dogrultusunda kullanimiyla,

filmde aktarilan hikdye zedelenmemis olur. Belgeselde taniklik etme ve gozlem s6z

konusudur.

Izleyici, sinema araciliiyla gercekligi, diinyay: algiladigim samir, oysa gordiigii sadece
belirsiz olay pargalaridir. Bu yiizdendir ki sinema ikinci ve farkli bir alg1 gerektirir; asil
sinema ‘sahneye koyma araglari’nin goéz Oniine alinmastyla baglar. Her zaman goriintiiniin
Otesine gegmek ve olayin edilgin gibi goriinen kaydindaki diizenleme, yani edim {istiine
diistinmek gerekir- ozellikle goriintii gergekligin kendisi olarak sunuluyorsa. Her zaman
montaj vardir; bizzat kameranin alanindaki yeri, kamera gorsel uzayin bir pargasini taraf

tutucu bi¢imde kesip ayirdigi igin, daha bastan montajdir (Bonitzer, 2006: 88).

Belgeselde teknik olanaklar goriiniir oldugu zaman, goriintiilerin arkasinda

biri oldugu hatirlatilmis olur. Yapim siirecinin goriiniir olmas1 belgesel sinemanin

dogasinda bulunan bir 6zelliktir. Kurmaca filmlerde ise teknik olanaklarin goriiniir

olmamas1 onemlidir. Ciinkii izleyici gordiigii goriintiilerin arkasinda birinin oldugunu

43



hatirlamak istemez. Bu durumun farkinda olmak, izleyicinin inanmak istedigi gercegin
gorlintiisiine inanmasini engeller.

Oz doniisiimsel (self-reflexive) sinema olarak tanimlanan yapida, filmin
konusu, film yapim siirecini kapsamaktadir. Nichols, bu yapi igin ‘self-reflexive
documentary’ (6z doniisiimsel) tanimini yapar ¢iinkii bu filmler film yapim siirecini
anlatir ve gercekligin olusturulma tarzini ortaya koyar. Film yapim siirecini izleyiciyle
paylasan self reflexive (6z doniisiimsel) sinema, teknik olanaklarin goriiniir olmasina
kars1 film yapim siireci ve bu siirecte gergekligin nasil olusturuldugunu bilingli olarak
gbsteren baska bir yap1 sergilemektedir. “Oz-doniisiimsellik belgeseli 6zgiin kilar ve
gercek ve kurmaca arasindaki sinir1 ciddi bir sekilde zorlar” (Rodriguez Mangual, 2008:
298).

1.3.1. Gergeklik Baglaminda Sinemasal Zaman-Mekan

Belgesel ve kurmacayi ilgilendiren temel sey, sinemasal gerceklikle
baglantili olan sinemasal zaman ve sinemasal mekan kavramlaridir. “Gergeklikte olaylar
kesintisiz bir bicimde birbirlerini izlemekte ama perdedeki olaylar, montaja
basvurulmasa da, deyim yerindeyse aralarinda gecis olaylariyla doldurulmasi gereken
bosluklarin bulundugu birikimler olusturmaktadir. Sinemasal gerceklik daha bu
diizeydeyken bile gercek yasamdan farkli olarak ‘yan yana duran parcalar’ (Eisenstein)
dizisi meydana getirmektedir” (Lotman, 1999: 47). Sinemada, zaman ve mekan
kullanimiyla “sinemasal gerceklik” yaratilmaktadir. Bu gergeklik, “gercek zaman” ve
“gercek mekan”dan farklidir. “Zaman kavrami mekan olmaksizin tam olarak ifade
edilemez. Ciinkii zaman ve mekan birlikte bir evren yaratirlar ve her sey bu evren iginde
anlamini bulur. Zamanin gectigi her yerde mekan, mekanin gectigi her yerde de zaman

degisen oranlarda yer alir” (Topgu, 2004: 50). Zaman ve mekan birbirine bagh iki
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kavram olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Zaman ve mekandaki degisimler birbirleriyle
baglantili olarak gergeklesmektedir. Zaman ve mekan kavramlar1 birbirleriyle iliskili
olarak gergekligin olusturulmasinda etkili olmaktadir. Demir, sinemasal zaman ve
mekan kavramlarinin anlatimi etkileyen Onemli faktorler olmalarini Pudovkin’in
gorlslerinden yola ¢ikarak sOyle agiklamaktadir: “Pudovkin’in dedigi gibi, film
gercegin Ogelerini kurgulayarak onlardan kendine uygun yeni bir gercek olusturur.
Zamanin ve mekanin yasalari filmde tiimiiyle degisir” (Demir, 1994: 6).

Sinemasal zaman, ger¢ek zamandan farklidir. “Sinemada zaman gergek
yasamdan ve diger sanat dallarindan farklidir. Sinemada zamanin akisi, siirekli ve geri
doniilmez degildir, zaman dondurulabilir veya gelecege ait goriintiilerle ileriye dogru
hareket ettirilebilir. Ayn1 anda cekilen goriintiiler birbiri ardindan gosterilebilir; 6nce
olan biri sonra, sonra olan biriyse dnce gosterilebilir. Sinemadaki bu zaman kavrami
tamamen Ozneldir” (Topgu, 2004: 54). Sinemada zaman, ger¢ek zamana gore daha
esnek bir bigimde kullanilabilmektedir. “Fiziksel zamanin bir tek boyutu; lineer (dogru
¢izgi tlizerinde); bir tek dogrultusu ve bir tek yiiriiylisii vardir. Cabuklastirilamaz ve bu
diizeni bozulamaz. Zamanin gidisi tekdiizedir ve geriye doniisii yoktur. Ama sinemada
zaman farklidir. Degisken bir zamandir bu, yonetmenin ve senaryocunun elinde gergek
bir oyuncaktir” (Onaran, 1986: 26). Film siiresi icerisinde uzun bir 6ykii, belirli bir
zaman igerisinde aktarilmaya c¢alisilabilir. Orson Welles’in Yurttas Kane (Welles, 1941)
filminde, Charles Foster Kane’in yasami, film siiresi i¢inde aktarilmaktadir. “Filmsel
zaman, Oykiideki olaylara gore, ger¢ek zamanda kaydedilen film parcalarinin
(cekimlerin), filmin dramatik yapisinin gerektirdigi bi¢cimde, kurgu yoluyla yeni bir
zamansal sirada bir araya getirilmesiyle olusur” (Topgu, 2004: 55). Kurmaca anlatilarda

neden-sonug iliskisinin olusturulmasinda zaman 6nemli bir faktordiir. Olaylarin rastgele
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degil de belirli bir zaman dilimi igerisinde verilmesi, Oykiiniin inandiriciligina katkida
bulunmaktadir. Kurmaca filmler, zamani kronolojik diizende kullanmak yerine,
Oykiiniin biitiinliglinii g6z oniinde bulundurarak kullanirlar. Farkli zaman dilimlerine ait
olaylar diizenli bir bigimde pes pese dizilerek zamanda biitlinliik saglanabilmektedir. Bu
siirecte, zamanda atlama (flashforward) veya geri doniis (flashback) gibi teknikler
kullanilarak sinemasal zaman olusturulur. “Geleneksel sinema, isleyisi ve anlati
ozelliklerinden dolay1 filmsel zamani olustururken izleyicinin algilayamayacagi zaman
degisimlerine ¢ok fazla yer vermez. Cagdas anlati filmlerinde ise zamanin dogrusal
gelisimine 6nem verilmez. Bu filmlerde geleneksel anlati filmlerinin aksine yogun bir
bicimde zaman i¢inde ileri ve geri atlamalar gerceklestirilir” (Topgu, 2004: 62).
Sinemasal mekan ise, gerceklik etkisinin olusturulmasinda 6nemli 6gelerden
biridir. “Filmde mekan statik niteligini kaybeder ve zaman destekli dinamik bir nitelik
kazanir. Mekan pargalar1 zamansal bir sira i¢inde diizenlenerek zamansal yapinin bir
pargast olur. Zaman da bu yap1 i¢ginde mekansallasir” (Demir, 1994: 15). Belgesel
filmler genellikle gercek mekanlarda cekilir ve ortamda biiyiik degisiklikler yapilmaz.
Kurmaca filmler ise stiidyo ortaminda ¢ekilebilir veya gerekli diizenlemeler yapilarak
dogal ortamlarda ¢ekilebilir. Ger¢cek mekan boyutlari, filmsel mekan igerisinde degisir.
Mekan, ¢ekime uygun hale getirilir. Bazin, gercek mekan yerine yapay bir diinya
yaratmay1 tercih eden filmlerin basarisiz oldugunu diistinmektedir (aktaran, Daldal,
2005: 41). Kuleshov, farkli zaman ve mekanlarda yapilmis olan ¢ekimleri birlestirerek,
“filmsel anlatinin birlestirilmis bir pargasi”ni1 ortaya cikarmistir ve bunu “yaratici
cografya” olarak adlandirmistir (Monaco, 2001: 380). Kuleshov’un “yaratici cografya”
olarak tanimladig1 yapida, ayri ¢ekimlerin birlestirilmesi sonucunda farkli zamanlarda

farkl1 yerlerde bulunan iki insan, sanki tek bir zamanda ayn1 yerdeymis gibi
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gosterilebilmektedir. Boylece gercekte o mekanda bulunmayan kisiler oradaymis gibi
gosterilebilir boylece gerceklik kavrami sorgulanabilir hale gelir. Zaman-mekan,
gergege uygun bir goriintii olusturmak amaciyla diizenlenir. Belgesel ve kurmaca
filmler belli bir ger¢eklik zemini tlizerine kurulmustur ve gergekligin aktariminda mekan
kullaniminin her ikisinde de farkli etkileri bulunmaktadir. Belgeselde kisiler genellikle
kendi yasam alanlarinda goriintiillenmektedir. Eger dykiisii anlatilan kisi veya karakter
gercek mekanindan koparilirsa, izleyici iizerindeki gergeklik etkisi farklilasacaktir.
Gercek mekan kullanildigi zaman, kisinin kendini yabancilasmis hissetmemesiyle
beraber kendisini tiim ictenligiyle ifade edebilme olanagi da saglanmis olur. Bdylece
filmdeki gerceklik boyutu zedelenmemis olur. Kurmaca filmlerde ise durum farklidir.
Kullanilan mekan gercek bile olsa sahnenin gereklilikleri dogrultusunda
degistirilebilmektedir. Yeniden diizenlenen ortam oyuncular i¢in kendi ortamlarindan
farklidir. Belgeselde goriilen gergek mekanlar yerine kurmaca filmlerde stiidyo veya
yapay ortamlar dikkat ¢ekmektedir. Kurmacada 6nceden yazilmis bir senaryo vardir ve
hangi sahnenin nerede ¢ekilecegi dnceden belirlenmistir. Bu mekanlar senaryoya uygun
bir bicimde diizenlenir ve g¢ekim gergeklestirilir. Yapay bir stiidyo ortami, yapilan
diizenlemelerle dogal bir ortama cevrilebilir. Belgesel filmlerde gergek mekan kullanimi
filmin gercekligini 6nemli Olglide etkilerken, kurmaca filmlerde mekan kullaniminda
boyle bir gereklilik bulunmamaktadir ¢iinkii mizansen kullanimi, kurmacaya, istedigi
ortami kendi gercekligi igerisinde diizenleme imkami vermektedir. Bu konu, yapim
asamasinda ger¢eklikten s6z ederken tekrar incelenecektir.

Gercek mekan ve nesne kullanimi mutlaka gerceklik etkisi yaratilacagi
anlamma gelmemektedir. Ornegin, kurmaca bir film, kdy ortaminda ¢ekildigi zaman

gereken diizenlemeler yapilarak ortamda gergek bir kdy atmosferi yaratilmadig: siirece
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koy her ne kadar gercekten kdy olsa da film icin gergek bir mekan olmaz. Gergeklik
zemini kurulmus olsa bile gergeklik etkisini sarsan unsurlarin bulunmasi bu etkiyi
azaltabilmektedir. Ortamin dogalligin1 bozacak herhangi bir nesne veya kiigiik bir detay
bile etkili olmaktadir. “Film gercekligi basitge kaydetmez, onu yeniden kurar. Olaylarin
uygun acidan g¢ekilebilmesi i¢in birka¢ kez canlandirilmasi zorunludur ve tek bir olay
yanilsamasini saglamak adma, belki de giinlerce c¢ekilmis pargalarin yeniden
birlestirilmesi gerekir” (Armes, 2011: 54).

Bir hikaye gercek diye, anlatinin gergeklik etkisi yaratma potansiyeli vardir
diyemeyiz. Gergekligin sinemasal olarak tekrar olusturulmasi gerekmektedir. Kamera
hareketleri, renk kullanimi, karakterlerin kameraya bakmasi gibi ¢esitli 6zellikler
gercekligin izleyici tarafindan algilanmasinda belirleyici role sahiptir. Kurmaca
filmlerde senaryodan kostiim ve mekana kadar her agsamada diizenleme yapilarak, anlati
olusturulmaktadir.

1.3.2. Yapim Siirecinde Gerg¢eklik

Yapim asamalar1 acisindan belgesel ve kurmacanin karsilastirmali olarak
incelendigi boliimde goriildigu gibi, farkliliklar ¢ekim Oncesi asamada baglamaktadir.
Bu farkliliklar, gergeklik baglaminda yapim asamalarini da etkilemektedir. Belgesel
filmlerin ¢ekim agsamas1 dncesinde, konu belirlenir ve konuya dair 6n arastirma yapilir.
Yapilan arastirmanin igermerdigi bilgilerin nesnelligi biitiin ¢ekim siirecini
etkilemektedir, bu nedenle ¢cekim Oncesinde yapilan 6n arastirma belgeselin gergeklikle
iliskisinde temel belirleyicidir. Cekim sirasinda ise mekan, karakter, aydinlatma ve
anlatim tekniklerinin kullanim1 gercekligi etkileyen faktorlerdir. Bunlarin asir1 veya
eksik kullanimi da yine gergeklik baglaminda tartismali durumlar yaratabilir. Ornegin

belgeselde aydinlatma 6gesinin dogal ortam aydinlatmasindan farkli olmasi gergekligi
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zedeler. Belgeselde aydinlatma, dogal ortam ile uyumlu olmalidir. Ancak, boyle bir kan1
olmasma karsin yapay aydinlatma ile belgeselde  gergeklik  izlenimi
olusturulabilmektedir. Bunun ilk 6rneklerinden biri Kuzeyli Nanook’tur. Isik, ihtiyaglar
dogrultusunda yonlendirilmistir. Kurmaca filmlerde ise aydinlatma mizansenin énemli
bir pargasidir ve anlatimi etkileyen 6nemli bir aragtir.

Belgesel denildiginde insanlarin zihinlerinde olusan gergeklik algisi ve esas
olarak belgeselin gergeklik ile olan iliskisi farklidir. Belgesel filmlerde, ¢cekim sirasinda
elde edilen malzeme gerceklige ve sinema sanatinin kurallarina gore sekillendirilir. Bu
siire¢ de filmin yapisin1 ve filmin gerceklige olan yakinligini belirler. Y&netmen ne
kadar nesnel olursa film de gercege o kadar yakin olur. Film yapim siirecindeki se¢imler
izleyicinin elde edecegi sonuglarda da etkili olmaktadir. Belgesel, konusunu gercek
yasamdan alir ve gercek karakterler ve mekanlar kullanarak gercek oOykiiler anlatir.
Kullanilan ger¢ek karakter ve ortamlar, sinemayr hayat ve izleyici ile daha ¢ok
yakinlastirarak daha yogun bir iliskinin kurulmasina katkida bulunur. Nesrin Tan
Akbulut, belgesel filmlerin gergekligi hakkinda, “Dogal seslerin, goriintiilerin arasina
serpistirilen, yapay diyalog ve mizansenlerden kurulu bir belgesel bile bugiin birgok
belgesel yapimcisi ve tarihgisi tarafindan salt gergeklerin ve dogalligin bozuldugu
gerekgesiyle elestirilmektedir” (2005: 84), diyerek belgeselin nesnelligini bozacak her
tiirlii yapaylik ve mizansenin elestirildigini vurgulamaktadir. Belgeselin tamamen
nesnel oldugu sdylenemez ciinkii film, yonetmenin 6znelligini de igermektedir. Film
yapimcisit ve kuramci Trinh T. Minh-ha (aktaran, Rodriguez Mangual, 2008: 301)
nesnellik estetiginde yer alan oOzellikleri soyle siralamaktadir: yoneltilen mikrofon
(belirli sesleri secmek icin), film zamani yerine ger¢ek zaman, az veya hi¢c kurgu

olmadan uzun ¢ekim; genis acili objektif; hem taginabilir hem de gdriinmez oldugu i¢in
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el kamerasi ve buna bagli olarak kisinin kameraya bakmamasi. Bu 06zelliklerin
kullanilmas1 nesnelligi arttirmaktadir. Ileride deginilecegi gibi, bu 6zellikler son dénem
Tiirkiye sinemasinda kurmaca filmlerde, 6rnegin Nuri Bilge Ceylan’in ilk dénem
filmlerinde ortaya ¢ikmaktadir.

Belgesel sinemada gercek malzemeler kullanilmaktadir. “Bana neden
belgesel film ¢ekiyorsunuz, diye sordular. Ben de onlara ‘belgesel gergek hayattir,
konusanlar gercek insanlardir ve gercek hikayeleri vardir’, dedim” (Bravo, 2003: 47).
Bir belgesel film yonetmeni olan Estela Bravo’nun belgesel filme bakis acist bu
yondedir. Belgeselde kullanilan malzemenin gercek oldugu konusunda c¢ok fazla
tartisma yoktur ancak bu malzemenin kurgu asamasinda ge¢irdigi degisim belgeselin
gercekligini etkileyebilir. Belgeselin yapim siirecinde yapilan degisiklikler ise bu
durumun bagka bir boyutunu olusturmaktadir.

Yapimci ve yonetmenin goriis ve bakis agilarina gore eldeki goriintiiler
bicimlendirilir ve anlat1 yapis1 bu dogrultuda belirlenir. “Belgesel film, aslinda konuya
yaklasimi belirler, ancak, konunun dogrudan dogruya kendisi olmayabilir. Bu yaklagim,
yapimcinin tasidigi amagla, yonetmenin egilimi ve tavriyla, ¢alismanin basarisiyla
belirginlesir ve ortaya ¢ikar. Bu yiizden belgesel film daha ¢ok amaclarin ve egilimlerin
sekillendirdigi bir yapiya sahiptir” (Bluem, aktaran, Tan Akbulut, 2005: 84). Yapimci
ve yonetmenin goriis ve bakis agilarina gore eldeki goriintiiler bigimlendirilir ve anlati
yapisi bu dogrultuda belirlenir.

Belgesel sinemanin yapim asamasindan itibaren gerceklik ile kurdugu bag
hem seyirci agisindan hem de belgeselin kendi yapisi icerisinde oldukga saglam temeller
tizerinde goriinmektedir. Belgesel sinemada gergekligin temsil edilisi ve belgesel

sinemanin gerceklik ile olan iligkisine bakildiginda, Adali’nin su sézleri belgeselin
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islevlerini ve gercekligi ele alis tarzim Ozetlemektedir: “Gergegi bir Oykiiniin
yoriingesinde degil, gergekliginin kendi dramatik gerilimi i¢inde aktararak seyircisinin
gercek diinyaya yeni bir gézle bakmasini saglamaya galisan belgesel sinemanin en
onemli niteligi, seyirciden olaylar ve kisilerle kendini 6zdeslestirmek yerine bunlari
tartip yorumlamasini beklemesidir” (1986: 8).

Teknolojinin ilerlemesiyle birlikte belgeselin de gergekligi daha fazla
sorgulanir hale gelmistir. “Belgesel film ger¢eklere dayanirken, teknolojik film yapim
siirecinde bir takim kurmaca unsurlar1 olmalidir: dis diinyada yer alan ya da almayan
seyler filme alinir ya da filmin disinda tutulur” (Rodriguez-Mangual, 2008: 298).
Teknolojik olanaklar sayesinde gergek olmayan Ogeler de belgesel filmlerde
kullanilmaya baslamistir ve belgeselin gergekligi sorunlu hale gelmistir. Teknoloji
sayesinde sinema olas1 olan1 gorunur hale getirmektedir ve bunun yan sira izleyici de
izledigi filmin gercekligine inanmaktadir. Ancak perdeye yansiyan goriintii, kullanilan
tekniklerle birlikte gergeklikten uzaklagsmaya baslamistir. Belgesel filmlerde kurmaca
Ogelere rastlanmasi ve ayni sekilde kurmaca filmlerde belgesel 6gelerin goriinmesi bu
tez ¢alismasinda tartisilan melez yapinin olusumunda etkilidir.

Cekim sirasinda kamera oniinde gerceklesen tiim olaylar oldugu gibi, kendi
gergekligi igerisinde kaydedilir. Bu gercekligin degistirilmesi veya yeniden bir gergeklik
kurulmas1 ise daha sonra kurgu asamasinda gerceklestirilir. Armes (2011: 18),
kamerayla elde edilen goriintiilerin, bir hareketin gercek yasamda oldugu haliyle
kaydedildigi goriintii oldugunu belirtir. Ancak gercek yasamda oldugu haliyle
kaydedilen bu goriinti daha sonra kurgu asamasinda farkli baglamlarda
degerlendirilebilmektedir. “Gergegin basit aktarimi1 gercek hakkinda en az seyi sdyler”

(Brecht, aktaran Balkenhol, 2003: 42). Gergegin basit aktariminda higbir miidahalede
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bulunmadan, kaydedilen goriintiiler seyirciye sunulur ancak Brecht’in de ifade ettigi
gibi, gercegin bu sekilde aktarilmasi aslinda ger¢cek hakkinda cok fazla bilgi
vermemektedir. Kaydedilen goriintiilerin  diizenlenmesi ve belirli bir mantik
cercevesinde, aciklayici bir bicimde bir araya getirilmesi, ger¢egin daha detayli bir
sekilde gosterilerek basit aktarima gore daha fazla sey soOylemesine katkida
bulunmaktadir. “Sahnede ger¢eklik parcalarini, ayr1 gergeklik cergevelerini gostermek
yeterli degildir. Bu cercevelerin tematik olarak organize edilmesi gerekir, bdylece
biitiinii de bir gergeklik olusturur” (Barnouw, 1993: 58).

Belgesel sinemada kurgu asamasinda, gorlintiiler bir biitiin olusturmak
amactyla bir araya getirilirken var olan gergekler ¢arpitilmamalidir. “Film malzemesinin
kurgu sirasinda gecirdigi tiirlii degisim asamalarini 6grenmek, bazi okurlarin belgesel
filmin gergekgiligine olan giivenini sarsabilir.” (Balkenhol, 2003: 42). Genellikle
kurgudaki miidahalenin az veya cok olmasi, filmin gercekligini etkilemektedir.
Balkenhol, kurgucunun en biiyiik tehlikesinin “kendini tamamen diirtiilerinin akisina
birakmak, bigimlendirmek ile yonetmek arasindaki sinir1 agsmak ve bdylece insanlari,
sOylemleri, duygular1 ve kurmaca gercekligi yalnizca sanatsal bir bigimi veya belli bir
diisiinceyi ifade etmek i¢in malzeme olarak kullanmas1” oldugunu belirtir. (Balkenhol,
2003: 42). Belgesel film, izleyici acisindan bakildiginda yasanmis olaylara ne kadar
yakinsa o kadar gercekeidir ancak yukaridaki alintidan da anlasildigi gibi kurgu
asamasinda film tlizerinde yapilan degisikliklerin farkinda olmak izleyicinin filme bakis
acisin1 degistirmektedir. “Titreyen bir pan sonradan tripotla ¢ekilmis temiz bir pandan
daha inandirici degildir (...) Belgesel film sadece gergekligin basit aktarimi degil
gozlemleyerek ya da mizansenle elde edilen materyalin sinema sanatinin tiim

kurallara gore sekillendirilmesidir” (Balkenhol, 2003: 42). Belgeselde ve kurmacada
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elde edilen goriintiiler, diizenlenerek bir biitiin haline getirilmektedir. Eger belgeselde
diizenleme yapilmazsa belgesel degil belge olur. Belgeselde de kurmacada oldugu gibi,

estetik 6gelere dikkat edilmektedir.



II. BOLUM: ANLATI YAPILARI ACISINDAN BELGESEL VE
KURMACA

Anlati, farkli sekillerde tanimlanmistir. Chatman’a gore “Anlati agikca bir
blitlindiir, ¢linkli bir araya gelerek kendilerinden daha farkli bir biitiin olusturan
Ogelerden; olaylardan ve varliklardan meydana gelir” (2008: 19). Bu boliimde, belgesel
ve kurmacanin anlat1 yapilar1 incelenecek, iki yapimin sahip oldugu anlati 6zellikleri
karsilastirilacaktir. Ayrica bu tezin temel meselesi olan “melez” yap1 ve bu yapiyi
ortaya ¢ikaran dinamikler ortaya koyulacaktir.

11.1. Kurmaca Filmlerin Anlat1 Yapis1

Kurmaca filmlerin anlati yapisinin ortaya konmasi i¢in, anlatinin sahip
oldugu ozellikler ve anlatiyr olusturan 6gelerin incelenmesi gerekmektedir. Bordwell ve
Thompson anlatiy1, “zaman ve mekan i¢inde olan, neden-sonug iliskisi i¢indeki bir
olaylar zinciri” (2008: 75) olarak tanimlar ve bir anlatinin, bir durumla baslayip bir
neden-sonu¢ modeline uygun olarak bir dizi degisim geg¢irdikten sonra, anlatiy1 bitiren
yeni bir durum ortaya ¢ikardigini ifade eder. Bu tanimdan da anlasildigi gibi, zaman,
mekan ve nedensellik iligkisi anlati yapisini olusturan 6nemli 6gelerdir ve anlati, belirli
bir diizende ilerlemektedir. Anlati, bircok asamadan olusur. Mutlu anlatiyr soyle
tanimlamaktadir:  “Anlati, mantiksal olarak birbiriyle baglantili, zaman icinde
gerceklesen ve tutarli bir konuyla bir biitiin haline baglanan iki ya da daha fazla olayin
(veya bir durum ve bir olaym) nakledilmesidir” (1998: 41). Lothe (2000: 8) de
anlatinin, zaman ve mekanda gergeklesen bir olaylar zinciri sundugunu ve anlatinin,
hem filmin islevselligi hem de izleyici iizerindeki etkisi agisindan 6nemli oldugunu

belirtir. Berger’a gore anlati, ‘belirli bir zamanda ve yerde gecen olaylar dizisinden
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olusan Oyki’ diir (1997: 4). Zaman, mekan, nedensellik gibi ortak 6zellikler
cercevesinde sekillenen anlati tanimlar yapilmaktadir.

Anlati, gegmisten giliniimiize kadar tiim toplumlarda var olmus bir yapidir.
Kusaklar boyunca deneyimler, hikayeler, sOylenceler, masallar, vs. s0zlii anlati
geleneginin ilk formlar1 olarak varligimi siirdiirmiistiir. Tiirkiye’de de agirlikli olarak
sOzlii anlat1 gelenegi devam etmistir. Bu nedenle, her toplumda anlatinin izlerini gérmek
miimkiindiir. Barthes (1993: 86) anlatinin tipki yasam gibi her zaman var oldugunu
ifade eder. Abisel (1989: 26) anlatinin, giinlilk yasamin yani sira, sinemada da énemli
bir unsur haline gelmesini, sinema sanatinin kurtulusu olarak nitelendirmektedir.
Lumiére Kardeslerin belge goriintiileriyle baslayan sinema gosterimleri, Méliés nin
Oykiilii filmleriyle devam etmistir. Lumiere, olaylar1 oldugu gibi kayda alirken, M¢liés
diis giiclinden yararlanarak bir 6ykii anlatir.

Kurmaca filmlerin, se¢cim ve siralama sonucunda diizenlenmis olaylar
sunan bir yapist vardir. Kurmaca, diigsel ve gercege iliskin 6geleri i¢inde barindirir ve
bir kurgu ve tasarim soncunda ortaya ¢ikar. Kurmaca filmlerin her asamasinda bir segim
ve tasarim siireci bulunmaktadir. Ancak belgeselin tersine, kurmaca filmlerin bu
asamalarinda gerceklige bagli olmak belgeseldeki kadar 6n planda degildir. Kurmaca
anlatilar, izleyiciyi farkli bir diinya ve yeni deneyimlerle kars1 karsiya birakir.

Izleyici, kurmaca filmlerin sundugu diinyanmn hayal iiriinii oldugunu
bilmesine ragmen, bu kurmaca diinyanin ger¢ek olduguna inanir ¢iinkii film, izleyiciyi
kendi yarattig1 gerceklige inandirir. “Sinema bagkalarimin yasamlarina katilmayir ve
onlarla dzdeslesmeyi miimkiin kilar” (Diken ve Laustsen, 2011: 28). Ozdeslesme
yoluyla kendini karakterlerin yerine koyarak kendini, kurmacanin kurdugu ‘gerceklige’

kaptirir. “Kurmaca ve fantezi daima gergekligin’ i¢inden geger. Fantezi gerceklikten
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kagmaya yarayan hayali bir yanilsama degildir, toplumsal yasamin asil temelidir”
(Zizek, aktaran Diken ve Laustsen, 2011: 27). Kurmaca i¢in ¢ogunlukla gercekligi
kurmaca icinde yeniden yarattig1 belirtilir. Fakat Zizek bu diislincenin bir adim daha
Otesine gecer ve sOyle sOyler: “Film sanatinin en bliyiik basaris1 gergekligi kurmaca
anlat1 icinde yeniden yaratmasi, aklimizi ¢elerek kurmacayr gergek gibi algilamamizi
saglamasit degil; aksine, gercekligin kendisinin kurmaca yanmi fark etmemizi,
gercekligin kendisini bir kurmaca gibi deneyimlememizi saglamasidir” (Zizek, aktaran
Diken ve Laustsen, 2011: 28).

