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SUNUM

Paul Rotha Belgesel Sinema (2000) adli temel yapitinda, belgesel tii-
riindeki yapimlarin karakteristik 6zelliklerini serimlerken, bu tarz
filmlerin evvela sosyal bir amaca hizmet etmesi gerektigini one sii-
rer. Bu anlamda Rotha’nin imledigi toplumsal ama¢ dogrultusunda
isleyen bir belgesel sinemanin da dogrudan yasamin icine yénelme-
si gerekir. Yine bu minvalde pratik edilen bir belgeselin de, ancak stiid-
yonun disindaki varhgiyla, yani yapayliktan uzaktaki bir ikame sek-
liyle giincelligini koruyabilecegi séylenebilir. Bu tutum bizleri ben-
zer bir imaj rejiminin yol gostericiligi esliginde, Dziga Vertov filmle-
ri, Italyan Yeni Gergekgiligi veya Fransiz Yeni Dalgasi gibi akimlarin
ozenle kurduklar bir alana gonderir. Diger bir deyisle, kameranin
sokaklarda o6zgiirce dolastigi, hayatlarin oldugu gibi, yasandig sekil-
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de aktarildig1 bir gorsel cografyaya... Orada afyon vazifesi géren bir
hikayecilik anlayisi, idealize edilmis bedenler veya y1ldiz sistemi gibi
stiildyo sinemasina dair unsurlara rastlanmaz. Bizzat yasami yeniden
diisiinebilme ve bakis agilarini ¢ogullastirma seklinde karakterize edi-
lebilecek bir fikrin imgesel haritadaki tezahiirleriyle kargilagilir. Ola-
bildigince yetkin ve tutarl bir anlat1 kurar belgesel sinema...

Giindelik yagsama dair goriiniimlerin gorsel dil araciligiyla yeni-
den iiretimi, kurgusal bir algilamanin yaniltic1 sinirhliklarim biitii-
niiyle asar. Belgesel sinema, kimi zaman kamuya sakl1 bir sirlar ala-
nin1 tiim yonleriyle birlikte gozler 6niine serer. Yine bir belgesel film
calismasi, dogal yasamin oldugu kadar, toplumsal yapilanmanin da
biitiin kesitlerine toplu tanmkliklarin gerceklestirildigi onemli bir ara¢
olarak islev goriir. Bu bakimdan belgesel sinema her seyden 6nce bir
‘tamkliklar sinemasr’dir... Belgesel film yénetmeni, ulasmak istedigi in-
sanlar adina ve bazen de apagik bireysel, vicdani bir sorumluluk duy-
gusuyla yasamin dogal akigina objektifini gevirerek sosyal uyumu
tehdit eden carpikliklar, sessizce atilmig gighiklar, gozden kacan kiil-
tiirel yap1 bozukluklar: ve gerilim noktalarini agiga ¢ikarir. Kamera-
nin genis bir ag1 icerisinde serbestce gezinisi, bir fenerin denizin or-
tasindaki karanlik sularin yiizeyini tarayan islevi gibidir: Temas etti-
gi her yeri aydinlik kilar...

Belgesel sinemanin farkh vechelerini serimlemeyi amaclayan bu
kolektif kitap calismasi, belgesel filmin dogusu ve gelisiminden bas-
layarak, bicimsel yapilardaki farkhiliklar, belgeselde temsiliyet mese-
lesi ve belgesel sinemanin gerceklikle kurdugu iliski gibi tartismala-
ra odaklanan metinleri icermektedir. Kitabin akis1 sirasinda da Ro-
bert Flaherty, Joris Ivens, Frederick Wiseman, Jean Rouch ve Leni
Riefenstahl gibi yonetmenlerin topraklarinda, sinemasal bir kesfe
cikacagimizi belirtelim.

Kitabin yazarlarinin yani sira degerli hocalarim Tamer Kombayci,
Aydogan An, Hiiseyin K6se, Nese Kars, Battal Odabas, Habibe Ongo-
ren, Niliifer Timisi Nal¢aoglu ile ¢calismanin somutlagsmasinda deger-
li katkilar olan Delal ipek, Haydar Dolmaci ve Nihat Nuyan’a tegek-
kiirii bir borg bilirim.

Ozgiir Ipek
Eyliil 2014, Istanbul
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BELGESEL SINEMANIN ORTAYA CIKISI VE
BELGESEL SINEMADA iLK EGIiLIMLER
Deniz Koylu

\)

SINEMANIN DOGUSU

Sinemanin dogusu, fotografcilikla udrasan bir ailenin ¢ocuklar
olarak diinyaya gelen Auguste ve Louis Lumiére kardeslerin gelistir-
digi sinematografin kaydettigi goriintiilerin, 1895 yilinin Aralik ayin-
da ilk kez halka acik gosterimde sunulmasiyla gerceklesmistir. Bilin-
digi gibi halka acgik ilk gosterimde, Lumiere’lerin fabrikasindan ¢ikan
isciler (La Sortie des Usines/Fabrika Cikisy) gosterilmisti. Bunun digin-
da Arrivée d’'un Train a La Ciolat (Trenin Gara Girisi), Le Repas de Bébé
(Bebegin Yemegi), Le Jardinier (Bahgivan) gibi giindelik hayattan iz-
ler tasiyan filmler yine ilk donem kaydedilen filmlerden birkagidur.
Bu filmler bir 6ykii anlatmaktan ¢ok orta simf halkin giin i¢inde ya-
pip ettikleri ve karsilastig1 karelerderi olusmaktaydi. Sonrasinda Lu-
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Resim 1: Fabrika Cikigt (Lumiére kardegler, solda) ve Aya Seyahat (Georges
Mélies, sagda).

miere’ler, 1895 yilindan itibaren yetistirdikleri teknisyenleri Hindis-
tan, Tiirkiye, ltalya, Ispanya, Rusya, ABD ve daha bircok iilkeye (An-
tartika haric) gondermis ve gittikleri yerlerde halkin giindelik yasan-
tistm1 kaydetmelerini istemigslerdir. Teknisyenler gittikleri yerlerde
hem kameraman yetistirmigler hem de bir¢ok goériintii kaydetmis-
lerdir. ki y1l gibi kisa bir siirede 750’ye yakin film argivlenmistir. Ba-
21 filmler kamera hareketleri ya da sonradan film iizerinde oynama-
larla sekillendirilmisti. Ornegin kaydedilen filmlerin birinde duvar
yikihiyor, ardindan tersten okutmayla duvarin eski haline dénduigii
goriliiyordu.

Tiim bu 6rnekler sinema tarihinde ilk belgesel filmler olarak ka-
yitlara gecmis, kaydedilen goriintiiler herhangi bir yorum katilma-
dan, gézlemci bir konumda ve sadece gercekten olan olaylar kay-
detmek suretiyle olusturulmustur. Lumiére’lerin diinyanin gesitli yer-
lerine gonderdigi teknisyenlerin, orta sinif halkin hayatindan gériin-
tiller kaydederken bir siire sonra agirlikl olarak kraliyet aileleri ve
resmi torenleri kaydetmeye yonelmesi, halkin bu filmlere ilgisinin
azalmaya baslamasina sebep olmustu. “Film ceken kisilerin olaylara
duygularim1 da katma istegi ve cesitli etkilerle gercekleri ¢arpitma
egilimi bir yandan konulu 6ykiilii filmlere dogru bir kaymay1 basla-
tirken halkin da gercege aykir gekilen bu belgesellerden uzaklas-
masina neden oldu” (Giindes, 1998: 15).

Opykiilii filmin temellerini atan ve Lumiére kardeslerin tam aksi
yoniinde film tiretimine girisen Georges Mélies, kendi stiidyosunda
birtakim deneyler gerceklestirmisti. Lumiere’lerin filmlerine ilgisi
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azalan halka Mélies’nin 6ykiilii filmleri daha ilgi cekici gelmeye basla-
mustl. Lumiere’lerin gercege dayal goriintiilerine karsiik Mélies, stiid-
yosunda diis giiciine dayal bir atmosfer yaratmigti. Bu iki énciiniin
caligmalan birbirine tamamen zit olsa da sinemanin tarihi yazilmaya
baslanmsti.

BELGESEL SINEMANIN TANIMINI YAPABILMEK

Birinci Diinya Savasi'na kadar olan siirecte sinemanin giindelik s1-
kintilardan izleyicileri uzaklastiracak bir eglence araci olarak goriil-
mesi anlayisi iyice yerlesmisti. Sirketler pahali bir tiretim alani olarak
sinemaya kazang getirecegini diisiindiikleri yatirimi yapmak istiyor-
lardw. Ticari kaygilan karsilayan oykiilii filmler halktan yogun ilgi
goriiyordu. Bu kosullar altinda belgesel sinemanin yer edinmesi gii¢
olacakti. Ote yandan, sinemanin kitlelerin diistincesi tistiinde bityiik
bir giice sahip oldugu savastan 6nceki dénemde kesfedilmisti. Bu
fikir neticesinde sinema, toplumu egitme amagh ve propaganda ara-
a olarak kullanilmaya baglanmisti. ingiliz Belge Okulu yénetmenle-
rinden John Grierson sinemay: bir kiirsii olarak gordiigiinii ve bir
propaganda araci olarak kullandigin ifade eder (Adali, 1986). ltalya,
Almanya ve Rusya'da kitlelere ulasmada sinema yogun olarak kulla-
nilmig, hatta Rusya’da bir ekol halini almistir. 1920’lerde sinemada
ii¢ egilim vard. 1lki Sovyet yénetmenlerin tarz1 olan belgesel malze-
mesinin yeniden canlandirma ve 6ykiilii bir anlatimla ele alinmasi-
dir. Digerleriyse Robert Flaherty'nin ¢aligmalanidir. ileride detaylica
inceleyecegimiz bu egilimlerin yaninda 1930’larda John Grierson’un
cevresindeki bir grup yénetmenle birlikte kurduklar ingiliz Belgesel
Okuly, sinema tarihinde mithim bir yere sahiptir. ingiliz Belgesel
Okulu belgeselin egitici amacini 6n plana gikarmasiyla taninmis, In-
giltere’de giindelik yasam, is¢i, konut ve barinma sorunlarini ortaya
koyan filmler iiretilen bir yer haline gelmistir (Adal, 1986).

Gecen zamanda hem belgesel tiiriiniin tanimi {izerinde durulmus
hem de 6ykiilii filmle arasindaki cizgi belirginlesmeye baslamistr.
Kurmaca film, gercek diinya yerine dekor ve hayal iirtinii bir atmos-
fer yaratip, seyirciyi igine ¢ekmektedir ve yasadigi diinyadan uzak-
lastirmaktadir. Belgesel sinemada kurmaca filmden tamamen farkh



olarak gozlem ve gergek olay 6n plandadir. Bir agidan gergegi ve am
oldugu gibi kaydetmesi alicinin her zaman i¢in belge bir goriintii sag-
ladigin1 gosterir. Ancak kurgu ile gercegi, gerceklikten uzaklastir-
mak, farklilastirmak, ajite etmek ya da abartmak kisaca manipiile et-
mek de miimkiindiir. Burada kamera acilarinin bile gercekligi fark-
1 yorumlamamiza sebep olacak bir sekilde kullanilabilecegi sdyle-
nebilir. Ancak agisal miidahaleler igerigi dogrudan etkilemekte her
zaman biiyiik bir paya sahip degildir.

Belgesel sinemanin taniminin yapilmasinda énemli katkilar1 olan
Wolverton’a gore, “seyircilerimizin mevcut gerceklerden kagmasim
mu istiyoruz, yoksa gercekleri degistirecek bazi yeni inanglar olus-
turmalarini m istiyoruz? Belgesel sunmanin amaci daima sonradan
gelen olacakur. Uretip belgesel diye adlandirdigimizin bir kahb: ol-
masi gerekiyor. Duygusu ve zekasi olmali. Bizim ilgilendigimiz ger-
ceklik, toplum iiyelerimizin zihinlerinde oturan inanglarin cismidir.
Belgesel yapiminin son temel kurah da seyircimize mevcut gercekle-
rini var olan kiiltiirel inanclar tarafindan olusturulan beklentileri-
nin cercevesinde gostermektir. Sonugta, isterlerse eskimis olan inang-
lar1 yerine daha tatmin edici gercekler olusturmak i¢in yeni, daha fay-
dah inanglar olusturabilirler” (Giindes, 1998: 17). Belgeselde kur-
maca filmin aksine, seyirciden kendini 6zdeslestirmek yerine olayla-
r1 yorumlamasi beklenir. Kaydedici (alic1 ya da kamera olarak da kul-
lanilir) gercegi oldugu gibi kaydeder ve seyirciye sunarsa seyirci ger-
cekler konusunda aydinlatilmis olur, toplumsal agidan bilinglenmis
olur. Bu yaygin bir bakis agis1 olmustur.

Paul Rotha'nin belgesel sinemanin tarih sahnesine ¢ikisiyla ilgili
yorumuna gore, belgesel tiirii bir manifesto seklinde ya da belli bir
yapinda, belli bir tiretim bigimi olarak ortaya ¢ikmayacaktir. Belge-
sel siire¢ icinde, kismen amator ¢alismalar kismen de estetik kaygi-
larla ortaya gikar (Rotha, 2000). Paul Rotha belgesel sinemanin orta-
ya cikisim bu sekilde betimlese de, sinema tarihi cahgmalan belli egi-
limleri kategorilendirmis, hatta bazi filmleri 6ne ¢ikarmistir. Biiyiik
olciide uzlagilan ilk belgesel film Robert Flaherty’nin 1922’de kaydet-
tigi Kuzeyli Nanook’tur. Nanook’n Rusya’dan Vertov, Fransa'dan Caval-
canti, Ingiltere’den Grierson’un ¢alismalarn takip eder.



John Grierson 1926 yilinin $ubat ayinda ¢ikan New York Sun’da
Robert Flaherty'nin giiney denizinde ¢ektigi Maona’yr degerlendirir-
ken “polonezyal bir gencin giinlitk yasamindaki olaylann gorsel bir
anlatimi olarak (filmin) belgesel bir degeri var” ifadesini kullanmistir
(Hardy, 1966, akt. Adali, 1986: 13). John Grierson’un bu kullanimin-
dan sonra da belgesel filmin taniminin ortaya konma ¢abasi devam
etmigtir. Ingiliz Belge Okulunun yénetmenlerinden olan Paul Rot-
ha’ya gore “belgesel sozciigii konuyu ya da bigimi degil, yaklagimi
belirler” (Adali, 1986: 14). Ona gore belgeselde izleyici iistiinde et-
kili olabilecek tiim teknik yontemler kullanilabilir. Belgeseli diger
tiirlerden ayiran kullandig: teknik degil, ulasmak istedigi hedeftir.
Calismanin baginda da soyledigimiz gibi Lumiere kardeslerin filmle-
rinin sinema tarihinde belgesel olarak adlandirilmasi, sinemanin ta-
rihinin yazilacak kadar bir siire gegtikten, film dili olustuktan ve kur-
maca ve belgesel film ayrimina varilacak bir diizeye geldikten sonra
miimkiin olmustur. Geriye doniik bir degerlendirmeyle bu ¢alisma-
lar belgesel olarak adlandirilmistir. Belgeselin ne oldugu ya da ne
olmasi gerektigi tartismalar1 devam ederken belgesel, kendine diger
tiirler arasinda ayr bir yer edinmistir.

11k belgesel érnekleri sinemanin sessiz déneminde ortaya konan
caligmalardir. Sessiz sinemanin imkanlar1 dogrultusunda filmler ara
yazilarla destekleniyor; kurgu, sessiz dénem sinemanin bel kemigi-
ni olusturuyordu. 1927 yilinda Jazz Singer sinemada sessizligi bozdu
(Abisel, 2010). Ifade giiciinii gériintiiden alan sinemaya ses gelince
once bir¢ok yonetmen bu duruma kars: ¢ikt1. Sesli sinemaya yapilan
yatirim olumlu sonug verinceye kadar bir gecis donemi yasand.

BELGESEL SINEMADA ILK EGILIMLER

Bu béliimde 6ykiilii sinemadan ayrilmaya baslayan belgesel sine-
manin ilk yillarinda 6ne ¢ikan egilimleri genel hatlariyla ele almaya
cahsacagiz. Ayrica belgesel sinema hakkinda dilimize kazandirlan az
sayida kaynaga bakildiginda bu egilimlerin belirgin bir bicimde ¢ne
ciktig1 goriilmektedir. Deginecegimiz her egilim bazi isimlerin de al-
tim1 ¢izmistir. Dogalc1 gelenek Amerikali yonetmen Robert Flaherty
ile, Rusya'da ses bulan SineGoz Dziga Vertov’la anilirken Ingiliz Bel-
ge Okulu akla John Grierson'u getirmektedir.
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a) Dogala gelenek

Dogalc1 gelenek, icerik olarak ilk bakista 6ykii belgeseli andir-
maktadir. Belgesel filmin konusu olan olayin, toplumun ya da duru-
mun igeriden gozlem ile kaydedilmesi s6z konusudur. Paul Rotha
bunu romantik gelenek ismiyle ele alir. Rotha dahil neredeyse tiim
kaynaklarda ilk belgesel filmin Amerikali yénetmen Robert Fla-
herty’nin 1922 yapim Kuzeyli Nanook oldugu sdylenmektedir.