Kurmaca, izleyiciyi kendi kurdugu gercekligin icine ¢eker; bir diger deyisle
kurmaca gerceklik ile zit bir kavram degildir. Morin’in (aktaran, Diken ve Laustsen,
2011: 27) de belirttigi gibi, “Insan uyanikken bile etrafi bir imgeler bulutuyla
cevrilidir”. Unal’a gore, “Dramatik aksiyon dogrudan dogruya bir ‘realite’ olarak
anlasilmak, gercekmis gibi algilanmak istedigi i¢in, seyirciyi kendi ‘evren’ine dahil
etmek zorunluluguyla karsi karsiyadir” (2008: 200). Yoénetmenin hayal giiciine
dayanarak kurdugu kurmaca evren igerisinde, izleyici de kendi hayatindan izler bularak
o evren igerisinde kendine bir yer bulur. “Sinema, seyirciyi ‘oturdugu yerden’ kaldirir;
arttk onun ‘perde’ye olan ‘ger¢cek’ uzaklifinin hi¢bir 6nemi kalmaz. Bir sahneyi
meydana getiren tiim ayrintilari, birbirinden ¢ok farkli ‘a¢i’lardan ve ‘uzaklik’lardan
gorme imkanina kavusur” (Unal, 2008: 200). Her ne kadar hayal iiriinii kurmaca
evrenler olsa da, bu kurmaca hayatlarda izleyici kendine gergek bir diinya kurabilir.
Kurmacanin gergeklik iddias1 olmadigi ve kurmaca evrenler yarattigi bu nedenle de
gerceklikten uzak olduguna dair goriisler vardir ancak kurmaca, belgeselden farkli bile
olsa aslinda gerceklikle i¢ icedir. “Bir film asla ‘yalmizca bir film’ ya da bizi

eglendirmeyi ve dolayisiyla dikkatimizi dagitarak bizi asil sorunlardan ve toplumsal
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gercekligimiz igindeki miicadelelerimizden uzaklastirmayi amaclayan hafif bir kurgu
degildir. Filmler yalan sdylerken bile toplumsal yapimizin canevindeki yalani anlatirlar”
(Zizek, aktaran, Diken ve Laustsen 2011: 15).

Kurmaca filmlerin anlat1 yapisim1 olusturan bir¢ok 6ge bulunmaktadir. Bu
ogeler incelenerek, kurmaca anlatisinin olusum evreleri ortaya koyulabilir. Anlatilarin
insan yasaminda 6nemli olmasi, Oykiilerin anlati yapisinin ¢dziimlenmesini gerekli
kilar. Bordwell ve Thompson (1980: 53) anlatinin 6ykii ve olay orgiisiinden olusan iki
yonii oldugunu belirtir. Oykiiniin sunulus bigimi, bir filmin anlati yapisinin nasil
olusturulacagini da belirler. Oykii ve olay érgiisii bir olaym anlatilmasidir ancak dykiide
zamansal iligki 6nemliyken olay orgiisiinde olaylar arasindaki neden-sonug iligkisi
onemlidir. Bu iki 68e (Oykii ve olay orgiisii) anlatiyr sekillendirmektedir. Olay orgiisii
olaylar1 sunarken, 6ykii de bunlarin zihnimizde kronolojik olarak yeniden olusmasin
saglar (Bordwell ve Thompson, 1980: 53). “Tiim oykiiler birer anlatidir ancak her anlati
Oyki degildir. Bir olay orgiisiine sahip olma, bir dykiiyii diger anlat1 tiirlerinden ayiran
en Onemli farktir” (Oluk, 2008: 18). Bircok c¢alismada Oykii, iki diizeyde
incelenmektedir: dykii ve sdylem diizeyi. Oykii, hikdyenin ne anlattifimi, sdylem ise
nasil anlattigin1 ortaya koyar. Chatman (2008: 19) 6ykiiniin, olaylar zinciri, karakterler
ve olayin gectigi cevreden olustugunu, sdylemin ise igerigin iletildigi araglardan
olustugunu ifade eder. Oykiilerin bir baslangici ve sonucu vardir. Oykii igerisindeki
olaylar belirli bir zaman dilimi igerisinde gerceklesmektedir ve Oykii diizenlenmis bir
olay orglistine sahiptir. “Olay 6rgiisii, Oykiiniin tehlikeli bolgesinin i¢inde gidip gelmek
ve dogru yolu se¢mek i¢in bir diizine olasilikla yiiz yiize gelmek anlamindadir. Olay

Orglisli yazarin olaylar1 segmesi ve onlar1 zaman i¢inde diizenlemesidir” (Mc Kee, 2007:
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37). Olay orgiisti, giris, gelisme ve sonug boliimlerinden olusmaktadir. Farkli yapilara
sahip ¢esitli olay orgiileri kullanilmaktadir. En sik kullanilan ise, klasik anlat1 yapisidir.
Klasik dramatik yapi, serim, diiglim, ¢atisma, doruk noktasi ve ¢Oziim
asamalarindan olusmaktadir (Mc Kee, 2007, Thompson ve Bordwell, 2008; Chion,
2003, Oluk, 2008).
1) Serim: Filmin baslangi¢c asamasinda karakterler tanitilir ve film boyunca
izleyici i¢in gorilinilir olan veya olmayan durumlarin izleyiciye gosterilmesi
saglanir. Bordwell ve Thompson (2008: 86), baslangici, dnemli 6ykii
olaylar1 ve karakterlere ait Ozellikleri ve anlati i¢inde neler yasanacagini

gosteren temel bir boliim olarak ele alir.

2) Diigiim: Filmin ilerleyisinde bir durum degisikliginin gorildigi
asamadir. “Diiglim noktalar1 duygusal gerilimin yogunlastigi, cikarlarin
catistifl, merakin, heyecanin arttigr noktalardir. Eylemi atesleyen durum
genellikle kahraman ve karsisinda yer alan karsit kahraman arasindaki
iliskiden dogar” (Vogler, 2009, Oluk, 2008: 41). Diiglim, izleyicide bir
gerginlik yaratir ve daha sonra diiglimiin ¢oziilmesiyle birlikte izleyici

rahatlar. Dliglim, ¢atigsmaya yol acan faktordiir.

3) Catisma: Her 6ykiide mutlaka bir ¢catisma vardir. Karakterler bu asamada,
istekleri ve eylemleri dogrultusunda c¢esitli catigmalara girer. “Hedefe
ulagmak i¢in diirtii ne denli giiclii ve hedefe ulagilmasi ne kadar gii¢ olursa,
dramatik catisma da o kadar biiyiiktiir. Catigma ilerlemeye yol acar” (Foss,

2009: 165).
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4) Doruk Noktasi: Bu asamada, diigiim ve ¢atismada yiikselen gerilim en
ist seviyeye ulasir. Swain (aktaran, Chion 2003: 165) doruk noktasini,
“oyun kisisinin istekleriyle icinde bulundugu tehlikeli durumun ¢atistig1 en

ileri nokta” olarak tanimlar.

5) Coziim: Film boyunca dikkat g¢eken, merak uyandiran tiim sorular
¢dziime kavusmaktadir. Oykiilerin bir baslangici ve bir sonucu vardir. Serim
ile baslayan film ¢6ziim asamasinda bir sona ulasir ve boylece hedeflenen

biitiinliik saglanmis olur.

Geleneksel anlati, dramatik egriden yararlanarak oykiiyli catismayla baslatir
ve nedensellik iliskisi igerisinde gelisen olaylar, catismanin ¢éziimii ve anlatinin sona
ermesiyle tamamlanir. Geleneksel anlat1 filmleri giris, gelisme ve sonug¢ boliimlerinden
olugmaktadir. Bu boliimler, neden- sonug iliskisi icerisinde ilerler ve olay oOrgiisii,
seyirciyi meraklandiracak bir diizen igerisinde kurulur. “Bir dykiiniin baglamasi1 i¢in
ilging bir durum, gii¢lii bir baslangi¢ noktasi ve zorlu bir ¢cekisme gerekir” (Cooper ve
Dancyger, 2005: 133). Giris boliimiinde, kisiler tanitilir ve izleyicide merak uyandiracak
bir durum ortaya konur. Gelisme boliimiinde ise bir ¢atisma, diigiim s6z konusudur.
“Bir dykiide hicbir sey, catisma olmadan ileriye hareket etmez. Miizikte ses neyse Oykii
anlatiminda da ¢atisma odur” (McKee, 2007: 169). Filmin baslangi¢c bdliimiindeki
durum karmagsik hale gelir ve doruk noktasina ulasir. Chion, doruk noktasini sdyle
tanimlamaktadir: “Bir senaryonun doruk noktasi, dramindaki heyecanin ve siddetin,
dramatik gerilimin ulagtigt en son noktadir” (1992: 170). Doruk noktasinda artan

heyecan ve gerilim, sonug¢ bdliimiinde sona erer ve dykiideki durum ¢oziime ulasir.
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DORUK
SONUC

GELISME

CATISMA

(Miller, 1993: 38)

Mc Kee’nin, “Kendi arzusunu yerine getirmek i¢in her seyden once dissal
catisma giiclerine karsi sliregiden bir zaman boyunca miicadele veren etkin bir
kahramanin etrafinda, kurmaca gergeklikle iliskili tutarlilik ve nedensellik icinde
mutlak, geri doniilmez bir degisimle sonlandirmak tizere olusturulmus bir 6ykii” (2007:
38, 39) olarak tanimladig: klasik tasarim: klasik olay 6rgiisii, minimalizm ve anti- yap1
ticgeni icersinde gosterilmektedir.

KLASIK TASARIM

Klasik Olay Orgiisii

Nedensellik
Kapal Son
Dogrusal Zaman
DisCatisma
TekKahraman
Tutarh Gergeklik
Etkin Kshraman

Acik Uglu Son
i¢c Catisma Cakisma
Coklu Kahramanlar Dogrusal Olmayan Zaman
Edilgin Kahraman Tutarsiz Gergeklikler

Minimalizm Anti- Yap1
Mini Olay Orgiisii Anti- olay
orgusu

(Mc Kee, 2007: 39)



Minimalizm, yalinlik ve ekonomi ig¢in ¢alisirken, anti-olay Orgiisiinde
asirilik ve bilingli bir abart1 egilimi vardir (Mc Kee, 2007: 39). Hollywood sinemasinda
filmler, klasik olay oOrglisiindedir, Avrupa sinemasinda ise filmler anti-yapida
iiretilmektedir. Kurmacanin gelisimine bakildiginda, en ¢ok kullanilan anlati1 bigiminin
“klasik Hollywood sinemasi1” olarak adlandirilan yap1 oldugu goriilmektedir. Bordwell
ve Thompson (2008: 94), bu tarzin “siiresi, istikrar1 ve etkili tarihi” sonucunda ‘klasik’,
“en geliskin tarzin1 Amerikan stiidyo filmlerinde edindigi” i¢in ‘klasik Hollywood”
tanimlamasinin yapildigini ifade eder. Mc Kee’nin klasik tasarimindaki farkl
ozelliklere sahip olan bu ii¢ yapi, zamanla kendi icerisinde gecisler yasamaya
baslamistir. Ornegin, klasik olay drgiisiine ait bir 6zellik, mini olay orgiisiine sahip bir
filmde karsimiza ¢ikabilir. Kurmaca filmlerin de kendi i¢inde melez bir yap1 ya da farklhi
kategorilerde degerlendirilen Ozellikleri bir arada barindiran yapilar sergiledigini
soylemek miimkiindiir. Bu durum, ileride deginilecek olan belgesel-kurmaca
etkilesiminin oldugu yapilarla baglantilidir.

Tarihsel ac¢idan, kurmaca film yapiminda kullanilan anlatim bi¢imi, ‘klasik
anlatr’dir. Anlatinin olusumunda karakter, mekan ve zaman 6nemli 6gelerdir. Filmde
anlatilmak istenenler, genellikle karakterler veya kahraman araciligiyla aktarilmaktadir.
Foss’a gore, “Bir kisiligin 6nemli yonlerini dyle bir bicimde sunmaliyiz ki, izleyici bu
kisiligin tiim ve gergcek goriinebilmesi icin gerekli 6teki yonleri de kendiliginden bir
araya getirebilsin” (2009: 127). Klasik anlatida, kisilere ait tiim Ozellikler, oyki
olusturulurken tutarli bir bigimde belirlenmektedir. Foss (2009: 130), klasik dramada
kisilikler ve tiplerin kendileri i¢in belirlenmis olan kisilik 6zelliklerini sergiledigini, bu

nedenle de bunlara “kapali kisilikler/tipler” diyebilecegimizi belirtir.
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Mc Kee (2007: 309) kahramanin belirleyici bir role sahip oldugunu
anlatmak i¢in kahramani “giines”e benzetir ve tipki gezegenlerin konumunda belirleyici
olan giines gibi, kahramanin da diger karakter rollerinde belirleyici oldugunu belirtir,
“hepsi merkezdekinin ¢ekimsel giicii tarafindan yoriingede tutulur, her biri digerlerinin
dogasindaki gelgitleri ¢ekistirir”. Kahramanin bu belirleyici roliinii  sdyle
ozetlemektedir: “Ozde, kahraman rolii geri kalan rolleri belirler. Hikayedeki diger tiim
karakterler kahramanla kurduklari iliskiye gére 6nem arz ederler ve hepsi kahramanin
kompleks dogasinin boyutlarini betimlemeye yardim eder” (Mc Kee, 2007: 309). Oykii,
esas olarak kahraman (ana karakter) etrafinda kurulur ve kahraman araciligiyla
izleyiciye aktarilir. Ancak kahramanin yani1 sira diger karakterler de anlatinin
gelistirilmesine katkida bulunmaktadir. Oluk (2008: 49), bir kahramanin yapisini
“istem, karar ve eylem” Ogelerinin olusturdugunu belirtir. Yani kahraman, istekleri
dogrultusunda bir karar verir ve bu karar1 gergeklestirmek i¢in miicadele eder. Bu
miicadele sirasinda karsisina gesitli zorluklar ¢ikar ve dykii olumlu ya da olumsuz bir
sonuca baglanir. Unal karakterin, 6zellikle de ana karakterin temel 6zelliklerini sdyle
siralamaktadir: “1. Karakter, celiskin bir varolusa sahiptir (kusursuz degildir). 2.
Karakterin, giiclii bir ‘istemi’ vardir. 3. Istem, edime doniisiir. 4. Karakterin edimi, ‘i¢’
ve ‘dis’ celiskileri acia c¢ikarir ve ¢atismaya doniistiirlir. 5. Bu catismalar, dogrudan
dogruya karakter (edimin baslaticisi) i¢in gegerli olan sonuglar tiretir” (2008: 99, 100).
Ayrica kahramanin bir baska islevi de, izleyicinin 6zdeslesme kurmasini1 saglamasidir.
Bir kahramanin en onemli 6zelligi, inandirict olmasidir. Kahramanla 6zdeslesen
izleyici, Aristotales’in ‘katarsis’ (catharsis) adini verdigi rahatlama evresinden geger
(Poetika). izleyicinin katarsis yasayabilmesi i¢in kendini filme kaptirmasi ve kahramani

benimseyerek onunla 6zdeslesmesi gerekir. Kurmaca filmlerde ana karakter, bir amag
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dogrultusunda hareket eder ve amacim gergeklestirmek isterken bazi engellerle
karsilasir. Filmin sonuna dogru bu engeller ¢oziime ulasir.

11.2. Belgesel Sinemada Anlat1 Yapisi

Tarihsel siire¢ igerisinde belgesel sinemanin anlati yapisi da farkliliklar
gostermistir. Teknolojik ilerlemeler, diinyadaki toplumsal ve ekonomik gelismeler,
yonetmenlerin egilim ve istekleri ¢esitli anlati tarzlarinin olusmasma yol a¢mustir.
Kurmacada oldugu gibi, belgeselde de farkli teknik ve stiller kullanilmistir. Nichols
(1983: 17) bu durumu baskin olan sdylem tiirlerinin ve ideolojik tartigmalarin
degismesine baglamaktadir. Nichols, belgesel sinema tarihinde en az dort dnemli stilden
bahsedilebileceginin altin1 ¢izmektedir. Bu stillerin her birinin farkli yapisal ve ideolojik

ozellikleri vardir (Nichols, 1983: 17-18).

e Grierson geleneginin dogrudan seslenme (direct address) (ya da Tanrinin
sesi) Ozelligi, belgesel sinemada derinlemesine kullanilan bir stildir. 2.
Diinya Savag’indan sonra bu 6zellik kullanilmamaya baslamistir.

e Tanr sesinin ardindan cinema-verite, dogruluk, dolaysizlik ve insanlarin
giindelik hayatlarindaki olaylar1 yakalama 0Ozelligi sayesinde gerceklik
etkisinin artmasima neden oldu. Tasinabilir kamera ve ses kaydedicilerin
sundugu teknik olanaklar film yapiminm kolaylastirdi.

e Bir diger stil ise dogrudan adresleme (direct- address) 6zelligine sahiptir.
Karakterler ya da anlatict direk izleyiciyle konusur, film roportaj seklinde
ilerler. (Nichols,1983: 17).

e Dordiincii stil ise epistemolojik ve estetik varsayimlarin daha goriiniir
oldugu daha kompleks formlara dogru ilerleyen filmlerdir. Bu 0z

dontistimsel belgeseller gozlemsel boliimleri roportajlarla, film yapimeisinin
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dis sesini ara basliklarla birlestirir. Film yapimcisi her zaman katilimer ve
taniktir. Bu tip belgeseller yeniden temsil 6zelligini kullanirlar ve gercekligi

birebir sunmazlar (Nichols, 1983: 17).

Zaman igerisinde yeni gereklilikler, yeni yapisal 6zellikler ortaya ¢ikarmistir
ve farkli anlati yapilart goriilmiistiir. Nichols ortaya ¢ikan bu yeni yapilar inceleyerek
belgeselin alt tiirleri olarak islev gorebilecek farkli anlati tarzlarini siniflandirmistir.
Nichols, 1991 yilinda yayinlanan kitabinda bu tiirleri: agiklayici (expository), gbézlemci
(observational), etkilesimli (interactive) ve yansitmaci (reflexive) olarak ayirmaktaydi.
Daha sonra 2001 yilinda yayinlanan kitabinda bu tiirleri genisleterek siirsel (poetic) ve
edimsel (performative) tarzlar1 da eklemistir. Belgesel sinemada kullanilan bu tarzlarin
ozellikleri ve zaman icerisinde gosterdikleri farkliliklar, bir anlamda belgesel sinemanin
anlati yapisinda goriilen donlisimii de ortaya koymaktadir. Bu tarzlarin ozellikleri
asagidaki gibi siralanmaktadir: (Nichols, 1991: 32-34, Nichols, 2001: 99-138)

e Aciklayia1 tarz (Grierson Flaherty ve digerleri): bir perspektif 6neren,
bir goriisli gelistiren veya tarithi hatirlatan sesler ile izleyiciye dogrudan
seslenmektedir. Kurmaca filmin dikkat dagitan, eglendirici 6zellikleriyle
yetinmeme sonucunda ortaya ¢ikmustir. Tanr1 sesi ve siirsel perspektifler,
tarihsel diinyaya dair bilgileri arasgtirmanin ve diinyayr daha net gérmenin
yollarint aradi. Didaktik anlatim ve iist ses kullanimi mevcuttur. Agiklayici
tarz, sesli bir sekilde bilgilendirme mantigina dayalidir.

e Gozlemci tarz (Leacock-Pennebaker, Frederick Wiseman): Daha

hareketli, senkronize kayit ekipmanlariin kullanimiyla birlikte baslamistir.

Aciklayic1  tarzdaki ahlaki  o6zelliklerden hosnutsuzluk  sonucunda

gelistirilmistir.  GoOzlemeci tarz film yapimcisimi  simdiki zamanla
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sinirlandirmistir. Film yapimcisinin miidahalesi yoktur. Ust ses anlatimu,
stidyo ortamindan uzak durarak daha gergek¢ci ve sade goriintiilere
odaklanir.

e Etkilesimli tarz (Rouch, de Antonio ve Connie Field): Tasimabilir
ekipmanlarin varligi ve film yapimcisinin bakis agisini daha belirgin hale
getirme istegiyle ortaya c¢ikmistir. Etkilesimli tarzdan yararlanan
belgeselciler bireylerle dogrudan iletisim kurmak isterler. Roportaj stilleri
ve miidahale taktikleri, film yapimcisinin mevcut olaylara daha aktif bir
sekilde katilmasina olanak saglar. Film yapimcist ayrica gecmisteki olaylari,
taniklar ve uzmanlar aracilifiyla hatirlatabilir. Dogrudan anlatima yer
verilmektedir.

e Yansitmaci (reflexive) Tarz (Dziga Vertov, Jill Godmilow vr Raul
Ruiz): Temsil bi¢imlerini daha goriiniir hale getirme istegi ve diger {i¢ tarzin
problemsiz bir sekilde ilettigi gerceklik etkisine meydan okuma istegi ile
ortaya c¢ikmistir. Diger belgesel tiirlerinde kullanilan ekipmanlar1 kullanir
ancak araclar1 koseye yerlestirerek izleyicinin dikkatini hem araca hem de
yarattig1 etkiye ¢cekmeyi hedefler. Bu tarzda, film yapimcist ve izleyici
arasindaki karsilagma iizerine vurgu yapilmaktadir. Farkindalik bilinci
yaratmaya ¢alisan bir tarzdir.

o Siirsel (poetic) Tarz: Bilgi veya bir goriis sunmak yerine bir seyin nasil
olduguna dair duygu ve izlenimleri iletir. Siirsel tarz, kaynak olarak tarihsel
diinyadan faydalanirlar. Pargalanma ve belirsizlik iizerine vurgu

yapilmaktadir.
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e Edimsel (performative) Tarz: Bu tarzdan yararlanan belgeseller,
bilginin ne olduguna dair sorular sorarlar. Insanlarin sahip oldugu bilgi ve

bu bilginin 6znel oldugu varsayimi iizerinde duran bir tarzdir.

Her bir tarzin baskin oldugu bir donem vardir ancak bu tarzlara ait 6zellikler
bir arada da kullanilabilir, ayrica bireysel filmlerde degistirilebilir. Eski yaklasimlar
tamamen ortadan kalkmaz, var olan yapilarin birer pargasi olarak var olmaya devam
eder. Bu tarzlar, anlati ve gercekligin kaynaklarini farkli bi¢imlerde kullanmaktadir.
Nichols, bu tiirleri tablo haline getirerek sahip olduklar1 6zellikler ve eksik taraflarinin

daha net gériinmesini saglamistir.

Belgesel Tiirleri
Temel Ozellikler

—Eksiklikler

Hollywood kurmacasi [1910’1ar]: hayali diinyalarin kurmaca anlatilari
—“gerceklik” yoktur

Siirsel Belgesel [1920’ler]: diinyaya ait pargalar1 siirsel olarak bir araya getirir
—Dbelirginlik eksik ve soyuttur

Aciklayict belgesel [1920’1er]: tarihsel diinyadaki konular1 dogrudan ele alir
—agir didaktik

Gozlemci belgesel [1960’1ar]: yorum ve yeniden canlandirmadan uzak durur; olaylari
oldugu gibi goézlemler

—tarih ve baglam eksikligi vardir

Katilimci belgesel [1960’1ar]: roportaj veya konularla etkilesim; tarih, arsiv filmleri

kullanilarak ele alinir
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—taniklara asir1 giiven vardir, saf tarih, cok miidahaleci.

-Yansitmaci belgesel [1980’ler]: belgesel yapisini sorgular, diger tiirleri yabancilastirir
—cok soyut, gercek durumlar fazla gz 6niinde tutulmaz,

Edimsel belgesel [1980’ler]: klasik olarak objektif bir soylemin 6znel yanlarini vurgular
—objektiflik iizerindeki vurgunun kaybolmasi bu tarz filmleri avant-garde olarak
yerinden edebilir; asir1 derecede stil kullanimi1 vardir.

(Nichols, 2001: 138)

Kurmaca ve belgeselin anlat1 yapis1 ve gerceklik ile kurdugu yakin iligkiler
baglaminda, iki yapinin bir araya gelmesiyle olusan melez yapilarda gergekligin temsil
edilme bi¢cimine bakildiginda, gercek ve kurmacanin i¢ ige gectigi bir anlati bigimi
goriiliir. Farklilik gosteren ve degisken bigimlere sahip olan gerceklik temsili, 6zellikle
melez yapilarda gesitlilik gostermektedir. Kurmaca ve gercgeklik bu kadar i¢ ice gectigi
icin temsil konusunda problemler olabilmektedir. Film icerisinde kurmaca ve gergek
Ogeler bir arada bulunabilir ve bu durumda hangi 6gelerin gercek hangilerinin kurmaca
olduguna karar vermek izleyici i¢in zorlayict olabilir. Filmlerde kurmacaya dayanan
gercekler sunulabilecegi gibi gergeklere dayanan kurmacalara da yer verilebilir. Gergek
karakterler veya olaylardan yola ¢ikan ancak ayni zamanda hem gercek hem kurmaca
olan yapilar ne kadar gercek goriinmektedir? Bu sorunun cevabi belgesel ve kurmacanin
i¢ ige gectigi melez yapilarda bulunabilir.

Belgesel ve kurmaca arasinda yapilan bu yondeki ayrimlarin yani sira anlati
yapilart arasindaki farkliliklar vurgulanmistir. Ancak bu iki ayr1 yapimin birbirine
yaklastig1 ve ortak ozellikler sergiledigi durumlar da vardir. Her ne kadar belgesel ve

kurmaca arasinda bir sinir ¢izilerek ayrim yapilmaya calisilsa da kimi zaman belgeselin



kurmaca 6zelligi tasidigr iddia edilmis, kimi zaman da kurmacanin belgesel tavra sahip

olduguna vurgu yapilmustir.

1.3. Belgesel ve Kurmaca Anlat1 Yapilarimin Karsilastirilmasi

Belgeselin bir kurmaca oldugu iddia edildiginde temel farkin anlat1 yapisi

oldugu ileri siiriilebilir (Plantinga, 2009). Belgesel ve kurmaca arasinda anlat1 yapisi

bakimindan goriilen farkliliklar soyle siralanabilir (Nichols, 1991; Philips, 2002;

Bordwell, Thompson, 2008; Karren, 2010):

BELGESEL

KURMACA

Nesnel gerceklik ile iligkilendirilmistir ve
gercegi yansittigi konusunda bir ngorii
vardir. (Nichols, 2001).

Diis giiciiyle iligkilendirilmistir ve i¢inde
bulundugumuz diinyaya benzeyen bir
diinyanin  taklidini yapar. (Nichols,
2001).

Icinde yasadigimiz diinyanin temsilini
sunar. (Nichols, 2001).

Hayali bir diinyanin temsilini sunar.
(Nichols, 2001).

Bir goriis sunar.

Ahlaki bir mesaj verir (Klasik dramatik
yapida).

Malzemesini  toplumdan, giindelik
hayattan, nesnel diinyadan veya tarihsel

Malzemesini giindelik hayattan veya
gerceklerden esinlenerek belirleyebilir

olaylardan alir. Malzemesi gercek veya tamamen hayali, kurmaca evrenler
olaylar, ger¢ek insanlar ve gercek yaratabilir.

belgelerdir.

Olay orgiisii bir nedensellik ¢ercevesi Anlati, 0ykii ve olay orgiisiinden olusur.
etrafinda  olusturulabilir.  ‘Giindelik Geleneksel anlati filmleri girig, gelisme

gercekligin basit aktarimi’ giris, gelisme
ve sonug¢ yapist icerisinde verilir. Bir
olaya tamiklik edilir ve bu taniklik
izleyiciye  sunulur.  Kronolojik  ve
nedensel bir diizen vardir. Bunun yani
sira, klasik anlati yapist disinda, farkli
yapilar da goriilmektedir. Docu-drama,
docu-fiction gibi farkli anlati
Ozelliklerine sahip yapilar da goriilebilir.

ve sonu¢ boliimlerini kapsar. Klasik
dramatik yap1, serim-diigiim, ¢atisma,
doruk noktasi ve ¢oziim asamalarindan
olusur. Bunun disinda, anti olay orgiisii,
minimal anlati gibi farkli yap1 yapilar da
goriilmektedir. (Mc Kee, 2007)

Mizansen, gergeklik 1zleniminin
yaratiminda kullanilabilir.  (Bordwell,
Thompson, 2008).

Mizansen ile yapilan diizenlemeler filmin
anlatim giiciine katkida bulunur ve
anlatiy1 sekillendirir. (Bordwell,
Thompson, 2008).

Onceden  yazilmis  bir  diyalog
bulunmamaktadir. Kimi zaman dis ses
kullanimiyla, kimi zaman ise rOportaj

Oyuncularin diyaloglar1 senaryo yazim
asamasinda  belirlenir.  Ana  akis
korunmak kaydiyla kimi kez oyuncular
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teknigi, derin goriisme gibi yontemlerle

dogaclama yapabilir ve diyaloglar

konu, izleyiciye aktarilabilir. (Chion, degistirebilir. (Chion, 2003).

2003).

Gergek ses kullanilir. Hikaye anlatimina Gergek ses kaydi yapilir ve ses stiidyo
katki saglamak amaciyla ‘dis ses’ ortaminda yaratilir ve tasarlanir.
kullanilabilir.

Ortamin dogal aydinlatma kosullarindan Filmin tasarimina uygun aydinlatma
faydalanilir. Gerekirse belgesel diizenegi kurulur. Aydinlatma, tasarima
tasarimina uygun olarak ek uygun anlam yaratilmasma katkida
aydinlatmadan yararlanilabilir.  (Foss, bulunur. Farkli acilardan aydinlatma

2009). Aydinlatma, anlatim ve onun

yapilarak filmin yapisina uygun anlamlar

yaratacagi etkiyi degistirmeden retilebilir (Foss, 2009). Aydinlatma
kullanilmaldir. anlatiy1 etkileyen 6nemli bir faktordiir.
Oyuncu yerine gergek kisilere yer verilir. Oyuncu se¢imi yapilir. Profesyonel
Kisi kendi hayatina ait gercekligi aktarir, oyuncularla ¢ekim yapilir, yOnetmen
yonetmenin miidahalesi olmamalidir. oyuncuya miidahalede bulunur ve
yonlendirir. “Bir baska kisiyi
canlandirdifi ~ anda  oyuncu  artik

neredeyse kendisi degildir. O dramin bir
kisisidir” (Adanir, 1994: 157). Oyuncu
anlatim  aracidir,  hikaye  oyuncu
tizerinden anlatilmaktadir.

Belgesel kamerasi tarafsiz bir géz olarak
disliniiliir.  Duragan  planlarin ~ ve
hareketsiz kamera kullaniminin yani sira
takip ve goOzlem sahnelerinde sarsintili
kamera kullanimina siklikla rastlanabilir.

Kamera hareketleri seyircinin bakisini ve
algisin1  yonlendirerek  onu  filmin
sundugu diinyanin i¢ine almada 6nemli
bir aracidir ve atmosfer yaratiminda
etkilidir.  Klasik  anlatida  kamera
hareketlerinin izleyici tarafindan
hissedilmemesi Onem tagir. Buna karsin
gerceklik hissini olusturmada belgesel

dilini taklit eden sarsintili kamera
kullanimina da rastlanabilir.
Agirlikli  olarak gercek zaman (reel Zaman kavrami Oznel ve esnektir.

zaman) kullanilir. Belgeselde de kendi
icerisinde geri doniisler olabilir. Ancak
bu geri doniisler gercekligi bolmeden
belirli dl¢iiler igerisinde gergeklestirilir.

Sinemasal zaman kullanimiyla gergek
zaman parcalanir. Hikdyenin zaman
aktariminda geri doniis (flashback) ve
ileri atlama (flashforward) gibi teknikler
kullanilabilir.  (Bordwell, Thompson,
2008).

Film bir bakima kurgu asamasinda
tasarlanir. Kurgu asamasinda amag,
gerceklere bagli kalarak olaylar1 bir
biitliin igerisinde sunmaktir. Bu ag¢idan
gerceklige iliskin etik kaygilar kurgu
asamasinda daha belirgin bi¢imde ortaya
cikar.(Asiltiirk, 2008).

Kurgu asamasinda film yapilanir. Kurgu
bir bagka yaratim asamasi olmakla
birlikte kagit Ustlindeki planlamaya daha
fazla yaslanir. Buna karsin kurgu yaratici
bir asama oldugu i¢in Ongoriilen
tasarimin disina her durumda ¢ikilabilir.
(Asiltiirk, 2008).

Tablo.2. Anlat1 yapist baglaminda belgesel ve kurmaca arasinda goriilen farkliliklar




Belgeselin, nesnel gercekleri ele alarak bunlar yansittigina dair bir 6ngori
vardir buna karsilik kurmaca ise genellikle diis giicliyle iliskilendirilmektedir ancak
kurmaca da i¢inde bulundugumuz diinyaya benzeyen bir diinyay1r izleyiciye
sunmaktadir. Belgeselin malzemesi gilindelik hayattan, toplumdan esinlenerek
olusturulurken, kurmaca, hayali d6gelerden olusturulabilecegi gibi giindelik hayattan da
esinlenebilir. Anlatiy1 olusturan 6nemli 6gelerden biri mizansendir. Mizansen kullanimi,
kurmacada 6nemli bir role sahiptir ve anlatinin olusturulmasinda mizansenden
faydalanilir. Belgesel sinemada ise bir ger¢eklik aktarilmaya ¢alisilir ve bunu yaparken
gerceklik izlenimi olusturmak amaciyla mizansene bagvurulabilir. Belgesel sinemada
kisiler kendi hayatlarin1 aktarirlar ve 6nceden yazilmis bir diyalogdan yararlanmazlar.
Kurmaca filmlerde ise senaryo yazimi asamasinda diyaloglar da 6nceden belirlenir ve
oyuncular film sirasinda bu diyaloglar1 kullanirlar, kimi zaman da dogaglama yaparak
akist bozmadan anlatima katkida bulunabilirler. Belgeselde kisiler kurmacada ise
oyuncular vardir; kisiler kendi hayatlarina ait gercekligi aktarir, oyuncular ise hikaye
anlatiminin 6nemli bir aracidir, hikaye, oyuncular tizerinden anlatilmaktadir. Belgeselde
yonetmenin miidahalesi smirlidir, kurmacada ise yonetmen oyuncular1 yonlendirir ve
miidahalede bulunur.

Nichols (2001: 107), belgesellerin olay orgiisii, karakter, durum ve olaylari
icinde barindiran kurmaca anlatilar oldugunu ifade eder. Belgesel de kendi yapisi
igerisinde catisma, gelisme gibi 6gelere sahiptir. Tiim filmlerin bir kurmaca oldugunu
iddia eden Metz’e (Aumont, 1992: 77) karst Nichols (1991: 1), “Tim filmler
belgeseldir” diisiincesini vurgulamaktadir. Carl Plantinga (2009: 495), belgesel filmin
hem belgesel hem de yaratici bigimlendirme roliiniin, bazilar1 tarafindan ¢eliskili

goriindiigiini ve bu durumun tiim filmlerin aslinda kurmaca film oldugu goristinii
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destekledigini ileri siirmiistiir. Ayrica Wiseman (aktaran Plantinga, 2009: 495) bu
filmler i¢in “ger¢ek kurmacalar” teriminin “belgesel”den daha uygun oldugunu ¢iinkii
secim ve diizenlemenin kendi iglerinde belge olarak nitelendirilen fotografik
materyallerin “kurmaca haline getirilmesi” oldugunu belirtmistir. Julia Lesage (1989:
34), belgesel film yapimcilarinin goriintli ve ses kullanimi, konu se¢imi gibi agsamalarda
kurmaca ve belgeselin i¢ ice gectigini belirtir. Bu goriislerin tersine bazi arastirmacilar
da tiim filmlerin aslinda belgesel oldugu ve belgeselin kendi gercekligini korumasi
gerektigi konusunda israr etmektedir. Booth (1991: 235), belgeselde gosterilenlerin
gercek yasama ait olmasi1 gerektigine inandigini, ifade etmektedir. Bir belgesel film
yapimcist olan Marlene Booth, belgeselin kurmacadan farkli olarak gercek yasami

sundugunun altini ¢izer.

Belgesel film, sinemada gercege en yakin tiirdiir. Malzemesi, gergek olaylar, gercek

insanlar ve gercek belgelerdir. Belgesel kamerasi, seyirci i¢in materyal toplayan ve bunlari

seyirciye sunan tarafsiz bir goz olarak diisiiniilmektedir. Fakat belgeselin taniminda da onu
sanat yapitina yaklagtiracak yeniden yorumlama 6gesi bulunmaktadir. Belgeselin nereye
kadar gercek olabilecegi bu 6ge nedeniyle belirsizdir, kurmacaya da goz kirpmaktadir

(Demoglu, 2011: 34, 35).

Belgesel “yeniden yorumlama” 6zelligine sahip olmasindan dolayi, kurmaca
i¢in acik bir kap1 birakmaktadir. Gergek yagami sunarken ayn1 zamanda kurmaca 6geleri
de i¢inde barindirabilmektedir. Belgeselin her ne kadar gergekleri oldugu gibi yansitma
iddiast olsa da aslinda yapisinda yoruma yer vermektedir. Yorum s6z konusu
oldugunda, belgesel ve kurmaca birbirine benzemeye baslar.

Sinema alaninda yasanan gelismeler, donem kosullar1 ve teknolojik
gelismeler gibi faktorler sonucunda belgesel ve kurmacanin i¢ ice gecmesi kaginilmaz

hale gelmistir. Karren (2010: 148) giiniimiizde belgesel ve kurmacanin bir arada

goriildiigli yapilarin  kaginilmaz hale geldigini belirtir. Ayrica belgesel tarzinin

71



72
neredeyse tiim film yapim siireclerinde baskin hale geldigini savunur. Kurmaca ve
belgesele ait net 6rnekler bulunmasina ragmen kurmaca ve kurmaca olmayan yapilarin
bir aradaligi kaginilmaz hale gelmistir. Salles (aktaran, Geng¢ ve Giiven, 2007: 71),
Godard’a ait su sozlerin altin1 ¢izmektedir: “Biitiin iyi kurmaca filmler belgesele
yaklasir, biitiin iyi belgesel filmler de kurmacaya yaklasir”.

1.4. Belgesel-Kurmaca Etkilesimi

Belgesel ve kurmacanin iiretim tarzi, anlati yapilar1 ve dili arasinda daha
belirgin bir geciskenlik goriilmeye baslamistir. Belgesel ve kurmaca birbirinden
beslenerek gelismis ve ortaya melez bir yap1 ¢cikmistir. Bu melez yap1 da bir¢cok soru ve
tartismay1 beraberinde getirmistir. Sinema alaninda “melez” kavraminin net bir
tanimlamas1 bulunmamaktadir. Ancak son donemdeki film Orneklerinin anlati
yapilarinda goriilen farklilik ve gegiskenlik, melezlesme alaninda g¢aligma yapilmasini
gerektirmektedir. Melezlik genel olarak, “iki arada bir deredelik” (in betweenness),
karisim (mixing), bir araya getirme (combination)® gibi kavramlarla tanimlanmaktadur.
Bhabha’ya gore melezlesme, belirli unsurlarin karsilasip birbirlerini  degistirdigi
“liglincii alan”a yer agar (aktaran, Wang, Yeh, 2005: 2).

Melezlesme kavrami, biyolojiden sanat ve Kkiiltliir alanina kadar cesitli
baglamlarda kullanilmaktadir. Biyolojide melezlesme, “iki tiir arasindaki dogal veya
yapay gegcis” olarak tanimlanmaktadir (Couchot, 2005: 1). Sanat alaninda melezlesme
ise heterojen, semiotik ve estetik unsurlar arasindaki gecistir (Couchot, 2005:1).
Melezlesme ayrica kiiltiir endiistrisinin kiiresellesmesi ve yerellesmesiyle kiiltiirel
tiretim alaninda devam etmekte olan bir egilimin pargasi haline gelmistir. “Hem

kiltiiriin kendi igerisinde hem de dis diinyada devam etmekte olan etkilesim ve

® Melezlik (hybridity) kavramini Arif Dirlik (2009), “in betweenness”, melezlik teorisyenleri Homi Bhabha
(1994), “in between”, “third place” ve John Hutnyk (2005), “mixing”, “combination” kavramlariyla
tanimlamaktadir.



sOylemin sonucu olarak, kiiltiir, dogas1 geregi, akiskan ve hareket halindedir. Bu
baglamda Kkiiltiir, sadece melezlestirmez aynm1 zamanda melezlesme siirecinde yeni
karakteristikler ve farkliliklar yaratir, yeni baglantilar kurar” (Hannerz, aktaran, Wang,
Yeh, 2005: 1). Melezlesme terimi Turow tarafindan “karisik kiiltiirler veya bir kiiltiir
igerisindeki tiirlerin karisim  stireci” (aktaran, Wang, Yeh 2005: 7) olarak
tanimlanmaktadir.

Candeloro (1999: 7), melezlesme kavraminin yaygin bir terminolojik yapiya
sahip olmamasinin ardinda Kkiiltiirler arast genis bir tartismanin olmamasi ve
akademisyenler arasinda bilgi alis verisi eksikliginin olmasi gibi nedenler oldugunu
belirtir. Melezlesme, son donemde farkli alanlarda artan bir sekilde tartisilan konulardan
biri olmustur. Couchot (2005: 2), teknik olanaklarin gelismesinin bu artista etkili
oldugunu ve sanatcilarin gittikce saf materyaller yerine daha akiskan veya parcalanabilir
materyaller tercih etmeye basladigini ifade eder. Akiskan hale gelen yapilar da, belirli
sinirlarla ayrilmis unsurlari birbirine yaklastirarak daha gecisli bir yapmin ortaya
ctkmasini saglamaktadir.

Dirlik, “melez” kavraminmi acgiklarken sdyle bir yorumda bulunmustur:
“Gorilintiste  seffaf olan melezlik, aslinda olduk¢a kaygan bir kavramdir. Yani
uygulandigt durumlar1 aydinlatmaz, aksine onlar, gizleyerek degil, hayli farkh
durumlar arasindaki ayrimlar1 bulaniklastirarak gériinmez kilar” (2009: 247). Bu tanim
sinemaya uyarlarsak, belgesel ve kurmaca iki farkli yapida iken melezlik, bu iki yap1
arasindaki ayrimi bulaniklastirir ve ortaya ikisinin de O6zelliklerini tasiyan farkli bir
anlat1 ¢ikarir. “Melez anlat1” olarak tanimladigimiz yapilarda belgesel de kurmaca da
kendine ait 6zellikleri tagisa bile artik tamamen kurmaca veya tamamen belgesel olarak

nitelendirilemez. “Melez nektarin, seftali ve elmadan yapilmistir, saflik diizeyleri ne
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olursa olsun, her ikisinin de belirgin kimlikleri vardir (ve melez nektarinin de agik bir
kimligi oldugu iizerinde diisiinmek &gretici olabilir!)” (Dirlik, 2009: 252). Benzer bir
sekilde, “melez anlat1” da belgesel ve kurmacadan meydana gelmektedir, her ikisinin de
kendine ait 6zellikleri vardir ancak tipki melez nektarinde oldugu gibi melez anlatinin
da acik bir kimligi vardir. Her ne kadar melezlik, farkliliklar1 bulaniklastiran bir kavram
olsa da, sonug olarak kendine ait agik bir kimligi de vardir. “Melez anlatr” kimligi, son
donemde yapilan film Orneklerinin incelenmesiyle netlestirilebilir. Gerek diinya
sinemasinda gerckse Tiirk Sinemasinda docu-fiction, fictual-faction, blending
structures, hybridization gibi farkli adlar altinda kavramsallastirilmaya caligilan anlati
yapisina ait 6rneklerde 6nemli bir artis goriillmektedir.

Belgesel olarak nitelendirilen bir filmin yapisi, belgesel o6zellikler
sergilerken igerigi kurmaca bir hikdyeden olusabilir. Benzer bir sekilde, kurmaca anlati
yapisa sahip bir filmin igerigi belgesel nitelifine sahip olabilir. Ornek filmler

tizerinden kurmaca ve gergek 6gelerin kullanimi asagidaki gibi gosterilebilir:

Kurk/memek
Fight Club Raging Bull (Battleship) Potemkin Brother’s Keeper
“Everest”

(Philips,2002:303)

Fight Club (Do6viis Kuliibii) (Fincher, 1999), kurmaca bir hikaye
anlatmaktadir ve filmde kurmaca oOgeler kullanilarak hayali durumlar yaratilmistir.
Raging Bull (Kizgin Boga) (Scorsese, 1980) filmi ise bazi boliimlerinde gercek dgeler
kullanilan kurmaca bir filmdir. Philips’in tablosundaki kurmaca ve gercek arasindaki

mesafede Battleship Potemkin (Potemkin Zirhlis1) (Eisenstein, 1925) filmi ikisi arasinda
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kalmis bir yap1 sergilemektedir. Yani filmi tamamen kurmaca veya tamamen gercek
olarak nitelendirmek kolay degildir. Film, bazilar1 tarafindan belgesel olarak
adlandirilirken bazilar tarafindan da kurmaca olarak tanimlanmaktadir. Marc Ferro
(1995: 86), Potemkin Zirhlisi’n1, “efsanenin, dogruya uygunlugun c¢izgilerini alabildigi
goriliir” ifadesiyle tarif etmektedir. Anlatinin kimi zaman gercek (miirettabat igin
ayrilmis olan etin istiinde kaynasan kurtlardan biiylik ayaklanmaya, Odesa halkinin
kurbanlarla dayanismasina, bastirma eylemine cereyan ettigi yer aslinda Richelieu
merdivenleri olmayan katliama, Konstanza’ ya dogru harekete, vb.) kimi zamanda bu
gerceklerin efsaneyle karistirilmig goriintiilerinden olustugunu da vurgulamaktadir
(Ferro, 1995: 86). Filmde verilen bilgiler Eisenstein tarafindan ‘uydurulmus’ olarak
degerlendirilmektedir, Ferro ise boyle bir durumda bu filmin bir devrimi tarihsel bir
yapittan daha etkileyici bir bigimde nasil yansitabildigini sorgulamaktadir (Ferro, 1995:
181). Eisenstein, hayali Ogeleri gerceklerle bir arada kullanarak yeni bir gerceklik
yaratmaktadir.

“Kurmaca mi1 yoksa belgesel mi” sorusu, iki yapinin i¢ ige gegtigi melez
formlar i¢in sik¢a sorulan sorulardan biridir ve bir¢ok tartismanin da ¢ikis noktasidir.
Bir filmin kurmaca mi yoksa belgesel mi olduguna karar vermek her zaman kolay
olmayabilir ¢linkii bu ayrimi1 yapmanin belirli kurallar1 ve kriterleri bulunmamaktadir.
Her iki yapmin da kendine ait, birbirinden farkli 6zellikleri vardir, ancak baz1 filmlerde
bu ozellikler o kadar i¢ ice gecger ki ayrim yapmak gittikce zorlasir. Bordwell ve
Thompson belgesel ve kurmacanin birbirinden kesin hatlarla ayrilmadigi durumlar

oldugunu belirtir.

Belgeseller onceden diizenlenmis ya da sahnelenmis olaylarin goriintiilerini icerebilirken,
kurmacalar da sahnelenmeden elde edilmis g¢ekimlere sahip olabilirler. Bazi kurmaca
filmlerde, Oykilyli giliclendirmek adina haber goriintiileri kullanilir... Baz1 ydnetmenler

kurmaca filmleri neredeyse tamamen belgesel goriintiileriyle olustururlar... Tipki
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belgeselde oldugu gibi, kurmaca filmin biitiin amaci- hayali aksiyonlar1 ve olaylar
gostermek icin- film igindeki belgesel gorlintiileri nasil degerlendirecegimizi

yonlendirmektir (Bordwell ve Thompson. 2008: 341).

Belgesel, kurmacaya gore mevcut sistem ve topluma dair konulara daha
fazla yer verir. Izleyiciyi eglendiren ve keyif veren konular yerine toplumsal gercekler
ve belli bir amaca hizmet eden durumlar sunulmaktadir. Rotha dykiilii filmlerin tehlikeli
bir toplumsal yaklasim sergiledigini belirtir ancak bu tehlikeli yaklasim da malzemesini
yine toplumdan almaktadir. Kurmaca filmler her ne kadar toplumsal olaylardan uzak
gibi goriinse de aslinda yasanmis veya yasanma ihtimali olan olaylardan yola ¢ikarak
sekillenmektedir. Kurmaca oykiiler, malzemesini yasamdan alir. Bu da kurmacay1
belgesele yaklastiran 6zelliklerden biri olarak gosterilebilir.

Insanlar film izledikleri zaman gordiiklerine inanmak isterler. “Sahnede bir
yanilsama ile karsilastiklarinda her zaman bir siiphe vardir: izleyiciler, bilingli veya
bilingsiz olarak izledikleri kurmacayi, kabul edebilecekleri bir gercege doniistiirmek
isterler. Bu siire¢ Karren (2010: 148) tarafindan ‘kuskuya ara verme’ siireci olarak
adlandirilmaktadir. izleyici bir anlamda gordiiklerinin gercek olup olmadigmi
sorgulamadan gordiiklerine inanir. Bunun sonucunda da korku, heyecan, mutluluk,
utang gibi duygular igersine girer. Ayrica, Karren (2010: 148), Flaherty’nin Kuzeyli
Nanook (1922) filminden Michael Moore’un Farenheit 9/11 (2004) filmine kadar
belgesellerin giivenilir bir bigimde gercekligi yakalamadigini savunur. Bu noktada
belgeselin gercekligi de sorgulanmaya baglar. Kuzeyli Nanook (1922) filminin birgok
sahnesinde Flaherty’nin miidahalelerinin izleri goriilmektedir. Karren (2010: 148) de
belgesel olarak nitelendirilen bu tarz filmlerin giivenilir bir bigimde gercegi oldugu gibi
yansitmadigini iddia eder. Mcllroy (aktaran, Jordan, 2003), belgesel ve kurmaca filmin,

insa edilmis gergeklikler olarak birbirinden ayirt edilemez oldugunu belirtir Yani
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belgeselde de kurmacada oldugu gibi insa edilmis bir gerceklik oldugu iddia
edilmektedir. Sinemanin ilk yillarinda diissel olan1 temsil eden Méliés ve gercek olani
temsil eden Lumiere Kardesler ile baslayan belgesel- kurmaca ayrimi, giiniimiize kadar
farklilasmis ve iki yapimin birbirinin yerine gecebildigi melez bir forma doniigmiistiir.
Bu iki tliriin melezlesmesi son donemde sikca tartigsilsa da, 1934 yilinda Alberto
Cavalcanti tarafindan ¢ekilen Pett and Pott filmi o d6nem i¢in melez bir 6rnek
olusturmaktaydi. Teksoy Cavalcanti’nin filmini sdyle tanimlar: “Kurmaca ile belgeseli
i¢ i¢e geciren, ilk calismasi Pett and Pott’un (Pett ile Pott, 1934) ilkin seslerini kaydetti,
sonra bu seslere uygun goriintiiler cekti” (2005: 261). iki farkli aileyi ele alan film,
geleneksel, mutlu ve cocuklar1 olan Pett ailesi ve geleneksel aile yapisinin disinda,
mutsuz ve ¢ocuklari olmayan Pott ailesinin hikayesini anlatmaktadir.

Belgesel ve kurmacanin gegisken bir yapi sergilemesi, diinya sinemasinda
Sinema-gercek, Italyan Yeni Gergekgiligi, Yeni Dalga ve Dolaysiz Sinema gibi akimlar
sayesinde asina olunan bir durumdur. Belgesel sinemada sikc¢a kullanilan el kameralar
60’11 yillarin baslarinda kurmaca film yapiminin bir parcasi haline gelmistir (Karren,
2010: 148). Belgeselde takip, gozlem amaciyla kullanilan el kameralari, teknolojinin de
gelismesiyle ve ortaya ¢ikan akimlarin da etkisiyle kurmaca filmlerde de kullanilmaya
baglamistir.

Ikinci Diinya Savasi’nin sonlarinda ortaya cikan Italyan Yeni Gergekgilik
akimi, “giinlin gerceklerine bagliligi” ile nitelenmektedir (Coskun, 2003: 147). Bu
akimin ornekleri, gliniin gergeklerini belgesel tarzda yeniden kurarak, kurmaca anlatilar
belgesele yaklastirmaktadir. Profesyonel olmayan oyuncular ve ger¢ek mekanlar
kullanilarak, gerceklik etkisi arttirllmaya calisilmistir. “Senaryonun temeli gilindelik

gergekten agini kopardig zaman bile Italyan filmleri her seyden 6nce yeniden kurulmus
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roportajlardir” (Coskun, 2003: 147). Yani filmlerde her ne kadar gergeklikten uzaklasan
sahneler olsa bile, sonugta yine gerceklige yakin durmaktadir. Rosselini, Vittoria De
Sica, Visconti gibi bu akimin 6nemli yOnetmenlerinin c¢alismalarinda, belgesel ve
kurmaca ogelerin birbiriyle etkilesimi sonucunda gerceklik etkisi fazla olan yapilar
karsimiza ¢ikmaktadir.

Karren (2010: 150), belgeselin kurmacaya ve kurmacanin da belgesele
yonelis nedeninin, kurmaca filmin umutsuz bir bigcimde yapayliginin iizerini értmeye ve
belgesel gibi gériinmeye ¢alismasi oldugunu savunur. Ayrica izleyicilerin de dikkatli bir
sekilde insa edilmis filmler yerine “yakalanmis” hissi veren filmlerden etkilendigini
ileri siirer. Film, sanki tesadiifen yakalanmis goriintiilerden olusturulmus gibi
gosterilerek izleyicinin ilgisi ¢ekilir. Kurmaca ve belgesel karsilikli olarak birbirleriyle
etkilesim icerisine girer. “Belgesel film yapimi, her zaman oldugu gibi, genis ve ilgili
bir izleyici kitlesine ulagmak igin kurmaca hikaye anlatim metotlarina doner. Benzer bir
sekilde, kurmaca hikdye anlatimindaki ayni1 gergeklik, film yapimcilarinin
belgeselcilerin metotlarin1 her zamankinden daha fazla kullanmasina yol a¢mistir”
(Karren, 2010: 151).

Belgesel ve kurmaca anlati ozelliklerini bir arada barindiran bir¢ok film
ornegi vardir. Son yillarda, belgesel ve kurmaca film arasinda ayrim yapmak gittikce
zorlagmaktadir ayrica, ikisi arasindaki sinirlarin ortadan kaldirildig: filmlerin popiilerligi
de artmaktadir (Jordan, 2003). Gergeklik hissi yaratmak adina roportajlarla baslayan ve
yasanmi§ bir olaymn anlatildigi hissini veren ancak ilerleyen boéliimlerinde kurmaca
Ozellikler sergileyen ve filmin sonunda aslinda filmin kurmaca oldugunun anlasilmasini
saglayan ipuglar1 veren Noviembre (Manas, 2003) filmi belgesel-kurmaca etkilesiminin

fazlasiyla gorildiigii filmlerden biridir.
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Iyi belgesellerin cogunlugu, katiksiz bir gergeklik ile dikkatlice diizenlenmis bir
kurmacanin karigimi olan ikili bir yaklasimdan yararlanir. Bu ifade bizi asil film formuna
gotlirtir: Tam bir kurmaca (total fiction). Buradaki olaylar da gercektir. Ancak istendigi ve
gerekli oldugu 6lgiide tekrarlanabilir. Bu islem, bir davranisin ya da eylemin 6zelligi tam
anlamiyla film {izerine aktarilana dek cesitli agilardan yapilabilir. Her durum kamera icin
dikkatlice planlanir ve uygulanir. Elde edilen sonug¢ gergegin bir taklididir. Gergekten de

gordiigiimiiz sey gercegin zenginlestirilmis bir yeniden iiretimidir (Arijon, 2005: 30).

Belgesel ve kurmaca filmler, melez bir yap1 sergileyebilmelerinin yani sira,
iki farkli diinyanin temsilini yapmaktadir. “Kurmaca filmlerin diinyasi hayali bir
diinyadir. Ayn1 zamanda bizim ger¢ek diinyamiza da benzemektedir, Ozellikle de
gercekei stilde yapildiysa. Film taninan insanlar, objeler, yerler ve duygularla
cevrelenmis olabilir ancak aralarindaki benzerlik temel olarak metaforiktir” (Nichols,
1991: 109). Kurmaca filmlerin sundugu bu hayali diinyanin aksine belgeseller i¢inde
yasadigimiz diinyanin temsilini sunarlar. Buna karsilik olarak, kurmaca ise icinde
bulundugumuz diinyaya benzeyen bir diinyanin taklidini yapar.

Belgesel ve kurmaca arasindaki siirin belirsiz hale geldigi bir baska alan
ise tarihsel filmlerdir. “Belgesel tarihsel olarak kendini kurmaca filmden ayr1 tutmustur.
Kurmaca aldatan ve oyalayan anlatidir. Kurmaca, fantezi ve aldatma ugruna diinyay1
oldugu haliyle gormez” (Nichols, 1991: 108). Belgesellerin gercegi yansittigina dair bir
Oongorii oldugu i¢in tarihsel olaylarin aktariminda da gergek¢i olmasi beklenir. Ancak
Zinn’e gore, bazilar1 belgesellerin dogal olarak bir olayin tarihini veya donemini daha
gercekei bir sekilde ele alacagini diisiinebilir ancak onlar da anlati filmleri kadar
bozulmaya maruz kalmaktadir. Ayrica durumun bdyle olmasinin nedenini, tarihin genis
bir temelden verilerin secilmesi siirecine dayaniyor olmasina ve bu siiregte tarih¢inin

(veya film yapimcisinin) neyi dahil edip neyi dahil etmeyecegine karar veriyor olmasina

baglamaktadir. Bu nedenle, “kurmaca olmayan” bir sey, kurmaca veya kurmacadan
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daha fazla kurmaca haline gelebilir diyerek iki anlat1 formu arasindaki gecisken yapiya
da deginir. (Zinn, 2004: 68).

Goriintliniin sahip oldugu bicimlendirilebilme ve degistirilebilme 6zelligi,
belgesel ve kurmacada farkli denemelerin goriilmesine neden olmaktadir. Mevcut
olanaklardan faydalanilarak, kurmaca bir film belgesel bir tavra biiriiniirken, belgeselde

de insa edilmis kurmaca yapilara yer verilebilir.

Belgesel tekniklerini kullanan kurmaca filmler, titiz bir sekilde dogal ve ‘yakalanmis’ gibi

goriinmeye calisir. Ancak hala kurmacadirlar. Hikaye gibi kurulmus, canlandirma yapan,

senaryosu olan belgesel filmler 6zel bir etki yaratmak i¢in kurmaca gibi dikkatli bir sekilde
insa edilmektedir. Ancak hala belgeseldirler. Hangisi gercegi soyler? Gergek, film
goriintiisiinlin mekanik dogusuna ragmen hala gerceklik yerine gecebilen bir yansima

olmasi ve smirsiz yollarla bigimlendirilebilir ve degistirilebilir olmasidir (Karren, 2010:

151).

Bir belgesel sinemaci, kurmaca bir film de ¢ekebilir ¢iinkii artik teknik
gelismelerle birlikte belgesel ve kurmaca anlatilar birbirlerinin 6zelliklerini tasimaya
baglamistir. Belgesel olarak adlandirilan filmlerin kurmaca filmlerle bir arada
degerlendirilerek odiil aldig1 ornekler, belgesel ve kurmacanin ne kadar i¢ ice gectigini
gozler Oniine sermektedir.”

Godard’in Notre Musique (Miizigimiz) (2004) filminde belgesel ve kurmaca
Ogelerin bir aradaligini inceleyen Laure Astourian (2008), Godard’in insanlarin hayali
olana giivenerek gerceklikten siiphe duyduguna inandigini ve hayali temsillerin bazi
sahnelerde gergeklikten daha inandirict goriindiigiinii ifade eder. Filmde insanlik,

yokolus ve yeniden varolma konular1 islenmektedir. Nasil belgesel ve kurmaca bir arada

bulunabiliyorsa, hayali ve gercek olan da i¢ ige gecen bir yap: sergileyebiliyor. Ayrica
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kurmaca bir film belgesel tarzinda iiretildiginde belgesel olarak goriilebiliyor ve
belgesel de kurmaca 6zellikler sergiledigi zaman kurmaca olarak kabul edilebiliyor.
Ayni sekilde hayali ve ger¢ek olan bir arada sunuldugu zaman, Astourian’in
arastirmasinin da gosterdigi gibi, hayali olan temsiller gergek olan temsillerden daha
inandiric1 goriinebiliyor.

Belgesel tekniklerinin bu kadar yayginlasmasi belgesel-kurmaca yakinligini
da beraberinde getirmistir. “Gergeklik ve onu {iireten belgesel teknikleri ¢cok derin bir
ihtiyact karsilar. Artan bir sekilde, film yapimcilarinin calisma bi¢iminde ve film
artistlerinin diislince ve duygularini ifade etme bi¢iminde baskin hale gelmektedirler”
(Karren, 2010: 151). Williams (aktaran Jordan, 2003), postmodern donemde, belgesel
filmlerin artan bir sekilde film aracinin manipiilasyon siireglerine zemin hazirlamakta
oldugunu iddia eder. Belgeselin, bu kadar yayginlagsmasiyla birlikte, kurmaca filmler
belgesele ait oOzellikler sergilerken, belgeselin gergekligi de tartigmali bir hale
gelmektedir. Gergek yasamla ilgili belgeseller bazen yeniden canlandirilmis materyaller
icerebilir. The Civil War (Burns, 2002) filminde oldugu gibi, ger¢ek hikayelerini
anlatacak kisiler mevcut olmadigi i¢in donemden alintilar okunur ve izleyiciyi
etkilemek icin miizik kullanilir. Akademik uzmanlar yorumlariyla katkida bulunarak
gercek ve gergek olmayan arasina bir baska belirsiz katman yerlestirir (Booth, 1991:
234).

Belgesel ve kurmaca oOzelliklerinin bir arada kullanildigi Fransiz yapimi
Swnif (Cantet, 2008) filmi, gercek ve kurmaca olanin bir arada kullanildigr melez yapiya
ornek bir filmdir. Sinif, gercek bir kolejde, gergek dgrencilerle ¢ekilmis, egitim siirecini
anlatan belgesel bir filmdir. Ancak filmde Booth’un da belirttigi gibi “gercek ve gercek

olmayan arasinda belirsiz bir katman” yer almaktadir. Belgesele ait gerceklik unsuru,
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filmde kurmaca bir hikaye i¢in zemin olusturmaktadir. Ger¢cek mekan ve kisiler iizerine
kurulmus kurmaca bir hikaye anlatilmaktadir.