Flaherty 1910-1916 yillan1 arasinda endiistriyel bir yatiricimac
adina Hudson Korfezi'nde demir aramasina katildi. Burada ilk kez
kamera kulland1. Eskimo kiiltiirti Flaherty'nin ilgisini ¢ekti ve ardin-
dan uzun bir kesif yolculuga ¢ikarak binlerce metre goriintii kay-
detti. Gortintiileri kurgulamasi esnasinda ¢ikan yangin sonunda elin-
deki tiim malzemeyi kaybetti. Tekrar yolculuga ¢ikmak igin bu defa
Revillon Fréres adl kiirk sirketiyle anlasti. Eskimolar1 ve av yasanti-
sin1 iyi bilen Flaherty, kiirk avcilarim konu edinen bir belge filmin,
iyl bir reklam olacag icin Fréres Sirketi'nin ilgisini ¢ekecegini dii-
sinmiistii. Sirket, Flaherty’nin sponsoru oldu. Béylece Kuzeyli Na-
nook’un kaydedilmesi finanse edilmis oldu. Flaherty’nin bir sonraki
adimu hayatlarin1 daha yakindan izlemek i¢in bir Eskimo ailesinin
yanina yerlesmek olacakt1 (Giindes, 1998).

Kendisine neden Eskimo’larla ilgili bir film hazirladig1 sorulunca
Flaherty, “Hangi insanin yasayis1 daha ilging olabilir,” diye yanithiyor
(Manvell, 1968). Hicbir irkin uzun siire varligim siirdiiremedigi bir
iklimde, siirekli achktan 6lme riski tasiyarak yasayan Eskimolarin
yasami yonetmenin son derece ilgisini ¢cekmis, onlara duydugu hay-
ranlhig1 anlatma istegiyle bu filmi cekmeye karar vermisti. Filmde Na-
nook ve ailesinin dogayla savagimini, barinma, beslenme sorunlari-
ni yakindan gordii ve alicisina kaydetti. Kuzeyi ilk kesfinden sonra
orada zorlu kosullarin ortasinda yasayan bu insanlara derin bir sayg:
duydugunu ve kendisini uygarhiktan bu kadar uzakta yasayan bu
insanlardan biri gibi hissettigini ifade etmisti. ilk cekimleri yaptik-
tan sonra kendi kuliibesinde kisa bir gosterim yapti. Merakla kulii-
beyi dolduran Eskimolar, goériintiileri heyecanla karsilamiglardi.
Adeta olan bitene katilmis, goriintiilerde ayibaligini yakalamaya cali-
san Nanook’a, “Yakala,” diye bagirmiglard:.
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Resim 2: Nanook Of The North'ten bir avlanma sahnesi.

Flaherty o giinden sonra izleyicilerinin kendisine yardim etmek
icin her geyi yaptiklarimi ifade etti. Film, yénétmenin kuzeyde ilk
kesiflerinden elde ettigi (yanan) goriintiilerin kendisini tatmin
etmedigi samimi itirafiyla baglar. ikinci gidisinde sadece kamerasim
degil, yaptig: aragtirmalarin sonuglarin1 da gotiirdiigiin, artik cog-
rafyayr daha iyi tamdigini filmin girisinde yaziyla anlatmakta ve
Nanook ailesine saygilarin1 sunmaktadir. Yonetmen bir yil boyunca
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Resim 3: Ailenin kaldig: yerden bir gériintii.

birlikte yasadig1 Nanook ailesinin nasil barindigini, bir yerden bir
yere nasl gittiklerini, avlarini nasil yakaladiklarim detayl bir bicim-
de gostermektedir (Resim 2 ve 3).

Yénetmen, Nanook’la gittikleri avlarin bazilarindan higbir goriin-
tit alamadan dénmiistii. Ciinkii bunlar 6nceden planlanmasi imkan-
siz, ani gelismelere agik sahnelerdi. Hollywood sinemas:1 daha iyi
goriintii elde etmeyi sahnenin tekrar tekrar gekilmesiyle saglarken,
Flaherty’e gére bu tutum, oyuncu olmayan kimselerle ¢alisirken
kisileri dogalligindan uzaklastirmaktadir. Flaherty bu nedenle ¢ekim
sirasinda izledigi kisilere miidahale etmedigini ifade eder (Manvell,
1968). Filmdeki goriintiiler tekrar yontemiyle degil kesif yontemiy-
le uzun gozlemlerden sonra kaydedilmisti. Kuzeyli Nanook insancil
yo6nii, insan-doga iligkisini ele alis bi¢imi, goriintiilerin orada yasa-
narak kaydedilmesi ve sairane bir bicimde bir araya getirilmesi
yoniiyle doneminin gezi filmlerinden ayrismaktadir. Sinema arastir-
macist Dr. Stephen Mambers, Flaherty'nin ¢alismasinda sezgisel bir
y6n bulundugunu ifade eder. Ona gére film, yapimcisinin konuya
olan ilgisinden dogard: ve Flaherty kameraya kendi goziinden ¢ok
giivendigi icin her seyi kaydederek daha sonra onlan izleyip kurgu-
lard: (Giindes, 1998).

Bir¢ok yonetmenin ele aldigi konuyu disardan/uzaktan izlemesine
kargin Flaherty, Nanook ve ailesiyle yasadi, onlarla ava ¢ikti, onlarin
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Resim 4: Kuzeyli Nanook.

hayatta kalma miicadelesine ortak oldu. Onlarla birlikte yasamamis
olsayd1 muhtemelen Nanook ve ailesinin hayatim1 bu kadar gercekgi
resmedemezdi. 1922'de tamamlanan film diinyanin bir¢cok yerinde
ilgi gordi. 1ki yil sonra Nanook'un 6liim haberi diinya basininda
biiyiik yank: uyandirdi.

Flaherty, Nanook’tan sonra yeryiiziinden hizla silinen kiiltiirlerle
ilgili isler yapmay: stirdiirdii. Sinema bu kiiltiirleri kaydetmek icin
en iyi aracty, ¢linkii ona gore sinemayla kaydedilen belge goriintiiler
daha ¢ok kisiye ulagtirilabilirdi. Kuzeyli Nanook’un ardindan Famous
Players Lasky (bugiinkii Paramount) Flaherty’ye giiney denizindeki
yerlilerle ilgili bir film yapmasim teklif etti. Flaherty teklifi kabul etti
ve 1926 yilinda Moana’y1 tamamlad1. Yapim sirketinin bekledigi cen-
net gibi bir ada, bir ask hikayesi ya da giizel esmer kadin goriintiile-
riydi. Ancak Flaherty orada dogadan ge¢imini saglayan ve zaman za-
man da dogayla ac1 bir bigimde savagmak zorunda kalan insanlarin
hikayesini anlatmist1. Egzotik seriiven tuzagina diismeden tamamla-
nan Maona Almanya ve Ingiltere'de basarisizhga ugrarken, Paris ve
Stockholm’de uzun siire gosterimde kaldr (Scognamillo, 1968).
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Resim 5: Endiistri Ulkesi Ingiltere, 1933.

llerleyen siirecte Flaherty kendisine gelen bazi film tekliflerini
yapimcilarin yonetmenin kabul edemeyecegi isteklerinden ve baski-
larindan otiirii geri cevirdi. 1928 ve 1931 yillan arasinda disavurum-
culuk akimmin Hollwood temsilcisi ve belgesel uzman1 Wilhelm
Murnau ile Tahiti adalarinda yasayan bir inci avaisimn hikayesinin
anlatildigy Tabu isimli filmi tamamladi. Ardindan John Grierson’un
daveti iizerine Ingiltere’ye gitti. Grierson ve grubuna belgesel sine-
mayla ilgili egitim verdi. Ayn1 grupla 1933’te Industrial Britain (En-
diistri Ulkesi Ingiltere) filmini tamamladi. Taninmig sinema arastir-
macis1 Giovanni Scognamillonun aktarimiyla, Grierson’a gore Fla-
herty, bu filmle belgecileri izlenimcilik kisitlamasindan kurtarmasti.
Bir olay1 anlatirken senfonik siirsel kaygilar birakilacak, en yaln ha-
liyle estetik bir bi¢cimde anlatmak tizere olayin dogrudan gézlemi ya-
pilacakti (Scognamillo, 1968). Belgesel film ilk donemlerde 6ykiilii
filmden ¢ok uzak bir yola sapamamistir. Burada 6rnek verdigimiz
filmlerin hemen hepsi 6ykiilerin dogal ortaminda yakalanmasim ar-
zulayan filmlerdir. Ancak bu goriintiilerin derlenmesiyle ortaya c¢1-
kan dykiisiiz bir dil olmamistir. Endiistri Ulkesi Ingiltere filmi, yonet-
menin diger filmlerinden tam da bu noktada ayrilmaktadir. Ciinkii
bu filmde siirsellikten ¢ok Vertov-vari gerceklik, yalinhk gozlenmek-
tedir. Bu durumda Flaherty’nin ilk filmlerinin de izlenimcilik etki-
sinde oldugu séylenebilir. Filmde endiistrinin simge iilkesi Ingilte-
re’deki tiretim alanlarindan goriintiiler yer alir. Maden isgileri, gelik
fabrikasinda iiretim, cam iscileri fabrika bacalaryla paralel kurgu-
lanmistir. Filmin odak noktas: is¢i sinifi ya da sorunlar1 degil iiretim
alanlardir.
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Resim 6: Aranli Adam.

Flaherty 1934’te Man of Aran (Aranli Adam), 1941'deyse The Land
isimli filmleri gekti. Bu filmlerde de dogrudan gézlem yapma yolu-
nu secti. Her filmde lirik bir anlatimla, tek bir aile tizerinden bolge-
deki dogal kosullar altinda yasam miicadelesini ele ald. Aranli Adam
filmini yapmaya karar vermesini soyle anlatir: “1929, Wall Street ¢o-
kiisiinden hemen sonra. Bizi Avrupa’ya goétiiren gemi Aglama Duva-
ri’'min bir subesine benziyordu.” “... aniden bir ses yiikseldi: ‘Sefa-
letinizle beni giildiirtiyorsunuz. Gergekten sefil, bir avug topraga bi-
le sahip olmayan bir yere ne dersiniz’” (Scognamillo, 1968). Yonet-
men ekonomik krizin sefaletine, dogal yasamin vahsi kosullan kar-
sisinda hayatta kalmanin sefaletini vurgulayarak kars: ¢ikan irlandah
adamdan ¢ok etkilenmisti. Karsisinda diinyaya yine sinemayla tanit-
mak istedigi bir yasam miicadelesi vardi. Bu kez cografya Irlanda’nin
bat1 kiyisindaki Galway Kérfezi agiklarinda bulunan Aran adalary-
du. Flaherty, esi ve yardimcisi John Taylor’la Aran adalarina yerlesti.

Burada iki y1l kalan yonetmen, adada yasayan Colman Ailesi tize-
rinden Aran adalarinda insanin dogayla miicadelesi icinde hayatta
kalmanin 6ykiistinii anlatti. Colman Ailesi aglarin1 sudan ¢ekmeye
cahisirken kiyidaki kayaliklara vuran dev dalgalar onlar1 buluyordu.
Kuliibe ve aglarindan bagka bir seyleri olmayan bu insanlar umut-

13



3

Resim 7: Aranli Adam belgeselinden bir kare.

suzca dalgalarla bogusuyorlar, kayalarin arasindaki deliklerden top-
rak c¢ikarmaya calisiyorlardi. Giigliikle ¢ikardiklar: bu topraklarda
cogunlukla patates yetistiriyorlardi.

Filmde dis ses bulunmamaktadir. Sessiz doneme ait Flaherty film-
lerinde dis ses veya diyalog ara yazilarla verilmisti. Aranli Adam sesli
déneme ait bir film oldugundan giindelik islere ait konusmalar goriin-
tiiyle birlikte verilmistir. Bu diyaloglarin hicbirinde Aran adalarinin hi-
kayesi tizerine dramatik, i¢ burkan sozler bulunmaz. Yénetmen bun-
lar1 diyalog yerine goriintiilerle aktarmay se¢mistir (Resim 7 ve 8).

Aranl Adam, 1934 Venedik Film Festivali'nde en iyi yabanci film
odiilii dahil bir¢ok 6diil almasina karsin ticari acidan basarisiz ol-
mustur.

Flaherty 1951'deki 6liimiinden 6nce son olarak, 1946 yilinda Stan-
dart Oil isimli petrol sirketinin kendisine siparis ettigi filmi tamam-
lad1. Yonetmen Louisiana Story isimli filminde, “petroliin somiirmek
tizere oldugu mutlu bir ailenin hakkim ve 6zgiirliigiinii savunur”
(Scognamillo, 1968). Bu durum tahmin edilecegi gibi Standart Oil'in
hosuna gitmemisti. Flaherty’nin film yapimcilariyla genel olarak ara-
st iyi olmamistir. 1927°de Meksika'daki Pueblo Kizilderilileriyle ilgili
bir film ¢ekmek icin Fox sirketiyle anlagmuis, bir yil sonra filme ask
hikayesi sokmak isteyen sirketle anlasmazliga diismiistiir (Scogna-
millo, 1968).
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Resim 8: Dalgalarin arasinda kaybolan kayigini1 gérmeye ¢alisan kadin ve
cocuk.

Fransiz yénetmen ve antropolog Jean Rouch, Flaherty’yi etnogra-
fik sinemanin babas1 addeder ve Nanook i¢in de diinyanin ilk etno-
grafik belgeselidir der (Rouch, 1968). Ciinkii Hudson Kérfezinde
bir yilim birlikte gecirdigi Eskimolarin hayatina yakindan tamkhk
etmis, yasayislarini detaylica kaydetmistir. Flaherty film yapimcilari-
nin baskisiyla onlarin hogslarina gidecek isler yapmak yerine kendi
ilgi alam1 olan konularin pesinden gitmistir. Hollywood'un aksiyon-
dan ve dramatizasyondan yana tavir aldigi bir dénemde Flaherty,
stiildyo ortamindan kaginmis, konularini1 dogal ortarmnda yakalamus,
kendisine siparis edilen filmleri talep eden mecranin ideolojisi dog-
rultusunda degil, kendi bakis agisiyla ele almistir. Burada sdylemek is-
tedigimiz salt objektif bir bakis acis1 degildir. Kendi goziinden daha
fazla kameraya giivendigini ifade eden yonetmen, seyirciyi yonlendir-
mek ya da gergeklikten uzaklastirmanin tam aksine olayn ¢arpici ger-
cegiyle karsilagtirmak istemistir. Bu nedenle Kuzey kutbunda yasayan
bir aileyi secerek, insanin doga karsisinda direnmesini, var olma ¢aba-
sin1 kaydetmisgtir.

Flaherty’nin sinema anlayisinin estetik kaygilardan uzak oldugunu
sdyleyemeyiz. Yine de bu kaygi, filmlerinin ana unsuru degildir. Ver-
tovvari bir bicimde stiidyo kurallarini, senaryoyu, oyuncuyu, dekoru
lanetlemez. Protest tavrini, sahip oldugu sanatsal bakis a¢isim koru-
mak tizerine kurdugu izlenimi uyandirr.
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Flaherty'nin tiim filmlerinde miizigin 6nemli bir yeri vardir. Miizik
oykiilii belge gériintiilerin ritmine uyumlu bir bicimde dramatik 6ge-
leri desteklemek amaciyla kullanilmistir. Aranli Adam filminde kendi
ifadesiyle filme yon vermek icin s6z degil miizik kullamlmgtir.

b) Kent gercekciligi

Gergekgi gelenek, 1920'li yillarda cesitli sanat alanlariyla ilgile-
nen avangard sanatcilarin Fransa’da sinema kuliiplerinin etkinlik-
lerine katilmalariyla baglayan bir harekettir. Bu kuliiplerde cesitli
filmler izleniyor, tistiine tartismalar gerceklestiriliyordu. Ortak ka-
nilar ticari sinemanin izleyicileri tizerindeki olumsuz etkisinin or-
tadan kaldirilmasi gerektigiydi. Kameranin imkanlarindan yararlan-
mak isteyen bu sanatgilar kendi yakin cevrelerinde deneyim elde
etmeye basladilar. Zengin ve yoksul arasindaki karsithgin sehirde-
ki tezahiirleri ve ¢cagdas kent goriintiilerinden olusan filmler gekti-
ler. Brezilyal1 yénetmen Alberto Cavalcanti’nin filmi Rien que Les
Heures (Yalnizca Saatler, 1927) Paris’te bir giiniin nasil gectigini et-
kileyici bir bigcimde anlatir. Paul Rotha’ya gére Yalnizca Saatler, Fla-
herty'nin pastoral yapida, insanoglunun dogaya kars1 savagimini an-
lattig: filmlerden farkl olarak insanin kentteki miicadelesini anlatir
ancak sehir goriintiisiinii ekrana tagimada bazi aksakliklar ve han-
talliklara sahiptir (Rotha, 2000).