Scorsese, “kurmaca ile kurmaca olmayan arasinda” kendisi i¢in “higbir
zaman bir ayrim” olmadigini belirtir ve “belgeselin i¢inde her zaman bir kurmaca pay1
oldugunu” ve “kurmacanin da her zaman gercekle iliskili oldugunu”, bu nedenle de
kurmaca ve belgesel arasinda bir ayrim yapmanin anlamsiz oldugunu ifade etmektedir
(aktaran Donato, 2007: 199). Sinemanin ilk yillarindan itibaren belgesel ve kurmaca
arasinda bir ayrim yapma ¢abasinin goriilmesine ragmen, Scorsese, bu iki yapinin kendi
iclerinde birbirlerine yer ayirdiklarimi belirtir ve bir aradaliklarinin altim ¢izer.
“Dramatik bir filmin kalbinde belgesel diirtiisii”niin yer alabilecegini belirten Scorsese
(aktaran Donato, 2007: 202), son donemde sikc¢a tartisilan melez yapi igerisinde
belgesel ve kurmacanin ne kadar i¢ ige gecmis oldugunu ifade eder. Scorsese belgesel
teknigi ve giicline kurmacada sikca yer vermektedir.

1.4.1. Sahte Belgesel (Mockumentary) - Yari Belgesel (Docudrama)

Belgesel yapiya sahip kurmaca igerikli filmler, sahte belgesel
(mockumentary), kurmaca yapiya sahip belgesel igerikli filmler ise yar1 belgesel
(docudrama) olarak adlandirilmaktadir (Rhodes ve Springer, 2006: 4). Bu iki yapi,
dogas1 geregi sinirlar1 yiktiklarn icin ge¢misten beri tartisma konusu olmustur. ki
yapinin da belgesel sinirlarini karmasik yollarla yiktig ileri siiriilmektedir. Ayrica sahte
belgesel ve yar1 belgesel olarak kavramsallastirilan yapilarin, oOncelikli olarak
belgeselden yola ¢ikarak gelistigi belirtilmektedir (Lipkin, Paget, Roscoe, 2006: 11, 12).
Yani her ikisinin temelinde de belgesel belirleyici bir role sahiptir. Philips ise bu

noktaya soyle deginmektedir:

Bazi durumlarda, bir film fake documentary veya mock documentary olarak

adlandirilabilir. Her iki tiir de belgesel teknikleri (roportaj, el kamerasi ile ¢ekim, altyazi)

82



ile yapilmaktadir ancak bunlar belgesel degildir. izleyiciler sahte belgesel izlerken,
izlediklerini gercek olarak goriirler. Sahte belgesel, mutlaka kurmaca bir hikaye anlatilacagi

anlamina gelmez (2002, 339).

Belgesel tekniklerinden faydalanan bu tlirler farkli  terimlerle
adlandirilmistir. Rhodes ve Springer (2006: 4), belgesel ve kurmaca film arasindaki
iliskinin 4 temel kategori arasinda bir etkilesim sergiledigini belirtir: belgesel yap,
belgesel igerik, kurmaca yap1 ve kurmaca igerik. Bu kategoriler arasindaki iliskiler sdyle
gosterilmektedir:

Belgesel yap1 X Belgesel igerik
Kurmaca yap1 <« Kurmaca icerik

>

(Rhodes ve Springer, 2006: 4)

Bu etkilesim sonucunda ortaya c¢ikan tiirler soyle adlandirilmaktadir
(Rhodes ve Springer, 2006: 4):

Belgesel yap1 + belgesel icerik = Belgesel

Belgesel yap1 + kurmaca igerik = Sahte Belgesel (Mockumentary)

Kurmaca yap1 + belgesel icerik = Yar1 belgesel (Docudrama)

Kurmaca yap1 + kurmaca igerik = Kurmaca

Gorildigi  gibi, belgesel ve kurmaca arasindaki etkilesimli  yap1
mockumentary, docudrama, hybridization, fictual faction gibi farkli terimlerle
adlandirilan tiirlerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Candeloro da “docufiction”
(belge-kurmaca) terimini kullanmay tercih etmistir (1999: 37).

11.5. Melez Yapiy1 Ortaya Cikaran Dinamikler

Ozellikle son dénemde belgesel ve kurmaca 6zelliklerini bir arada tasiyan

filmlerin ortaya ¢ikmasinin ardinda farkli dinamikler bulunmaktadir. Bunlar,
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Schrader’in “anlati yorgunlugu” (the exhaustion of narrative) olarak tanimladigi durum,
gerceklik arayisi ve teknolojik alanda yasanan degisimler olarak siralanabilir. Her
birinin bu yeni anlati yapisinin olusumunda farkli etkileri bulunmaktadir.

Sonmez (2009) belgeselin bu kadar 6n plana c¢ikmasiin sebebinin,
“kurmaca filmlerin ¢gogunun birbirinin tekrar1 olmasi ve bunun sonucunda insanlarin
‘dejavu’ duygusunu yasamasiyla artik sasirtici, ilgi cekici hikayelere ydnelmesi”
oldugunu ileri siirer. Bu yonelimler sonucunda sasirtic, ilgi ¢ekici hikayelerin belgesel
sinemada goriildiigii ve ayrica goriilen farkliliklarin sadece hikaye degil, film estetigi
bakimindan da gegerli oldugu ifade edilmektedir. Kurmaca hikayelerin birbirini tekrar
eden bir yapi sergilemesi, Schrader’in “anlati yorgunlugu” (the exhaustion of narrative)
olarak ifade ettigi, farklilastirma gerektiren anlatilarla benzer bir konuya dikkat
cekmektedir. Schrader’in anlati yorgunlugu ile kastettigi sey, anlatilarin her yerde
birbirinin benzeri ve tekrar1 olmasi ve izleyici tarafindan anlatinin ne yonde
ilerleyeceginin dnceden tahmin edilebilir hale gelmesidir. “50 yi1l dncesine gore bugiin
orijinal olmak daha zor. Bugiiniin izleyicileri bir anlati biyosferinde yasamaktadir”
(Schrader, 2009). Anlat1 yorgunlugunun melez yap1 dogurma potansiyelinin oldugu
tartismalidir ancak kurmacada boyle bir anlati yorgunlugunun olmasi, kurmaca film
yapimcilarinin  belgesel film yapim tekniklerine yonelmesine neden oldugu iddia
edilebilir. Ancak kurmaca filmlerde oldugu gibi, kimi zaman belgesellerde de
Soénmez’in belirttigi “dejavu” duygusu yasanmaktadir. Boyle durumlarda da belgesel,
tekrardan kaginmak amaciyla kurmaca yontemlere bagvurmaktadir. Son dénemde
yapilan filmler incelendiginde, anlati yorgunlugundan uzaklasmaya calisan farkli

konulara yonelen yapimlar goriilmektedir.
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Anlati yorgunlugunun yani sira, gergeklik tutkusunun hayal diinyasiyla
kesistigi nokta da bu anlamda etkili bir faktér olarak karsimiza ¢ikar. Yonetmenlerin
sahip oldugu gerceklik arayisi, onlarin hayal diinyasiyla birlesti§i zaman ortaya farkl
anlatilar ¢ikmakta ve iki yapi arasinda belirgin bir smirdan s6z etmek gittikge
zorlasmaktadir. Gergeklik, filmin dogasinda yer alan ve ona gii¢ veren bir unsur olarak
diisiintildiiglinde, kurmacanin belgesele yonelmesinin ardinda gergekligin sundugu gii¢
onemli bir etken olarak yer alir. Teknolojinin gelismesiyle birlikte gercekligin de
degistirilebilir hale gelmesi, goriintiilere olan giliveni azaltmistir. Teknik olanaklardan
faydalanilarak istenen etkinin istenen bi¢gimde saglanabildigi bir ortamda insanlar da
gordiikleri goriintiiniin gergekligini daha fazla sorgular olmustur. Bununla baglantil
olarak, gerceklik arayisi on plana ¢ikmistir. Kurmaca da bu arayisin bir sonucu olarak
belgesele ve belgeselin gerceklik etkisi yaratmada kullanilan 6zelliklerine yonelmeye
baslamistir.

Buna karsilik olarak, gerceklik iddiasi olan belgesel sinema da film yapim
siirecinde teknik olanaklardan daha fazla yararlanmaya baslar ve bunun bir sonucu
olarak belgesel de kurmacaya yonelmeye baslar. Teknolojinin gelisimi karsilikli olarak
farkli amaglarla iki yapiy1 birbirine yakinlastirmistir. Mangual (2009: 298), “Gergekler
vardir ancak bu gercekler filmde yeniden cercevelenir ve yeniden temsil edilir, boylece
kurmacaya yer agilir”, diyerek belgeselin kurmacaya yonelis slirecini tanimlar. Bu siire¢
sonucunda belgeselin konumu da degismeye baslar.

Teknolojik alanda yasanan degisimler, hem film yapiminda hem de yeni
anlatilarin olusmasinda onemli bir etkiye sahiptir. Teknoloji ve teknik gelismelerin
hayatimiza getirdigi kolayliklar, yenilikler diisiiniildiigiinde, gilinliik yasam ve bircok

alanda degisikliklerin yasandign goriilmektedir. Ozellikle 2000 sonrasinda dijital
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teknolojinin yogun bir bi¢cimde kullanilmasiyla birlikte film {iretim bicimleri de
degismeye baslamistir. Uretim bigimlerinde gériilen bu degisiklikler, dogrudan anlati
yapilarin etkilemis ve yeni melez yapilarin ortaya ¢ikmasinda etkili olmustur. “60’larda
dijital teknolojilerin ortaya ¢ikmasiyla birlikte geleneksel tekniklerden uzaklasan daha
derin ve karmasik bir melezlesme ortaya ¢ikt1i” (Couchot, 2005: 3). Bunun sonucunda,
anlat1 yapilarinda da geleneksel anlatidan uzaklasan daha derin ve karmasik bir yapiya
sahip melez anlatilar ortaya ¢ikti. Monaco, “Teknoloji dncesi ¢agda, insanoglu bir
bakima kendi fiziksel yetenekleriyle siirliydi” (2005: 72), diyerek teknolojiyle birlikte
insanlarin fiziksel yeteneklerinin disinda yeni bir gii¢ ve yetenegin kullanilabilir hale
geldiginin altim1 ¢izer. Baslangigta teknik kosullarin sinirli olmasi nedeniyle belirli
sinirlar dahilinde gercgeklestirilen bir ¢alisma, zamanla kullanilan araglarin, var olan
tekniklerin  gelismesiyle birlikte smirlart  cizilemeyen bir yap1 igerisinde
gerceklestirilmeye baglamistir. Ornek olarak, 60’1 yillarda tasinabilir hale gelen
kameralarla birlikte stiidyo disinda da rahatlikla ¢ekim yapilabilir hale gelmistir ve
mekan siirlamasi ortadan kalkmistir. Lucas (aktaran, Ohanion, Philips, 2000: 4) dijital
teknolojinin kendisi i¢in zaman ve enerji kaybini 6nledigini ve film yapimcisim1 daha
yaratici hale getirdigini ifade etmektedir.

Sinema, ortaya ilk ¢iktig tarihten itibaren teknolojiye bagli olarak gelisen
bir alan olmustur. Bordwell ve Thompson (2009: 47), film sanatinin “ilk denemelerden
en son bilgisayar programlarina kadar” teknolojiye bagli oldugunu belirtmektedir.
Sinema, yapis1 geregi, teknolojiden beslenerek gelisimini siirdiirmiistiir. Film, teknik bir
calisma sonucu elde edilmistir ve her asamada teknik calismalar yapilmaktadir. izleyici
gordiigli goriintiiden ¢ok goriintiiniin olusmasini1 saglayan teknolojiden etkilenmistir.

Rotha (2000: 33), film gelisim siirecini degerlendirirken sinemanin teknik bir olusum

86



olarak “mekanik yapis1” ile ilgilenmistir ve bu silireci soOyle Orneklendirmistir:
“projektorlerin ¢calismasi, kameranin anlagilmasi giic mekanikligi, sesin disklerle ve film
tizerindeki ses seridi ile yeniden iiretilmesinin c¢esitli yontemleri...” (2000: 33).
Goriildiigii gibi, her agsamada teknik bir siire¢ mevcuttur. Bu konu hakkinda Monaco ise
diisiincelerini soyle ifade etmektedir: “Endiistri ¢agmin basli basina biiylik sanatsal
katkis1 olan kayit sanatlari —film, ses kaydi ve fotograf- karmasik, olaganiistii ve
olduk¢a geliskin bir teknolojiye gobekten baghidir” (2005: 72). Bu soézlerden de
anlasildig: gibi teknoloji, sinemanin ayrilmaz bir pargasidir.

Genel olarak, gelisen teknolojinin sinemaya getirmis oldugu kolayliklar ele
alindiginda su o6zellikler karsimiza ¢ikmaktadir: Kameralar daha hafif ve tasinabilir hale
gelmistir, teknoloji daha ucuza mal olmaktadir ve yaygin bir bicimde kullanilabilir hale
gelmistir ayrica kisisel bilgisayarlarda kullanilabilen kurgu programlar1 ve goriintiiniin
degistirilebilir olmas1 6nemli faktorlerdir.

Kameralarin taginabilir hale gelmesi, film yapimcilarina istedikleri mekanda
cekim yapabilme olanagini saglamistir. “Savas sonrasi teknolojik gelismelerin etkisi,
film yapimcilarinin sahne ve stiidyonun smirlarindan ¢ikip farkli  alanlara
gidebilmelerini olanakli hale getirmistir” (Karren, 2010: 149). 1960 yilinda ortaya ¢ikan
teknoloji sayesinde, daha hafif ve tasmabilir hale gelen kamera, goriintiiniin istenen
ortamlarda daha kolay bir bi¢imde kaydedilebilir olmasini saglamistir. Kameranin yani
sira ses kaydeden cihazlarin boyutlar1 da kiiclilmiistiir ve bdylece film yapimi daha
kolay bir teknolojiyle gergeklestirilebilir hale gelmistir. “Dijital film yapimi, belirli
geleneksel film yapim tekniklerini bilgisayar, dijital goriintii manipulasyonu ve disk
kaydinin bir araya gelmesi sonucunda ortaya c¢ikan yeni olanaklarla birlestiren

metodolojidir” (Ohanion, Philips, 2000: 3). Dijital teknolojinin gelisimi ve yaygin bir
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bicimde kullanilmasiyla birlikte, belgesel ve kurmacanin anlatim dilinde, iiretiminde
meydana gelen gelismelerin yani sira, yeni anlatim bi¢imleri de ortaya c¢ikmistir ve
kullanilan teknikler ve teknoloji baskin hale gelmistir. 1960’11 yillarda ortaya ¢ikan
Fransiz Yeni Dalga Akimi, cinema- verite (sinema-gergek) ve direct cinema (dolaysiz
sinema) gibi akimlar, teknolojinin olumlu gelismelerinden faydalanarak ilerlemistir.
“1960’larin basinda Fransiz Yeni Dalga Akimi, elle yapilan kamera devinimlerinin yeni
vokabiilerini yaratmakla dikkat ¢ekti ve bu hafif kameralarla 1960’larda da giiniimiizde
de yaygin olan sinema-gergek belgesel stili ortaya ¢ikt1” (Monaco, 2005: 364). Ortaya
cikan yeni teknoloji “sinema-gercek” olarak adlandirilan yeni bir anlatim tarzinin
olugmasini saglamistir. Teknolojinin, yeni anlatim tarzi olusturma potansiyeli ve anlati
yapisi iizerindeki etkisi agikca goriilmektedir.

Teknolojinin getirdigi birgok yenilik arasinda, sinema alaninda dikkat ¢ceken
ve degisimlere yol agan belirgin unsurlar vardir. Ulutak, teknolojik degisimin sahip

oldugu unsurlar1 s0yle siralamaktadir:

Biiyiik, hantal film kameralarindan elde kullanilabilir kameralara gegis, diisiik duyarlikli
filmlerden yiiksek duyarlikli filmlere gegis, sessiz filmden sesli filme gecis, biliyilk ama
giicli diisiik 151k kaynaklarindan kiigiik ama giicii yiiksek 151k kaynaklarina gecis, giiniimiiz
video-dijital yapim ortamlari, ucuzlayan hatta toplumda, i¢inde belli bir gelir seviyesinde

olan herkesin {iriin ortaya gikarabilmesini saglayan araglar (2003: 29).

Video, hem televizyon yayinciligi hem de kisisel kullanim amagh
gelistirilmistir. Bozkurt videonun ortaya c¢ikisini kisaca soyle oOzetlemektedir: “ilk
elektronik goriintii kayit cihazlart 1950°1i yillarin basinda kullanildi; yani bu yillardan
itibaren yeni manyetik goriintii kayit araglari olan video teknikleri devreye girdi. 1951
yilinda ilk siyah beyaz kaydedici satisa sunuldu. Bu sistemle, ilk kez goriintii kaydedici
bant {izerinde ses ve kontrol izleri bulunuyordu” (2005: 83). Videonun getirdigi

kolayliklar, zamanla video kullanimini yayginlagtirmistir. Bozkurt’un (2005: 85) da
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belirttigi gibi, gittikce “yeni ve daha uzun Omiirlii, daha kaliteli ses ve goriintii kaydi
yapabilen ‘dijital video kameralar’ gelistirildi” ve bu gelisen teknoloji ile birlikte
‘goriintii kurgulama yontemleri’ de gelismistir. Dijital teknoloji, yapim asamasindan
itibaren dagitim ve gosterim alanlarina da yenilikler getirmistir. Goriintii ve ses
niteligini arttirmak amaciyla detayli bir sekilde teknolojik diizenlemeler yapilmistir.
Yapilan diizenlemelerle birlikte gosterim teknolojisi de gelismistir. Kilborn ve 1zod’a
gore, “Ucuz dijital video kameralarin ve kurgu ekipmanlarmin gelisimi, bazi
belgesellerin yapilis bigimleri lizerinde 6nemli bir etkiye sahiptir” (1997: 191). Dijital
teknolojinin yapim kosullarini katkisi oldukg¢a fazladir. Yapim asamasinda oncelikle,
sahneye gore teknik ekip ve ekipmanlar olusturulur. Daha sonra ¢ekim malzemeleri test
edilir. Ses ve goriintliniin birbirini tamamlayabilmesi i¢in teknik caligmalar yapilir.
Giirata (2008: 160), belgesel sinemada yeni donem ve ogrenci filmleri), dijital
teknolojinin sundugu bazi 6zelliklerin (sepya, siyah-beyaz goriintii, gecis teknikleri, vb.)
“yerli yersiz kullaniminin gorsel acidan biitiinliigii olmayan bir anlatima” neden
olabilecegini ifade etmektedir. Bagka bir deyisle, birgok alanda kolaylik saglayan
teknolojinin faydalarindan gerekli olmayan yerlerde yararlanmanin anlatim agisindan
olumsuz sonuglar dogurabilecegini belirtir. Giirata bu diisiincesini $0yle bir ornekle
aciklamaktadir: “Dijital teknolojinin bu tarz kullanimina bir 6rnek olarak, i¢ mekanda
gerekli aydinlatma kosullar1 saglanamadan yapilan ¢ekimlerin siyah-beyaz olarak
sunulmasi verilebilir. Bu teknik, goriintiiniin anlatidaki islevi agisindan sorgulanmasi
gereken bir uygulamadir” (2008: 160). Teknolojinin olumlu ve yararli 6zellikleri her ne
kadar 6n planda olsa da, bu tarz kullanimlar ile birlikte anlatim agisindan olumsuz

sonuglar ortaya ¢ikabilmektedir.
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Goriintli ve sesin yani sira kurgu asamasinda da teknik 6zellikler belirleyici
olmaktadir. Murch (2007: 72, 73), teknolojik gelismeleri kurgu asamasi 6zelinde ele
almaktadir. Teknolojinin gelismesiyle birlikte, “daha fazla hiz, diisiik maliyet, daha
kiiciik ekip, malzemeye kolay erisim, yonetmenin malzemeyi gozden gegirme olanagi,
daha uygar bir ¢aligma ortami, degisik kurgu seceneklerinin korunmasi, sesin geliskin
kullanimi, elektronik 6zel efektlerle uyum” (2007: 72, 73) gibi kolayliklarin ve
yeniliklerin ortaya ¢iktigini belirtir. Bu 6zellikler sayesinde kurgu asamasi yonetmen ve
kurgucu acisindan kullanigh hale gelmistir. “Dijital kameralar ve dijital kurgu sadece
montaj olasiliklarini arttirmamis, ayn1 zamanda diisiik biit¢eli film yapimini da olanakl
hale getirmistir” (Stam, 2000: 322).

Teknolojinin her asamada sinemanin gelisimini etkiledigi goriilmektedir.
“80’lerin sonunda bilgisayar bellek teknolojisindeki gelismelerle film karelerini
dogrudan sabit disklere kaydetmek miimkiin hale geldi. Avid ve Lightworks un altinda
yatan ‘sayisal-elektronik’ diye adlandirilan temel teknolojik yenilik budur” (Murch,
2007: 75). Dijitallesme ile birlikte kasetlerde bulunan goriintiiler dijital ortama
aktarilabildi ve boylece kolay erisim ve verimlilik saglanabildi. Cay Wesgnik® (2012),
film dijital ortamda oldugu zaman potansiyel izleyiciye ulasma sansinin daha yiiksek
oldugunu ve bunun daha kolay ve hizli bir bicimde gerceklestirilebildigini ifade
etmistir. Dijitallesmenin dagitim asamast ve dagitim olanaklar1 {izerindeki etkisi
oldukca fazladir. Dagitim yollarinin artmasiyla birlikte insanlarin filmlere erisiminin
kolay hale gelmesi sinemaya olan ilginin artmasina da yol agmistir. Ayrica dijitallesme
sayesinde daha fazla gorlintii arsivlenmistir bu da son teknolojinin arsiv alanina

sagladig1 faydalardan biridir. Dijital ortama aktarilan goriintiilerle olusturulan arsivler,

® Dijital Belge- Bilgi Yonetimi ve Uygulamalari, Arsivist Paneli, 26 Ocak 2012, istanbul.
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hem film yapimcilar1 hem de izleyici i¢in film izleme ve film gdsteriminin daha kolay
ve verimli bir bicimde gergeklesmesine katkida bulunmustur. Teknik gelismelerin
sinemanin yapim, kurgu, gosterim ve dagitim alanlarina getirdigi yenilikler ve etkiler bu
sekilde Ozetlenebilir. Bunlarin yani sira teknolojik gelismeler, belgesel ve kurmaca
anlatt yapilarinda da degisikliklerin goriilmesine yol a¢mistir. Docudrama diye
adlandirilan tiire ait Ornekler, dijitallesme Oncesi donemde de goriilmekteydi.
Dijitallesmenin ardindan anlati yapisinda goriillen degisimler daha belirgin hale
gelmistir. Dijitallesmenin, diistik biitceli film yapimina olanak saglamasi, dijital araclar
araciligiyla dagitim ve gosterim olanaklarini arttirmast sonucunda film yapim
bicimlerini de kolaylastirmistir. Dijitallesmenin sagladigi bu kolayliklar, film
yapimcilari i¢in yapim siirecinde daha yaratici ve 6zgiir olmay1 olanakli hale getirmistir.
Yaraticilik ve Ozgiirlik alanindaki bu rahatlik, filmlerin anlatilarina da yansimaistir.
Tasarladiklar1 gorlintiiyli  olustururken dijitallesmenin olanaklarin1 kullanan film
yapimcilari, farkli tiirlerin ortaya ¢ikmasina yol agmustir. Teknolojinin gelismesiyle
birlikte daha kolay bir hale gelen film yapimi, belgesel ve kurmaca anlatilarin birbirine
yakinlagsmasinda etkili olmustur.

Son donemde ¢ekilen belgesel filmlerin ortak 6zelliklerini degerlendiren
Hasan Akbulut (2010: 122), daha ucuza mal edilen dijital teknoloji sayesinde filmlerin
cekim ve kurgusunun daha rahat yapilabildigini, yeni teknolojinin bazi filmlerde
“sallanan, titrek goriintiilere, dagilan seslere karsin teknik ilgiyi siirdiirebilecek™ bir
bicimde kullanildigin1 vurgulamaktadir. Akbulut, teknik gelisimin, belgesel yapimini
kolaylastirmasi lizerinde durmaktadir. Dijital teknolojinin hizla gelismesi ve film yapim
maliyetlerinin ucuzlamasi, belgesel sinemanin gelisiminde etkili olmustur. Bunun bir

sonucu olarak film yapimcilari, olanaklarin ve imkénlarim daha fazla olmasindan
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cesaretlenerek daha c¢ok film iiretimine yonelmistir. Ucuz dijital teknoloji, film
yapimeilar1 igin iiretim yollarma erisimi genisletmistir. Ozellikle 2000 sonrasinda
belgesel film sayisinda goriilen artis ve belgesele artan ilgi, bu durumla
iliskilendirilebilir. Akbulut (2010: 123), 2005 ve 2012 yillar1 arasinda gdsterime giren
belgeseller, izleyici sayist ve toplam hasilatin yer aldig1 bir tablo ile belgesel sinema
alanindaki artis ve ilgiyi gostermistir. “Teknolojik her tiirli gelisme, belgeselcinin
anlatim dilinin sinirlarmi yeniden goézden gegirmesine neden olurken, ayni zamanda
belgeselcinin kendi anlatim olanaklarinin smirlarin1  zorlayici ¢abalart da yeni
teknolojilerin gelismesine de ortam hazirlamistir” (Ulutak, 2003: 29). Teknolojinin
gelismesinde belgeselcilerin ¢abalar1 da etkili olmustur. Yeni arayislar i¢inde olan film
yapimcilari, yeni teknikler, yeni anlatim tarzlari olusturma cabasi i¢inde olmus ve
gelismeleri takip ederek yapimlarina bu dogrultuda yon vermislerdir.

Christine Hanke® (2010), dijital gorsel efektlere sahip olan belgesellerin
carpici gorlntiiler yaratarak bilinen belgesel formatini ¢eliskili hale getirdigini belirtir
ve sO0yle devam eder: “Teknolojinin bir parcasi olan gorsel efektler sayesinde dijital
gorlintii olas1 olan1 inanilir hale getirmekte ve gergekte goériilmeyeni gostermektedir”.
Bu noktada belgeselin gergekligi sorgulanmaya baglar ve bunun yaninda Hanke’nin
belirttigi gibi, olast olanin inanilir hale gelmesiyle birlikte kurmaca, gerceklige yaklagir.
Kurmaca ve hayali 06geler, olast durumlar, kullanilan tekniklerle gercek gibi
gosterilebilmektedir. Kurmaca ve belgesel anlatilar, karsilikli olarak birbirleriyle
etkilesim igerisine girerek ortak ozellikler sergilemeye baslar. Roportaj teknigi ve arsiv
goriintiileri kullanilarak kurmaca bir yapida kurulmus ancak gergek bir hikaye anlatan

Guantanamo Yolu (Whitecross, Winterbottom 2006), bu etkilesimin bir 6rnegi olarak

° Visible Evidence Conference XVII, 2010, Istanbul.
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gosterilebilir. Teknolojinin sagladig1 olanaklar sayesinde kurmaca, belgesel tekniklerine
yonelirken, belgesel de kurmaca tekniklerine bagvurmaya baslar ve ortaya ¢ikan melez
yap1, dijitallesmenin de etkisiyle gerceklik ve etik sorunlarin1 da beraberinde getirmis
olur.

Teknolojik gelismeler, izleyicinin gergeklik algisinin artmasinda etkili bir
faktor olmustur. Kullanilan teknikler sayesinde goriintii, gercege yakin bir bigimde
izleyiciye aktarilmistir. Goriintii ve ses kalitesinin artmasi, goriintiilerin gercgeklige
benzerliginin artmasii da saglamistir. Gergekligin goriintiiye aktarilmasiyla ortaya
cikan tartismalar, sinemanin dijitallesmesiyle birlikte daha da genis kapsamli hale
gelmektedir. Dijitallesme, goriintiiniin degistirilebilir olmasin1 olanakli kilar ve bunun
sonucunda dijital tekniklerden faydalanarak yapilan belgesellere olan giiven
farklilasmaya baglar. Dijital tekniklerin gelisimi, belgeselin gergeklik iddias1 ve
goriintii-gergek iligkisi tizerinde etkili olmaktadir. Gelisen dijital teknoloji sayesinde,
bilgisayar ortaminda istenilen goriintii yaratilabilmektedir bu nedenle goriintiiniin
gercekligi bilgisayar ortaminda yaratilan bir gergeklik de olabilir, gercekten var olan bir
gercegin aktarimi da olabilir. Treske, “Teknoloji, gercegi tekrar iiretmek i¢in mi yoksa
gercekligi kesfetmek i¢in mi kullanilmali?” (2003: 26) sorusunu sorarak teknolojinin
gerceklik ile olan baglarini sorgulamaktadir. Sinemanin tekniginin fiziksel gercekligi
etkileyecek, onu soyutlamalara doniistiirecek sekilde etkin olmamasi gerektigini
savunan Gilingor (2003: 94), sinemacinin, ger¢egi yasamin akisi i¢inde tiim yonleriyle
izlemekle yetinmesi gerektigini savunmaktadir. Baz1 yapimcilar, teknik 6zelliklerin
kullanilmasimi desteklerken, bazilari da bu tekniklerin gercekligi degistirmeden

kullanilmasi gerektigini savunmaktadir.
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Baudrillard (1998), Simiilasyon Kurami’nda, dijitallesmeyle birlikte
gercegin sonsuz sayida yeniden iiretiminin miimkiin oldugunu belirtmektedir. Sinema,
kullandig1 teknoloji ile gergekligi yeniden iiretirken, bu gergeklik var oldugundan farkli
bir hale gelebilir ya da oldugu gibi yeniden aktarimi yapilabilir ancak sonugta “yeniden
iiretim” olmasindan otiirii kendi ozglnliiglinii kaybettigi ifade edilmistir. Kutay,
“Algilama diizeyinde gercegin gercek olmaktan c¢iktigi ve bu korkutucu doéniisiimiin
hizla devam ettigi bir ortamda, en temel malzemesi gerceklik olan belgeselin
belgeselligi kalabilir mi?” (2003: 125) sorusuyla, dijitallesme ile birlikte belgeselin
gercekligini kaybederek belgesel olma 6zelligini kaybedebilecegini vurgulamaktadir.

Sinemanin ger¢ege yakin goriintiiler olusturmasinda, teknolojinin etkisi
oldukga fazladir. Baslangicta teknik kosullar nedeniyle daha sinirli bir yapi igerisinde
gerceklestirilen yapimlar, teknolojinin gelismesi ve dijitallesme ile birlikte daha etkili
bir bicimde gerceklestirilmistir. Bu sayede gerceklik de istenilen dogrultuda
aktarilabilmigtir. Dogal bir ortamda ¢ekilen orman goriintiileri daha sonra renklendirme
yapilarak daha canli ve farkli gosterilebilir. Bunun gergeklestirilmesinde sinemanin
gercekligini etkileyen en O6nemli faktorlerden biri olan renk teknolojisinin gelismesi
etkili olmaktadir. Teknolojinin gelismesiyle birlikte, renkler insanlarin algisina daha
yakin ve daha ger¢ek¢i goriinmeye baslamistir. Biiker renk faktoriiniin ne kadar etkili
oldugunu su sozlerle ifade eder: “Dogadaki renkler perdede kullanildiginda, izleyiciyi
gercek hayatta oldugundan ¢ok daha fazla etkileyebilmektedir” (1985: 58). Izleyicinin
dogada gordiigii renkler dogal ve saf renklerdir ancak bu renkler sinemada, kullanilan
teknikler ile birlikte daha canli ve daha doygun renklere doniistiiriilerek izleyicinin ilgisi
cekilmeye calisilir. “Diinya yalnizca nesnel olarak goriindiigii gibi degil, 6znel olarak da

gosterilebilir, yeni gergeklikler yaratilir, gerceklikte hicbir baglantisi olmayan
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nesnelerin ve olaylarin arasina sembolik anlami olan kopriiler kurar, dogal yapi
degistirilir” (Arnheim, 2010: 110). Teknolojik gelismeler de bu kopriilerin
kurulmasinda etkili olmaktadir. Biikker (1985: 5) ise, teknolojik gelismelerle birlikte
0znel gergekligin giderek yok oldugunu, ses, renk, genis perde gibi gelismelerin yetkin
bir gerceklik yanilsamasi yarattigini ve gercek nesne ile kopyasini birbirine daha fazla
benzer hale getirdigini belirtir.

Gorilintii ve ses alaninda tekniklerin geligsmesi, gergeklige olan giivenin

azalmasina yol agmustir.

Film yapimiin hem teknik hem de ahlaki denklemleri koklii bir bigimde degisiyor (...)
Ahlaki olarak bu koklii yeni teknolojik gii¢, artik goriintiillere ve seslere gecen yiizyil
boyunca giivendigimiz gibi giivenemeyecegimiz anlamima geliyor. Bir zamanlar
yonetmenlerin kaydettikleri iizerinde neredeyse tam kontrolii vardi. Artik onlarin
goriintiilerin ve seslerin kaynagi olarak gerceklige bagimli olmalart s6z konusu degil.
Gordiigiimiiz zorunlu olarak onlarin ¢ektikleri degil, daha ¢ok ¢ekmeyi istedikleri ya da
¢ekebilecek olduklarini diisiindiikleri ya da daha sonra ¢ekmeye karar verdikleridir

(Monaco, 2001: 142).

Monaco’nun da iizerinde durdugu nokta, yeni teknolojilerle birlikte
sinemanin gercekligine eskisi gibi giivenemeyecegimizdir. Yonetmenler artik gergeklige
bagli kalarak ellerindeki smirli olanaklarla film ¢ekmek yerine, teknolojinin onlara
sundugu bir¢ok secenekten faydalanarak istedikleri goriintiileri olusturabilmektedir. Bu
konu hakkinda Manovich (1996: 295), sinemanin dijital caga girdikten sonra artik
animasyondan ayirt edilemeyecegini belirtir yani gercek ve kurmaca 6geler birbirinden
ayirt edilemeyecek duruma gelmektedir. Bdyle bir yap1 igerisinde belgesel ve
kurmacayi birbirinden ayirt etmek gittikce zor hale gelmektedir. Dijitallesme sayesinde,
gorlintii ve ses alaninda istenilen her sey yapilabilmektedir. Monaco (2001: 512), analog
diinyada kat1 sinirlarin varligindan s6z eder ve buna karsilik sayisal diinyada fiziksel

sintrlarin bulunmadigini belirtir. “Bu yalnizca bir bellek kapasitesi, islemci hiz1 ve

95



iletisim bant genisligi sorunudur” diyerek dijital ¢agda film yapimi siirecinde 6nemli
olan etkenlerin bu teknolojik unsurlar oldugunu ifade eder (Monaco, 2001: 512).

Dijital teknoloji her ne kadar sinema alanina bir¢ok kolaylik getirmis olsa
da, gercekte var olmayan gorintiilerin sunulabilmesini olanakli hale getirerek etik
meselesini de 6n plana ¢ikarmistir. Dijitallesme ile birlikte degistirilebilir hale gelen
gorlntiiniin  gergekligi, etiksel acidan degerlendirilmektedir. Enis Riza (2005: 99),
belgeselin etik bir tutumu ve gerceklik ile kurdugu baglar oldugunu belirtmektedir.
Ancak burada, kendisinin de belirttigi gibi, kastedilen sey nesnellik degildir.
“Oznelligin gergeklige olan mesafesidir” (2005: 99). Ayrica Enis Riza, belgesel
sinemacinin gergeklige ulasamayacaginin farkinda oldugunu soyler.

Teknolojik gelismelerin, belgesel ve kurmaca filmlerde etik meseleler ve
gerceklik acisindan olumlu ve olumsuz etkileri bulunmaktadir. Monaco, mevcut teknik
gelisim ve gelecegi hakkinda sdyle yorum yapmaktadir: “Teknolojik olarak gorsel
iletisim araclar1 kendi giiclerini gelistirmeyi siirdiirliyor ve yeni sanatcilar grubuna
gizemli teknolojik ilerleme yolunu aciyor (...) Yeni dagitim teknolojileri daha genis ve
oldukca farkliliklar gdsteren bir kamuya giderek artan oranda erisim olanagi veriyor”
(2001: 364).

Djjitallesme, yapim, gosterim ve dagitim asamalarinda rahatlik, verimlilik
ve kolayliklar saglamistir ve bir¢ok yenilik getirmistir. Bunun sonucunda, yeni anlati
tarzlar1 goriilmeye baslamistir ve gergeklik tartismali bir hale gelmistir. Dijitallesme,
sinemanin gelisimini etkiledigi kadar hizla gelecegini de etkilemeye devam etmektedir.
Glnlimiizde tartisilan melezlik, teknik gelismeler, anlati yorgunlugu ve gerceklik

arayisinin etkiledigi anlat1 yapilari olarak degerlendirilebilir.
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I1l. BOLUM: TURK SINEMASINDA ANLATI YAPISININ
DONUSUMU

Bu boliimde, Tiirkiye’de 90 sonrasi Tiirk sinemasinda yasanan degisimler
incelenecek, bu degisimlerin 2000 sonrasi Tiirk sinemasi iizerindeki etkileri ortaya
koyulacaktir. Belgesel ve kurmaca arasindaki etkilesim, Tiirk sinemasindan 6rneklerle
degerlendirilecektir.

II1.1. Tiirkiye’de Belgesel Sinema ve Anlat1 Yapisindaki Doniisiim

Tiirkiye’de belgesel sinema, c¢ekilen ilk belge goriintiiler ile baglamistir.
Fuat Uzkinay, 1914 yilinda Ayastefanos’taki Rus Abidesinin Yikilisi’n1 ¢ekmesinin
ardindan ilk Tiirk belgeselcisi olarak kabul edilmistir (Scognamillo, 2003: 23). Ancak
bu filmin c¢ekilip ¢ekilmedigi tartismali bir konudur. Filme dair herhangi bir goriintii
giinlimiize ulagsmamistir. Fuat Uzkinay’in kizlar1 da babalarina ait herhangi bir filmi
izleyemediklerini agiklamistir (Scognamillo, 2003: 25). Tiim bunlara ragmen film,
Tiirkiye’de sinemanin baslangici olarak kabul edilmektedir.

Tirkiye’de belgesel sinema, ilk yillarda sadece belgeleme ve askeri amagh
olarak gerceklestirilmistir. Buna 6rnek olarak, 1915 yilinda kurulan Merkez Ordu
Sinema Dairesi’nin askeri egitim amacglh ¢ektigi filmler gosterilebilir. Merkez Ordu
Sinema Dairesi’nin caligmalari askeri egitim ve savas filmleri gibi alanlarla sinirli
kalmistir. Adali (1986: 100), iilkemizde belgesel niteligi tasiyan ilk filmin Ordu Foto
Film Merkezinde (MOSD) Uzkinay tarafindan hazirlanan Istiklal adli film oldugunu
ifade eder. Kurtulus Savasi’na iliskin goriintiiler i¢erdigi ve bu nedenle tarihsel bir belge
oldugu iddia edilen filmin aslinda sonradan yapilan cekimlerden olustugu, yapilan
calismalar sonucunda ortaya ¢ikmustir. “Istiklal adli belgesel icin, Fuat Uzkinay’m

Kemal Film adina 1922 yili baslarinda, Anadolu’da yaptig1 ¢ekimlerden yararlandig:
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belirtilmektedir. (Kemal film adina ¢ekilen jurnallerden herhangi bir goériintii glinlimiize
ulagmamuistir.) Ayni1 kaynaklara gore bu belgesel ancak 1942 yilinda son halini almistir.
Fakat bugiin elimizdeki belgelerden Istiklal filminin tamamlanamadig1 anlasilmaktadir”
(Duruel Erkilig, 2002).

Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin ¢alismalar1 arasinda Uzkinay’in ¢ektigi,
Sultan Resat’in Cenaze Merasimi, Vahdettin’in Ciilus Alayr ve Vahdettin’in Kili¢ Alay
gibi filmler yer alir ve bu filmler haber niteligi tasimaktadir (Adali, 1986: 100).
Gortildigu gibi, ik donemlerde yapilan filmler, sadece askeri amach belgeleme amagli
cekilmekteydi. Merkez Ordu Sinema Dairesi belgeleme tarzinda iiretimi baglatir ve
savas konulu belge filmler ¢eker. Daha sonraki yillarda belgesel film alaninda bir
durgunluk dénemi yasanmistir. Sinema, bu yillarda iilkemizde yeni gelismekte olan bir
aland1 ve bu nedenle belgesel sinemanin gelisimi de bireysel ¢abalarla ilerlemistir.

Kore Savast ile birlikte Tiirkiye’de belgesel sinema alaninda bir canlanma
gorilmistir. Adali (1986, 103), bu donemde yapilan filmlerin ilkel propaganda
filmlerinin Gtesine ge¢mis c¢alismalar oldugunu belirtir. Tiirkiye’de ilk donemlerde
belgesel sinema alanindaki ¢caligmalar belgeleme ile baslamistir ve uzun yillar bu tarzda
ilerlemistir. Belgesel sinema onii agik bir alan olarak goriilmemis ancak 50’li yillarda
bir hareketlenme baslamistir. Adali (1986: 104), Tiirk sinema tarihinde gercek anlamda
bir belgesel olarak nitelendirilebilecek filmin ancak 1954 yilinda yapildigini
belirtmektedir. Bu film, ilhan Arakon’un Istanbul’un tarihini 6zetledigi Bir Sehrin
Hikayesi adli belgeseldir.

1956 yilinda Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Sanat Tarihi
Bolimii'nden bir grup bilim adami, belgesel film alaninda calismaya baglamistir.

Sabahattin Eyiiboglu ve Mazhar Sevket Ipsiroglu'nun yonettigi Hitit Giinesi, 1956



Berlin Film Festivali’nde belgesel film dalinda ikinci olmustur ve bir Tiirk filmi uluslar
aras1 bir festivalde ilk kez o6diil almistir (Adali, 1986: 106). Belgesel sinema, ilk
yillardan itibaren sinirli bir alanda gelisim gosterebilmistir. Bunun nedeni, devletin bu
yapimlara destek vermeyisi ve c¢ekilen filmlerin bireysel cabalar sonucunda ortaya
cikmasidir. Belgesel filmlerin ticari getirisi fazla olmadigi i¢in bu alanda yatirim
yapilmamustir.

Belgeci bir yaklasima sahip olan Liitfi Omer Akad, belgesel sinema
alaninda yogunlasarak c¢ok sayida filmin yonetmenligini yapan Sitha Arin ve Giiner
Sarioglu, Sezer Tansug, Artun Yeres, Ali Habip Ozgentiirk, Behliil Dal ve Nesli
Colgecen smirli olanaklarla belgesel sinema alaninda biiyiik basarilara imza atarak
belgesel sinemanin gelisimine katkida bulunmuslardir.

Belgesel sinema alaninda yogun bir bi¢cimde calisan ve birgok belgesel film
ceken Sitha Armm bu alanda Onemli gelismelerin gergeklesmesine yol a¢mustir.
Hattilerden Hititlere (1974), Midas in Diinyast (1975), Safranbolu’da Zaman (1976),
Tahtact Fatma (1979) ve Kula’da U¢ Giin (1983) yonetmenin filmlerinden bazilaridir
(Adal1, 1986). Yonetmenliginin yani sira, egitimci kimligiyle de sinema alanina katkida
bulunmustur.

TRT, bir¢ok yerli ve yabanci belgesel film yaymlamistir. Belgesel alaninda
genis bir arsive sahiptir. Teknik ekipmanlarin yetersizligi, maddi olanaklarin simirh
olmas1 ve destek bulamama sorunu, belgesel sinemanin gelisimini olumsuz yonde
etkileyen faktorler olmustur. TRT nin ¢abalar1 da siirh kalmastir.

Baslangicta sadece belgeleme amaci tasiyan ve Merkez Ordu Sinema
Dairesi’nin hazirladigi haber niteligi tasiyan belgeseller goriilmekteydi. Istanbul

Universitesi Film Merkezi de, belgesel film {iretimi alaninda caligmalar yapmistir.
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Eyiiboglu ve Ipsiroglu’nun kiiltiirel alanda yapmis oldugu Anadolu’da Roma Mozaikleri
(1959), Surname (1959), Anadolu Yollar: (1960), Eyiiboglu ve Albek’in Eski
Antalya’min Sular: (1969) ve Karagoz'iin Diinyas: (1972) gibi filmler, Universite’nin
film merkezinin bilimsel ¢aligma ve egitim amaclh film ornekleridir. Ayn1 zamanda
Tirkiye’de sanatsal anlamda belgesel film c¢aligmalarinin ilk 6rnekleridir (Adali, 1986:
108).

Tanri’'min Bagisi: Orman (Akad, 1963), tst anlaticinin oldugu agiklayici
tarzda bir 6rnektir. Akad’mn 1990 yilinda ¢ektigi Dért Mevsim Istanbul ise goriintiilere
dogal seslerin esilk ettigi, tist anlaticinin olmadigi farkli tarzda bir filmdir. Daha sonra,
Stiha Arin gibi yonetmenler ve TRT doneminde, anlatici sesin hdkim oldugu, Nichols’in
da agiklayic1 (expository) olarak tanimladigi tarz baskin olarak goriilmektedir. Bu
filmlerde genel olarak bir iist anlatic1 ele alinan konuyu anlatir ve Nichols’1in agiklayici
tarzinin 6zelliklerini sergiler. Ayrica Siiha Arin’m Urartu’nun Iki Mevsimi (1977),
Likya’'nin Sonmeyen Atesi (1978), Tahtact Fatma (1979) ve Safranbolu’da Zaman
(1976) filmleri de agiklayici tarza uygun Ornekler olarak gosterilebilir. Sitha Arin’in
Kula’da U¢ Giin (1982) gibi hem iist anlaticinin oldugu hem de gdzlemci teknigin
kullanildig1 farkli ornekleri de vardir. TRT ise agirlikli olarak kiiltiir, sanat ve doga
ierikli belgeseller yaynlamstir. Ozellikle 80’lerde doga belgesellerine yonelmistir. Bir
Kanalin Oykiisii (1992), Bilim ve Sanatimizdan Portreler (1990), Anadolu’da Tarih
(1991), Karadeniz'in Cagrisi (1992), Yabanci Ressamlar Géziiyle Istanbul (1991)%
TRT’nin hazirladig1 agiklayic1 tarzdaki belgesel Orneklerindendir. Bu donemlerde
yapilan belgesellerde, genel olarak, Ggretici bir tarzda, dis ses kullaniminin oldugu

didaktik ve agiklayici bir anlatim goriillmektedir. Televizyon, o donemlerde belgeselin

19 Bilm 6rnekleri Fiisun Balkaya’nin Tiirkiye 'de Belgesel Film Calismalar: kitabindan alinmistir, ancak
filmlerin yonetmen lerine ait bir bilgi bulunamamustir.
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tek gOsterim kanaliydi ve belgeseller genellikle televizyon igin yapilmaktaydi.
Yonetmenler kendi tarzlarimi gelistirerek genel yapinin disina ¢ikmaya ve anlatima
yenilikler kazandirmaya baslamistir. Zaman igerisinde farkli denemeler yapilmistir ve
rOportaj teknigi, sozlii tarih ¢alismasi, taniklar ve arsiv goriintiileri kullanilarak anlatim
tarzlar1 ¢esitlenmistir. 80’lerin sonunda, Prof. Sami Sekeroglu TRT ic¢in 20 boliimliik
Tiirk Sinema Tarihi adli belgeseli hazirlamistir. Bu belgesel, sozli tarih ¢aligsmasi
cergevesinde goriisme ve roportajlar yapilarak gerceklestirilmistir. Anlatim tarzlarinda
goriilen cesitlilige bir 6rnek de Enis Riza’nin ¢alismalanidir. Ayriligin Yurdu... Hiiziin
(Riza, 2001), miibadele ile Kayakdy’den ayrilmak zorunda olan insanlarin hikayesini
anlatmaktadir. Tarihsel bir olay anlatan filmde, {iist anlatic1 yonetmenin kendisidir.
Gozlemci tavra sahip, sozlii tarih ¢aligmalar1 ve arsiv arastirmalari sonucunda yapilmis
bir belgeseldir. Ayni doénemlerde bu tarzda yapilmis bir¢ok belgesel Ornegi
bulunmaktadir.

Son donemin belirleyici 6zelliklerinden biri, belgeselin tiim diinyada
gozlemledigimiz gibi, Tiirkiye’de de televizyon ekranlarinin digina tagmis ve sinemada
izlenmeye baslamis olmasidir. Bu durum farkli etkenlere baglanabilmektedir.
Belgeselin daha genis seyirci kitlesi ile karsilasmaya baslamasi, hikdye anlaticiligina
agirlik verilmesini saglamis olabilir. Popiiler film izlemeye alisan izleyici ile karsilagsan
belgesel sinema alaninda farkli tarzlar ortaya ¢ikmistir veya belgeselin anlati yapisinda
bir degisim olmasi, belgeselin televizyon disinda sinemada da gdsterim sanst bulmasini
saglamistir denebilir. 2000°1i yillara gelindiginde, kimi zaman gozlemci kimi zaman da
daha etkilesimli bir tarzin benimsendigi goriilmektedir. Ayrica, dogal sesin kendisi de
bir anlatim unsuru olarak anlatima katkida bulunmaktadir. Agiklayici tarzda yer alan dis

ses yerine, yonetmen kimi zaman kendi sesiyle kimi zaman da karakterler araciliiyla
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hikayeyi izleyiciye aktarmaktadir. Bu egilimin etkisiyle, gecmiste dis sesin aktardigi
hikdye, artik anlatilan konu ve Kkisiler tarafindan anlatilabilmektedir. Insanlarmn
hikayeleri, giincel meseleler 6n planda tutulmaktadir. 5 No 'lu Cezaevi (Demirel, 2009),
Nahide 'nin Tiirkiisii (Bas, 2009), Devrimci Genglik Kopriisii (Kabadayi, 2007), Mustafa
(Diindar, 2008), Iki Tutam Sa¢: Dersim’in Kayip Kizlari (Giindogan, 2010) arsiv
goriintiileri, o donemlerde yasamis kisilerin anlaticiligi, yonetmenin anlaticiligi, sozlii
tarih gibi cesitli teknikler kullanan &rnek filmlerdir. ilk dénemlerde bir dis sesin
anlaticihigr varken, son zamanlarda kisiler kendi hikayelerini anlatarak anlatici
konumuna gegmistir.

Anlatim tarzlarmmin ve tekniklerinin her birinin baskin oldugu farkl
donemler vardir. Kimi zaman tek bir tarzdan faydalanilarak yapilan belgeseller kimi
zaman da bir¢ok farkli tarzin bir arada kullanilmasiyla yapilmistir. Bunun bir sonucu
olarak, 2000’lerde belgesel, tiim farkli anlati tarzlarini iceren daha gecisken bir yapi
sergilemistir.

Teknolojinin gelismesiyle birlikte belgesel film sayisinda artis goriilmiistiir
ve liretimin artmasinin bir sonucu olarak ulusal ve uluslar arasi festivallere katilim
artmistir. Bu festivallerde gosterim sansi bulan belgeseller yayginlik kazanmaya
baslamistir. Ozellikle 2000°1i yillardan sonra Tiirkiye’de iiretilen belgeseller farkli anlat:
yapilar1 ve tretim tarzlariyla dikkat ¢ekmistir. Sinirli kaynaklarla ilerleyen belgesel
sinema, teknolojinin gelismesi ve ekonomik kaynaklarin artmasiyla birlikte yeni bir
doneme girer ve konu ve anlati yapilarinda da yeni arayislar artar. Bu canlilik, belgesel
sinemanin yapim, gosterim ve dagitim olanaklarimin da artmasii saglamistir. Farkli
anlat1 ve dil arayisina giren yonetmenlerin bu arayisi sonucunda belge goriintiilerin

kurmaca goriintiilerle bir arada kullanildig1 melez formlar ortaya ¢ikmistir. igerik ve
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yapt bakimindan belgesel ve kurmaca o6zelliklerini bir arada tasiyan bu yapimlar,
belgesel sinema alanina yenilikler getirmistir.

111.2. 90 Sonrasi Tiirk Sinemasi ve Anlat1 Yapisindaki Doniisiim

Kurmaca filmler, farkli donemlerde farkli anlati 6zellikleri sergilemistir.
Tirk sinemasinda kurmaca filmlerde agirlikli olarak goriilen anlati yapisi, Mc Kee’nin
klasik tasarimindaki klasik olay orgiisiidiir. Klasik olay orgiisiine sahip filmler; giris,
gelisme ve sonug boliimlerinden olugmaktadir. Klasik olay orgiisiinde karakterin dissal
catismasi On plandadir ve hikdye tek bir karakter etrafinda sekillenmektedir. Hikaye,
zaman icinde belli bir noktada baslar ve sonraki bir zamanda sona erer, neden-sonug
iligkisine dayal olaylar tutarl bir bi¢imde aktarilir (Mc Kee, 2007).

Yesilcam olarak adlandirilan 50’lerin sonlarindan 80’lerin ortalarina kadar
olan donemde isletmeci ve dagitimecilarin egemen oldugu bir ortam goze carpmaktadir
(Erkilig, 2003). Bu donemde yapilan filmler popiiler bir sinema anlayigini
yansitmaktaydi. Abisel, bu donemi soyle tarif etmektedir: “Anlatilarin kurmaca
diinyalarinda yasanani sorgulayip tartismak, yeni se¢enekler sunmak yerine, yinelenen,
alisilmis olanla benzerlik kurulur. Bu agidan popiiler anlatilar sik sik stereotiplere ve
uylasimlara basvurur” (2005: 205). Anlatilar birbirini tekrarlayan benzer yapilara
sahipti. Bu donemde yapilan filmlerin anlati yapilar klasik bir anlatima sahiptir, diisiik
maliyetle ¢ok sayida film {liretme anlayis1 benimsenmistir.

90’lara gelindiginde ise bir kanaldan Yesilcam gelenegine bagl fakat farkli
bir popiiler sinema ortaya ¢ikarken, es zamanli olarak kendi dilini olusturmaya calisan
“bagimsiz” yonetmenlerin anlatilar1 da artar. Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz gibi
yonetmenler minimalist bir sinema anlayisini  benimsemislerdir. Minimalizmi

benimseyen yonetmenler, hikdyelerini genellikle agik ug¢lu sonla bitirir ve pasif olan
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kahraman ve onun ig¢sel ¢atigmasi gosterilir. Yalin bir anlatima sahip olan bu filmler,
sinirlt olanaklar, amator oyuncular ve diisiik biitcelerle gergeklestirilmistir.

Tirk sinemasi 90’I1 yillara sikintili bir donemle baslamistir. Bu donemde
yeni arayiglar igerisinde olan sinemamiz, yeni anlatim tarzi denemelerine agik olmustur.
Popiiler sinemanin yani sira, minimal bir tavra sahip olan yeni bir yonetmenler kusagi
ortaya ¢ikmistir. 90’11 yillar, Tiirk sinemasinda canlilik, yenilik ve ¢esitliligin goriildiigi
bir donem olarak nitelendirilmektedir. Geleneksel anlatim yapilarindan siyrilmaya
baslayan Tiirk sinemasi, 90 sonrast donemde yeni bir anlatim dili olusturmaya calisan
yonetmenler kusagi esliginde farkli iiretim tarzlarmin gorildiigii bir yapi sergilemeye
baslamistir. Yeniden yapilanan Tirk sinemasinda bagimsiz sinema ve popiiler
yapimlarin biraradalifi, yeni bir ortam olusturmustur. Ana akim sinemanin yani sira,
diisiik biitceli bagimsiz yapimlar da es zamanl olarak gelisimini siirdiirmiistiir. Ana
akimin ticari filmleri komedi, korku gibi farkli tiirler deneyerek Tiirk sinemasina
canlilik getirirken, bagimsiz yapimlar da 6zdoniistimsellik, minimal sinema gibi
kavramlarla nitelendirilen farkli tavirlar sergileme yoluna gitmistir. “Sinemanin
endiistriyel ve sanatsal olmak iizere iki ayr1 yiizii vardir ve bunlar Ianus’un yiizleri gibi
daima ters yonlere bakarlar. Gergek yaraticilar bir {ilkenin sinema sanatinin portresini
cizer, digerleriyse onun popiiler maskesini boyarlar” (Scognamillo, 2005: 451). Popiiler
filmlerin yapiminda ticari 6zellikler 6n planda yer alirken, bagimsiz yapimlarda
yonetmenin kisisel tislubunu sergilemeyi amagladigi sanatsal 6zellikler daha 6n plana
cikmistir. ki farkli egilim gibi goriilen bagimsiz ve popiiler yapimlar, zamanla ikisine
ait ozellikleri de i¢inde barindiran ortak bir yap1 ortaya ¢ikarmstir.

90 sonras1 Tiirk sinemasinda goriilen hareketliligin ardindaki sebepler

asagidaki gibi 6zetlenebilir:
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-Farkl1 anlatim ve iiretim tarzlarinin goriilmesi,

-Eurimage tiyeligi,

-Sponsorluk,

-Farkli tiir denemeleri,

-Festivaller ve alinan odillerin etkisi,

-Devletin sinemaya destegi

90’lar, Tirk sinemasinda yeni anlatim ve iiretim tarzlarinin olustugu bir
donemdir. Bu baglamda en belirgin ayrim, bagimsiz ve popiiler yapimlar arasinda
goriilmistiir. Finansal kaynaklarin eksikligi ve devlet desteginin fazla olmamasi
sinemanin gelisimi Oniindeki 6nemli engellerdendir. 90 sonrasi donemde, ekonomik
olarak sinemaya destek artmistir. Amaci, "sinema eserlerini yapim ve dagitim
alanlarinda desteklemek ve fona iiye iilkelerin sinema profesyonelleri arasindaki
isbirligini tesvik etmek suretiyle, Avrupa film endiistrisinin gelisimine katkida
bulunmak™?* olan Eurimages (Avrupa Destek Fonu) sayesinde yonetmenler finansal
kaynak bularak cekimlerini gergeklestirebilmistir. Tiirkiye Eurimages’a Mart 1990°da
iiye olmustur. Eurimages’in amaclarindan biri sinemacilar arasindaki isbirligini
arttirmaktir. Bu isbirligi sayesinde yonetmenler birbirleriyle farkli teknikleri paylasma
firsatt bulmustur. Ayrica Kiiltiir Bakanligi’nin yapim 6ncesi ve yapim sonrasi, senaryo
ve diyalog yazimi, arastirma ve gelistirme faaliyetleri i¢in destek fonlar1 vardir. Yurtdisi
festivallerinde kazanilan o&diiller, gen¢ sinemacilari da cesaretlendirmistir. “Geng
sinemacilar, yurtdist fonlara erisimin kolaylagmasi, dijital teknolojinin yayginlagmasi,
kiiciik biitceli ‘fukara’ yapimlarin diinya sinemasi festivallerinde ses getirebilmesi

dolayisiyla bir zamanlar ¢ilginca goriinen sinema yonetmenligine daha kolay soyunur

Y http://www.sinema.gov.tr/ana/sayfa.asp?id=41 adresinden alint1 yapilmuistir.
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oldular” (Daldal, 2010: 76). Daldal’1n da belirttigi bu etkenler, yeni sinemacilarin ortaya
cikmasma katkida bulunmustur. Gittikge artan bir sekilde ekonomik kaynaklara
ulasimin kolaylagmas1 ile birlikte yonetmenler de projelerini hayata gegirebilme
konusunda cesaretlenmistir.

Tiirk sinemasinda goriilen degisim siireci, Eskiya (Turgul, 1996) filmiyle
birlikte baslamistir. Ayni tarihte bagimsiz kanat i¢in Tabutta Révasata (Zaim, 1996)
ornegi verilebilir. Istanbul Kanatlarimin Altinda (Altioklar, 1996) ve sonrasinda Gora
(Sorak, 2004), Vizontele (Erdogan, Sorak, 2001), Recep Ivedik (Gdkbakar, 2008) gibi
orneklerle bu siire¢ devam etmistir. Yavuz Turgul’un Eskiya filmi sadece ticari anlamda
degil sinemasal anlamda da basar1 kazanmis, seyircisini yitiren Tiirk sinemas: ile
seyircinin tekrar bulusmasinda kilit bir film olmustur. Bu film, bagimsiz ve popiiler

sinemaya ait 6zellikleri i¢inde barindiran filmlerin de goriildiigiiniin bir gostergesidir.

Popiiler kanatta, 1990’larda Egkiya filmi ile baslayan canlanma 2004’te gercek bir
patlamaya doniistii. Neredesin Firuze (Akay, 2004, Mustafa Hakkinda Hersey (Irmak,
2004), GORA (Sorak, 2004), Vizontele Tuuba (Erdogan, 2004) gibi filmlerin vizyona
girmesi seyirci sayisi ve gise hasilatinda biiyiik artisa ve Tiirk sinemasiin endiistriyel

anlamda ciddi bir gelisme gostermesine sebep oldu (Daldal, 2010: 76).

Popiiler sinema disinda bagimsiz olarak nitelenen yapimlardaki artig, “Yeni
Tiirk Sinemas1” veya “Yeni Tirkiye Sinemas1” olarak adlandirilan bir doneme denk
gelmektedir (Suner,2005). Cesitli iiretim tarzlar1 i¢ ige gegmistir ve Yeni Tiirk
Sinemast/Yeni Tirkiye Sinemas: tanimlamasi, popiiler filmler yerine, bagimsiz
yonetmenler tarafindan yapilan filmler i¢in gecerli olmustur.