Bu film Berlin: Die Synfonie der Grosstadt'in (Berlin: Biiyiik Bir Seh-
rin Senfonisi) onciiliidiir. Alman yénetmen Walter Ruttmann ve Bre-
zilyal yonetmen Alberto Cavalcanti'nin 1927°de yaptiklar Berlin:
Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi filmi kentle ilgili ¢ekilen ilk film degildir
ama senfonik belgesel tiiriiniin ilk drnegi sayilmaktadir. Senfonik
belgesel filmin, ritim ve bi¢ciminin kurguyla senfoniye benzetildigi,
icerik olarak da sehirli insanin giinlitk yasantisini resmettigi gercek
gorintiilerden olustugu sdylenebilir (Giindes, 1998). Berlin: Biiyiik Bir
Sehrin Senfonisimin ilk boliimii dinamik ve gergin piyano egliginde
Berlin’e dogru ilerleyen trenin goériintiisiiyle baslar. Vurmah c¢alg-
larla trenin buhar sesi verilir. Tren hizlanir miizik hizlanir. Tren Ber-
lin’e geldiginde yavaslamaya baglar, miizik de onunla yavaglar, evler
ve tren istasyonu goriiniir. Ardindan daha sakin bir miizikle birlik-
te sehri gezmeye baslarz. Sokaklar bombostur, Berlin heniiz uyu-
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Resim 9: Berlin: Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi'nden sokak gériintiisii.

maktadir. Otobiislerin gardan ¢ikmasiyla giinliik hayat baglar. Kenti
ilk once isciler ve onlarin fabrikalara gitmesini saglayan otobiis ve
tramvaylar doldurur (Resim 9).

Ikinci béliim hareket baghgiyla, sehirde giin uyandiktan sonraki
hareketliligi resmeder. Okula giden ¢ocuklar, kepenkleri agilan diik-
kanlar, banliyolerde seyahat edenler herkesin bir séyle mesgul oldu-
gunu anlatir. Daha sonra kamera isyerlerinin icine girer. Ofis dakti-
loyla, fabrikalar hizla ¢alisan makinalarin goriintiisiiyle anlatilir. Da-
ha sonraki boéliimlerlede de sehirde giin i¢inde karsilasilabilecek, bu-
giin oldukea ilgi gekici goziiken giindelik manzaralar karsimiza ¢1-
kar. Nikah salonuna giren bir ¢ift, resmi araglardan inen devlet go-
revlileri, trafigi yoneten memur bunlardan birkagidir.

Ozel araglarina binen insanlar ile belediye otobiislerine binenler,
liiks restoranlarin mutfaklarindan ve miisterilerinden alinan gériin-
tiiler ile sokak saticilarindan beslenen ¢ocuklar, ¢opten yemek yiyen
hayvanlarla paralel kurgulanmistir. Sovyet montaj teorisine uygun
kaydedilen film, arka arkaya gelen goriintlere eslik eden miizikle
ctimle kurmaktadir. Makinalar miizikle uyumlu bir bi¢cimde hizla ¢a-
ligir. Simif farkhiliklan giinliik isleri yapip etmeleri esnasinda eylemin
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Resim 10: Berlin Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi.

kendisiyle ortaya konur. Spor miisabakalari, aksamlar1 sokaklar1 dol-
duran kalabaligin gittigi gosterisli eglence mekanlari, sinema salon-
lar, sirk, tiyatro, dans gosterileri (Resim 10) ve kumarhaneleriyle
gercek anlamda yasayan bir sehir resmedilir. Savastan yenik ¢ikan
Almanya'nin Berlin'i filmde dinamik, giiclii, kalabalik ve iiretken bir
kent olarak gosterilir.

John Grierson hareket halindeki ayr resimler iizerine kurulmus
olmasi nedeniyle bu filmi ‘senfoni’ olarak niteler. Bu tiiriin en 6nem-
li 6zelligi biitiiniiyle senfonik bir bicimin tutturulmasiyla ilgilidir.
Gorintiiler giindelik kent hayatindan kaydedilir ve belirgin bir konu-
nun alt1 ¢izilmeden etkileyici bir bigimde bir araya getirilir. Grierson
Berlin filmini ve senfonik belgeseli, duygulara seslendigi halde gerce-
gi algilamada yeni bir bakis agis1 getirmemesi yoéniinde elestirir. Giin-
liikk islerin senfonik bir dille yansitilmasinin yeterli olmayacagini,
belgesel filmin toplumsal bir sorumlulugu yerine getirmesi gerekti-
gini belirtir. Bu tiiriin yonetmenlerinin kaydettikleri hareketin bir
elestirisini yapmadiklarim, bunun ancak gézlem yoluyla olabilecegi-
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ni dile getirir. Dogalcilarin konu aldig ilkelin, romantik bir figiir ol-
dugunu; iklimler sartlar1 6nceden belirledigi i¢in ona karsi durula-
maz oldugunu; bu yiizden romantik belgesel isinin, gercekgilerle kar-
silastirlldiginda kolay oldugunu soyler. Senfonik belgeselcilerin so-
kaklar1 ve sokaktaki hareketliligi uygun tempo ve ritimle hos bir ge-
kilde sunmay1 basardiklarim ifade eder (Giindes, 1998). Bu tiirde
anilabilecek diger bazi filmler arasinda, Fernand Léger’in Balet Méca-
nique (Mekanik Bale, 1924), Joris Ivens’in De Brug (K6prii, 1928) sa-
yilabilir (Rotha, 2000).

Endiistri tilkeleri gitgide modernlesen diinyanin sorunlariyla ug-
rasmakta, Flaherty’nin diinyanin uzak kogelerinde cektigi betimle-
meci goriintiilere karsilik Berlin’de sehir hayatinin ¢ekiminin daha
gercekci oldugu yoniindeki goriisler, ilkel toplumlarin sorunlarini
ikinci plana atmaktadir. Ingiliz Belgesel Okulw'ndan tamdigimiz
isimlerden olan Paul Rotha bahsettigimiz bakis agisim su sozlerle ifa-
de etmistir: “Bugiin temel sorunumuz, kisinin gereksinmelerini tire-
timle denklestirmek, en doyurucu ekonomik dizgeyi tartismak, en
ussal ve ¢agdas diizeni icinde insanhgin toplumsal iligkilerini goz
ontine sermektir. Gosterdigi yigitliklerle birlikte, insanin, denizin az-
ginhgina karsi savas, insanin, insanhigin1 kanitlamak i¢in, dogaya ay-
kir1 acilar yaratmasi, insanin kar, buz ve hayvanlara kars1 savasi, da-
ha 6nemli ve génis sorunlarin dikkatimizi gerektirdigi bir diinyada
ikinci derecede konulardir” (Rotha, 1968: 342) .

Bu nedenle modern hayattan uzak olan filmler lirik bir siirsellik-
le tanimlanmakta; kenti, sokaklarini, modern hayati konu alan film-
ler ‘gercek’ olarak nitelendirilmektedir. Aslina bakilirsa ikisi de ger-
cegi yansitma iddiasinda olan goriintiilerdir. Biri ilkel toplumun, di-
geri endiistrilesmis modern kentin gériintiileridir. Dogal gériintiile-
rin ikinci derecede 6neme sahip goriilmesinin bir nedeni, bu gériin-
tiilerin, Batr'nin modern yasaminin sistemine bir ¢6ziim getirmekten
uzak olmas: olabilir. Bati, kendi i¢indeki sorunlar1 ¢ziimleyebilece-
gi onerilerle ugragmak istemektedir. Bati, insanin dogayla olan mii-
cadelesinde belli bir asamaya gelmis, dogaya gorece egemen olmus,
arttk kendi yarattig1 sistemin olusturdugu sorunlarina ¢6ziim ara-
maktadir. Bu durum ilkel toplumlara olan bakis agisinda da belirle-
yici olmustur. Aslinda ¢agdas kentlerin giinliik yasantisi ve ritminin
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senfonik kent gergekgi filmler sayesinde zihinlerde yerini almasi do-
galc gelenegin 6nciisti Flaherty’nin uzak cografyalardan bize ulag-
tirdig1 irklann hayatin1 yakindan gérmemiz kadar onemlidir.

1929 yaklastikca belgesel sinemanin ekonomik krizle miicadele-
si de baslamistir. Ayni zamanda sesli sinema tartismalarinin da siir-
diigii bir zamana denk gelmesi sebebiyle kentsel senfoni gercekgili-
gi az denebilecek bir tiretimle sinirh kalmistir.

¢) Haber filmciler

Belgesel sinema ile haber filmleri arasinda bigim ve igerik agisin-
dan ortakhiklar ve ince farklar bulunmaktadir. Haber filmleri, on
veya on bes giinde bir kafeteryalarda ya da sinema salonlarinda gos-
terilen, diinya giindemi hakkinda, halki bilgilendirmek adina yapilan
filmlerdir. Haber niteligi tasiyan giindelik olaylann halka duyurulma-
st icin hazirlanan kisa, kolay anlagilir filmlerdir. Bu tiirii belgesel
sinemanin bir alt baglig1 olarak ele almamizin nedeni ayn1 malzeme-
yi kullanmalar1, dramatik yapida olmalar1 ve kurguyla devinim ka-
zanmalaridir. Bu tiiriin en c¢ok bilineni, 1910’larin sonu ve 1920’le-
rin baslarinda yaptiklari calismalar ile Dziga Vertov ve arkadaglaridir.

Sine-Géoz

1917 Sovyet Devrimi yillarinda Dziga Vertov ve arkadaslari, giin-
cel olaylarin kaydedilip derlenmesiyle haber filmlerinin ortaya ¢ik-
masina katkida bulunmuslardir. Daha sonra calismalarini Sine-G6z
ismli kuramsal ¢erceveye oturtmuslardir. Haber filmleri cekerek bas-
layan hikayeleri, bir manifestoyla pek ¢ok sinemaciy: etkileyen bir
akima doniisecektir. Onceleri temel amaclan halk: Rus Devrimi hak-
kinda bilgilendirmekti. Bunun yontemiyse alicinin sagladigi olanak-
larla dogrudan kaydedilen goriintiilerin toplumsal amaca yonelik
yorumlanmasiydi.

Kuramin onciilerinden Dziga Vertov 1896’da dogdu, Byalistok
Miizik Akademisi ve St. Petersburg Tip Okulu'nda egitim gordii.
1917°de Moskova Sinema Komitesi Haber Boliimiinde kurgucu ve
yazar olarak yer ald1. Yirmili yaslanin basinda yazdig1 makale ve siirle-
rin kayitlanm kurgulamakla ugrasti. Kendi ifadesiyle bir giin tren
istasyonunda duydugu tiim sesleri kaydedip kurgulamak aklina geldi.
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Resim 11: Kino Glaz, 1924.
Biradima ileriye gidip goriintiileri kaydetmek ve onlar diizenlemek is-
tedi. Ardindan Mihail Kolstov'in teklif ettigi sinema isini kabul etti. Si-
nema ve aliciya dair diisiinceleri burada gelisti.

Vertov’a gore haber filmlerinin en iyi 6rnekleri &inopravda serisin-
deki filmlerdi. Kinopravda, 1922 ile 1925 yillar aras: ¢ekilmis toplam
23 adet haber filminden olugmakta ve sosyalist devrimle birlikte hiz-
la modernizasyon atagina kalkan Sovyet Rusya'nin resmini ¢izmek-
tedir (Resim 11).

Vertov haber filmleriyle ilgili olarak, “Sinema miiptelahginda, s1-
radan kurgu filmi, tiitiin kullanan birisinde bir puro ya da bir sigara
islevi gormektedir. Sinema-nikotinle sarhos olan seyirci, beyazperde-
den, sinirlerini yatistiran maddeyi icine ¢ceker. Haber filmi malzeme-
leriyle ortaya ¢ikarilmis bir sinema-nesne, seyirciyi biilyiik oranda
ayiltir ve ona zehirin panzehiri izlenimi verir,” demistir (Schnitzer
ve Martin, 2003: 114-115).

Vertov'un ¢ahismalar: esasen Kinopravda serisinden sonra kaleme
aldig1 manifestoyla baslamist1. 1918-1922 aras: Vertov kuramini olus-
turmak icin deneyler yapti. Kinopravda film biirosu ve editor kad-
rosu ortadan kaldirlmsg, kiigiik cekirdek bir kadro biraraya gelmis-
ti. Vertov bu kadroyu, “Tipk: benim gibi calismaya a¢ olan kisiler,”
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diye anar (Vertov, 2007: 22-23). Oncelikle bu grupla yapilacak islerin
hedefleri, daha sonra egitmenler, kameramanlar, kurgu odasindan
sorumlu olacak kisiler ile kadrolar belirlendi. Artik haber filmciler-
den ayrilmislard: ve yiiriittiikleri deneyler onlari, 1923 yihnda mani-
festolarim yayinlamaya gétiirmiistii. Manifestoda Sine-Goz, ‘g6ziin
gérmedigi sey’ olarak nitelendiriliyordu (Vertov, 2007: 46-47).

Dziga Vertov kameranin yalmzca bir alicidan ¢ok daha fazlasi
oldugunu erken dénemde kavramistir. Yonetmen, temel meseleyi
“diinyanin sinema araciigiyla duyumsal olarak arastirilmas1” sek-
linde ortaya koyar (Vertov, 2007: 15). Sinemanin bilginin her da-
Iinda kullanilmasimi onaylar. Sine-Goz insan goziiniin géremedigi
sekilde ve nesnellikte her seyi kayit altina alabilir. Bu goriintiilerin
amaca uygun bir bicimde kurgulanmas1 da 6nemlidir. Sinemacinin
gorevi kurgulama esnasinda ortaya ¢ikar. Montajda yapilmas gere-
ken sey goriintiilerin heyecan verici bir bi¢cimde art arda dizilme-
siyle “hareketin geometrik 6ziiniin ¢ikarilmasi1”dir (Vertov, 2007:
6). Sine-Goz'ii haber filmlerinden ayiran etmenlerden biri, kurgu-
nun yaratici sekilde kullanilmasidir. Vertov kameranin ¢ekilen 6geye
uzaklhig, acisi, ¢ekim siiresi gibi 6gelerin yonetmenin secimine bag-
l1 oldugunu goz ardi ederek alicinin nesnel oldugunu savlar. Ote
yandan alicinin kaydettigi goriintiiler, kurguda belli bir yorumla
bir araya getirilir. Bilgin Adalr’ya gore Vertov'un kurami kisir don-
gilye girmistir. Ancak bu ¢alismalarin kendi cografyasini ve zama-
nini asarak Ingiliz Belge Okulu'ndan Fransiz Yeni Dalgacilarina ka-
dar bircok yonetmen ve akim iistiinde etkili oldugu da dogrudur
(Adal1, 1986).

Vertov'a gére yasadigi doneme kadar olan sinema, ticari faaliyet-
ten baska bir sey olmamistir. Ciinkii kar hesabi iizerine kuruludur.
Sinemanin miizik, tiyatro, edebiyat ve diger alanlarla iliski kurmasi-
na karsi ¢tkmadigim birgok yerde belirtmekte ancak 6ne ¢ikmasi gere-
ken seyin sinemanin birincil hedefinden sasmamasi oldugunu vurgu-
lamaktadir. Sinema, kendi malzemesi ve hedefleriyle topluma dogru-
dan ulasacak bir dil olmadir. Vertov dekor, senaryo, oyuncu, makyaj
gibi unsurlarin burjuva sinemasi kalintis1 oldugunu, ortadan kaldiril-
masi gerektigini savunmaktadir. Avrupa ve Amerika'daki film stiidyo-
larinin, burjuva dram filmleri afyonuyla insanlarin biiyiik cogunlugu-
nu sersemlestigini belirtir.
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Sessiz sinema déneminde sinemanin aslinda sessiz olmadigini bi-
liyoruz. Sinema salonlarinda seyircinin sikilmamasi igin filme eslik
eden bir orkestra bulunuyordu. Kesin kayitlar tutulmadig icin or-
kestralarin hangi filme hangi parcalarla eslik ettiginin bilgisine cogu
zaman ulasilamamaktadir. Ancak aliciya sesin kaydediliyor olmasi
ve filmle senkron bir bigimde seyircinin bunu duyacak olmasi sine-
manin alisilmis kaliplarin sarsmisti. Film seslendiricileri ve miizis-
yenleri de y6netmenler gibi sinemaya sesin girisi hakkinda cesitli
elestirilerde bulundular. Vertov bu tartismalara olumlu karsilik ver-
di. Al diinyay1 gozden daha iyi gorebildigi icin kuram, Sine-Goz
ismini almisti. Sesli filmle birlikte kamera sadece g6z olmaktan ¢ikip
kulak haline gelmisti.