Kendilerini “bagimsiz” olarak tanimlayan yonetmenlerin ¢ogu, yeni
gercekcilik ve Fransiz Yeni Dalga gibi akimlardan esinlenerek kendi tarzlarim

olusturmaya ¢alismiglardir. Ayrica auteur kavrami da bu donemde etkili olan
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kavramlardan biridir. Yonetmenler kendilerine 6zgii sinemasal bir anlati kurmaya
calismuslardir. Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Dervis Zaim, Reha Erdem, Semih
Kaplanoglu ve Yesim Ustaoglu 90’11 yillarda bagimsiz film iireten yonetmelerdendir.
Daldal (2010: 70), 1990’larin ortalarindan itibaren ortaya ¢ikan ‘yeni sinema’nin
“entelektiiel ve Ozgiin bir sinema dili kurma c¢abasindaki pek cok genc¢ yonetmeni”
sahneye c¢ikardigini belirtmektedir. Ayrica Daldal bu ydnetmenlerin filmlerinin

bagimsiz olarak nitelendirilmesinin ardinda su sebepler oldugunu ifade eder:

Cekilen filmler i¢ pazar dinamiklerinden bagimsiz, ticari olmayan sanat sinemasi 6rnekleri
idi. Gise hasilatlart ¢ok diisiiktii ve bir¢ogu yerli elestirmenlerin gazabina ugramisti. Bu
tavra paralel olarak, bu filmler Amerikan sinemasinin aynilagtirici, uyusturucu sinemasal
kodlarin1 da reddetmekte idi. Ancak bu bagimsiz sinemacilarin filmleri yerli gelenekleri,

Yesilcam film yapim siireclerini de fazla umursamamaktaydi (2010: 76).

Semih Kaplanoglu ise kendisi ile yapilan bir sdyleside kendisinin de
igerisinde bulundugu 90’larin ikinci yarisindan itibaren gelen kusagin Erksan, Gliney ve
Akad’in brraktigi yerden devam ettigini belirtir (aktaran, Bora, 2010: 36). Tiirk
sinemasinda son donemde yasanan degisimler biiyiikk Olgiide “Yeni YoOnetmenler
Kusag1” ve ardillarinin etkisiyle kendini gelistiren yonetmenlerin ¢abalar1 sonucunda
gerceklesmistir. Uretim ve dagitim asamalarinda yeterli destegi bulamamis olan
bagimsiz yonetmenler, kendi cabalariyla film tretmeye c¢alistilar. Scognamillo bu
durumu soyle 6zetlemektedir: “Yapim, dagitim, gosterim gibi geleneksel kurumlardan
yoksun olan film endiistrimize devletin yaklasimi ve destegi hala tartisma konusudur ve
sorunlu katki mekanizmasinin kargisinda yeni yonetmenler elbette ki kendi yapimcilari
olabilmek i¢in sartlar1 zorlamak veya yaratmak durumunda kalmaktadir” (2005: 451).

90’1 yillarda bagimsiz sinema alaninda dikkat ¢eken isimlerden biri olan
Nuri Bilge Ceylan, festivallerde aldigi odiillerle yurt disinda da adini duyurmustur.

Diisiik biitgeli filmler ¢eken yonetmen, filmlerinde genellikle profesyonel olmayan
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oyunculara yer verir ve yalin bir anlatimi tercih eder. Daldal, ikinci bir yeni kusagin

dogusunu soyle ifade eder:

Nuri Bilge Ceylan’in Cannes’da aldigi 6diillerle cosan yeni sinema 2000’lerin ortalarindan
itibaren, ozellikle NBC estetiginden fazlasiyla etkilenen, kimisi oldukca 6zgiin, kimisi
arayislar icerisinde ikinci bir yeni kusagin dogumuna da taniklik etti. Cogu ilk filmini ¢ceken
bu ¢ok daha geng yonetmenler arasinda Pelin Esmer, Ozcan Alper, Hiiseyin Karabey,

Mahmut Fazil Coskun gibi isimler sayilabilir (Daldal, 2010: 70).

90’11 yillarda ¢ekilen filmlerin biiylik c¢ogunlugu toplumun sosyal ve
ekonomik yapisina dair konular ele almaktaydi. Ozellikle tasrada gecen hikayeler Nuri
Bilge Ceylan gibi yonetmenlerin filmlerinde ele alinmaktaydi. 90’larin ikinci yarisindan
sonra dikkat c¢ekmeye baslayan Nuri Bilge Ceylan’in yalin tarz1 Kasaba filmi

baglaminda soyle 6zetlenmektedir:

Yar1 belgeselimsi, son derece gergekei bir yaklasimla ¢ekilmis Kasaba’da aynen hayattaki

gibi, duygularin ifadesi! Otobiyografik 6zelliklerle kurmaca bir yapiy1 harmanlayan, kiigiik

ayrintilart vurgulayan, agir agir gelisen ve sasirtict yiizler igeren bu ilk film denemesi,

NBC’nin hikaye anlatmada, sahne kurmada, atmosfer yaratmada ustalastik¢a, teknige daha

hakim ve vakif oldukga, kisacasi deneyimi arttik¢a, ileride daha iyi filmler yapacagini da

acik ediyor (Capan, 1997: 76).

Minimal sinema, amatér oyuncu kullanan, dogaclama ve sade oyunculugu
destekleyen, dogal aydinlatma kosullari, dogal mekan ve sabit kamera acis1 kullanan bir
sinemasal bir anlatiya sahiptir. Nuri Bilge Ceylan’in filmleri incelendiginde, genel
olarak minimalist bir tavra sahip oldugu goriilmektedir. “Nuri Bilge Ceylan g¢ekim
ekibini az sayida kisi ile kurmay1 tercih eder, filmlerinde senaryo, yonetim, gorsel
yonetim ve kurguyu kendisi iistlendigi ve kalabalik olmayan bir ortamda calismay1
sectigi i¢in film setleri oldukga tenhadir” (Ozdogru, 2004: 101, 102). Nuri Bilge Ceylan

ve Zeki Demirkubuz gibi yonetmenler, filmlerinde miizik yerine dogal ses kullanimina

yer vermektedir. Bu 6zellik, kurmaca filmleri, belgesel tavra yaklastirmaktadir. Bu
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donemde yapilan bireysel, bagimsiz filmler degerlendirildiginde, Tiirk sinemasinin da
gittikce daha iyi filmlerle gelismeye devam edecegine inanilmistir. Daldal, sinemada
gOsterim olanag1 bulamayan ve gise yapamayan bagimsiz filmlerin ayakta kalabilmesini
soyle degerlendirmektedir: “I¢ pazarda gise yapamayan bu filmler, ¢ogunlukla yurt
disinda festivallerden aldiklar1 odiiller ve {ilke i¢indeki bir avu¢ hevesli sinema
takipgisinin ¢abasi ile tutundu” (2010: 75).

2000 sonras1 Tiirk sinemasinda yasanan degisimlerle ilgili Scognamillo

sOyle belirtmektedir:

2000’11 yillarin Tiirk sinemasi, kendi olanaklarini olusturan bir yeni kusak sinemasi olma
yolunda ilerlemektedir. Her yil bazi iiniversitelerin sinema-televizyon bdliimlerinden
yiizlerce gen¢ mezun oluyor. Yurt disindaysa, basta Almanya olmak {izere, baska bir kusak
faaliyet iginde. Coktandir tarihinin yazilmasini bekleyen belgesel film alaninda ayni sekilde
cok sayida belgeselci yetisiyor. Tiim bunlar1 goéz Oniinde tuttugumuzda, Tiirkiye’de

sinemanin her seye ragmen dinamik oldugu goriilmektedir (2005: 451).

2000 sonrast déonemde film ve yonetmen sayisindaki artis, yeni bir doneme
girildiginin habercisi olmustur. “Merkezi Strasbourg’da bulunan Avrupa Sinema
Gozlemevi’'nin raporuna gore, Tiirk sinema izleyicisinin 2009 yilinda sinemalarda
izledigi filmlerin %50’sini yerli filmler teskil etmektedir” (aktaran, Akbulut, 2010:
120). Bu donemde Tiirk sinemasinda ilk defa, polisiye ve korku gibi tiir filmleri yogun
bir sekilde goriilmiistiir. 2007 yilinda farkl: tiirlerde 43 film {iretilmis ve rekor kirtlmistir
ayrica 2006 yilinda gise hasilatinin %352’si toplanmis ve Avrupa’nin en yliksek
rakamina ulasiimistir (Sik ve Ulger, 2008). Son dénemde ¢ekilen filmlerde toplumsal
odakl1 konulara geri doniis olmustur. Tore cinayeti, kadin haklari, etnik kdken, inang ve
din gibi farkli konular ele alinmistir. Bu donemde yasanan gelismeler sinemanin

gelecegine yonelik olumlu diisiincelerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Scognamillo
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(2005: 414), sinema sektoriinde yeni isimlerin, yeni denemelerin varligiin ve eskiye
gore daha kisisel bir tavra sahip olan filmlerin umut verici oldugunun altin1 ¢izmektedir.
2000’11 yillarda artan film sayisinda, dijital teknolojinin sinema sektoriinde
kullanilmasmin etkin oldugu goriilmektedir. Hiiseyin Karabey dijitalin gelismesinin

sinemaya ve yonetmenlere getirmis oldugu kolayliklar1 sdyle ifade etmektedir:

Bizim asil bagimsiz olmamiz1 saglayan sey dijitaldir. Gergek¢i olmak gerekirse, bize en
biiyiik destegi o vermistir. Dijital film ¢iktiginda her sey daha kolay olmaya, daha rahat
olmaya bagladi bizim icin. Bir kere c¢ok hizli hareket edebiliyorduk. Dijital kamera
gercekten Ozgiir ve rahat olmani saghyor (2010: 175).

Teknolojik gelismelerle birlikte kullanilan yontemler de ¢esitlenmekte ve
farkli anlatim bigimleri olusmaktadir. Philips de (2002: 311) teknolojinin belgesel film
yapiminda kullanilan tekniklerde etkili oldugunu belirtmektedir: “1990’larin
sonlarindan beri, belgeselcilerin dijital videoyu daha fazla kullanmasi, film g¢ekimi
sirasinda daha az miidahalede bulunmasini ve daha uzun c¢ekimleri olanakli hale
getirmigtir” (2002: 311). Belgesel-kurmaca filmler, yasanan degisimlerin anlatim
tarzinda yarattigit somut degisimin Orneklerinden biridir. Dijitallesme ile birlikte,
belgesel, kurmaca tekniklerine basvururken benzer bir sekilde kurmaca da
dijitallesmenin getirdigi olanaklardan faydalanarak belgesel tekniklerini kullanmaya
baglamistir.

Tiirkiye’de belgesel sinemanin gelisimine bakildiginda, 2000’li yillarda
belgesel film yapiminda artig goriilmiistiir. Akbulut, belgesel film tliretiminde goriilen bu
artis1 soyle degerlendirmektedir: “Tiirkiye’de oldugu gibi, diinyada da belgesel film
tretiminin artis1 genel olarak biiylik anlatilarin sona erdigini iddia eden postmodern
ortamda kiigiik kisisel anlatilarin biiylik, resmi ve tarihsel anlatilara kars1 6ne ¢ikmasiyla

iliskili olarak okunabilir” (2010: 119). One ¢ikan bu yapr ile birlikte, belgesel sinemanin
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konumu ve yapist da degismeye baslamistir. Karabey: “Anladim ki, belgesel,
kurmacadan daha kurmaca. Ben de filmlerimde artik her seyi, her unsuru kullanmaya
basladim yavas yavas.” (2010: 163). Karabey gibi, bu durumun farkina varan
yonetmenler de gittikge kurmacaya ait tekniklere de yer vermeye baslamis ve boylece
belgeselin yapis1 degismeye baslamistir. “Tirkiye sinemasi acgisindan ‘yeni bir
belgeselcilik dénemi’ baslad1 diyebiliriz. Once kurmaca filmler belgesele yaklasti, sonra
belgesel filmler kurmacaya yaklasti. Yontem nasil olursa olsun; bugiin 6n planda olan
sey kurmaca mi1 belgesel mi oldugu bazen cok net ayirt edilemeyen bir gercekei
sinemanin dogdugu” (Arslan, Genco, 2010: 72).

Popiiler kulvarda klasik anlati devam ederken, minimal ve anti olay
orgiisiine sahip film ornekleri de goriilmiistiir ve son doneme bakildiginda da belgesel-
kurmaca arasinda gidip gelen bir anlati yapist baskin olmustur. Mc Kee’nin klasik
tasarim tc¢genindeki klasik olay orgiisii, minimalizm ve anti yap1 Oncelikle kendi
icerisinde ¢esitlilik gostermis, ardindan farkli 6zellikleri bir arada barindiran film
ornekleri goriilmustiir. Belgesel ve kurmaca da kendi anlatt yapilart igerisinde
farklilasmis, daha sonra birbiriyle etkilesim icerisine girmistir ve ortaya yeni bir anlati
yapis1 ¢ikmugtir.

111.3. 2000 Sonrasi Tiirk Sinemasinda Melez Yapinin Etkileri

2000 sonrasinda Tiirk sinemasinda belirgin hale gelen ve 6rneklerinin sayisi
gittikce artan belgesel-kurmaca etkilesimi sonucunda ortaya ¢ikan melez yapi, Tiirk
sinemasinin iretim tarzi ve anlati yapisinda farkliliklar goriilmesine yol a¢mustir.
Ozellikle 2000 sonrast donemde, kullanilan tekniklerin gesitlenmesi ve imkanlarin

b

artmasi bu yeni yapinin ortaya ¢ikisini desteklemistir. “Melez” olarak nitelendirilen

yap1, anlatim tarzinda goriilen degisimin somut bir 6rnegidir.
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Belgesel ve kurmaca filmlerin anlati yapilar1 agiklanirken iizerinde
duruldugu gibi, belgesel-kurmaca arasindaki ince ¢izgi son dénem Tiirk sinemasinda
yogun bir sekilde goriiniir hale gelmistir. Son donemdeki belgesel-kurmaca
tartismalarinin baslangic noktasinin, Adana Altin Koza Film Festivali’nde kurmaca
filmler arasinda biiyiik basar1 elde etmis olan Iki Dil Bir Bavul (Dogan, Eskikdy, 2009)
filmi oldugu sdylenebilir. /ki Dil Bir Bavul hem Adana Altin Koza Film Festivali hem
de Antalya Altin Portakal Film Festivali’inde aldig1 ddiillerle tartismayr baslatmistir.
Bunun nedeni, belgesel olarak nitelendirilen bir filmin kurmaca filmlerle ayn1 ortamda
degerlendirilmesidir. Film, belgesel olarak tanimlansa bile, belgesel ait Ozellikleri
tasidig1 kadar kurmacaya ait ozellikleri de icinde barindirmaktadir. /ki Dil Bir Bavul
(Dogan, Eskikdy, 2009), Képriidekiler (Ozge, 2009), 11°e 10 Kala (Esmer, 2009) gibi
filmlerle, belgesel-kurmaca etkilesimi artmistir ve belgesel daha fazla tartisilir olmaya
baslamustir. [ki Dil Bir Bavul ve benzeri filmler igin belgesel tavirli kurmaca film veya
kurmaca tavirli belgesel film tanimlamasi yapmak miimkiindiir. Birbirinden farkl
egilim, tiir, liretim tarzi ve anlati1 yapilarinin bir arada var oldugu bu yeni donemdeki en
temel egilimlerden biri de belgesel-kurmaca etkilesimi sonucunda olusan melez yap1
olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Belgesel ve kurmaca arasinda ayrim yapmak her ne kadar zor hale gelse de,
Jordan’in (2003) da belirttigi gibi iki yapr arasindaki simnirlarin ortadan kaldirildigi
filmlerin popiilerligi de gittik¢e artmaktadir. Ayrica Williams da (aktaran, Jordan, 2003)
postmodern donemde, belgesel filmlerin artan bir bigcimde filmin manipiilasyon
siireglerine zemin hazirlamakta oldugunu iddia eder. Buradan da anlasildigi gibi,
belgesel, manipiilasyon ortaminin yaratilmasini saglayarak kurmaca oOgeleri icinde

barindirmaya baslar ve bdylece melez bir yap1 dogar. Nichols (2001), 1yi bir belgeselin
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kendisi hakkinda degil de konusu hakkinda tartisma yarattigini soyler ancak giliniimiizde
belgesel sinema alaninda yapilan tartismalara bakildiginda, igerik hakkinda oldugu
kadar yap1 hakkinda da fazlasiyla tartisma yapildigir goriilmektedir. Ayni durumun
kurmaca i¢in de gecerli oldugu sdylenebilir. Yapiyla ilgili bu tartismalar genellikle
belgesel ve kurmacanin bir arada goriildiigii melez yapilara baglanmaktadir. Ozellikle
2000 sonras1 donemde belgeselin igerigi ve konusu kadar yapisi da dikkat ¢cekmeye
baslamistir. Bununla birlikte, kurmaca da belgesel tekniklerine yer vererek, yapisiyla

ilgili tartisma yaratmaya baglamistir.

Jean Luc Godard (aktaran Veg, 2007: 130) tiim kurmaca filmlerin belgesele
yoneldigini ve ayn1 sekilde belgesellerin de kurmacaya yoneldigini belirtmektedir. Yani
her ikisinin de birbirine egilimi vardir. Godard (aktaran Veg, 2007: 130) ayrica bu iki
yapidan herhangi birini segen kisinin, yolun sonunda mutlaka digeriyle de
karsilasacaginin altim1 ¢izer. Godard’in sézlerinden de anlasildigi gibi, belgesel ve
kurmaca arasindaki smir tamamen kaybolmaya baslamistir ve ikisine ait farklh
ozelliklerin bir arada kullanildig1 ortak bir yapr dikkat ¢ekmeye baslamistir. “Film
sanatinin en biiyiikk basarisi, gercekligi kurmaca anlati i¢cinde yeniden yaratmasi,
aklimiz1 celerek kurmacayr gercek gibi algilamamizi saglamasi degil; aksine,
gercekligin kendisinin kurmaca yanini fark etmemizi, gergekligin kendisini bir kurmaca
gibi deneyimlememizi saglamasidir” (Zizek, aktaran Diken ve Laustsen, 2010: 28).
Melez anlatilar, gercek ve kurmacanin bu kadar i¢ ice gegmis olmasinin kaginilmaz bir

sonucu olarak diisiiniilebilir.

Gergeklik zemini lizerine kurulmus kurmaca filmler, gerceklik tutkusu ile
hayal diinyasina ait filmler arasindaki belirgin sinir1 ortadan kaldirmaktadir. Kurmaca

anlatilar icerisinde gercek diinya ile kurulan bagin belirsiz hale gelmeye basladig1 yerde
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belgesel ve kurmacanin hangi noktada kesistigine karar vererek bir ayrim yapmak zor
hale gelir. Rodriguez-Mangual’in da belirttigi gibi, “Kurmaca ve ger¢ek en basindan
beri birbiri ile uyum igerisindedir: kurmaca olmadan gercek olmaz ve belli bir gerceklik
zemini olmadan kurmaca olmaz.” (2009: 299)

Melez yapiya sahip filmler, ana akim sinemadan ayr tutuldugunda 6nemli
bir liretim alani olarak goriilmeye baglammistir. Son donem Tirk sinemasinda
gercekligi yeniden insa etme cabasinda, bu iki yapinin birbiriyle etkilesimi net bir
bicimde goriiliir hale gelmistir.

Rhodes ve Springer’in belgesel ve kurmaca arasindaki etkilesimli yapiy1
gosteren tablosuna ek olarak, Juhasz ve Lerner (2006: 7) belgesel tarzinda yapilmis
kurmaca filmler i¢in “sahte belgesel” (fake documentary) kavramimi kullanmaktadir.
Rhodes ve Springer’in (2006: 4), diyagrami dogrultusunda, /7 ’e 10 Kala (Esmer, 2009),
Kopriidekiler (Ozge, 2009) ve Gelecek Uzun Siirer (Alper, 2011) filmleri bu yapinin son
donem Tiirk sinemasindaki somut 6rnekleri olarak incelenebilir.

11’e 10 Kala (Esmer, 2009), kurmaca yapisiyla kurulmus belgesel ve
kurmaca igerige sahip bir film olarak “yar1 belgesel” siniflamasina dahil edilebilir. Film,
iki farkli karakterin Oykiisiinii ve bu iki karakterin hayatlarin kesistigi noktayi
anlatmaktadir.

11’e 10 Kala koleksiyon tutkunu olan Mithat Bey ve kapict Ali’nin
Oykiistinii  anlatmaktadir. Mithat Bey, koleksiyonu i¢in eksik pargalarin
tamamlanmasinda Ali’den yardim ister ve bdylece iki karakter arasindaki etkilesim
baglar. Ali, apartmandaki sinirli hayatindan siyrilip disaridaki hayata daha fazla dahil
olmaya baglar. Bu siirecte, Mithat Bey ve Ali’nin hayatlar1 birbiriyle yer degistirmeye

baglar.
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Belgesel ve kurmaca arasinda gidip gelen filmin Oykiisii, profesyonel bir
oyuncu ve kendi hayatin1 canlandiran bir kisi tarafindan aktariliyor. Kurmaca filmlerde
karsilastigimiz profesyonel oyuncular ve belgesellerin onemli bir 6gesi olan gercek
kisiler, bu filmde kars1 karsiyadir. Belgesel ve kurmaca arasindaki etkilesim, oyuncu
secimi asamasinda kendini gdstermeye baslar. “Kamera Mithat Bey’e yoneldiginde
belgesel, kapici Ali’ye yoneldiginde ise kurmaca izliyoruz (...) kurmacayla belgesel
arasindaki ¢izgi ‘ikilinin’ iliskisinde daha bir fazla géze c¢arpiyor” (Vardan, 2009).
Mithat Bey’in, tiim dogalligiyla kendi hayati icerisinde gosterildigi sahnelerde filmin
belgesel yam agir basiyor. Kapict Ali’yi canlandiran Nejat Isler'in yer aldig1 sahneler,
baslangicta kurmaca oldugunu hissettirse de (profesyonel bir oyuncu olmasindan
dolay1) ilerleyen sahnelerde Mithat Bey ile olan iliskisi daha dogal ve gercek
goriinmeye bagliyor. Pelin Esmer (Toronto Film Festivali, Turkuaz Tv rdportaji) bu
durumu s6yle degerlendirmektedir: “Nejat Isler cok oynamiyor gibi yapan bir oyuncu.
Cok kritik bir karardi. Profesyonel olmayan, bu kadar baskin ve gii¢lii bir karakterin
karsisinda ¢ok profesyonel bir oyuncunun sanki oyuncu degilmis gibi bir siirecten
gegmesi  gerekiyordu”. Filmde Dbelgesel-kurmaca etkilesiminin agirlikli  olarak
gorildiigi en Onemli nokta bu iki karakterin karsi karsiya olmasidir ancak bunun
disinda yapim asamasinda duragan kamera, dogal 151k kullanimi, sade anlatimi, kurgu,
cekim ve oyunculuk asamalarinda da ayni sadelikle asiriliktan kacinan belgesel
Ozelliklerin yaninda, kurmaca karakterler, film i¢in 6zel olarak tasarlanmis mekan ve
Mithat Bey’in dykiisiinii ¢evreleyen kurmaca bir yap1 da dikkat ¢cekmektedir.

Esmer, 2002 yilinda Koleksiyoncu filmiyle Mithat Bey’in hikayesini
belgesel bir tarzda ele almisti. Bu filmle karakteri daha yakindan tanima ¢abasinda olan

yonetmen, daha sonra 2009 yilinda aym kisiyi kurmaca bir hikaye icerisinde kurmaca
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bir filmle anlatmistir. Yani ayni1 karakter hem belgesel bir filmle hem de kurmaca bir
filmle farkli bigimlerde ele alinmustir. //’e 10 Kala filmi, belgesel-kurmaca arasinda
gidip gelen bir film olarak degerlendirilmistir ancak yonetmene film i¢in “belgesel gibi
kurmaca” olup olmadig1 soruldugunda, “Bu bir kurmaca film. Gergek bir karakterden
esinlendigim ve esinlendigim karakteri kendisi canlandirdig1 i¢in belgeseli andiran bir
yani olabilir ama sonug olarak film i¢in belgeselimsi diyemem” yanitin1 vermistir (Isil,
2009: 58). Esmer, belgesel ve kurmacanin birbirine yakinlasmasini soyle

degerlendirmektedir:

Belgesel film, gerek iiretim ve anlatim bicimiyle gerekse bir hikaye ve karakterler
iizerinden yol almasiyla kurmacaya yaklastikca kurmaca da spontanlik, dogaglama, gercek
karakterlere yonelme ya da onlardan esinlenme, belgesel kamerasina yakin kamera
kullanim1 gibi pek ¢ok agidan belgesele yaklasti. Bu ¢ift tarafli bir hareket, bu da belgeselin

sinema olarak algilanmasinda 6nemli bir rol oynadi (aktaran Isil, 2009: 58).

Gortildigu gibi, belgesel kurmacaya ait 6zellikleri kullanirken kurmaca da
belgesele ait 6zellikleri kullanmistir ve boylece iki farkli yapi olarak ele alinan belgesel
ve kurmaca birbirine yaklasmistir. Cektigi filmlerde belgesel ve kurmaca tartismalarinin
giindeme gelmesi, yonetmene sik sik bu etkilesimli yapiya dair sorular sorulmasina yol
acmustir. Esmer bu konu hakkinda goriislerini su sozlerle ifade etmektedir: “Son yillarda
diinyada ve yeni yeni Tiirkiye’de belgeselle kurmaca artik ayr1 diinyalarin insanlar1 gibi
algilanmiyor. Belgeselle kurmaca bigimsel olarak birbirlerinden 6diing aldiklarini farkl
sekillerde kullaniyorlar. Bu da yapilan filmleri ¢esitli ve birbirinden farkli kilmaya
baslad1” (aktaran Cift¢i, 2011: 29).

Kopriidekiler (Ozge, 2009) de son donem Tiirk sinemasinda melez anlati
yapisini Orneklendiren bir bagka Ornek olarak incelenebilir. Rhodes ve Springer’in
tablosu g6z oniinde bulunduruldugunda bu filmi de //’e 10 Kala gibi “yar1 belgesel”

olarak tanimlamak miimkiindiir. Karakterler ve mekanlar gercektir ancak olaylar
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spontan bir bicimde gelismemektedir, senaryo haline getirilmis olan gercek giindelik
yasam, film i¢in yeniden canlandirilmaktadir, bu agidan da kurmaca bir yapiya sahiptir.
Istanbul Film Festival’inde “En lIyi Film” segilen Képriidekiler belgesel tarzindan
faydalanmis kurmaca bir filmdir. Gergek kisilere ait gercek hikayeler filmde yeniden
canlandirilmistir. Film, Oykiileri koprii lizerinde kesisen ¢icek saticisi Fikret, polis
Murat, sofér Umut ve esi Cemile’nin giinliik hayatlarin1 belgesel tarziyla anlatmaktadir.
Fikret, Bogazici kopriisiinde giil satmaktadir ancak kendisine daha iyi bir is arayisi
icerisindedir. Murat ise kopriide trafik polisi olarak calismaktadir ve kalabaligin
icerisinde kendini yalniz hissetmektedir, internet {izerinden tanistig1 kisilerle yalnizliginm
unutmaya caligmaktadir. Umut, soforlikk yaparak gecimini saglamaktadir ve esi
Cemile’nin isteklerini karsilmaya ¢aligmaktadir. Her birinin farkli bir sorunu vardir ve
yasadiklar1 sikintilar onlari yalmzlastirmaktadir. Ozge’nin Képriidekiler filmine
bakildiginda, gercek insanlarin yasam oykiileri tizerine kurulmus, belgesele goz kirpan
kurmaca bir film oldugu goriilmektedir. Genel olarak, filmin ¢ekimlerinde, gerceklik
etkisi yaratmak amaciyla belgesele ait yapisal Ozelliklere yer verilmesi goze carpan
ozelliklerinden biridir.

Kendisiyle yapilan sdyleside filmin yoénetmeni Ashi Ozge, filmin belgesel

diisiincesiyle yola ¢ikip nasil kurmaca bir film ortaya ¢ikardigini sdyle aktarmaktadir:

Kopriidekiler filmine bir belgesel olarak basladim ve dogal olarak ‘gercek’ olam
artyordum. Daha sonra kurmacaya dénmeye karar verdim ¢iinkii filmdeki gergek polis
karakterinin rol almasi i¢in izin alinamadi ve bu rol i¢gin baska bir oyuncu se¢cmek zorunda
kaldim. Ayrica sahneleri siirekli kontrol ediyordum ve tekrar ediyordum bu nedenle dogal
film yapim bi¢iminden uzaklasiyorduk. Ve gercekte ne oldugu ile ilgilenmiyordum.
Aksine, bu hikayelerde beni neyin ilgilendirdigini sdylemek istiyordum. Boylece esas
karakterlerimin hayatlarmma dayanan bir senaryo yazdim. Daha sonra onlardan filmde

oynamalarimi istedim ve gergek mekanlari kullandim (aktaran, Petkovic, 2010).
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Son dénemdeki drneklere, Ozcan Alper’in Gelecek Uzun Siirer (2011) filmi
de farkli bir baglamda eklenebilir. Diger 6rnekler hem belgesel hem kurmaca 6zellikler
sergilerken bu film tamamen kurmaca bir filmdir ancak belgesel tekniklerine de yer
verilmistir. Filmde, belgesel tekniklerinden (r6portaj, sozlii tarih) faydalanan kurmaca
bir hikaye anlatilmaktadir. Film bir taraftan tamamen kurmaca iken diger taraftan
gercek Ogeler de icermektedir, bunun bir sonucu olarak kurmaca ve belgesel dgeler i¢
ice gecmektedir. Universitede agit derlemeleri alaninda bir tez caligmasi yapan
Sumru’nun arastirma amaciyla ¢iktigi yolculuk ve bu yolculuk sirasinda karsilastig
durumlar anlatilmaktadir. Ozellikle de sdzlii tarih galigmasinin yapildigi béliimlerde
film bir belgesele doniismektedir. Ancak belgesel ve kurmacanin biraradaligina karsi,
ikisi arasinda bir kopukluk oldugu ifade edilmektedir. Bu nedenle film, “Belgesel
boliimlerle kurmacanin birbirinden kopuk durdugu bir film” olarak tanimlanmaktadir
(Cebenoyan, 2011). Ozcan Alper, kurmaca ve belgeseli bir arada kullanma sebeplerini
sOyle aciklamaktadir: “Ne kadar ¢ok kurmacaya yiiklenirsem yiikleneyim bunun bir
seyleri karsilamayacagini diisiindiim. Kadinlar1 kendim ¢ektim ve kurmaca ile belge
kisimlar arasindaki baglantiyr kurdum” (Biiytlikacaroglu, 2011). Yonetmen her ne kadar
kurmaca bir film yapmak iizere yola ¢ikmis olsa da, igerik bakimindan film, bazi
gerceklere deginmek durumunda kalmistir ve bunu yaparken de belgesel teknikleri
olarak kabul edilen sozlii tarih ¢aligmasi, taniklar ve arsiv belgelerine bagvurmustur.

Asli Ozge, belgesel bir film yapmak icin yola ¢ikmistir ancak kurmaca bir
film ortaya ¢ikmustir, Ozcan Alper ise kurmaca bir film yapmak i¢in yola ¢iktigin1 ancak
belgesele ait 6zelliklere de yer verdigini belirtmektedir. Bu durum Godard’in “belgesel
veya kurmacadan herhangi birini segen kisi mutlaka yolun sonunda digeriyle de

karsilasacaktir” soziinii hatirlatmaktadir.
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Icerigin yani sira, bigimsel olarak bdyle bir yapinin ortaya ¢ikmasinda,
Ozcan Alper’in de ifade ettigi gibi, “sosyolojik gerceklikten, politik meselelerden yola
cikan bir film yaptiginda, ne kadar kurmaca bir sey anlatsan da, o sosyolojik ger¢eklik
seni bir tlirlii birakmiyor... Arastirma silirecinde ilerledik¢e, daha onceki kayitlarin,
belgelerin malzeme olarak bana kendilerini dayattiklarin1 hissettim” (2011: 36).
Toplumsal bir mesele ele alindig1 zaman, kayitlara, belgelere yer vermeden sadece
kurmaca bir dykii anlatmak 6ykiiniin eksik kalmasina neden olabilmektedir. Bu yiizden,
yonetmen de bu malzemelere yer vererek gercek olani kurmaca bir hikaye etrafinda
yeniden anlatmistir. Ayrica film, son donem Tiirk sinemasinda belgeselin konumuna
dair ipuglar1 da vermektedir. “Tiirkiye sinemasinda belgeselin son dénemdeki gelisimi
cok Onemli; hatta yer yer kurmacanin Oniine gectigini sdyleyebiliriz. Burada mesele
ciplak belge, gercekeilik meselesi degil. Ciplak bir belgeyi kurmaca bir filmde
kullanmak, elbette sanatsal bir gerceklik yaratmaz” (2011: 36). Yonetmen, “Sadece
ciplak belge ile sanatsal gerceklik yaratilamaz”, diisiincesiyle belgesel ve kurmacanin
gergeklik ile olan iligkisini 6rneklendirmistir.

Melez yapiin agirlikli olarak anadilde egitim konusu, gibi Tirkiye nin
yogun bir bicimde giindeminde yer alan toplumsal meselelere odaklandigi
gorilmektedir. Bunun nedeni belki de, toplumsal meseleleri ele almak i¢in bdyle bir
anlati yapisina ihtiya¢ duyulmus olmasidir. Yonetmenler, planli olarak belgesel ve
kurmacay1 bir arada kullanmak yerine, ele aldiklart konunun bir gerekliligi olarak iki
yapiy1 bir araya getirmistir. Toplumsal meseleler ve gercekligin hikayelestirilmesi bu
yeni yapinin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Boylece hem kurmaca hem de belgesel

tekniklerine yer veren yapimlarda artig goriilmiistiir.
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IV. BOLUM: FiLM ANALIZI
IV.1. Film Analizi: iki Dil Bir Bavul

Filmin Kiinvesi

Siiresi: 81 dakika

Yapim Yih: 2009

Yonetmen & Yapimer: Orhan Eskikoy, Ozgiir Dogan
Senaryo& Goriintii Yonetmeni: Orhan Eskikoy

Ses: Ozgiir Dogan & Zeynel Dogan

Kurgu: Orhan Eskikdy & Thomas Balkenhol

IV.1.2. Filmin Konusu:

Film, 6gretmenlige yeni baslamis olan Emre 6gretmenin, gorevlendirildigi
Urfa’nin Siverek Ilgesine bagli Demirci Koy’iindeki 6grencilerle gecirdigi bir yillik
siireci anlatmaktadir. Bu siirecte, Kiirtce bilmeyen Ogretmen ve Tiirkce bilmeyen
dgrencilerin birbirini anlama gabas1 gozler dniine serilmektedir. Iginde bulundugu farkl
kiiltiir ve ortamda yasadig1 yalnizlik ve caresizlikten bunalan 6gretmen ve bilmedikleri
yeni bir dili 6grenme siirecindeki 6grenciler, bir yilin sonunda birbirlerini az da olsa
anlamaya baglarlar. Toplumsal bir sorun olan ana dilde egitim konusu ele alinmaktadir.
Bir 6gretmenin yagadig1 zorluklar, yabanci dilde egitim sorunu ve egitim sistemi filmin
konusunu olusturmaktadir.

“Iki Dil Bir Bavul Tiirkiye’deki belgesel sinemanim anlatim olanaklarini bir
ist seviyeye tagimasi ve egitim sisteminin iizerine kuruldugu tektiplestirmeye dayali
yapisini gozler Oniine serdigi icerigi ile diipediiz devrimei bir ilk film olarak karsimiza
cikiyor” (Giiven, 2009: 11). Filmin yonetmenlerinden Ozgiir Dogan, bu filmin bir

tarafiyla kendi hikayesi, bir tarafiyla da ilkokuldaki 6gretmenlerinin hikayesi oldugunu



121
belirtmektedir (2009: 121). Yo6netmenler, Emre Ogretmen aracilifiyla bircok kdyde
yasanmakta olan ana dilde egitim sorununu giindeme getirmektedir.

Film boyunca izleyici, Emre 6gretmen, okuldaki ¢ocuklar ve ailelerinin
yasamlaria tanik olmaktadir. Yeni mezun olan Emre 68retmen, gorevlendirildigi kdye
Denizli’den gelmektedir ve kdyde dil sorununun yam sira ¢gretmenin sahip oldugu
olanaklar da sinirhidir. Kaldig1 yerde elektrik ve su sikintis1 olan 6gretmen, zor da olsa
zaman igerisinde kdyliilerin yardimiyla bu kosullara uyum saglamaya baglar. Ogretmen
Ogrencilere hem Tiirkce Ogretmeye calistyor hem de onlara egitim veriyor, bunun
karsiliginda koyliiler de 6gretmenin yasam kosullarini kolaylastirmaya calisir. Emre
Ogretmen, Ogrencilerle saglikli bir iletisim kurabilmek i¢in Oncelikle onlara Tiirkce
Ogretmeye ugrasir. Kimi zaman bunu basaramayacaginmi diisiinerek caresizlige kapilir,
kimi zaman da umutla 6grencilere birseyler 6gretebilmek icin elinden geleni yapar.

Emre 6gretmenin bu ¢abalart karsisinda merak ve ilgiyle onu takip eden,
onu dinleyen 6grencileri durumun tam olarak farkinda olmasalar da onlar da bu siirece
uyum saglamaya c¢abalarlar. Ogrenci ve dgretmen arasindaki etkilesim agirlikli olarak
Zilkiif, Rojda ve Vehip tizerinden gosterilmektedir.

Filmin sonunda, egitim yil1 boyunca kimi zaman i¢ine kapanan kimi zaman
da hirsla birseyler Ogretme cabasinda olan Emre Ogretmen, zorlu bir yili geride
birakarak evine, 6zledigi hayatina doner. Benzer sekilde, film kendi dillerinde konusan
kendi hayatlarina devam eden, derede ylizen ¢ocuklarin goriintiileriyle sona erer.

1VV.1.3. Belgesel-Kurmaca Etkilesimi Baglaminda Filmin Analizi

Yapust itibarryla belgesel-kurmaca tartigmalarim giindeme getiren /ki Dil Bir
Bavul filminin yapim asamasinda senaryo, kamera kullanimi, 1sik kullanimi, ses,

oyunculuk, mekan kullanimi1 ve kurgu gibi ogeler sahne Ornekleriyle incelenerek
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sinemaya 0zgli olanak ve tekniklerin nasil kullanildig1 ortaya koyulacaktir. Boylece
belgesel-kurmaca etkilesimine dair dzellikler ortaya konulacaktir.

Kendi hikayesinden yola ¢ikan yonetmen, bu hikayesini film haline
getirebilmek i¢in uygun kosullar1 arastirarak calismaya baslamistir. On arastirma ve
hazirlik asamalarinda, dncelikle filmin ¢ekilecegi kdy ve 0gretmen arayisina girilmistir
ve uygun ortamin saglanmastyla birlikte ¢ekime baslanmistir.

Film, bavul goriintiisiiyle baslar. Yonetmenlerin de belirttigi gibi (aktaran,
Ozdil, 2010), Emre belki de bavulu minibiisiin arkasina koymayacaktir ancak filmin
adinda oldugu gibi, bavul simgesel bir anlama sahiptir bu nedenle yonetmenlerin de
secimiyle, acilis sahnesi bu sekilde baslar. Hikdyenin nasil anlatilacagi 6nceden
belirlenmistir ve gorsel diizenlemelerle anlatim desteklenir. Filmin ilk karesi, filmin
belgesel-kurmaca etkilesimi igerisinde ilerleyen yapisinin dogrudan gorsel bir
karsiligidir.

Filmin baslangi¢c sahnesinde Ogretmen sanki kOye yeni geliyormus gibi
gosterilir ancak Emre 6gretmen kdye daha onceden gelmistir. Yonetmenler 6gretmen
arayisinin oldugu donemde, Emre ile d6gretmenevinde tanismistir. Ancak filmin anlati
biitlinliigiinii saglamak amaciyla boyle bir giris yapilmistir. Film daha ilk sahnelerinde
kurmacaya gdz kirpmaktadir. Ik sahnesinde bdyle bir gel-git icerisinde baslayan film,
devaminda nasil ilerleyeceginin ipuglarin verir.

Ozgiir Dogan: “Filmi sinemalarda gostermek istiyoruz. Bastan kafamizda
boyle bir gorsellik vardi ve filme baslamadan 6nce yazdigimiz tretmana olabildigince
sadik kaldik. Dolayisiyla filmin nasil gelisecegine dair kafamizda bir fikir vardi. Bu
yiizden her karenin {istiinde durduk, bekledik, emek harcadik™ (aktaran, Giiven, Sayin,

2009: 16). Kurmaca filmlerde sahneler 6nceden tasarlanir ve dnceden yazilan senaryoya



123
bagl kalinarak hedeflenen goriintiiler elde edilmeye calisilir ancak belgeselde durum
farklidir, filmin senaryosu daha ¢ok ¢ekim asamasinda ortaya g¢ikmaktadir. Burada
onceden yazilmis olan tretmana olan baglilik, filmin kurmaca yanin1 vurgulamaktadir.

Yonetmenlerin miidahalesinin oldugu en belirgin sahnelerden biri Emre’nin
annesiyle yaptig telefon goriismelerinin oldugu sahnelerdir. “Takip ettik ve en iyisini
yakalamaya c¢alisttk. Ama sdyle miidahalelerimiz oldu: Mesela, oturmusuz beraber
televizyon izliyoruz. Emre’nin annesi artyor. ‘Dur, agma. Kameray1 kuralim, dyle a¢’ ya
da ‘Annen aradig1 zaman bize haber ver’, dedigimiz oldu. Ama buraya gir, buradan ¢ik,
bunu &gret, bunu 6gretme gibi miidahalelerde bulunmadik” (aktaran, Mater, 2009: 125).
Filmin belgesel gercekliginin bozuldugu ve ‘kurmaca mi?’ sorusunu akla getirdigi
sahneler, 6zellikle Emre’nin annesi ile telefon goriismesi yaptig1 anlarda goriilmektedir.
Bu telefon goériismelerinin mizansenin bir pargasi olarak yapildigi izleyici tarafindan
hissedilmektedir. Ortam ve kisilerin gercekligiyle belgesel yani agir basan film,
mizansenin bir pargast olan planli sahnelerde kurmaca haline gelmektedir. Yonetmenin
de belirttigi gibi, bu sahneler planlanmis bir bicimde filme dahil edilmektedir. Onceden
yazilmis diyaloglar bulunmamaktadir ancak Emre’nin annesiyle olan gdriismelerinin
planli oldugu acik¢a goriilmektedir. Emre’nin annesine “Burada hi¢bir sey yok, kdye
gelecegimi biliyordum ama bu kadar kotii bir yer hayal etmemistim en azindan su olur
diyordum, o bile yok”, dedigi sahnede kamera, evin icerisinde sabit bir konumdan
Emre’yi takip etmektedir. Bu sahnede sanki Emre, i¢inde bulundugu durumu annesine
degil de izleyiciye anlatmaktadir. Filmde mizansen yapilarak olusturulan ve
yonetmenlerin miidahalesinin oldugu sahneler bu sekilde siralanabilir.

Yapim siirecinde anlatiyr etkileyen Onemli Ogelerden biri de kamera

kullanimidir. Filmde yakin plan yerine daha ¢ok genel plan kullanilmistir ve karakterler
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kendi yasam ortamlar1 ve okul igerisinde izleyiciye sunulmustur. Sinifta g¢ekilen
sahnelerde kamera genellikle sabit konumdadir ve Ogretmenin Ogrencilerle olan
iliskisini takip etmektedir. Yonetmenlerin filmin yapim silirecinde ve Oncesinde
bolgedeki insanlarla vakit gecirerek onlarla iletisim kurmayi basarmalarinin bir sonucu
olarak, kisiler film sirasinda kamera yokmus gibi gilinliik hayatlarina devam
edebilmistir. Yonetmenlerin de bir¢ok sdyleside belirttikleri gibi zamanlarinin ¢ogunu
koyliilerle birlikte gecgirmis olmalari ¢ocuklarin ve kdoyliilerin kameranin varligim
unutarak dogal davranmalarmi saglamistir. Uzun bir siire beraber vakit gecirdikten
sonra yonetmenlerin kendilerini ve kameranin varligin1 kdydekilere kabul ettirmeleri
daha kolay olmustur. Kamera kullanimina bakildiginda, Emre 6gretmenin koye gelisini
gosteren sahnede, minibiisiin i¢indeki insanlar ve Emre 6gretmeni goriirliz. Ydrenin
insanlar1 direk kameraya bakarak kameranin varligim1 ve goriintiiniin arkasinda biri
oldugunu hatirlatirken, Emre 6gretmen camdan disar1 bakarak kamera yokmus gibi
hareket eder. Bu baglamda gercekligin, mizansen yokmus gibi, takip edildigi hissi
yaratilmaya calisilir. Kurmaca bir tavirla baslayan film, daha sonra kamera varliginin
hatirlatilmasiyla belgesel yapiy1 ¢agristiran bir dokuda devam eder. Tas¢iyan (2009),
karakterlerin belli bir mizansen igerisinde takip edildigini ve tipki kurmacada oldugu
gibi kameranin varli§ini unutturarak malzemesine odaklanan bir yapim olmasindan
dolay1 filmin hem belgesel hem de kurmaca kategorilerinde degerlendirilebilecegini
ifade eder. Belgesel sinema, gergekligi yakalayabilmek icin takip ve gozlem yapar. [ki
Dil Bir Bavul da ¢ocuklart ve 6gretmeni sinif ortaminda, evde takip ederek onlarin
gercekligini sunmay1 hedefler. Daha sonra Emre 6gretmenin kalacagi eve girisini takip
eden kameranin sarsintili goriintiileri belgesel bir tavir sergiler. Bir baska sahnede,

Emre, hazirlik yapar, okula gider ve kapida 6grencilerin gelmesini bekler. Bu sirada
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yanina gelen koyliilerle konugmaya baglar. Bu sahnede kamera, okul kapisinin ardindan
onlar1 gozlemlemektedir. Kameranin bu tarz kullanimi sade, yalin bir anlatimin
olusmasini saglar ve belgesel etkisi yaratir.

Filmde profesyonel oyuncular yerine gerc¢ek Kkisilerin yer almasi, filmin
gercek ve dogal goriinmesini saglayan énemli etmenlerden biridir. Emre, gergekten o
koye atanmis bir Ogretmendir, cocuklar o kdyde yasayan ve okula giden gercek
ogrencilerdir ve kdy halki da giindelik hayatini siirdiiren gercek kisilerdir. Yonetmen
miidahalesi baglaminda ¢ocuklara bakildiginda, ¢ocuklarin kendi halinde olduklar1 ve
gercekte nasil davramiyorlarsa filmde de ayni sekilde davradiklart izlenimine
rastlanmaktadir. Ozgiir Dogan c¢ocuklarm dogalligi ile ilgili sdyle bir yorumda
bulunmustur: “Filmin ne oldugunu bilmezseniz oynamazsiniz. Cocuklarin orada olan
seye dair bir fikirleri yoktu. Once biraz ilgilerini gekti ama sonra kameray1 unuttular”
(Giiven, Sayin, 2009: 14, 15). Okula ilk gidecekleri giin, cocuklarin hazirlik asamasinin
gosterildigi sahnelerde, anneleri cocuklarin iistlinii giydirerek onlar1 hazirlamaktadir, bu
arada cocuklar kameraya bakar ancak yine de kendileri gibi davranarak dogal bir tavir
sergilerler. Basta kameraya bakan ¢ocuklar, daha sonra giinliik hayatlarina geri doner ve
her zaman nasil davraniyorlarsa 6yle davranmaya devam ederler.

Ders sirasinda ¢ekilen sahneler, gergekci bir bigimde Ogrencilerin kendi
dillerinden farkli bir dilde egitim goriirken cektigi zorluklar1 gbzler 6niine sermektedir.
Gergekten Tiirkce bilmeyen cocuklar, 6gretmenin sdylediklerini anlamakta ve ona
cevap vermekte zorlanmaktadir. Bu sahnelerde, kimi zaman kameraya bakan 6grenciler,
genellikle kameranin varligimi unutarak, dikkatlerini Emre 6gretmene cevirmektedir.
Siiftaki goriintiilerin ardindan, ¢ocuklarin gilinliik hayatlarini nasil gegirdigini gosteren

sahneler gelir. Cocuklar, oyun oynar, ders ¢alisir ve tiim bunlar1 yaparken sanki kamera
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orada degilmis gibi dogal davranirlar. Emre’nin annesiyle telefon goriismesi ise bu
gercekligi belli bir dlgiide bolmektedir. Cocuklarin dogal yasaminin ardindan Emre’nin
annesiyle konustugu sahne gelir. Bunun planli oldugunun hissedilmesi, izleyiciyi filmin
gercekliginden koparabilmektedir.

Cocuklar ve ogretmen kendi giinliikk kiyafetleriyle kendi yasamlarimi
canlandirirlar, herhangi bir kostiim kullanimi yoktur. Filmde, 6grenciler ve 68retmenin
icinde bulunduklar1 durum yasananlar tizerinden anlatilmaktadir. Herhangi bir
belgeselde oldugu gibi, roportaj, derinlemesine sOylesi gibi yontemler araciligiyla
kisilerin durumu anlatmas1 yerine, bu filmde kisiler kendi hayatlar1 icerisinde
gosterilerek hikaye anlatma yolu secilmistir. “Birilerini oturtup konusturarak, bir fikri
dikte etmek yerine hikaye anlatarak filmin duygu ve anlam kazanmasi asil niyetimdi ve
kurmaca belgesel ile basariy1 yakalamak istedim” (Ozbiger, 2010: 2). Kurmaca olanla
gercek olani birbirine yakinlastiran etmenlerden biri, gercekligin hikayelestirilmesidir.

Filmde zaman-mekan da gerg¢ek¢i bir bigimde kullanilmistir. Hikayenin
gectigi koy gercekten o insanlarin yasadigi kdydiir ve mekanda herhangi bir degisiklik
yapilmadan kendi dogallig1 igerisinde gosterilmistir. Ancak, Ozgiir Dogan’1n yaptig1 su
aciklamadan yonetmenlerin kdy se¢imi yaptiklari anlagilmaktadir:

Daha 6nce Varto’da ¢ekmeye karar vermistik ama devlet sdyle bir ¢éziim bulmus Varto’da;
anaokullart agmis. Dolayisiyla, ¢ocuklar yetersiz de olsa Tiirkge dgrenip geliyorlar okula. O
zaman bu sorun nerede daha yaygindir, diye arastirdik. Ug defa Urfa yoéresine gittik.
Siverek, Surug, Virangehir’i dolastik. Okullar agilmadan iki hafta 6nce gidip orada
beklemeye bagladik c¢ilinkii gelen biitiin 6gretmenler Ogretmenevine ugruyorlar. Orada
dgretmenle tanisiyoruz. Ogretmen uygunsa kdye gidiyoruz, kdye bakiyoruz. Bazen kdy
oluyor, 6gretmen olmuyor ya da 6gretmen oluyor, kdy olmuyor. Elliye yakin 6gretmenle
goriistik. Bir giin, yikilmis, bitmis bir haldeyken, Emre’yle (Aydmn) karsilagtik
Ogretmenevinin bahgesinde. Ona Onerdik. Biraz da bizim de ona arkadas olacagimizi

diistinerek kabul etti (Dogan, aktaran, Mater, 2009: 122).
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Filmde koy ve okul ger¢cek mekanlardir, Emre’de ger¢ekten oraya atanmis
bir 6gretmendir ancak yukaridaki alintida goriildiigii gibi, mekan se¢imi baglaminda
film, kurmaca Ogeler igermektedir. Mekan ve Ogretmen, yonetmenler tarafindan
onceden tasarlanmus, secilmistir. Ogrencilerin yasadigi evler, dgretmenin kaldig1 ev ve
okul gercek mekanlardir. Film, bir egitim-6gretim yilin1 kapsamaktadir ve bu asamda
yasanan dort mevsim ve egitim silireci kronolojik olarak izleyiciye aktarilmaktadir.
Emre’nin annesiyle konustugu bir sahnede kis mevsimi iken bir sonraki sahnede bahar
mevsiminin basladigin1  goriirliz. Baslangigcta Ogrencilerin okulda 6gretmenleriyle
gegirdikleri siire¢ ve ev hayatlar1 daha detayli verilirken, hikayenin temeli kurulduktan
sonra ilerleyen boliimlerde mevsim degisimleri gosterilerek zamanda sigramalar yer alir
ve boylece yasanan deZisimlerin gdsterilmesi amaclanir. Sinemasal zaman kullanima,
tipki kurmacada oldugu gibi gerceklestirilmistir.

Aydinlatma, ortamin dogalligi bozulmadan dogal 151k kullanimiyla
saglanmistir. Emre’nin kaldig1 evde ve simifta cekilen sahnelere bakildiginda, dogal
aydinlatma kullanildig1 goriilebilir.

Filmde, ortam ve ¢evredeki dogal ses kullanilmistir. Hayvan sesleri ve
goriintlileri ortamin dogalligin1 gostermektedir. Dogal ses kullanimi belgesel ve 2000
sonrast Tirk sinemasmin cakistigi ortak bir paydadir. Filmde herhangi bir miizik
kullanimi1 yoktur ancak buna ragmen Iki Dil Bir Bavul, Baymndirhk ve Iskan Bakanlig
tarafindan diizenlenen ‘1. ilk Yonetmen Uluslararasi Film Festivali’nde ‘en iyi miizik’
odiiliinii kazanmistir. Dogan bu konu hakkinda sdyle bir agiklama yapmstir: “Imkansiz1
basardik ve hi¢ miizik kullanmadan en iyi miizik 6diili aldik!” (aktaran Cuhadar, 2010).

Son olarak filmin kurgu asamasina bakildiginda, Dogan’in yaptig1 su

aciklama, filmin kurgusuna dair bilgi vermektedir:
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Kurmacanin biitiin olanaklarini kullaniyoruz. Durdugumuz yer, durdugumuz zaman, bakis
aciniz, kameranin agisi, dogru zaman, 1sik... Tiim bunlar aslinda kurmacanin olanaklari.

Elinizde 70 saatlik bir malzeme var, siz bundan 81 dakikalik bir sey ¢ikariyorsunuz. Cok

yaratic1 bir siire¢ devreye giriyor. Birebir budur diyemeyeceginiz bir siireg (aktaran
Yetkin, 2009)

Dogan, bu siiregte hem belgeselin hem de kurmacanin olanaklarin1 sonuna
kadar kullandiklarimi belirtmektedir. Filmde bir yillik egitim siirecinde yasananlar,
eldeki 70 saatlik goriintii kaydi, 1 saat 17 dakikalik bir zaman diliminde anlatiliyor. Bu
durum bile baghi basina bir se¢im, eksiltme islemidir ve filmin bir yaniyla kurmaca
olmasini kaginilmaz hale getirmektedir.

Filmin belgesel-kurmaca yapisi, belgesel igerigi ile ¢akismaktadir. Konu ve
malzeme gercektir, bu yaniyla belgeseldir ancak konunun hassas olmasi yapinin daha
dikkatli kurulmasin1 gerektirmektedir. Boyle bir yapi, yonetmenlerin planl bir hareketi
olmaktan ¢ok, ihtiyag sonucu ortaya ¢ikmistir. Ana dilde egitim konusu, Tiirkiye nin
hassas oldugu ve uzun zaman tartisilmis bir konudur. Yonetmenlerin bu konuyu tarafli
bir yorumla anlatmak yerine, durum tespiti yaparak izleyiciye aktarmayi tercih
etmesinin bir sonucu olarak, ortaya hem belgesel hem de kurmaca Ggeler tasiyan bir
yapt ¢ikmistir. Dogan, filmi yaparken amagclarinin, taraf tutmak yerine sistemin
yanlighigini anlatmak oldugunun altin1 ¢izer (aktaran, Mater, 2009: 129). Dolayisiyla
ortaya ¢ikan yapi, yepyeni bir anlati bi¢imi olarak degerlendirilebilir.

1VV.1.4. Belgesel-Kurmaca Tartismalari

Sinemada ¢ok fazla gdsterim sansi bulamamis olan belgesel filmler, Tiirk
sinemasinda ki Dil Bir Bavul filmi ile birlikte yon degistirmeye ve daha fazla ilgi
gormeye baslamistir. /ki Dil Bir Bavul, Tiirk sinemasi igin hem yapis1 hem de igerigi

bakimindan yenilik getirmis ve katki saglamis bir filmdir. Yusuf Giiven (2009: 12) “Iki
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Dil Bir Bavul’daki tasra devingen, ¢atisan, sorunlari olan ve bunu gosteren diyalektik
bir diinyadir. Tek basina bu bile sinemamiz i¢in yepyeni devrimci bir bakistir”
yorumunda bulunarak, filmin Tirk sinemasi i¢in 6nemini vurgulamistir.

Iki Dil Bir Bavul, ilk olarak Amsterdam Uluslararas1 Belgesel Film
Festival’inde gosterilmistir ve aldig1 olumlu tepkiler filmin basarisim1 kanitlar nitelikte
olmustur. 7ki Dil Bir Bavul igerigi hakkinda oldugu kadar bicimiyle de ilgili birgok
tartismaya yol agmistir. Filmin bi¢imine yonelik tartismalar, daha once de belirtildigi
gibi, Adana Altin Koza Film Festivali ve Antalya Altin Portakal Film Festivali’inde
aldig1 ddiillerden sonra 6n plana ¢ikmistir. Bunun nedeni, belgesel olarak nitelendirilen
bir filmin kurmaca filmlerle ayn1 ortamda degerlendirilmesi olarak gosterilebilir. Filmin
bu festivallerde 0diil almasi, kurmaca mi belgesel mi tartismalarini da beraberinde
getirmistir.

Yonetmenlerle yapilan soylesilerde filmin konusu kadar bi¢imiyle ilgili de
bircok soru sorulmaktadir. Yonetmenlerin verdigi cevaplari Ozetleyecek olursak;
“gercegin yaratict yorumu”, “film sonuna kadar belgeseldir”, “belgesele yakin. Birebir
gercek degil”, “filmde hicbir rol yok, hi¢bir ¢ekimi tekrarlamadik™, gibi agiklamalar
gorilmektedir (aktaran, Sonmez, 2009, bianet.org). YoOnetmenler, filmin belgesel
oldugunu iddia etmektedir ancak bunun yam sira filmdeki kurmaca 6gelerin varligi
“belgesele yakin” gibi yorumlarda bulunmalarina da yol agmaktadir.

Iki Dil Bir Bavul “un yonetmenleri filmleri icin belgesel-kurmaca ayrimi
yapmaktan kac¢inmaktadir. Yurtdisinda yapilan festivallerde bu duruma c¢oktan asildig
ancak Tiirkiye’de bu konu iizerinde ¢ok sik duruldugunu belirtmektedirler. Tiirk
sinemasinda bi¢im tartismalar1 Ozellikle 2000 sonrasi donemde c¢ekilen filmlerde

belirgin hale gelmistir.
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Belgesel ve kurmaca arasindaki bu yakinlasmanin ardindaki etmenlerden
biri de “gerceklik arayisi”dir. Eskikdy, filmde tekrar ve yeniden canlandirma olmadigini
ve sonug¢ olarak filmin kurmaca olmadigmi su soézlerle acgiklar: “Bizim istedigimiz
gercek bir karakteri kendi ortaminda anlatabilmek. Ele aldigimiz konu, hem Tirkiye’de
hem de kisilerin vicdaninda hesaplagsmasinin yapilmasi gereken hassas bir sorun.
Miidahale, filmi ¢ok zayiflatirdi” (Asar, 2009, Radikal). Dogan ise diislincelerini sdyle
belirtmektedir: “Sinemanin hayata yaklagmasi lazim. Artik gidisat bu. Oyle hikayeler
anlatmaliy1z ki insanlar, “ben bunu yasadim” demeli. Sinema sadece eglence olmamal1”
(aktaran, Asar, 2009, Radikal). /ki Dil Bir Bavul, icerik bakimindan kurmacaya uygun
degildir ancak gergekligi Oykiileme ihtiyaci filmin boyle bir yapida olmasina yol
acmistir. Dogan’in agiklamasi da, kurmacayr eglence sinemasina yaklastiran ve
belgeselin daha ¢ok gercege yaklastigi konusundaki goriisii pekistirmektedir. Ancak
burada soyle bir celiski vardir, yonetmen “sinema sadece eglence olmamali”, diyerek
poptler sinemay: disarida birakan bir agiklama yaparken ayni zamanda belgesel
icerisinde gergegi hikayelestirerek filmi kurmaca bir yap1 igerisine yerlestirmektedir.

Iki Dil Bir Bavul, Eskikoy tarafindan Grierson’in belgesel taniminda oldugu
gibi “gercegin yaratict yorumu” olarak tanimlanmaktadir Okyay da yaratici yorum
konusunda sunlar1 ifade etmektedir: “Thomas Balkenhol ve Orhan Eskikdy’iin
kurgulari, filme bir kurmaca akigkanligi saglamisti. Biraz da bunun etkisiyle iki
yonetmen adeta kurmaca gibi ¢ekilmis bir belgesel film yapmisti.” (Okyay, 2010,
Radikal). “Yonetmenler, kameranin sanilanin aksine tarafsiz ve nesnel olmadiginin, -
kurgu asamasini1 da buna dahil ederek soylersek eger- oldukca 6znel ve ‘ideolojik bir
aygit’ oldugunun bilincinde davranarak, Orhan Eskikdy’lin bir roportajda ifade ettigi

sekliyle “gergcegin yaratici yorumu’na girisiyorlar” (Baskin, 2009, Altyaz).
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Yonetmenler her ne kadar filmin belgesel oldugunu iddia etseler de ‘yaratict yorum’
unsurunu da kabul etmektedirler.