Vertov’un diinyaca bilinen Man With a movie Camera/Chelovek s ki-
no-Apparatom (Kamerali Adam, 1929) filmi kent gercekgiligi ismi al-
tinda da incelebilirdi. Ancak filmi burada ele almamizin nedeni, fil-
min kent gercekgiliginden ziyade yonetmenin kuraminin tiim nite-
liklerini tagimasiyla 6ne ¢ikmasidir. Vertov'un ifadesiyle film, “sa-
dece bir sonug degildir: ayrica, perde iizerindeki teorik bir tezahiir-
diir” (Vertov, 2007: 100). Kamerali Adam giintimiize degin ¢ok sayida
tartisgmanin ve sinema-gergeklik iligkisi hakkidaki ¢alismanin ince-
leme konusu olmustur. Ugur Kutay yiiksek lisan8 ¢alismasinda, Ka-
merali Adam’in sinemada gercegin temsilcisi oldugu yéniindeki go-
riisleri elestirmektedir. Bireysel imgelemin 6znelligi yerine pelikiil
tizerine diigiiriilen ‘o an'in nesnelliginden hareket ederek sinema-
tografin nesnel gercekligi kaydettigi yoniindeki goriislerde géz ardi
edilen 6nemli bir nokta vardir. Pelikiile diisiiriilen ‘o an’, kaydeden
kisinin gorsel secimlerinden bagimsiz olmaz. “Oznel bakisin s6z ko-
nusu oldugu yerde ise, son derece dogal bir varolugsal 6ge olarak ‘ba-
kan kisinin gergekligi algilayis hali’ belirleyicidir ve bu aym zaman-
da ‘nesnel gerceklik’ gibi bir kavramsallastirmanin pek de gergekei
olmadig: gercegini tanimlar” (Kutay, 2006: 80).

Bu, yukarida da degindigimiz tartismaya paralel bir sonugtur. Ka-
mera gercegi kaydeden kisinin goziinden algilar, dolayisiyla o ‘ger-
cek’ kaydeden kisiden bagimsiz olamaz. Seyirciye hikaye mi anlatila-
cak yoksa gercek yasamdan kesitler mi gosterilecek, sorunsalindaki
gerceklik yeniden tiretilmis bir gercekliktir. Dolayisiyla da Kamcrah
Adam hakkinda Kutayin ifadesi “ister edebiyat uyarlamasi ister 6z-
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giin bir senaryo cercevesinde olsun, dykiilii sinemaya toptan bir kar-
s1 ¢cikisi sinema-goz olarak kuramsallastiran Vertov’un kendi yapitin-
dan yola cikarak, alicisiyla tespit ettigi insanlar1 ve ‘nesnel gerceklik’
parcalarini ashinda tam da kars: ¢iktig1 verili sinematografik tiretimin
yontemlerini kullanarak nasil ‘gercek’ olmaktan cikardigi, yani te-
melde kurmaca ya da belgesel diizeyinde sinema ve gerceklik iligki-
si iizerine diisiince iireten bircok kisinin iddia ettiklerinin tersine,
manifestosunda da miithis bir yticeltmeyle tanimladig kameranin
olanaklarimi kullanarak nesnel degil tiimiiyle 6znel bir gerceklik
olusturdugu” ydniindedir ve ¢alismasina bu durumu 6rnekleyen bir
filmle devam eder (Kutay, 2006: 81).

Tri Pesni o0 Lenine (Lenin Uzerine Ug Sarki, 1934) filminde birin-
ci sarkida cargafli bir kadinin yiirilyiistinii goriirtiz, ardindan 6znel
kameraya gegilir ve kadinin ytiriidiigii yone dogru gériintii salla-
narak ilerler. Oznel kamerayla kadinin géziinden kendi yiiriiyii-
siymiis hissi yaratilmaya calisilmistir. Dogal gergekligin gozlem
teknigiyle aktarilmasina aykir1 bu goriintiidden baska 6rnekler de
vardir. Aym filmde, yiiriirken birden carsafini kaldirip kameraya
dogru giilimseyerek gecen kiz cocugu goriintiisii, Vertov'un mani-
festosunda savundugu oyuncu, senaryo ve ¢ekim plani ilkelerine
ters diismektedir.

Kamerali Adam filmi ‘kamerali adam’in dev bir kameranin iistiine
cikmasiyla baglar. Bos bir sinema salonu hazirlanmaya baslamasi, ka-
pal1 koltuklarin ayn1 anda kendiliginden a¢ilmasi1 kameramanla pa-
rarlel kurgulanmistir. Sinema makinas1 hazirlanir ve salon dolmaya
baslar. Miizisyenler yerlerini alir. Birazdan bir film baglayacaktir ve
miizik ona eglik edecektir. Miizisyenlerin hazirhklarini yaparken tek
tek sabit goriintiileri ekrana gelir. Bu goriintiiler filmin dondurulma-
siyla degil miizisyenlerin oyun i¢in durmalariyla elde edilmis goriin-
tillerdir ve Vertov'un Sine-Go6z kuraminda oyunculuga karsi ¢ikma-
styla celisir. Ardindan sehrin uyudugu izlenimini veren bos sokaklar,
sokakta uyuyan insanlar, kapali diikkan goriintiileri gelir ve yavas
yavas hareketlilik baglar. Kameral1 adam raylara egilerek trenin geli-
sinin gériintiistinii yakalmaya calisirken, trenin yakin plani ve ka-
merali adam ¢ok hizh bir bi¢cimde pes pese kurgulanmistir. Tren ka-
merali adama ¢arpacakmuis hissi yaratilmigtir, yani seyircinin hisleri-
ne gercegi gostermenin disinda bir yontemle miidahale edilmekte-
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Resim 12: Kameralt Adam filminden, montaj yoluyla olusturulmus bir kare.

dir. Hareket ivme kazanir ve insanlar hizla uyanip sehri harekete ge-
cirmeye baglarlar. Sehir insanlarla birlikte hareket eden, onlar uyu-
yunca uyuyan bir varhk gibi resmedilmistir. Goriintiiler kameral
adamin gittigi, bize gostermek istedigi yerlerden gelmektedir ve film
boyunca kamerali adamla gezmeye devam ederiz. Sehirde karsilasi-
labilecek tiim manzaralar, isyerlerinde ¢alisan insan gériintiileri, fab-
rikada calisan makinalar karsimiza ¢ikar. Kuaférde saglarini yikatan
kadin ile elde ¢camasir yikayan kadin gériintiisii gibi sinifsal ve eko-
nomik farkhiliklar vurgulayan kareler pes pese kurgulanmistir. Ayn=
ca yapittaki kurgu miidahaleleri gercekten var olmayacak goriintii-
lerin elde edilmesine kadar varmistir (Resim 12). Hem art arda gelen
goriintiiler icerik agisindan salt géstermenin disinda bir sey anlat-
maktadir hem de goriintiilerin kolaj1 siradis1 kareler ortaya ¢ikar-
mustir. Bu bir agidan seyircinin izledigi filmi bir kerede alimlamasini
giiclestirmekte, seyirciyi zorlamakta ve anlamasi igin harekete gegir-
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Resim 13: Montaj marifetiyle i¢ ige gecirilmis sokaklar.

mektedir. Bir acidan da kameramanin goriintii secimiyle kaydedilen
gercek, kurgu miidahalesiyle ikinci defa yeniden tiretilmis olur. Go-
riintiilerin tstii tiste getirilerek montajlanmasiyla birbirinin igine
gecmis sokaklar (resim 13) ve yollar oldukga siradis: gériiniir.

Paul Rotha’nin Vertov'un filmlerine yénelik elestirisi su sekildedir:
“Vertov kendi ‘agisindan, goriilebilir ve duyulabilir diinyanin ‘optik-
tonal’ olarak diigtiniilmesini yansitmaktadir. Sonugta gergegin iistiin-
ligii vurgulanir. Stiidyo yapayhg icinde olusturulan iiriinlere kars: ¢1-
kilr. Vertov belgesel konusunda, kendi kurgulama y6ntemlerini orta-
ya koymaktadir. Ancak konunun yorumlanmasi ve yaklagim sorunu-
na gelindigi zaman, onun goriislerinden ayrilmak zorundayiz. Korka-
rim ki o, Kitasal Gercekgilerin diistiikleri hatalar1 tekrarlamaktadar.
Filmlerin hicbirinde konunun yiizeyinin altina inilmemistir. Onun
tekniginin biiyiikliigiinii kabul ediyorum fakat konunun, sorunlar ile
yorumlanmasinda belgesel yapiminin temel gereklerinin yerine geti-
rilmedigini diigsiiniiyorum. O, kehanetsel, tanimlayici ve zaman zaman
da dramatiktir; ancak hicbir zaman felsefi ve egitici olamamistir” (Rot-
ha, 2000: 67).

Degindigimiz gibi Paul Rotha, Ingiliz Belgesel Okulu'ndan yani
belgeselin egitici amacinin 6n planda oldugu bir ekolden gelmektedir.
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Vertov belgesel sinemanin egitme amacina degil, burjuva sinemasinin
tim unsurlarina kars: ¢tkmaya ve gercegi gostermeye odaklanmustir.
Vertov'un sinemada gercekligin en biiyiik temsilcisi olduguna dair go-
riigler, Vertov’'un kuraminin nesnellik ve kameranin kesin olarak goz-
den daha iyi bir bicimde gercegi kaydettigi hakkindaki tutarsizhgim
gozden kacirmaktadir. Vertov’'un denemeleri hakkinda s6z etmeden
gecilemeyecek nokta ise onun ¢alismalarinin bir¢cok yonetmen ve
akim i¢in 6ncii olmasidir. Bu nedenle kameraya dair ¢ikarimlar, sine-
manin nasil olmasi gerektigine dair fikirleri olduk¢a 6nemlidir ve tize-
rinde daha da uzun siire tartisilacaga benzemektedir.

d) Ingiliz Belgesel Okulu

1920’ler belgesel sinema alaninda ¢ok sayida iirtiniin ¢iktig yillar
oldu. Bu ¢alismada degindigimiz Flaherty, Vertov ve kent gercekgileri-
nin yam sira daha bircok gezi, propaganda ve kitle egitimi filmleri tire-
tilmisti. 1930’larda sinema diinyasinda ilgi ¢ekicek baska bir gelisme
yasand1. Ingiliz belgeselci John Grierson égciliigiinde bir grup tara-
findan Ingiliz Belgesel Okulu ¢alismalar1 adim duyurmaya basladu.

John Grierson 1898'de diinyaya geldi, 1923'te Ingiltere’deki Glas-
gow Universitesinde felsefe egitimini tamamlad1. Ertesi y1l ABDye
gitti, Chicago Universitesi'nde sinema, kitle iletisim araclar ve top-
lumsal etkileri iizerinde arastirmalara katildi. Grierson bu alanda
calisan Walter Lippmann’in demokrasi, toplum ve egitim alanindaki
fikirlerinden etkilenmisti. Lippmann’in ¢alismalar1 ¢cagdas demokra-
tik toplumlarin birey, kitle ve kamuoyu arasindaki, egitim, iletisim
ve yonlendirme faaliyetleriyle ilgiliydi. 20. ytizyillda Batil medeniyet-
lerin modern toplumun, modern demokrasinin gelismesiyle birlikte
kamuoyu olusturma, kamuoyunu yénlendirme, oy kullanacak olan
genis kitlenin egitilmesi ve yonlendirilmesi ihtiyaglar1 dogmustu.
Lippmann’in vurguladig: gibi modern toplumlarda vatandaslar, hizla
degisen olgularin1 gézlemlemekte zorlanmaktaydi. Toplumun degi-
sen dinamiklerinin klasik egitimle anlasilmasi artik giiclesmisti. Egi-
timcilerin de degisimleri aninda kavrayip aktarmasi imkansiza yakin
goriintiyordu. Klasik egitimle devam edilmesi halinde sokaktaki va-
tandas da toplumsal degisimden uzakta kalacak, toplumun yararina
olacak se¢imleri hakkinda dogru karar vermeyecekti. Bunun icin ya-
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pilmasi gereken sey modern diinyamin karmasikhigina karsin demok-
rasinin ihtiyac1 olan modern egitim yontemlerinin bulunmasiydi. Va-
tandasa diistinmeyi dgretmek gerekiyordu. Propaganda bireyin dii-
stinmesini, toplumsal konular hakkinda bilgi sahibi olmasini, yasa-
dig1 toplumun gelecegineiliskin ongoriiyii saglayacak arag olarak go-
rilldii (Lippmann, 1965, akt. Adal, 1986).

Grierson, Lippmann’in goriislerine katihyor, demokraside propa-
gandanin gerekli oldugunu savunuyordu. Dramatik iletisim araclariyla
bireylerde ortak bir kani olusturmak toplumun yararina olacakti. Yon-
temi belirledikten sonra sira arac1 bulmaya gelmisti. O zamana kadar
bazi gazete ve dergilerde sinema yazilan yazan Grierson, sinemanin
kitle davramglan tizerindeki etkisini incelerken gercegi 6ykiilestirerek
anlatan bagarih bir propaganda filmi olan Sergei Eisenstein'in 1925 ta-
rihli Potemkin Zirhlisyndan etkilenmistir. Potemkin Zirhlis'ndan bagka,
sinema alaninda calismalar derinlestikge halk egitimi konusunda si-
nemanin en uygun yol oldugu gériisiinii benimsemesinde Grierson’u
etkileyen bir baska durum Flaherty’le tamismasidir. Grierson 1927°de
tilkesine geri dondii.

Ingiltere savas sonras1 désnemdeydi ve siyasal, ekonomik yénden
birtakim diizenlemelere gitmek durumundaydi. Siyasal yénden ¢ag-
das demokrasi hususunda halkin egitimi kadar, ekonomik yonden
kapitalist iiretim iligkilerini gelistirmeye ve tiiketim i¢in reklama ih-
tiya¢c duyuyordu. Bu amagla iiretim, pazarlama, depolama alanlarin-
da her tiirlii etkinlik ve arastirmay1 saglamak iizere Imparatorluk Pa-
zarlama Kurulu (Empire Marketing Board, EMB) kuruldu. Ekono-
mik ve siyasal alanda gerceklestirilen etkinliklerin halka duyurulma-
st ihtiyacim karsilamak icin EMB biinyesinde film boliimii agildy
Ulkeye yeni dénmiis olan Grierson ise tasarladig1 ¢alismalan destek-
leyecek devlet orgiitii ararken EMB sinema béliimiiniin yoneticisi
Sir Tallents’la karsilagti ve burada goreve baglad. ik 6nce gengler-
den olusan bir ekip kurdu ve ekibin o zamana kadar sinemada neler
yapildig1 hakkinda fikir sahibi olmalar1 igin film gosterimleri diizen-
ledi. Kisa siirede 6denek ve teknik imkanlar saglandi. 1929 yilinda
ilk kez tiretime gegildi: One Family (Tek Aile, Walter Creighton) ve
Drifters (Balikg1 Tekneleri, John Grierson).
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Resim 14: Balikg Tekneleri, bahkgilar aglarini gekiyor.

Grierson film béliimiiniin amacim Ingilizlertn yénetimindeki tiim
halklar, endiistriyel tiretimler, gelecege doniik etkinlikler hakkinda
egitmek ve bilgilendirmek olarak agiklamaktadir. Cekilen ilk film-
lerden Tek Aile’de gerceklerden yola ¢ikarak 6ykii i¢inde imparator-
lugun ekonomik yapisinin canlandirilmaya cahsildiga film propa-
ganda agisindan zayif kalmus, ticari bir basar1 elde edememistir. Ba-
likqt Teknelerimde ringa balig1 avlayan balikgilar olduklar gibi kayde-
dilmisti. Herkes gercek yasaminmi1 oynuyordu. Stiidyo disina ¢ikma-
yan Ingiliz sinemasi igin Balikgi Tekneleri sira digi bir filmdi (Adaly,
1986). Filmde iiretim vurgulanmaktaydi. Yonetmenin estetik an-
lamda Flaherty’den, dinamik kurgu hakkinda Eisenstein'dan etkilen-
digi belli oluyordu. Ringa balig1 avcilar1 her sezon ‘modern endiistri
iscisi’ olmak igin sehir merkezine gidiyor, orada daha modern tek-
nelerle, isboliimiiniin de gézlemlendigi bir sistem icinde avcilig siir-
diirmeye devam ediyorlardi. Filmde avlanma siireci boyunca yapilan
isler ara yaz1 detaylariyla desteklenerek anlatilir (Resim 14).

Filmin propaganda yoniiniin giiclii oldugunu séylemek zordur.
Balik¢ilarin denizin ortasinda biiyiik dalgalarin arasinda balik yaka-
lamak icin atlattiklar1 tehlikenin, vinglerini daha hizli cekmek icin
gerekli buhan saglama ¢abalarinin goriintiileri -seyirciyi etkilemek
amactyla- hizli kurguyla ekrana gelir. Gemiyle ayni1 karede yer alma-
yan ancak geminin etrafinda bulundugu diisiinmemiz istenen kopek-
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balig1, gemide aglar1 ¢eken balik¢ilarin goriintiileri arasinda ekrana
gelip giderek gerilim unsuru halini alr.

Balikq ‘Teknelerinin basarisindan sonra EMB'ye katilmak isteyen
geng bir grup hasil olmustu. Paul Rotha bu isimlerden biriydi. Grier-
son film ¢ekiminden 6nce kuramci ve yonetmen olarak egitime gi-
rismisti. Sinemanin propaganda ve estetik yonii iizerinde tartismalar
yapiliyordu. Gengler kendi ¢alismalarinda propagandadan ayrilma-
mak kosuluyla 6zgiirdiiler. 1932 yihinda Grierson “First Principles
Of Documentary” (Belgesel Sinemanin Temel llkeleri) ismiyle kii-
ciik bir manifesto kaleme aldi. “Sinemanin, cevrede dolasma, yasa-
min kendisini gozlemleme, yasamdan se¢me yetisi, yeni, canh bir sa-
nat biciminde deger kazanabilir. Stiidyo filmleri ¢ogunlukla perdeyi
gercek diinya iizerine agmak olanagini gérmezden gelirler. Yapay bir
arka plan 6niinde, uydurma 6ykiiler cekerler. Belge film ise yasayan
sahneyi, yasayan oykiiyii ceker. Ozgiin (ya da yerli) oyuncunun, 6z-
giin (ya da yerli) sahnenin, ¢agdas diinyanin perdedeki yorumuna
daha iyi klavuzluk edebilecegine inaniyoruz biz. Bunlar daha biiyiik
bir gergekler yigin1 saglar sinemaya. Milyonlarca gériintiiye egemen
olacale bir gii¢ saglar. Gergek diinyanin stiidyo kafasinin kavrayabi-
leceginden, stiidyo mekanikgisinin yaratabileceginden daha karma-
stk daha sasirtic1 olaylarim yorumlama yetisini saglar. Ham gerecler
arasindan alinma boyle geregler, dykiiler, uydurma konulardan daha
incelikli (felsefi anlamda daha gergekgi) olabilir. Kendiliginden eyle-
min perdede 6zel bir degeri vardir. Sinemanin, gelenegin yogurdugu
ya da zamanla asinmis akigi yenilemekte olaganiistii bir yetisi vardir.
Oynak dortgeni, eylemi o6zellikle agar; uzay ile zaman iginde en yiik-
sek goriiniisii kazandirir ona. Buna belge filmin, stiidyonun iistiin-
korti isleyisiyle, zambak elli biiyiik bagskent oyuncularinin yorumla-
riyla varilamayacak bir bilgi ictenligini gerceklestirebilecegini de ek-
leyin” (Grierson, 1968: 345).

Grierson’un kii¢iik manifestosunda ele aldig ilkeler ve yontemler
Ingiliz Belge Okulu'ndan gikan tiim filmlerde goriilecektir. Grierson
1933 yilinda Endiistri Ulkesi Ingiltere filminde birlikte calistig1 Flaherty’yi
cok dnemser. Ingiliz Belge Okulw'nun, Flaherty'nin ¢alismalarindan
sinema estetigi acisindan yararlandigim belirtir.
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ILK DONEM BELGESEL
SINEMA ALANINDAKI TARTISMALAR

Calismamizda tanittigimiz ve tartistigimiz belgesel sinemanin ilk
egilimleri, belgesel sinemanin 6ykiilii sinema karsisinda mesruluk
kazanmaya ve bir kimlik edinmeye c¢alistigi donemleriydi. Belirgin
bir bicimde baz1 problemler etrafinda tartismalar gerceklesmis, ya-
nitlar cografyaya ve toplumsal yapiya, siyasi gelenege, kiiltiirel orta-
ma gore degiskenlik gostermistir. Ortak tartisma konularindan biri
belgesel sinemada gerceklik mevzusudur. lk belgesel sinema y&net-
meni olarak sinema tarihine gecen Flaherty, gercekligi dogallikta
aramaktadir. Daha 6nce degindigimiz bazi hususlan toparlayacak
olursak Flaherty’ye gore belgesel sinemanin konusu 6nceden ¢ok iyi
arastirilmall, yerinde gézlem yapilmali, ¢ekimler gercek oyuncu ve
senaryo kullanilmadan, konunun dogal ortaminda gergeklestirilme-
lidir. Zaten onun sectigi konular ister kendisinden talep edilen film-
ler olsun, ister kendi ilgi alan1 olsun genel olarak insanin &n planda
tutuldugu, dogayla insanin miicadelesine odaklanan filmlerdir.

Flaherty insanlarin var olmaya devam etmelerinin bile biiyiik bir
caba gerektirdigi sartlarda yasayan kiiltiirleri anlatma cabas: icin-
deydi. Flaherty’nin manifesto yazmadig1 gézlemlenirken, Vertov ise
“Sinema-G6z” adli manifestosuyla belgesel anlayisini yazi diline ge-
cirmigtir. Bununla birlikte her iki yonetmenin de temel dayanag:
gercekliktir. Biri kameray1 sokaga ¢ikarmug, digeriyse kamerasini en
az ayak basilan cografyalardaki kiiltiirlere uzatmgtir. Belgesel filmi
dogasi geregi deneysel ve yaratici olarak nitelendiren Philip Dunne,
belgeselde oyuncunun kullanilabilecegini soyler. “Belgesel, diis ya
da gercekle ilgilenebilir. Metni olur ya da olmaz” (Coskun, 2009:
153). Bu goriisiin tam zitt1 olarak ilk belgeselciler, belgesel filmi, 6y-
kiilii filmin karsisinda konumlandirdiklar igin, kendi ifadeleriyle
senaryo, oyuncu, kostiim, dekor ve ticari kaygilar yerine arastirma,
gercek ve toplumu etkileme amacimi daima 6n planda tutmuslardir.
Bu konuda Sine-G6z kuraminin yaraticisi Vertov, sinemanin giinliik
yasamin gercekligini insan goziinden daha ‘kusursuz’ olan alicimin
kaydetmesini ve goriintiilerin kurgu diliyle bir araya getirilip sunul-
mas! gerektigini savunmustur. Burada gerceklikten soz edilecekse o
yonetmenlerin gercegi nasil algiladig1 ve nasil aktarmak istedigine
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dair bir fikrimiz olabilir ancak. Vertov verili gercekligi bozma giiciiy-
le kameranin ardinda tanrilastigini hissetmektedir (Kutay, 2006: 103).
Bu belgesellerin bagka bir ortak 6zelligi giindelik hayattan gercek
kisilikler, film icinde oyuncu haline gelmislerdir. Ciinkii orada yonet-
menin direktifiyle kadraja girmekte ve yapilmas: gerekeni yine yo-
netmenin istegiyle yapip ¢ikmaktadirlar.

SONUC

Sinemanin icadindan giiniimiize uzanan siirecte belgesel sinema
bir bi¢cimde varhigim siirdiirmiistiir. Sinematografi bulmanin heyeca-
ni, ilgi cekiciligi ve merakiyla kaydedilen ilk goriintiilerin belgesel
degil, belge goriintiiler olduklarimi séylemek daha dogru olacaktir.
Ciinkii sinema dilinin alfabesi olusmaya basladikca belge goriintii ile
belgesel sinema arasindaki fark da ortaya gikmugtir. 11k gériintiiler
haber vermek, yeni bir diisiince olusturmak ya da egitim amagh ge-
kilmemistir. Sinematografin icadinda gosterilen ilk refleksler diinya-
nin her yerini gérmek icin kaydetmek ve bunlar arsivlemek olmus-
tur. Kaydetmek ve arsivlemek istemenin Bat1 i¢in ne anlam ifade etti-
give bunun altinda yatan sebepler bagka bir tartismanin konusudur.
Ancak belgesel sinema dedigimiz filmlerde kaydetmek, géstermek
niyetinin yaninda daha bagka amagclar da vardir.

11k egilimlere baktigimiz zaman Flaherty ve dogalc: gelenek diin-
ya lizerinde en az taninan kavimlerin yasayislarim1 kaydetmeye yo-
nelmistir. Bunlar duygusal ve sairane bir bicimde kurgulamaya 6zen
gostermistir. Gergek bir yerde gecen gercek bir dykii anlatmaktadir.
Kaydettigi goriintiilerin bir araya getirilmesi sonucunda ¢ikan hika-
yesiz bir film degildir. Ancak bu hikaye kurmaca film denilen film-
lerden ya da Hollywood standardindaki filmlerden farkhdir. Kent
gercekgiliginde insanlarin kentteki yasayislar1 kaydedilmis, bir so-
run ortaya koymaktan ziyade iyi goriintiiler uygun miiziklerle der-
lenmeye gayret edilmistir. Rusya’dan bambagka bir ses yiikselir. 1917
Sovyet Devrimi’yle birlikte sinema alaninda halka devrimi dogru an-
latmak, devrimi ayakta tutacak halki bilgilendirme kaygisi1 olusmus-
tur. Donemin iki 6ncii sinemacisindan biri olan Eisenstein gercekli-
gi oykaiili film icinde yakalamaya calisirken, Vertov belgesel sinema-
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ya yonelmis, tutarh olmaya ¢alisan bir tavir sergilemistir. Vertov ger-
cekligi piir bir bi¢cimde algilamis olmali ki kuraminda sinemain ne-
redeyse alicidan bagka biitiin unsurlardan siyrilmasi gerektigini sa-
vunmustur. Sinemay1 dekordan, oyuncudan, stiidyodan, senaryodan,
burjuva sinemasinin tiim imkanlarindan kurtarip, belgesel digindaki
tim tiirleri gereksiz bulan sinema goriisiinii Sine-G6z manifesto-
suyla ifade etmisgtir.

Ik belgeselciler gercegi kaydetmeyi, alanda ve dogada olmay:
stiidyoda olmaktan daha zor olarak addedmislerdir. Kendiginden
olan olaylar miidahale edilmeden meydana geldigi icin gercekgi ola-
rak goriiliir fakat kendiliginden olan olay: kaydetme sekli, goriintii-
lerin bir araya getirilis seklinin yorumsuz olmas1 miimkiin olmaya-
caktr. Bu sebepten gercek, yeniden iiretilmis bir bicimde seyirciye
ulasacaktir. Belgesel sinemadaki ilk egilimlerde ‘nesnel gercek’le
olan iligki sorunlu bir iligkidir. ilk belgeselciler gercegi kaydetme ko-
nusuna odaklanmuis, bireysel tercihlerin ve bakis agilarinin varhgini
g6zden kagirmislardir. Ancak ilk belgeselcilerin tizerinde en ¢ok dur-
duklar1 konu yine de gergek ve gercegi kaydetmektir. Belgesel sine-
manin seyirciye gercek olan1 sunmasi konusunu ¢ok¢a vurgulama-
larinin nedeni belgesel sinemanin, ¢ekim yeri, konusu, yéntemiyle
oykiilii sinemadan ve diger sanatlardan ayr bir kimlik edinmesi ¢a-
basindan kaynaklanmaktadir.
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BELGESEL SINEMANIN DOGASI UZERINE
Hiimeyra Erdin

&)

GIRiS

Belgesel sinemanin karakteristigine dair bir ¢erceve kurmay: amac-
layan bu metin, belgeselin amaci, belgesel filmlerin gerceklikle kur-
dugu iliski ve kadinlarin belgesel sinemada yer alislar1 gibi bagliklar-
dan olugmaktadir. Yazida ilk olarak belgeselin ne oldugu ya da ne
olmadig) sorusuna yanit aranarak, bu tarz filmlerin tanimlanmasina
dair farkh goriis ve degerlendirmelere yer verilmistir. Ardindan da
yapl, amag ve yontem isimli bélimde yine belgesel filmin ne gibi
amaglarla ve hangi yontemlerle yapildig: tartismaya acilmistir. Met-
nin daha sonraki basliklan altinda Robert Flaherty ve Joris Ivens gibi
iki biiyiik belgeselcinin aktardig1 anektodlara deginilerek, belgeselin,
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hatta kameranin gergeklikle kurdugu iliski ve belgesel sinemanin Ttir-
kiye’deki yansimalari ele alinmustir.

BELGESELIN TANIMLANMASI

Baglangic1 sinemanin dogus yillarina uzanan ve oldukea koklii bir
alan olan belgesel filmi karakterize ederken tek bir kaynaga ve tanim
ctimlesine bagvurmak yeterli olmayacaktir. Yillardan beri siiregelen
tartismalar sonucunda belgeselin kesin ve sinirlar ¢izilmis bir tanim-
lamas1 olmadig1 sonucuna varilmistir.

“Genel olarak belgesel film; insan duygularinin agirlikta olmadi-
g1, eglenceden uzak bir tiir olarak kabul edilir. Kugkusuz bu tanim,
yeterince acik degildir” (Cereci, 1997: 20). Sedat Cereci’nin de belirt-
tigi gibi “Belgesel film nedir?” sorusuna yanit ararken kaynaklar, kisi-
ler ve sapilacak yollar ne kadar cesitli olursa, yapacagimiz tanimlama
da o kadar doyurucu olacaktir.

Ilkel sinema aygitlarinin 1800'lii yillarda yavas yavag ortaya cik-
masindan sonra 1930’lu yillara gelindiginde sinema alaninda yeni
bir terim ortaya gikmustir: documentary (belgesel) film. John Grierson
bu terim hakkinda sunlar1 séyler: “Belge film (documentary) gelisigii-
zel bir addir, ama yerlesmis bir kez, dokunmayalim. Bu terimi ilk ola-
rak Fransizlar salt gezi filmi anlaminda kullanmiglard1” (Grierson,
1968: 343).

Documentarie kelimesini gezi filmleri i¢in kullanan Fransizlardan
sonra ilk olarak John Grierson belgesel terimini farkh bir bicimde
dile getirmistir. Grierson o doneme kadar acemi olan belgesel tanimi-
n1 saglam temeller iizerine oturtmustur. Belgesel film daliyla ilgilenen
pek cok Kkisi gibi Engin Ayca da “Nedir belgesel sinema?” sorusunu
incelerken Grierson'un bu tamimlamasindan yola ¢ikar. Ayca, Grier-
son’un belgesel sinema igin yaptig1 ‘creative treatment of actuality’ (ger-
cegin yaratici bir sekilde ele alinmas1) tanimlamasini, “i¢inde bulu-
nulan, olusmakta olan gercegin (actuality) yaratici bir bicimde (crea-
tive) elden gecirilmesi, islenmesi (treatment) olarak Tiirkgeye cevirir
(Ayca, 1997: 20).

Engin Ayc¢a, Grierson’un tanimlamasinda, belgesel sinemanin ele
aldig1 gercegin ‘redlity’ degil, ‘actuality’ oldugunun vurgulandigini séy-
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ler. Yani, belgeselin isledigi gercek, haberin yaratic1 bir bicimde isle-
nerek yeniden iiretilmesidir. Grierson’un 1926 yilinda belgesel icin
yaptig1 tanimlamalar, daha sonra geliserek giiniimiize dek siiren tiim
belgesel tanimlamalarinin ilk referans kaynag niteligindedir.

Grierson'un tanimlamasindan sonra, belgesel kavrami hakkinda
yapilan aciklamalar gittikce artmaya baglar. 1948 yilinda toplanan
Diinya Belgesel Birligi, belgesel film kavramina aciklik getirmek icin
bir tanimlama yapar: “Ya olgusal cekimle ya da aslina sadik olarak ye-
niden kurulmak suretiyle yorumlanan gercekligin herhangi bir yo-
niinii, akla ya da duygulara hitap edecek sekilde film iizerine kaydet-
me yontemlerinin tiimii belgesel filmdir. Gergege sadakat sarttir”
(akt. Kuruoglu, 2007: 179).

Belgesel sinemanin en 6nemli yonetmenlerinden olan enternas-
yonalist sinemaci Joris Ivens, 1957°de Kizil Cin’de belge filmleri iize-
rine verdigi derslerde soyle demistir: “Bir zamanlar konulu filmler si-
nema sanatinin gercek temsilcisi olarak kabul edilmekteydi, belgesel
filmin de gercek sanat degeri olmayan bir gesit arastirma oldugu go-
riisii hakimdi. Bu yaklagsimdan uzaklasildy, giiniimiizde belgesel ¢alig-
malar1 da biiyiik ilgi ve sayg1 gérmektedir. Belge filmi, sanatin bilin-
cidir ve amaci bildirmek, egitmek, inandirmak, costurmak, hareket-
lendirmek, isteklendirmek, esinlemek ve oyalamaktir” (Ivens, 1967:
58). Belgesel alaninda, Grierson’la baglayan kavramsal ¢alismalar git-
tikce derinleserek hiz kazanmis ve bunun sonucu olarak 1950’lerin
sonuna dogru belgesel filmin 6nemi iyice artmistir.™

John Grierson, Paul Rotha'nin Belgesel Sinema adh kitabma yazdigi
onsozde belgesel arastirmacis1 Quentin Dobson’un tanimlamasina yer
vermistir. “Sight and Sound dergisinde Quentin Dobson imzasiyla ya-
yimlanan belgesel film ¢oziimlemesinde, belgeselin ¢agdas sinemann
sentetik diinyasindan bikmusg, ekran iizerine gercek diinyay: yerlestir-
meye karar vermis, tipki gazetecilerin veya dini yaymaya ¢alisan evan-
gelistlerin yaptiklan gibi gercek diinyay: gézler oniine sermeyi amag-
layan, bir olusum oldugunu belirtmektedir” (Rotha, 2000: 9). Dobson
belgeselin ana hedefinin gergek diinya oldugunu vurgulamistir.