Iki Dil Bir Bavul, giris, gelisme ve sonug boliimlerinden olusan klasik anlati
yapisina sahip bir film degildir. Film, tipki minimal kurmaca 6rgiisiine sahip yapimlarda
oldugu gibi, acik uglu sonla biter ve yorum izleyiciye birakilir. Film sirasinda da
yonetmenler ana dilde egitim konusuna iligskin bir goriis dikte etmek yerine izleyiciye
durumu gosterir ve yine yorumu izleyiciye birakir. Bunun sonucunda film klasik
yapidaki gibi gergek bir sonla bitmez. Filmin acik ug¢lu sonla bitmesi, §gretmenin
cevresindeki durumdan etkilenerek ice kapanmasi ve kendi icinde yasadigi catisma
filmin anlati yapisina dair ipucglart vermektedir. Emre 6gretmen edilgin, pasif bir
karakterdir. Kendi olanaklar1 dahilinde ¢aba gosterir ancak akis1 degistiremez ve soruna
herhangi bir ¢6ziim bulamaz. Bu baglamda 6gretmenin ice kapanmasi ve pasif bir
yapida olmast Mc Kee’nin siraladigi minimal olay orgiisii Ozelliklerine uygun
goriinmektedir. Filmin yapist ile ilgili tartismalar sonucunda, film ne belgesel ne de
kurmaca olarak tanimlanabilmistir. Bunun nedeni, filmin ger¢ek bir durumu
anlatmasina karsin kameranin varligi, kurgu yapilmasi ve 6gretmenin tiim bu siirecin
farkinda olmas: filmi objektiflikten uzaklagtirmaktadir.

Filmin tiirtine dair yapilan tartismalar aslinda filmin baslangigta “kurmaca”
bir film olarak tamtilmasiyla baslamistir. Eskikdy (aktaran Ozbiger, 2010: 2), film
yapmanin ekonomik olarak zorluklari oldugunu ve film goésteriminin en Onemli
sorunlardan biri oldugunu belirtir. /i Dil Bir Bavul filmini tamamladiktan sonra filmin
tanitttmin1  belgesel degil de kurmaca olarak yapmalarinin, bir pazarlama stratejisi

oldugunu ifade eder ve s0yle devam eder:

Neden diye soracak olursaniz, belgesellerin sinemada gosterilme sanst ¢ok az. Ben bir

belgesel ¢ektim, dediginiz zaman dagitimcisindan sektoriin igindekilere kadar kimse sizin
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filminiz ile ilgilenmiyor. Ne zaman ki “Iki Dil, Bir Bavul” Adana “Altin Koza” da “Y1lmaz
Giliney” odiiliine layik goriildii, o noktada dagitimcilar, sektériin mensuplart filmimiz ile
ilgilenmeye basladi. Ayn1 zamanda da filmimizin tiirii belgesel oldugu i¢in ve bu odiile

layik goriildiigii icin hem belgesel hem de kurmaca dalinda yarisiyor. Tiirk sinemasinda

goremeyecegimiz 90.000 izleyici rakamina ulastik (aktaran Ozbiger, 2010: 2).

Bu durum, belgeselin Tiirkiye’deki ve ayn1 zamanda diinyadaki konumuyla
baglantili bir durumdur. Belgesellerin yapim asamasinda destek bulmasi, kurmaca filme
gore daha zor olmustur. Kurmacada gise hasilati 6n plandadir ve buna bagl olarak
maddi destek bulmalar1 daha kolay olmaktadir. Belgeselde ise filmin anlatmak
istediklerinin izleyiciye ulasmasi daha Onemlidir. Bu nedenle yapim asamasinda
beklenen maddi destegin bulunmasi zordur. Film, icerik bakimindan belgesel
olmasindan otiirli, yonetmenler bu asamada destek bulmakta zorlanmistir. “Filmi
cekerken, Iki Dil Bir Bavul’un biitgesi 200.000 euro idi. Fakat film cekim baslangic
asamasinda heniiz bir biitcemiz yoktu ¢iinkii kimse bizim bodyle bir film
yapabilecegimize inanmiyordu. Kendimize ait bir miktar para ve 5.000 euro borg ile
filmin ¢ekimlerin basladik ve filmi cektik¢e ortaya ¢ikan goriintiileri kullanarak bir
takim kii¢iik paralar bulmaya basladik” (Ozbiger, 2010: 2).

Sinemada gosterim sansi1 bulamayan belgesel filmler, hedeflenen sayida
izleyiciye ulasamamaktadir. Buna ¢oziim olarak, filmlerini kurmaca olarak tanitan
Eskikdy ve Dogan, belgesel- kurmaca tartigmalarinin baglamasina yol agmistir. Filmin
kendine 0zgii yapist da buna katkida bulunmustur. Tabi ki filmin kurmaca olarak
tanitilmasi ancak belgesel olmasi izleyicinin ilgisini ¢ekmistir ancak bunun yani sira ele
aldig1 konu da izleyicinin ilgisini ¢ekmistir. Film, tanmitilirken maddi sebepler ve

gosterim olanagi bulma amaciyla kurmaca olarak tanitilmis ancak film elestirileri
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karsisinda belgesel oldugu belirtilmistir. “Kurmaca metinde seyirciye gercek olana
inanmama hakki dogar”, diyen Eskikdy (aktaran, Ozbicer, 2010: 2), filmde
gosterilenlerin gercek ve filmin belgesel oldugunun altin1 ¢izmektedir. Ancak seyircinin
“inanmama hakk1” filmin belgesel veya kurmaca olmasina bagli bir durum degildir.
Daha once de belirtildigi gibi, belgeselin her ne kadar gergekligi yansittigina dair bir
Ongorii olsa da, manipiilasyon araciligiyla gergekleri farkli gostermeye de miisait bir
tiirdiir.

Rhodes ve Springer’in (2006: 4) belgesel ve kurmaca etkilesimi sonucunda
ortaya ¢ikan yapilar1 smiflandirdigi tablo goz oniinde bulunduruldugunda, fki Dil Bir
Bavul filminde anlatilanlar, hikayenin gegtigi mekanlar ve kisiler gergektir, bu 6geler
anlatinin igerigini etkilemektedir. Film, bir yandan kurmaca gibi gériiniirken bir yandan
da belgesele yakin durmaktadir. Icerik bakimindan belgesel niteliginde olan ancak
kurmaca bir yapiya da sahip olan film bu baglamda, yar1 belgesel (docudrama) olarak
tanimlanabilir. Yapim asamasinda belgesel tekniklerine agirlik veren yonetmenler,
kendilerinin de kabul ettigi gibi, kurmacanin olanaklarindan da faydalanmiglardir. Her
ne kadar belgesel 6zelligi 6n planda tutulsa da sonug¢ olarak kurmaca dgelerin varligi,
filmin tamamen belgesel olarak nitelendirilmesini zorlastirmaktadir. Belgesel ve
kurmacanin bu kadar gegisken ve i¢ ice olmasi net bir siniflandirma yapilamamasina yol
acmaktadir. Artik “ne o, ne oteki” paradigmasi degismistir, filmde “hem o, hem 6teki”
ozelligi goriilmektedir, yani “hem belgesel hem de kurmaca”, tipki melez olarak
tanimlanan yapilarda oldugu gibidir. Belgesel de kurmaca da kendine ait 6zellikleri
filme katarak ortaya yeni bir yapinin ¢ikmasina yol agmaktadir.

Nichols’in (2001: 107) da ifade ettigi gibi, belgeseller olay Orgiisii, karakter,

durum ve olaylar1 i¢inde barindiran kurmaca anlatilardir. Belgesel, bu tanimda oldugu
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gibi, kendi yapisi igerisinde kurmacaya yer vermektedir. Yani bu film i¢in belgesel mi
kurmaca mu tartigmalarinin yapilmasi yersiz kalmaktadir. Belgesel ve kurmaca, zaten
sinemanin ilk yillarindan itibaren etkilesim igerisinde olmustur. Julia Lesage (1989: 34),
belgesel film yapimecilarinin, goriintii ve ses kullanimi, konu se¢imi gibi asamalarda
kurmaca ve belgeseli bir arada kullandiklarii belirtir. Bunun nedeni, bu asamalarda
se¢im yapilmasidir. Yapilan segimler belli bir bakis ag¢isinin sonucunda ortaya
cikmaktadir. Belgesel, i¢inde barindirdigi “yeniden yorumlama” 6zelliginden dolayi,
kurmaca i¢in agik bir kap1 birakmaktadir. Grierson’in da ifade ettigi “gercegin yaratici
bir sekilde big¢imlendirilmesi” siireci, bu sonucu etkileyen Onemli bir faktordiir.
Belgeselin her ne kadar gercekleri oldugu gibi yansitma iddiast olsa da aslinda
yapisinda yoruma yer vermektedir. Yorum s6z konusu oldugunda, belgesel ve kurmaca
arasindaki keskin sinirlar ortadan kalkmaktadir.

Film, icerik ve bi¢im bakimindan tartismalara yol a¢mistir. Ancak
tartismalar filmi belgesel veya kurmaca olarak tanimlama g¢abasinda olmustur. Film,
belgesel ve kurmaca ozellikleri bir arada barindirmaktadir ve bu nedenle esas olarak
tartisilmas1 gereken, ortaya ¢ikan yeni yapidir. Bu yapi, daha once de belirtildigi gibi,
icerigin getirmis oldugu bir gerekliliktir. Ele aldiklar1 konu tarafli bir sekilde sunulursa,
daha fazla tepki ¢ekecegi diisiincesiyle, yonetmenler ana dilde egitim sorununu Demirci
Koy’iindeki 6grenciler iizerinden gostererek yorumu izleyiciye birakmaktadir. Gergek
malzeme ve kurmaca yapi, sonu¢ olarak ortaya yeni bir dil ve Uslup ¢ikarmaktadir.
Filmde iki dil arasindaki iletisimsizlik, kurmaca ve belgesel anlatilarindan farkli yeni bir

yap1 ig¢erisinde ortaya konmaktadir.
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V. BOLUM: YONTEM

Bu boliimde arastirmanin problemi, amaci, 6nemi, sinirliliklari, evreni ve
orneklemi ile veri toplama tekniklerine iliskin bilgiler yer almaktadir.

V.1. Arastirma Problemi

2000 sonrasi1 Tiirk Sinemasi’nda belirginlesen belgesel-kurmaca etkilesimi
sonucunda melez yapinin iiretim tarzi ve anlati yapisi agisindan Tiirk sinemasinda ne tiir
farkliliklar ortaya cikarttigini arastirmak bu tezin temel problemini olusturmaktadir.
Olusan yeni anlatim tarzlarindan biri de belgesel-kurmaca filmlerde somutlanmaktadir.
Farkli ve ortak ozelliklere sahip olan belgesel ve kurmaca anlati yapilar1 6zellikle son
donem Tiirk sinemasinda yogun bir etkilesim igerisinde bir arada goriilmektedir. Bu
melez yapiya sahip filmlerde bir gerceklik arayisi olup olmadigi, gercekligin nasil ele
alindig1 ve yasanan teknolojik degisimlerin gerceklik algisina etkisi bu tez ¢alismasinin
alt problemini olusturmaktadir.

V.2. Arastirmanin Amaci

Arastirmanin amaci, Tiirk Sinemasinda 1995’ten baslayarak iiretim tarzi,
teknolojik gelisme ve toplumsal degisme ile birlikte nasil bir anlatim dili olugsmaya
basladigini ortaya koymak ve bu olusumun sonucunda 2000°1i yillarda ortaya bir egilim
olarak ¢ikan belgesel-kurmaca yapisinin analizini film 6rnekleri iizerinden yapmaktir.
Gergeklige ulasma ve gergekligi saptama ugrasinda, belgesel-kurmaca arasindaki
¢izginin gittikce inceldigi diisiiniilmektedir

Degisen anlati yapilariin bir sonucu olan belgesel-kurmaca filmler analiz
edilirken ayn1 zamanda diissel ve gercek olan arasindaki iliski de ele alinacaktir. Gergek

olan1 temsil eden belgesel ve diigsel olan ile bagdastirilan kurmacanin bir araya
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getirilmesinin ardinda bir gergeklik arayis1 olup olmadig1 ve bu iki yapinin bir arada
kullanilmasiyla yaratilmak istenen etkinin ne oldugu arastirilacaktir.

Belgesel-kurmaca anlati yapisinin altinda bir gergeklik arayis1 olup
olmadigmin arasgtirilmasi i¢in gerceklik, kavrami tlizerinde durulacaktir. Boylece elde
edilen veriler dogrultusunda anlat1 yapisinda goriilen degisime neden olan sebepler
ortaya koyulacaktir.

V.3. Arastirmanin Onemi

Tirk  sinemast  toplumsal ve  siyasal olaylar  baglaminda
donemsellestirilmektedir. Ancak 1995 sonrasinda, sinemanin kendi i¢ dinamikleri ve
anlat1 yapilar iizerinden bir dénemsellestirme yapilabilir. 90’larda kullanilan “Bagimsiz
Sinema”  nitelemesi 2000  sonrasinda  “Yeni  Tirk  Sinemasi”  olarak
donemsellestirilmistir. Birbirinden farkli egilim, tiir, {iretim tarz1 ve anlat1 yapilarinin bir
arada var oldugu bu yeni donemdeki en temel egilimlerden biri de belgesel-kurmaca
etkilesimi olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Sinemada gercekligin temsili son donemde sik sik tartisilan belgesel-
kurmaca iliskisinin de temelini olusturmaktadir. Farkli 6zelliklere ve anlati yapilarina
sahip olan kurmaca ve belgeselin i¢ ice gectigi melez yapi icerisinde gercekligin nasil
sunuldugunun saptanmasi biiyilk 6nem tagimaktadir. Son donemde belgesel-kurmaca
melez anlati1 yapisi ile ilgili tartismalar vardir ancak bu yeni anlati yapisi ile ilgili
akademik bir caligma yapilmamistir. Diinya sinemasinda var olan ancak Tiirk sinemasi
icin yeni olan bu melez yapmin arastirilmasi hem akademik alan hem de sektor

profesyonelleri i¢in 6nemlidir.
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V.4. Arastirma Sorular
Bu béliimde arastirma sorularindan s6z edilecektir.
1- Belgesel ve kurmacanin yapim asamalarindaki farkliliklarin, anlati
yapilari tizerindeki etkileri nelerdir?
2- Belgesel ve kurmacanin gergeklik ile kurdugu iliski arasindaki farkliliklar
nelerdir?
3-Melezlik nasil tanimlanmaktadir ve melez anlatilar nasil bir yapiya sahiptir?
4-Belgesel ve kurmacanin i¢ ice gectigi melez anlat1 yapisi ne tiir bir arayis ve
yonelimin sonucudur?
5- Melez yapiy1 ortaya ¢ikaran dinamikler nelerdir?
6-Dijital teknolojinin yeni anlat1 yapisi iizerindeki etkileri nelerdir?
7- Son donem Tiirk sinemasinda anlat1 yapilarinda goriilen etkilesim ve
geciskenlik nasil bir degisime yol agmistir?
8-“Yeni Tiirk Sinemas1” seklinde yapilan donemsellestirmede anlati yapisi
bakimindan “yeni” olan nedir?
9- Melez anlatinin Tiirk sinemasi tizerindeki etkileri nelerdir?
10- 90 sonrasinda Tiirk sinemasinda ve belgesel sinemada yasanan
degisimler hangi yondedir?
V.5. Arastirmanin Simirhliklar:

1-Bu arastirma, analiz edilen filmler baglaminda, 95 sonrasi dénem ile

2-Bu arastirma, belgesel-kurmaca etkilesimiyle olusan yapiy1 yogun olarak

kullanan filmlerle sinirlidir.



138

3-Bu arastirmada film ¢oziimlemeleri /ki Dil Bir Bavul (Dogan, Eskikdy,
2009) filmi ile sinirhdir.

4-Bu aragtirma, veri toplama teknikleri ile elde edilen veriler ile sinirlidir.

V.6. Arastirmanin Yontemi

Bu tez c¢alismasinda nitel yontem kullanilacaktir. Literatlir taramasi
yapilarak belgesel, kurmaca, gerceklik ve Yeni Tirk Sinemasi hakkinda bilgiler
derlenecektir. Filmlerin anlati yapisi, gergeklikle olan iligkisi ve belgesel-kurmaca
arasindaki iligski hakkinda bilgi toplanacaktir. Filmlerin anlati yapilari, dramatik yap1 ve
belgesel anlatim tekniginin kullanimi iizerinden aragtirmanin problemi ve amaci
dogrultusunda analiz edilecektir.

Arastirmanin evreni 90’larin ikinci yarisindan giintimiize Tiirk sinemasidir.
Calisma evreni ise “Yeni Tirk Sinemasi’nda” belgesel-kurmaca anlat1 yapisina sahip
filmlerdir. Arastirmanin drneklem kiimesi ise /ki Dil Bir Bavul (Dogan, Eskikdy,2009)
filmidir.

V.7. Verilerin Toplanmasi

Arastirmada veriler, literatiir taramasi ve film anlati yapilarinin

¢ozlimlenmesi araciligiyla elde edilecektir.
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Sinemanin ilk yillarindan itibaren belgesel ve kurmaca arasinda anlat1 yapilar
baglaminda gegiskenlik goriilmiistiir. Belgesel ve kurmacanin anlati yapilar1 ve yapim
asamalar1 karsilastirmali olarak incelendiginde, kimi zaman iki anlati arasinda belirgin
farkliliklar goriilmesine ragmen, kimi zaman da ortak noktalarda birlestikleri goriilmiistiir.
Yapim asamalarindaki farkliliklar bir arada kullanildiginda, yeni anlat1 yapilarinin ortaya
cikmasinda etkili olmustur. Gergeklik olgusu bu iki yapinin kesistigi noktalardan biridir.
Belgesel ve kurmaca farkli yollardan kendi gercekliklerini olusturmaya ve kurduklari
diinyayinin gercekligi ile izleyicileri bulusturmaya ¢aligmaktadir.

Biyoloji, sanat ve kiiltiir gibi farkli alanlarda goriilen melezlesme, sinema
alaninda da tartisilmaya baslandi. Diinya sinemasinda 90’11 yillarda baslayan bu
tartismalara 2000’11 yillarda Tiirk sinemas: da ortaya koydugu cesitli yapimlarla katild.
Candeloro’nun da belirttigi melezlesme siireci aslinda son zamanlarda ortaya ¢ikmis bir
yenilik degildir, sinemanin kendisi kadar eskidir (Candeloro, 1999: 6). Ancak son
donemdeki farkli anlati tarzi ve egilimler, melez yapilarin baskin bir sekilde goriilmesine
ve tartisilmasina yol a¢mistir. Melez yapi, ana akimdan Ote bagimsiz yapimlarda
goriilmektedir. Bati, ana akim sinema Ornekleri vermeye devam ederken, yenilik arayis
igerisinde olan Bati disindaki iilkeler de, belgesel ve kurmacaya ait teknik 6zellikleri bir
arada kullanan melez yapiya sahip Ornekler vermistir. Melezlesme egilimi tiim diinyada
goriilmektedir ancak bu tez calismasi, bu baglamda Tiirk sinemasinda iiretilen 6rneklere
odaklanmistir.

Hem diinyada hem de Tirkiye’deki Orneklere bakildiginda, melez anlati
yapisina sahip filmlerin genellikle toplumsal konulara odaklandigi goriilmektedir.

Tiirkiye’de ki Dil Bir Bavul (Dogan, Eskikdy, 2009) filminin ardindan belgesel-kurmaca
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tartismalar1 giindeme gelmistir ancak yapilan tartismalar filmin belgesel mi yoksa kurmaca
mi1 olduguna odaklanarak, belirli sinirlar ¢cer¢evesinde kalmistir. Bu ¢alisma, sinemanin ilk
yillarindan itibaren var olan belgesel ve kurmaca arasindaki gegiskenligin, sinemasal
anlattimimn ve yeni teknik olanaklarin degisimiyle birlikte nasil gelistigi ve evrildigi
tizerinedir. Tezde iki yap1 arasinda olan ve giderek saydamlasan sinirdan yola ¢ikarak
belgesel ve kurmacanin gerek iiretim siireci gerekse anlati yapilar1 karsilastirilarak
tartisilmig, bu melez yapinin yeni bir ifade olanagi sundugu ortaya konmaya calisilmistir.
Anlat1 yapilarinda goriilen melezlik, yonetmenlerin planli olarak gerceklestirdigi bir yap1
degildir, ele alinan konunun bir gerekliligi olarak kendiliginden ortaya c¢ikmistir. 80’li
yillarin vurdugu derin darbenin ardindan Tiirk sinemasinda 2000 sonrasinda tekrar
toplumsal sorunlara odaklanan filmlerde bir artis goriilmeye baslamistir. Kimlik konusu
gibi Tiirkiye’de hassasiyetin oldugu konulara odaklanan yapimlar yeni bir anlati yontemi
ithtiyacin1 dogurmustur. Yeni anlati bigimi arayisini teknolojiden soyutlayarak diisiinmek
miimkiin degildir. Bu baglamda, igerik {iretimi yeni bir form ihtiyacin1 da beraberinde
getirmig, bu yeni anlatinin olusumunda da dijital teknoloji belirleyici olmustur. Melez
yapiya sahip filmlerde, ele alinan konu ve malzeme gercek olmasina ragmen kurmaca bir
diinya igerisinde anlatildig1 zaman ortaya cikan yapi, belgesel gercekliginden uzaklasmaya
baslamaktadir. Benzer bir sekilde, kurmaca, hayali bir konu, belgesel teknikleri
kullanilarak ele alindiginda, belgesel gercekligine yaklagsmaya baglamaktadir.

Melez yapiy1 ortaya g¢ikaran dinamikler, gerceklik arayisi, anlati yorgunlugu
(the exhaustion of narrative) ve teknolojik gelismeler baglaminda degerlendirilmistir.
Dijital teknolojinin gelismesi, film yapimini kolaylastirmistir ve bunun bir sonucu olarak
tiretim bicimleri de§ismeye baslamistir. Teknolojinin gelismesiyle birlikte, daha hafif ve

taginabilir hale gelen kameralar daha rahat ¢cekim yapilmasini saglarken teknoloji daha
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ucuza mal olmaya baglamistir ve bunun bir sonucu olarak yaygin bir bicimde kullanilir
hale gelmistir. Kisisel bilgisayarlarda yapilabilen kurgu islemi de film yapimim
kolaylastiran etkenlerden biri olmustur. Goriintiiniin degistirilebilir olmas1 ve kosullarin
uygun hale gelmesi, film yapimcilarin1 farkli denemeler yapma konusunda
cesaretlendirmistir. Yapim asamasinda yonetmenlere daha fazla yaraticilik ve ozgiirliikk
saglanmasiyla birlikte, kurmaca bir film yapimcist kurdugu hayali diinyayr elindeki
olanaklar dogrultusunda gercekci gosterebilirken, bir belgesel film yapimecisi da
goriintiiniin degistirilebilir olmasini saglayan tekniklerden faydalanarak elindeki belgesel
malzemeyi farkli yapilar igerisinde kullanabilir hale gelmistir.

Dijital ortama aktarilabilen filmler, daha fazla sayida izleyiciye ulasma sansi
bulmustur ve teknolojik gelismeler, bu baglamda izleyici agisindan da sinemaya olan ilgiyi
arttirmistir. Dagitim1 ve erisimi kolay hale getiren teknoloji, sinema alaninda kisiler
arasinda daha fazla etkilesimin olmasini saglamistir.

Melez yapiy1 ortaya ¢ikaran bir diger etken ise Schrader’in “anlati1 yorgunlugu”
olarak tanimladig durum olarak gosterilebilir. Film izleyicisinin yogun ve gesitlenen bir
medya tliketimine maruz kalmasi, bdylece izleyicinin belleginde depolanan Oykiilerin
birbirine benzer hale gelmesi, yeni anlati bigimlerinin denenmesi i¢in 6nemli bir uyari
olmustur. Anlatilar icerisinde yiizdiiglimiizii ve bu anlatilar arasinda boguldugumuzu
belirten Schrader (2009), bu ortamdaki izleyicinin gercege yonelmeye basladiginin altini
cizer. Schrader’in anlati yorgunlugu hakkindaki goriislerinden yola cikilarak izleyicinin
gerceklige yonelme siireci s0yle Ozetlenebilir: Yapay ve sahte goriinen senaryolar, nasil
ilerleyecegi oOnceden tahmin edilebilir ve ayni hikayenin farkli g¢esitlerini anlatan
anlatilardan sikilan izleyici, gergekten olmus bir olayr anlatan yeniden canlandirma,

belgesel, realite sovlar, internet sitelerinde yaymlanan ve hayatin bir pargasi gibi goriinen
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kisa goriintiiler, izleyicinin kendisinin de hikaye anlatma siirecine katilabildigi video
oyunlar gibi farkli alanlara yonelir. Anlat1 yorgunlugunun, video oyunlari ile belgesel gibi
iki farkli ugtaki tiretimi olusturdugu goriisiine ek olarak, zaman zaman hem belgesel hem
de kurmacay1 bir arada i¢eren yeni anlati formlar1 olusturdugu da sdylenebilir. Ayrica
anlat1 yorgunlugu sonucunda farkli formlara yonelmenin bir sonucu olarak, Tiirkiye’de dil
konusu da dahil icinden ¢ikilamayan pek cok konunun melez bir form igerisinde
anlatilmasi hem anlati yorgunlugunun asilmasint hem de hassas konularin polemik
yaratmasinin oniine ge¢mistir.

Birbirinin tekrar1 olan anlatilar, insanlarda ayni seyi tekrar tekrar izliyormus
hissi yaratmaktadir bunun sonucunda, izleyicinin farkli anlati beklentisini karsilamaya
calisan film yapimcilari, hem icerik hem de bi¢cim bakimindan farkli anlatilar denemeye
yonelmektedir. “Hikaye anlaticilig1 bir seremoni olarak basladi ve bir ritiiele doniistii. Orta
caglarda ticarilestirildi, 19. yy.” da biiyiik bir is alan1 haline geldi ve 20. yy.” da uluslar
arast bir endiistri halini aldi. Bugiin ise post modern donemin duvar kagidi olarak
gortlliiyor” (Schrader, 2009). Hikaye anlaticilig1 siirecini baslangicindan giliniimiize bu
sekilde 6zetleyen Schrader (2009), ileriye yonelik olarak gorsel-isitsel eglence ile birlikte
anlatinin da degisecegini ve var olmaya devam edecegini tahmin etmektedir.

“Melez” olarak tanimlanan yapilar, klasik anlati yapisinin aksine, direk sonuca
baglamadan hikayeyi acik uglu sonla bitirmektedir. Yonetmenler ele aldigi toplumsal
meseleyl taraf tutmadan gergekci bir tarzda anlatirken ayni zamanda gergekligi
hikayelestirirler. Belgeselin sinemada da izlenmeye baslamasiyla birlikte izleyici kitlesi
artar ve bunun bir sonucu olarak hikaye anlaticiligina agirlik verilir. “Ne o, ne oteki”
paradigmasi artik degismeye baslar ve “hem o, hem 6teki” haline doniisiir. Her ne kadar

belgesel ve kurmaca arasinda geciskenlik olsa da, filmler belgesel veya kurmaca olarak
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siniflandirilmaktaydi ancak son donemde belgesel ve kurmacanin anlati diline ait
Ozellikleri bir arada kullanan ve melez olarak tanimlanabilen yapimlar, “hem belgesel hem
kurmaca” olarak ifade edilmektedir.

Belgesel ve kurmaca oOncelikle kendi yapilart igerisinde bir doniisiim
gecirmistir. Belgeselde goriilen farkli anlati tarzi ve tiirleri bir arada kullanilarak belgeselin
yapisini degistirmistir. Benzer bir sekilde, kurmaca filmlerde de Mc Kee’nin klasik tasarim
licgeni kendi icerisinde gegisli bir yapr sergilemistir. Oncelikle kendi iglerinde melezlesen
belgesel ve kurmaca, daha sonra bir arada kullanilmistir ve yeni bir anlat1 ortaya ¢ikmistir.

Melezlesen anlatilar ¢esitlilige agik ve demokratik bir yapi sergilemektedir.
Seyirciye bir seyler dikte etmek yerine, film hakkinda yorum yapma olanag
saglamaktadir. Melez yapilar tanimlanirken, tamamen siyah ya da tamamen beyaz yerine
gri tonlar kullanmak daha olanakli gériinmektedir (Candeloro, 1999:6).

Kopriidekiler (Ozge, 2009), 11’e 10 Kala (Esmer) ve Gelecek Uzun Siirer
(Alper) filmleri, Tirk sinemasinda melez anlati yapist baglaminda incelenmistir.
Kopriidekiler belgesel igerikli, kurmaca bir filmdir, //’e 10 Kala, belgesel oldugu kadar
kurmaca igerige de sahip olan kurmaca bir Ornektir ve Gelecek Uzun Siirer filmi de
belgesel tekniklerine yer veren ancak tamamen kurmaca olan bir filmdir. Zki Dil Bir Bavul
(Ozgiir, Dogan, 2009) filmi de tezin son bdliimiinde analiz edilmistir ve pazarlama
stratejisi nedeniyle kurmaca olarak tanitilan filmin, igerigin bir gerekliligi olarak, belgesel
ve kurmacay1 harmanlayarak yeni bir anlat1 yapis1 ortaya ¢ikardigr goriilmiistiir.

Tiirkiye’de Tretilen Ornekler iizerinden bakildiginda, popiiler sinemanin
anlatistn1 kirmak ve gerceklik etkisini arttirmak amaciyla bu melez yapiy1 ortaya ¢ikardigi
iddia edilebilir. Yo6netmenler, sinemanin hayata daha fazla yaklasmasi ve eglence

sinemasinin digina ¢ikmas1 gerektigini ifade etmistir. Bu baglamda, yonetmenler,
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anlatilarinin = gergeklik  etkisini  arttirmak amaciyla anlatim  tekniklerini  de
degistirmektedirler.

Bu yeni anlat1 yapisi, sOylemin farklilasmasini ve Schrader’in s6z ettigi anlati
yorgunlugunun asilmasini sagladigi da iddia edilebilir. Yeni anlat1 yapisi, birbirinin tekrar
olan anlatilardan siyrilarak izleyiciye farkli yapida filmler sunmustur. Sonug olarak, ortaya
cikan yeni anlati yapisini belgesel veya kurmaca olarak tanimlamak yerine, bu yapiya
degisen diinya ile birlikte farklilasan ve yogun olarak goriilen bir egilim olarak yaklagmak

gerekmektedir.
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