Uzun yillardir belgesel sinemayla ugrasan yonetmen Enis Riza,
kavramlar konusunda 6nemli bir noktaya parmak basar. Riza fiction
ve nonfiction kavramlarinin Tiirkce’ye ¢evrilmesiyle elde edilen, ‘kur-
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maca’ ve ‘belgesel’ film kavramlarim ele aldiginda belgesel filmin de
zaman zaman kurmaca 6geler barindirabilecegini ve bu ytizden kur-
maca yerine ‘imgesel’ kavraminin kullanilmasinin daha dogru olaca-
gin1 diistinmektedir. Ri1za 12 Aralik 2009 tarihinde yapilan Belgesel
Sinemacilar 9. Konferansi'nda kurmaca kavramina niye karsi olduk-
larim1 soyle agiklamistir: “Her seyden 6nce belgesel sinemanin da
kurmaca oldugunu iddia ediyoruz. Yani bir yandan tiniversitelerde
bile bazi1 arkadaglarimiz ne yazik ki, konulu film kavramim kullani-
yorlar. Ne yazik ki yabana dilde fiction’, ‘nonfiction’ kelimeleri daha
kendini ifade edebilir kavramlar olmasina ragmen Tiirkcede ‘kur-
maca’ kavrami bize gére hem belgeseli hem de imgeseli ifade eden
bir kavram. Daha dogrusu sinemay: ifade eden bir kavram. ‘Kurma-
ca’ kavram ‘imgesel’ icin kullanilarak o alana bir tiir ayricalik tani-
niyor gibi geliyor bize. Belgesel o anlamda dislaniyor gibi geliyor. Bu
6nemli bir kavramsal tartisma” (Riza, 2009).

Belgesel icin farkh bir bakis agis1 da Forsyth Hardy’'den gelmistir.
Hardy’e goére, “insansal sonuglan iginde diistiniildiigiinde belgesel
film, gercegin secilmis bir dramatizasyonudur” (akt. Parsa ve Cetin-
hara, 2000: 4). Hardy’nin yaptig1, “gercegin se¢ilmis bir dramatizas-
yonu” tanimlamasi, belgeselin gercekle olan tartismali iliskisini giin-
deme g;,tirir. ‘Insansal sonuglar’ ifadesiyle de belgeselcinin objektif-
lik-siibjektiflik catismalar1 6zetlenmistir.

Ingiliz yénetmen P. Jacksom’a gore ise, “baglangicta belgesel diye
anilan, Grierson'un gelistirdigi tarzdir. Gelgelelim giiniimiizde bel-
gesel tanimi, siir tammayacak bir diizeye ulasmis durumdadir. Belli
bir teknik, stil ya da yapim giidiisiiyle sinirlandirilamaz. Kanimca gii-
niimii belgesel film, yeryiiziiniin herhangi bir yerindeki insanlarin
sorunlari, gercek kisilikleri ve yasama bigimleri iistiine cagdas bir
yorumda bulunmak tizere ciddi bir girisim yapan her ¢alismay: kap-
samaktadir” (akt. Adal: 1986: 14).

Belgesel filmin tanim1 ge¢misten giiniimiize dek goreceligini siir-
diirmiistiir. Belgeselin tanimi, tipki ask veya kiiltiir tamiminda oldu-
gu gibi, cesitli kontrastlar ve karsithklar barindirir icinde. Agki ta-
nimlarken nefret veya duygusuzluk gibi kavramlar kullanilabilecegi
gibi tutku veya agin ilgi gibi kavramlara basvurulabilir. Kiiltiir kimi-
lerine gore i¢inde barbarlig1 veya geri kalmighg: barindirabilirken ce-
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sitlilik veya saygi da ifade edebilir. Bu tanimlamalar, kavramlarin kim-
lere ait olduguna veya kim tarafindan incelendigine gore degisiklik
gosterir. Belgesel film de icinde deneysel, imgesel, geleneksel, saira-
ne, yeni gercekg¢i veya avangard etkiler tasiyabilir. Bu baglamda bel-
gesel film yapimindan bahsedilirken imgesel film yapimiyla da ol-
dukca benzerlikler gosterdigi goriilmektedir.

Belgesel sinema teorisyeni Bill Nichols’a gére, “belgesel, gercegin
yeniden tiretimi degildir, ¢oktan isgal etmis oldugumuz diinyanin
bir temsilidir” (Nichols, 2001: 20). Diinyanin temsili siirecinde kus-
kusuz bagvurulacak malzemeler hayatin i¢inden olacaktir. Belgeselin
belirli bir zamami olmadig: icin malzemeleri ge¢misten, gliniimiiz-
den hatta gelecekten olabilir. Belgesel ne ge¢mis i¢in yakinir ne de
gelecek icin tahminlerde bulunur. Joris Ivens de “diinya stiidyomuz-
dur” (Ivens, 1967: 58) diyerek, bu stiidyoda sessiz durulmasina karsi
gelmektedir. Ve stiildyonun sagladig: tiim imkanlardan sonuna kadar
faydalanilmalidir. Belgesel, ge¢misin malzemelerini ¢agdas bir sav1
kanitlamak icin kullanarak gelecek icin, her ¢aga uyarlanabilir, 6z-
giin kanitlar birakmahdir.

Joris Ivens'e gore bir belgesel film yapiminin basariya ulasmasi
icin gerekli baz1 adimlar soyledir:

¢ Sanatimiza daha da hakim olmak.

Sanat, siyaset ve teknik alanlarda kendimizi kuramsal bir se-
kilde daha ¢ok gelistirmek.

Topluma yakin yasamak.

Her zaman icin gercegin derinliklerine inmek.

Belirli belgesel yontemlerimizi kullanmak. sekilleri ve igerigi
gercege sadik kalarak degistirmek ve gelistirmek.

o Ozgiirliiklerimizi, diizenliligimizi ve sinirlarimiz1 daha iyi ta-

nimak.

* Seyircilerin ve elestirmenlerin tepkilerini yakindan izlemek.

* Bize 6zgii olan sanat seklini -belge filmini- tanimak ve ona

inanmak.

Diisiinsel 6geleri, gercek olaylar1 yeniden yaratarak ve seyirci-
nin bilincini kurguyla ve bir konusmayla etkileyerek, duygu-
sal 6geleri de lirik, yerici, siirsel, dramatik veya daha bagka bir
duygusal yola bagvurarak kullanmaniz gerekir.
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* Her konu kendine en uygun diisecek bigimle anlatilmahdir
(Ivens, 1967: 58-59).

Usta belgeselci Joris Ivens’a gore, bir belgesel filmin basariya
ulagmasi igin en yiiksek sanatsal diizeyde olmas1 gerekmemektedir.
Yukarida da belirtilen sartlarin temelinde yatan unsur; inanarak,
samimi bir teknikle dogrunun ve emegin pesinde olmaktir. Ivens’a
gore belgesel tiiriindeki bir yapimin, insanlan filmin isledigi sorun-
lar tizerinde diigtindiiriiyor ve hatta fikir tiretmeye yonlendiriyor ol-
masi gerekir. Bir filmi seyretmek miimkiin mertebe o filmin seriive-
nine katilmaya, o filmi yasamaya déniismelidir (Ozaydin, 1997:
161-162).

YAPI, AMAC VE YONTEM

Sanatin her alaninda oldugu gibi sinemada da icra edilen eserler
tizerinde dénemin toplumsal kosullarinin etkileri gériilmektedir. Bel-
geselin 6nem kazandig yillar savas donemine denk gelmektedir. Sa-
vas yillarindaki ekonomik, sosyal, kiiltiirel ve cografi kosullarin yan-
simalar1 belgeseller araciligiyla farkh bir ama¢ dogrultusunda yansi-
tilmistit. Belgesel filmlerin olaylara bakisi, tam manasiyla iginde bu-
lundugumuz diinyanin kusursuz bir imaji degildir. Gergek bir sosyal
boyutu dykiileyerek, kural ve stratejilerle bilimsel bir anlamda ¢ali-
sarak gosteren bir yorumudur (Cereci, 1997: 22-23). Tonny Ben-
net’in da ifade ettigi gibi, belgesel filmler yasadig1 toplumun gercek-
lerini bilimsel bir ¢alismayla ‘yorumlarlar’.

Paul Rotha’ya gore belgesel filmlerin hizmet ettigi amaclar degis-
kenlik gosterebilir. Belgesel filmler, bir propaganda gereksinimi se-
bebiyle yapilabildikleri gibi, modern deneyimlerin ortaya konulmasi
amaciyla da kotarilabilirler. Omegin, belgeselin diyalektik amagla
kullanimi masaya yatirildigi zaman, bugiinkii mirasimizin kaynakla-
rina inmek imkan dahilinde olabilmektedir (Rotha, 2000: 79).

Belgesel filmler, yontemlerini hizmet ettikleri amaglara gore belir-
lerler. John Grierson 1932 ile 1934 yillan arasinda yazdig1 “First Prin-
ciples of Documentary” (Belgeselin Temel ilkeleri) adli makalesinde
sunlan dile getirmistir: “Belgesel hikayesinin mutlaka bulundugu
yoreden alinmasi ve bu hikayenin yodrenin gercek hikayesi olmasi
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Flaherty ile birlikte temel prensip haline gelmistir. Bu nedenle onun
oyunu, giinlerin ve gecelerin, mevsimlerin deviniminin, insanlarina
gii¢ veren, onlarin kamu hayatlarim1 miimkiin kilan veya toplumun
itibarini arttiran temel savaglarinin oyunudur” (Barsam, 1976: 23).
Hikayeyi ait oldugu bolgede canh cekmek, Flaherty’nin filmlerinden
cikarilacak bashca yontemlerden biridir. Bilgin Adal, Flaherty icin
belgeselin temel ilkelerinin en iyi 6rnegini verdigini diisiinmektedir.
Bunlar: 1) Sinemacy, film gereclerine dogal konumu icinde egemen
olmal ve diizene sokabilmek igin yakin iligki kurabilmelidir. Oykii
kendi kendini anlatana kadar sectigi toplulugun i¢inde yasar. 2) Film,
Flaherty’nin betimlemeyle dram arasina koydugu ayrim i¢inde yer
almalidir. Sanirm dramatik yapimin ya da daha dogrusu filmin, Fla-
herty’nin sectiginin disinda da bigimleri oldugunu gérebiliriz. Ancak
bir konunun yiizeysel degerlerini betimleyen bir yéntemle gercek
yonlerini ¢arpici bir bicimde aciga ¢ikaran yéntem arasindaki birin-
cil ayrim1 yapmak 6nemlidir. Dogal yasam goriintiileyebilirsiniz ama
Ote yandan ayrintilan bir araya getirerek ayni yasamn bir yorumu-
nu da yaratabilirsiniz. Dogal sinemanin basans{ ayrintilarin st tiste
yigilmasinda yatar. Maddenin yalimlanan gerctgine katkida bulu-
nan ritmin, enerjilerin tiiminiin st tiste yigilmasi. insan ve insanin
enerjisi, esya ve esyanin iglevleri, ufuklar ve ufuklarin siirselligi. Bun-
lar en 6nemli malzemelerdir. Ancak Kkisi, enerji ve islevle, siirselligi
unutacak kadar sarhos olmamalidir. Elestirmenlerin 6nemsemeyisi-
ne karsin yaraticilarin dnemsemesi gereken sorun hangi onursuz-
luklara kars: hangi onurluluklar, hangi kotiiliiklere kars: hangi er-
demleri sergileyecegimizdir. Sinema yalnizca yaraticilarin degil aym
zamanda peygamberlerin de ugras alamdir (Adal, 1986: 55-56).

Paul Rotha ise Flaherty ve belgesel yontemini su sekilde 6zetle-
mektedir: “Flaherty, belgesellerin birincil taleplerini bize ¢ok iyi ka-
nitlamistir. O, temanin ortaya ciktigl, gercek yerin dogal 6zdeginin
gézleminin yapilmasim istemistir. Bunun 6tesine gecerek, yerin do-
gal 6zdeginin yorumlanmasini, ekrana canh olarak gerceklik i¢inde
getirilmesini ve 6zdekle onun iliskide bulundugu olugumlarin tam
olarak anlasilmasini ister” (Rotha, 2000: 80).

Wolverton’a gore belgeselde izlenecek yontemler soyle siralanir:
Belgesel icin evvela yapilmas: gereken bakmasini bilmek ya da dik-
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katle bakmak, yani dinlemek, gérmek ve hissetmektir. Gozlem, belge-
sel sanat1 ve zanaatinin bir anlamda anahtar1 konumundadir. Belge-
sel film, gercek olay ve gizlemden meydana gelmektedir. Belgeseli
bir kap olarak diisiinmek miimkiindiir. Her tiirlii gercegin icine da-
hil olabilecegi bir kaptir bu. Ger¢ekligin dogas1 hakkinda temel bel-
gesel yapim kurallar, icerik degil amag cercevesinde bir araya geti-
rilmelidir. Gergeklik, gériintilye amacimiz sonrasinda gelmektedir.
Amag edilen eglendirmek mi yoksa daha tatmin edici bir insani ger-
cekligin kurulmasi veya aktarilmasi, hissettirilmesi midir? Seyreden
insanlarin mevcut gerceklerden kagmalarin1 m1 yoksa gercekleri de-
gistirecek baz1 yeni inanglar olusturmalarini mi istemekteyiz? Bu bel-
geselcinin daima kendisine sormas1 gereken bir sorudur. Cekip bel-
gesel diye adlandirdigimizin bir kalibi, duygusu ve zekas: olmahdr.
Bizim tizerinde durdugumuz gergekgilik, toplum tiyelerinin zihinle-
rinde oturan inanglarin cisimlesmis halidir. Belgesel yapiminin son
temel kurali da izleyene mevcut gercekleri, var olan kiiltiirel inang-
lar1 tarafindan olusturulan beklentilerinin cercevesinde gostermek-
tir. Sonugta, isterlerse eskimis olan inanglaﬁmn yerine daha faydal
inangclar olusturabilirler (akt. Giindes, 1998: 16-17).

Paul Rotha’ya gore, belgeselcinin temel amaci, inandiricilik sana-
tin1 kullanarak halkin kendisini halkin gozleri 6niine sermek olma-
lidir: “Benim inancima goére belgecinin en basta gelen goérevi, halk:
ve onun sorunlarini, islerini ve hizmetlerini yine halkin gozleri 6niine
sermek igin, kitleyi inandirma sanatindaki ustaligim gosterebilecegi
durumlar bulmaktir. Onun isi, halkin bir yarisin1 6biir yarisina tams-
tirmak, ¢agdas toplumun biitiin karsit yanlarin1 kapsayan daha derin
ve daha anlayigh bir toplumsal ¢oziimleme getirmek, giigsiizliikleri-
ni arastirmak, olaylarimi bildirmek, deneylerini dramatize etmek ve
toplumun egemen simif1 arasinda daha genis ve daha icten bir anlayis
yaymaktir. Bence o, birtakim sonuglar aramaz, fakat sonuglarin ¢ika-
rabilecegi bir durumun bildirisini yapar. Onun diinyas, istedigini
dile getirebilmesi igin, ona su olay1 ya da bu yasantiy1 sunan, cadde-
ler, evler, fabrikalar ve halkin igyerleridir. Ve belge filmciligi yonte-
mi, bugiin iki yonlii bir yolda kullanihyorsa, anlam igindeki anlami
dile getirmekte uygulaniyorsa, bu belgecinin degil, icinde yasadig ¢a-
gin hatasidir” (Rotha, 1968: 344-345).
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Rotha yine ayni yazida, belgesel filmde olmasi gereken ozellikler
icin, “Belgesel film, her seyden once, ¢aginin sorunlarini ve gercek-
lerini yansitmalhdir. O ge¢mis i¢in yakinmaz, gelecegi 6nceden kes-
tirmek de tehlikelidir. Ge¢mise, giintimiize dek siiregelmis kalitla-
rindan yararlanmak {izere yaklasilabilir, ama bu, ancak ¢agdas bir
savl kanitlamak i¢in yapilabilir ve yapiliyor da. Belgesel film, hicbir
bakimdan tarihsel bir diriltme degildir ve ona bu anlam yiikleme ¢a-
basinin yazgisi, basarisizlikuir. Belgesel film, daha gok,\i\nsan cagri-
simlar cergevesi icinde hasil olmus, cagdas gercek ve olaydir” de-
mektedir (Rotha, 1968: 343). Sefik Giingor ise konuyla alakal ola-
rak sunlar s6ylemektedir: “Belge-filmler, belgesel filmlere malzeme
olmakla, siirekli degisen, kaybolup giden degerlerin sonraki kusak-
lara aktarilmasina, boylelikle toplumsal hafizanin canh tutulmasina
aracihik ederler” (Giingor, 1997: 117). Sefik Giingor, belgesel yonet-
meninin kendi bakis agis1 ve diisiince bi¢cimini, kendine gore diizen-
ledigi goriintii ve sesler aracihigiyla sundugunu séyler. Ona gore bu
yorum, yonetmenin tutumuna gore bir 6neri, bir tartisma seklinde
ya da didaktik veya dayatici bir tarzda olabilir. Sonug olarak belgesel
sinemanin biiyiik giicii ve inandiriciligi bu noktada ortaya ¢ikar.

Joris Ivens belgesel filmin, tipk: 6ykiilii filmler gibi, insan1 gos-
termesi gerektigini diigtiniir. Belgeselin canlilig1 ve derinligi, ele aldi-
g1 ‘yasayan’ insanlara baghdir. Ivens, insanlar1 ucuz ve sembolik yan-
sitma yontemlerinden kaginilmasi ve onlar: canh yansitacak deyis ve
yontemlerin bulunmas: gerektigini soyler. Ivens’in konuyla ilgili go-
riisleri 6zetle su sekildedir:

* Belgesel filmlerde kahraman, 6ykaiilii filmlerden farkh olarak

birinci adamdir. Kendi halkinin hayatina etkinlikle katilan,
mutlu bir gelecege giivenen basit-bir adamdr.
Canl ve derin bir filmi gerceklestirebilmek i¢in bu filme tek
basina insan1 sokmak, kisisel hayatin1 gostermek gerekir. Se-
yircinin, 6ykiilii filmde oldugu gibi belgesel filmde de kahra-
manini tanimasl, yeniden tanimasi gerekir.

* Belgesel filmde kahramanimizin i¢ diinyasini ortaya koymaya
ne fazla zamanimiz vardir, ne de fazla yerimiz; demek ki, ruh-
bilimsel gelisme 6ykiilii bir filmdeki dramatik ¢izgiyi izlemez.
Belgeci bunu yapmak istedi mi, dogalliktan yoksun mekanik
ya da sembolik bir yapita ulasacaktir.
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e Belgesel filmde, ucuz ya da sembolik tipleri degil, insanlar,
dipdiri insanlar yaratacak deyis ve yontemi bulmak gerekir.

¢ Senaryo anlayisimiz 6ykiilii filmden ¢ok bagkadir. Bir bireysel
sorunu bir ¢irpida ulusal ya da evrensel bir sorunun ¢apina
ulasurabiliriz.

* Yaratma araci olarak kurguya, 6ykiilii filmlerden daha esnek
bir kurguya sahibiz. Kurgu, konunun gelismesinde bir kisa
devre yaratmamiza yardim eder. Kurguyla yaratilan mozaik,
konumuzun islenisini giiclendirir; kahramanimizi cevresine
oturtur, insanin nasil cevresini ve ¢evrenin nasil insam degis-
tirdigini gosterir. Kurgu, hareket durumundaki gercek giicle-
ri, uluslarin ekonomik ve toplumsal hayatini géstermelidir.
Belgesel filmi yaratmak icin sahip oldugumuz giiclii arag ‘acik-
lamadir’ Goriintii, sézciiklerin, ciimlelerin degerini degistirir,
zenginlestirir. Buna karsilik aciklamanin sézciik ve ctimleleri
de, goriintiiniin anlatiminm daha yiiksek bir noktaya ulastirir.

* En 6nemlisi belgesel filmin daha baglangicindan gercek haya-
ta dogrudan dogruya bagh olmasidir. Belgesel filmin kaynak-
lar, giicleri, daha iyi bir hayat igin ¢alisan insanlardan dogar
(IVf_ns, 1968: 431-433).

John Grierson’un belgesel film i¢in belirledigi temel ilkeler belge-
selin amac1 ve yontemine dair pek ¢cok ipucu barindirmaktadir. Grier-
son, belgesel filmin bas ilkeleri icin sunlar1 sdylemistir: “Sinemanin
cevrede dolasma, yasamin kendisini gozleme, yasamdan se¢cme yeti-
si, yeni, canl bir sanat bi¢ciminde deger kazanabilir. Stiidyo filmleri
cogunlukla, perdeyi gercek diinya tizerine agmak olanagini gérmez-
den gelirler. Yapay bir arka plan 6niinde, uydurma oykiiler cekerler.
Belge film ise, yasayan sahneyi, yasayan &ykiiyii ceker. Ozgiin oyun-
cunun, 6zgiin sahnenin, ¢agdas diinyanin perdedeki yorumuna daha
iyi kilavuzluk edebilecegine inaniyoruz biz. Bunlar daha biiyiik bir
gerecler y1gim saglar sinemaya. Milyonlarca goriintiiye egemen ola-
cak bir gii¢ saglar. Gercek diinyanin, stiildyo kafasinin kavrayabile-
ceginden, stiidyo mekanikgisinin yaratabileceginden daha karmagsik
daha sasirtic1 olaylarin1 yorumlama yetisini saglar. Ham gerecler ara-
sindan alinma boyle gerecler ve dykiiler, uydurma konulardan daha
incelikli (felsefi anlamda daha gergek) olabilir. Kendiliginden eyle-
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min perdede 6zel bir degeri vardir. Sinemanin, gelenegin yogurdugu
ya da zamanla asinmis akisi yenilemekte olaganiistii bir yetisi vardir.
Oynak dortgeni, eylemi 6zellikle acar; uzay ile zaman icinde en yiik-
sek goriiniisii kazandirir ona. Buna belge filmin, stiidyonun iistiin-
korti isleyisiyle, zambak elli bilyiik bagkent oyuncularinin yorumla-
riyla varilmayacak bir bilgi ictenligini gerceklestirebilecegini de ek-
leyin” (Grierson, 1968: 345). _

Grierson’un 1932 yilinda yazdig mﬁgiefestonun bir kisminda ge-
cen bu ilkeler 6zetle belgesel film ile imgesel film arasindaki ayrim
belirtmektedir. Grierson’a gore, imgesel film yerine belgesel sinema-
y1 secmek roman yazmak yerine siir yazmay: segmeye benzer. Iki
alan birbirinden c¢ok farkhdir. Bu baglamda gerek malzemeleri ge-
rekse de estetik degerleri farklihk gostermektedir. Grierson, yaptig:
bu ayrimla kugkusuz stiidyolarin basarisin1 yadsimamaktadir. Onun
belgesel film ile ilgili gériisleri yasayan (stiidyo dis1) konulan kapsa-
maktadir.

Zafer Dogan ise belgesel film ile imgesel film arasindaki farklilik-
lar1 belirtirken basvurulan bazi kaliplagmais ilkeleri yetersiz bulmak-
tadir. Dogan, belgesel icin bigilen belli bash islevlere imgesel film-
lerde de rastlanabilecegine dikkat cekmektedir. Belgesel veya imge-
sel olmayan ¢ok sayida film, yalmzca kolayhk olsun diye ayn1 anlam
alinda amlmaktadir. Sinema yazar1 Michael Renov bu konuyla ala-
kal1 bir metninde tarihsel gelisme ile ilgili bir yanilgiya diiserek bel-
gesel film konusunun dort islevini su sekilde siralar: 1) kayit etmek-
gostermek-korumak, 2) inandirmak, 3) analiz etmek veya sorguya
cekmek, 4) ifade etmek. Bu 6ne ¢ikan dort islev, belgesel (imgesel ol-
mayan) veya belgesel olmayan (imgesel) filmlere de 6zgiil olabil-
mektedir. Sinemanin genel ifadesindeki bi¢cimlemede belgesel film;
zaman, mekan, kiiltiirel yap1 ve ideoloji yaratirken, izleyiciler bu is-
levleri normal olarak imgesel filmlerde de okuyabilirler. S6z konusu
islevler herhangi bir filmde de okunabildiginden, belgesel filmler s6-
zii edilen dort islevden dolay: ayristinlamazlar (Dogan, 1997: 88).

Imgesel sinemaya ait bir hikaye, senarist ve yonetmen tarafindan
yaratilan karakterlerinperdeye yansitilmasiyla anlatilir. Boggs oykii-
lit bir filmde karakter yaratmada en 6nemli 6geler 6ykiiniin kendisi,
oyuncu, oyuncunun davraniglari, oyuncunun soyledikleri ve nasil
soyledigidir. Her karakterin bir filmde tek ya da animsanacak bir
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kisilik olmas1 da bir kural ya da zorunluluk degildir demektedir.
Boggs oykiisel sinemanin kaliplasmig karakterlerin de bulundugunu
belirtir. Belgesel sinema ise, 6nceden belirlenmis bir oykiiye ya da
oyunculuga dayanmaz. Gergek insanlarla ve bu insanlarin yaptikla-
riyla kendini dile getirir (akt. Ulutak, 1988: 106).

Imgesel filmlerde yer alan karakterler ydnetmen ve senarist tara-
findan yaratilmiglardir. Filmin basarisindaki onemli etmenlerden
biri sonradan yaratilmis karakterler, yani oyuncularin performansla-
riyla iligkilidir. Aym sekilde 6ykii olusturma evresi de filmin akibeti
icin 6nemlidir. Tiim bu islemler yonetmen ve senaristin hayal diin-
yas1 ve diisiince giicii kontroliinde gerceklesir. Belgesel filmde ise yo-
netmen ve senaristin bagimlh oldugu en yetkin gii¢c gercek hayatta
sakhdir. Hayal giicti malzemesi 6ykii olustururken en aza indirgen-
mis ve farkli bir boyut kazanmistir. Konuyla iliskili Ahsen Deniz
Morva sunlar1 demektedir: “Kurmaca (imgesel) film yénetmeni ko-
nusunu gercek bir olaydan da alsa, zihninde olusturdugu, tasarladi-
g1 malzemeyi kullanir. Belgesel film yonetmeni ise gercek yasamdan
aldig), kendi disindaki, kendinden bagimsiz malzemeyi kullanir”
(Morva, 2003: 23).

Imgesel ve belgesel filmin kullandig1 yontem farkliliklar sayesin-
de seyirc“i tizerindeki etkileri de farklihk gostermektedir. Sefik Giin-
gor’e gore seyirci, imgesel film izlerken perdedekilerin imgesel oldu-
gunun bilincindedir ve filmle arasinda mesafe koyar. Ancak belgesel
film izlerken ekrandakilerin gercekligine siiphe duymadan inanir.
Oykiilii film seyircisi, perdedekilerle ne kadar 6zdeslesirse 6zdesles-
sin, gordiiklerinin imgesel oldugunun bilincindedir. Bu yiizden seyir
halindeyken anlatilanlarla arasinda belli bir mesafe koyar. Belgesel
filmde ise bu durum degisir. Zira belgesel filmin izleyicisi, bakisina
sunulanlarin gergekliginden siiphe etmez. Olaylan bizzat tamik ol-
muscasina yasam deneyimleri ve bilgileri arasina katar (Giingor,
1997: 118).

GERCEKLiK MESELES]

Belgesel sinemanin baglangicindan giintimiize kadar olan gelisi-
mindeki en 6nemli tartisma konularindan biri ‘gergeklik’ konusu-
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dur. Belgesel filmler kullandiklar1 yéntem itibariyle pek ¢ok yerde
imgesel filmlerden ayrilirlar. Gergeklik, dogruluk, giizellik meselele-
ri hayatin neredeyse tiim alanlarinda tartisilan kavramlardir. Sadik
Yalsizuganlar insanlardaki ‘gerceklik’ arayisinin dogustan var oldu-
gunu belirtmektedir: “icimizde daima gercegi ve onun icerdigi gii-
zelligi arayan bir ses vardir. Bu, asli dogamizin derinliklerinde yatar.
Cennetsel tabiatimiz ruhumuzda, derinlerdedir. Bu baglamaa ger-
cekligin ti¢ kategori icerdigini ve ticiiniin de i¢imizde sakh oldugu-
nu iddia edebiliriz: gerceklik, iyilik, giizellik” demektedir (Yalsizugan-
lar, 1997: 221). Buna gore gercekligi arama eylemi insanlar icin kag1-
nilmaz bir siirectir.

Jean Luc Godard imgesel ve belgeselin arasindaki ayrima, “giizel-
ligin ve gercekligin gorkemliliginde iki u¢ nokta vardir. Gercegi ara-
yan yonetmenler vardir, eger bulurlarsa bu giizel olacaktir. Digerleri
giizeli ararlar, eger onlar da bunu bulurlarsa o da gergek olacaktir.
Iste bu iki u¢ nokta kurmaca (imgesel) ve belgeseldir” seklinde ifade
etmektedir (akt. Morva, 2003: 21). Kurmaca (fiction) ile kurmaca ol-
mayan (non-fiction) yani belgesel filmler arasindaki iliski uzun siire-
den beri tartisilmaktadir. Bu sorunlu iliski esasindan gergekligin do-
gasiyla ilgilidir. Gergeklik ve dogruluk kavramlari, sosyolojinin, fel-
sefenin, bilimin ve belgeselin iizerinde durdugu dikkate deger bir
problematiktir. J. L. Borges'in “gercegi bu kadar kolay bir sekilde ka-
bul ediyorsak bunun nedeni herhalde gerceklik diye bir seyin olmads-
gim hissediyor olmamizdir” (akt. Kutay, 2009: 81) deyisi, gercekeilik
hakkinda siiregelen sorulara iligkin yerinde bir ¢ikarim olarak deger-
lendirilebilir. Nijat Ozén gercekgilik terimini “disimizdaki diinyay,
nesnel bir tutumla yansitmayi erekleyen sinema akim1” olarak ifade
eder (Ozon, 2000: 302). Burada ifade edilen gergekgilik akimdur.

Belgesel sinemada gercekgilik kavrami bir akim olarak hayat bul-
maz. Belgeselde gercekgilik ele aldigi konularda incelenir. Imgesel
filmde olaylar taklit edilir ve cesitli estetik, teknik yéntemlerle (ya-
kin planlar, kurgu, kamera acilari, kamera hareketleri, oyunculuk,
vb.) gercekgilik hissi arttirilarak filme olan giivenilirlik de arttirilmis
olur. Louis Gianetti'ye goreyse belgeselci bu goriisii ve teknigi red-
deder: “Belgesel filmci gerceklige artistlik yalanlar degil, giivenilir ol-
gular kullanarak ulasir. Ciinkii giivenirlik bir belgeselcinin en 6énem-
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Resim 1: Kuzeyli Nanook, Robert Flaherty (1922).

li kozudur bu nedenle hatalara, sahtekarliklara, uydurmalara ya da
olaylar1 bozmaya kars: ¢ok hassastir” (akt. Cakaroz, 2008: 16).
Belgesel sinemada gerceklik meselesi tizerine diisiinmek, bizleri
Flaherty'nin Kuzeyli Nanook filmine kadar gétiiriir. Zira, bu belgesel-
le iligkili giiniimiizde de devam eden en &nemli tartismalardan biri
filmin gercekligi tizerinedir. Charles Musser, Robert Flaherty ve bel-
geseli i¢in sunlarn dile getirmistir: “Sesinin ara yazilarla sinirlanmasi
ve kendisinin de kameranin arkasinda tutulmasinin sonucunda sine-
macl malzemesini daha iddial bir sekilde bi¢imlendirdigi halde film
onceki orneklerden daha ‘nesnel’ gériiniir. Bircok bakimdan Na-
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nook, oykiilii film ile belgesel arasindaki sinirda dolasir, etnografik
gozlemleri anlatisallastirilmis bir romansa doniistiirerek Holly-
wood’un uzun metrajli film tekniklerini kendine mal eder” (Musser,
2008: 117).

Filmde ele alinan 6ykii kuskusuz gercektir ancak yonetmenin bu
gerceklige miidahale ettigi baz1 sahneler goze ¢arpmaktadir. Orne-
gin, bir sahnede Nanook kanosunu sahile yanastirir. Disaridan bakil-
diginda ancak iki kisi alabilecek kanodan ¢ok daha fazla insan ¢ikar.
Kanodan ilk 6nce arkada yatmis olan kansinin ¢iktigim goriiriiz, son-
ra da iki cocugu ¢ikar. Sahnede bir kesme yapilir ve kanonun 6n kis-
minda saklanmis minik bir bebek ve sonrasinda da bir kdpegin ¢ik-
tigim goririiz. Eskimolarin giindelik hayatlarinda 6nemli bir yere
sahip olan bu ulasim aracinin islevi, seyirciye minik bir hileyle yan-
lis aktanlmistir. Buna benzer baska bir miidahale de Nanook'un iglo
yaptig1 sahnede karsimiza ¢ikar. Ev, disaridan goziiktiigiinde igine
ancak minik bir cekirdek ailenin sigabilecegi biiyiikliiktedir ve tepe-
si kapahdir. Ancak evin i¢indeki ¢cekimlerde evin biiytikliigi disar-
dan goziiktiigii haliyle tutarh degildir. Ve yénetmen ev ici ¢ekimler-
de sahne karanlik olmasin diye iglonun tepesini kestigini belirtmis-
tir. Bu miidahale baz1 kesimlerce kiiciik ¢capl yaratic bir miidahale
olarak nitelendirilir. Ancak belgesel ve sundugu gerceklik tartisma-
larinin da baslamasina vesile olmustur.

Pascal Bonitzer ise gercekgilik meselesi iizerine diisiiniirken Ba-
zin'in su agiklamasina deginir: “Hileli olduklarini bile bile olaylarin
gercekligine inanabilmemiz gerekir.” Bonitzer’a gore, “boylece sine-
ma, gerceklik diizeyinde, bir inkarla gecistirilmesi gereken bir cesit
schize sunar” (Bonitzer, 2006: 12). Bonitzer sinema ile ¢ocuklarin
oyunlarinda kurduklar hayal diinyasin iliskilendirir. Cogumuzun
kiiciikken oynadig1 hayali oyunlara kars: besledigimiz ciddiyet, ka-
famizda yarattigimiz oyunun gercekligine inanmamizi pekistirir. Ba-
zen koltuklarin minderleri, icinde sigindigimiz ve bizi kotii ejderha-
lardan koruyan bir magaraya déniismiistiir. Ya da iizerinde oturdu-
gumuz hali engin ve tehlikeli bir denizin iistiinde bizi kurtaran tahta
bir sal olmustur. Mermerin iizerindeki desenler de yirtic1 ve tehlike-
li kopek baliklar1 haline gelmistir. Oyunda halinin alanlarindan ¢ik-
mak; denize diismek ve yirtict baliklara yem olmak anlamina gelir.
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Bonitzer, sinematografik gerceklik izlenimini bu oyunlardaki ken-
dinden gecme ve hayale kendini kaptirmakla 6zdeglestirmistir. Im-
gesel filmler hileli olduklar1 halde seyircileri olaylarin gercekligine
inandirmak isterler. Belgesel filmlerdeki gerceklik ise, imgesel film-
lerdeki kadar sinematografik hilelerle saglanmaya calisilmaz.

Secil Biiker de gerceklik sorunsalina Bazin’in kuramlarindan yola
cikarak bir agiklik getirmeye ¢alismistir: “Bazin mercegin adinin ‘ob-
jektif oldugunu animsatarak, ilk kez nesne ile benzerinin arasina in-
san eli girmedigini burgular. Fotograf1 ceken gosterecegini secer kus-
kusuz, ama Bazin’e gore bu tiir bir araya girme ressamin araya gir-
mesi ile ayn1 sey degildir. Tiim sanatlarda insan araya giriyor, fotog-
rafsa tistiinliigiinti onsuz olmasi ile elde ediyor. Mercegin verdigi go-
riintii nesnenin kendisidir, modelin kendisidir ve kendi anlamim
kendi iginde tagir. Sessiz sinemadan bu yana Erich Von Stroheim,
EW. Mumau, Robert Flaherty gibi yénetmenler giiclii gériintii dili-
ne inandilar. Alic1 her seyi ayn1 anda gésteremez, ama gostermek
icin sectiginden higbir seyin yitip gitmemesine ¢alisir. Bu dilde go-
riintii gercege kattigindan otiirii degil, gercekte ortaya ¢ikardigindan
otiirii onemlidir” (Biiker, 1985: 19-20).

Mutlu Parkan, yine gercekgilik meselesine “Gercek Ne Kadar Ge-
cektir?” sorusundan yola ¢ikarak giincel ve farkli bir bakis agisiyla
deginmeksedir: “Elbette gercek somuttur, maddidir, bu diinyada ve
evrende var olandir ve bizim zihnimizde bagimsiz olarak vardir. Ama
ayn1 zamanda gercek soyut ve tarihseldir. Yasamdan g6ziimiize yan-
styanlar, ister dogal olaylar olsun, ister sosyal olaylar ve eksiksiz bir
sunumunu ortaya koymazlar. Yani metalar ve geyler... icinde yasadi-
gimiz meta iiretimine kendilerini ortaya ¢ikaran tarihsel siiregleri ve
kendilerini yoneten kanuniyetleri, kendilerini kendiliginden ele ver-
mezler. Bir bagka ifadeyle goriinenler, goriindiikleri kadariyla gerce-
gin tam dayali toplumsal 6rgiitlenmenin, sosyopatolojik bir sonucu
olarak ortaya ¢ikan siireg, ‘seylesmis’ ya da ‘metalasmis’ bireyin bey-
ninin uzantisi olan goézlerin ‘gérme’ eyleminde ifadesini bulur. Bel-
gesel film ise bu ‘gérme’ eylemini, sadece bir gérme eylemi olarak or-
taya koydugu siirece, gercegi degil, goriineni ya da formu’ yansita-
caktir. Bir fabrikanin sadece tek degil ¢ok sayida kamerayla yapilan
bir cekimini ele alahm. Uretim siirecinden, yonetim siirecine kadar
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biitiin ayrintilarin kaydedilmesi, fabrika gerceginin seyirciye iletil-
mesini saglayamayacaktir. Sermayenin olusum siireci basta olmak
iizere, ‘art1 deger yasasr’, ‘sermayenin merkezilesmesi yasasr’, vb. gibi
fabrika gercegini tanunlayan higbir siire¢ seyirciye aktarilmayacak-
tir. Olaylarin ardindaki olaylar, siireclerin ardindaki siiregler aynen
yasamda oldugu gibi sakh kalacaklardir. Su halde belgesel sinema,
gormek ve gostermekle yetinmeyip, yasami ve insan iliskilerini y6n-
lendiren ‘kanuniyetleri’ bilmek ve 6gretmek zorundadir. Belgesel si-
nema, ancak o zaman belgesel sinema olabilir” (Parkan, 1997: 168).

Belgesel filmin birey icin kacis degil, tam tersine bir bulus, yeni-
den kesfedis ve bulusma oldugunu diisiinen Niliifer Pembecioglu,
“Belgesel film, kimileri i¢in gercegi olabildigince gercege uygun ser-
gileyebilme ‘amact’, kimilerine gore ise gerceklerin bireyin giinde-
mine yerlestirilmesi icin bir ‘ara¢’ konumunda olabilir,” demektedir
(Pembecioglu, 2005: 2).

IKi YAPITASI FILMDEN NOTLAR

Her belgesel film yapimcisimin belgesel film yapimi asamasinda
problemleri ¢6zme konusunda kendi belirledigi standartlar ve tek-
nikleri vardir. Kimisine gore bir belgeselcinin, film yapim sirasinda
izlenmesi gereken tiim asamalar1 tamamen icgiidiileri ve kiiltiirel
birikimiyle belirlemesi gerekir. Bazilarina goreyse bir belgeselci, fil-
mi tamamlamak i¢in prodiiktorlerin ve sponsorlarin film yapimiyla
ilgili direktiflerini dinlemelidir. Bazilar1 da filmin ¢ekildigi yer ve za-
manda, film cekimine 6zel kosullarin gerektirdigi anhk tepkilerle
karar vermek gerektigini savunmaktadir. Bu baglamda belgesel fil-
min ilk adimlarini atan Robert Flaherty'nin Nanook of the North (Ku-
zeyli Nanook, 1922) ile belgesel konusunda énemli girisimleri olan
enternasyonalist devrimci sinema yonetmeni Joris Ivens'in Spain and
the Spanish Earth (1969) adh belgeselleriyle ilgili yapima iliskin baz1
notlarina deginmekte fayda vardur.

flk belgesel goriintiilerin baslangicim Lumiére kardeslerin verdi-
gi sylenebilir. Ancak gergek anlamda belgeselin ilk adimlar1 Robert
Flaherty ile atlmistir. 1922’de cekilen Kuzeyli Nanook belgesel yapim-
larin ilk 6rnegidir. Flaherty, Hollywoocl'un kar amaclarina kars: gelip
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stiidyo anlayisindan kagarak konusunu gercek mekanlarinda ve ger-
cek kisileriyle islemeyi se¢mistir. Bu yapimda araglar Flaherty'nin
alicis1 tarafindan oldugu yerde yakalanmis ve islenmistir. Kuzeyli Na-
nook filminin ¢ekiminden 6nce 1914 yilinda Flaherty'nin Eskimolan
kesif icin cektigi filmlerin basina bir kaza gelir. Flaherty basindan
gecen bu talihsiz olay1 1950 yilinda yapilan bir réportajda soyle dile
getirmistir: “Geri doniistimiizden birka¢ zaman sonra ¢ektigim film-
lerle calismaya basladim. Toronto’dan New York’a giden bir gemide
filmleri birlestiriyordum. Filmin gerceklestigi kii¢iilk odada amator
bir dikkatsizlikle masadan bir sigara diisiirdiim ve film alev ald1.
70.000 fit negatif film alev alev yand1” (Macdonald ve Cousins:
1998: 37).

Flaherty, cektigi bu filmden bazi negatifler kurtarip bunlar1 banyo
ettirmeyi basarmistir. Fakat izledikleri gériintiiler onun i¢in tam bir
hayal kirikhig: olmustur. Bu kesif sirasinda gektiklerini biitiiniiyle ace-
mice, oradan buradan rastgele sahnelerden olusan, senaryo veya de-
vamlilikla alakas1 olmayan, seyirciyi stkma potansiyeli olan go-riin-
tiller olarak degerlendirmistir. Flaherty ve karisi cekimlerin ne-den
béyle basarisiz oldugu hakkinda kafa yorup tartisirlar. Céziim ola-
rak, on y1l beraber yasadig1 bu insanlarin yanina, Kuzey’e, tekrar gi-
dip buradan bir Eskimo ailesinin hayatini islemeye karar verirler. Bu
kararla bitlikte Kuzey'de yasayan bir eskimonun hayatin1 kameraya
almak icin ilk adimlan atarlar.

Basta film icin sponsor bulmakta oldukga zorlandiktan sonra ‘Re-
villion Freres’ adinda Fransiz bir kiirk sirketinden maddi destek al-
may1 basarirlar. Bu noktada gegmisin teknolojik sartlari ve filme has
cografik kosullardan da bahsetmek gerekmektedir. Kuzeydeki zorlu
hava kosullar: tiim teknik ekipmanin performansini olumsuz yénde
etkilemistir. Flaherty, zorlu kosullar i¢in olduk¢a dayanikh olan Ake-
ley adl iki film kameras: kullanmistir. Flaherty'nin 1950’de verdigi
roportajda filmde kullandig1 kamera i¢in dénemin sartlarinda en ge-
lismis kamera oldugunu belirtmistir. “Bu kameralar beni tam anla-
muyla biiytilemislerdi, ¢iinkii tripodun {izerinde olmasina ragmen dik-
kat dagitan en ufak bir gicirts, sarsint1 veya titreme olmadan rahat-
likla pan ve tild yapma imkam saglayan ilk kameralard1” (Macdo-
nald ve Cousins: 1998: 38).
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Resim 2: Kuzeyli Nanook’un konusu kisaca, insanin dogayla miicadelesi ola-
rak tarif edilebilir.

Flaherty bu tiir kamera ve tripod kullaniminda kendisinin bir
cigir actigin sdylemistir. Belgesel cekiminde malzemenin igerigi ka-
dar konuyu gerceklestirme yolunda kullanilan tiim teknik ekipma-
nin da biiyiik bir degeri vardir. Film ekipmanlarinin doneme ait tek-
nolojik gelisimleri giintimiizdeki gelismis mini dv veya hdd kamera-
larin rahathigini kuskusuz sunmamaktadir. Bu baglamda yaratim asa-
masinda karsilagilan cografi ve maddi kesullara bagh kisitlayic1 et-
menlerin yaninda heniiz gelisim agamasinda olan kamera ve teknik
malzemenin de kisitlayici 6zellikleri g6z 6niinde bulundurulmahdir.
Belgeselci i¢in, “kendi duyarhilig ile olmasi gerektigi yeri, zamam ve
o kritik am sezebilendir. Omuzdaki kamera dogru yerde, dogru ¢eki-
me odaklanmis ve dogru an1 goriintiiliiyordur. Ne iki santim saga ya
da sola; ne biraz asag: ya da yukari; ne bir saniye 6nce ya da sonra;
yalnizca tam yerinde ve zamaninda” (Barsam, 1976: 316) diyen Joris
Ivens’in 1969 yilinda tamamladig1 Spain and the Spanish Earth adl bel-
geselin ¢ekim oykiisii, donemde belgesel (6zellikle savas belgeseli)
cekmenin ayrmtilarim ve zorluklarim anlamak adina énemli bir kay-
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Resim 3: Kuzeyli Nanook’un afiglerinden birine de yansiyan kare.

naktir. Ivens bu belgesel hakkindaki anilarini Richard Meran Barsam
tarafindan hazirlanan Nonfiction Film Theory and Criticism adli kitapta
kaleme aknistir. Donemdeki belgesel yapimina dair ayrintilan anla-
mak adina bu anilara 6zetle deginmekte fayda vardur.

Joris Ivens'in Ispanya'da attigs ilk adim bir kurgu odasinda olur.
Is ortag1 olan Helen van Dongen’a, Amerikan halkim Ispanya Savas
hakkinda bilgilendirmek ve halka savasin arka planimi anlatmak igin,
savasla ilgili var olan cesitli haber gercek goriintiilerin kurgulanma-
s1 sdylenmistir. Bu is hi¢ de kolay degildir. Ustelik bu bas kurgu isi-
nin bedeli de sponsorlarin beklediginden daha pahaliya mal olmus-
tur. Joris Ivens kurgu odasindaki sancili izleme seanslarindan ve
sponsorlarin sonugla ilgili sikayetlerinden sonra haber gergellerin
maliyetlerine ve tutumlarina liituf gostermektense, belgeseli savasin
oldugu noktada gergeklestirmenin daha ucuz ve tatmin edici oldu-
guna karar verir. Bunun sonucunda yeni bir toplant1 yapilir, filmin
baghg Spain in Flames (Ispanya Alevler I¢inde) olarak degistirilir, en
az ilave zaman ve harcamayla filmin tamamlanmasi icin yeni bir 6de-
nek cikarilmasi gerekmektedir. Bu 6denekle Ivens filmi gerceklestir-
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Resim 4: Joris Ivens.

mek iizere Ispanya’ya gidecektir. Apar topar 3 milyon dolar toplar-
lar, fakat ihtiyaclar1 olan miktar 20 milyon dolara yakindir. Ivens elin-
deki paralarla oraya gitmenin en iyisi oldugunu diigtiniir ¢iinkii sa-
vas onlar1 beklemeyecektir.

Joris Ivens i¢inde bulunduklar1 durumu su sekilde aktarir: “John
Ferro’ya uzun bir telgraf yolladim ve bu telgrafta, New York'ta iyi tani-
nan birkac yazarin ispanya Savasr'yla ilgili bir belgesel iiretmek igin
Contemporary Historians adl1 bir kurum olusturduklarini ve bu ku-
rumda kimsenin bir maas almadigini, hepimizin ispanya davasi i¢in
hizmet ettigimizi, belgesel alan1 disindaki kisilerin buna para bagis-
layabilecegini, paramiz olmasa bile en azindan is giictimiiziin oldu-
gunu, keskin bir fiziksel riskin oldugunu ve tiim bunlara ragmen be-
nimle birlikte gelirse oldukga sevinecegimi anlatmaya ¢alistim. John'un
cevabi evet oldu” (Barsam, 1976: 349-350).

John'la tamismak icin Paris’e geldiginde Ivens'in cebinde sadece
New York’taki komitelerinden biri tarafindan hazirlanmis bir senar-
yo fikri' vardir. Yazilmis bu belgesel senaryosu aslinda olduk¢a im-

1) Bu scnaryo igin bkz. Richard Meran Barsam, Nonfiction Film Theory and Criticism,
Joris Ivens, “Spain and the Spanish Earth” (1969), A Dutton Paperback, Kanada, 1976,
s. 350-351.
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gesel baslayan ve gelisen bir oykii 6begi igcinde savasi belgelemeyi
amagclar. Ivens bu senaryo i¢in “savas maglubu iilkenizden oldukga
uzaktayken cekmeyi hayal edebileceginiz bir gesit belgesel senaryo-
su” demektedir (Barsam, 1976: 351).

Valensiya'da hiikiimet ve ordudan kisilerle konustuktan sonra
New York’ta yazilmis bu senaryonun cekilemeyecegine karar verir-
ler. O sirada iilkede zorlu bir kis mevsimi yasanmaktadir. Savasin zor-
lu kosullan, yasanan gelismeler, imzalanan anlasmalar, uygulanan ye-
ni yasalar, vb. ile iilke yenilenme dénemine girmek tizeredir ve ¢al-
kantili bir siire¢ yasanir. Ivens bu siire¢ i¢inde savasla i ice olan, ya-
sam ve 6liim arasinda miicadele eden bu insanlara savas disinda bas-
ka bir seyle ugrasmalarina dair bir dayatma yapmanin gereksiz oldu-
gunu diisiinmektedir. Belgesel yapimini zorlastiran bir bagka unsur
da iilkede propagandaya dair bir kurumun organize olmayisidir.
Ivens bu durum igin, “incelikli bir yar1 imgesel, yar1 belgesel filmin
icine monte edebilecegimiz gayr resmi ve organize olmus bir pro-
paganda yoktu” demektedir (Barsam, 1976: 352).

Valensiya'da gecen uzun goriismeler ve ayarlamalar sonrasinda
ekip, savagin tam ortasinda Madrid’e gitmenin daha yerinde olacag--
na karar verir. Madrid’e sinirli bir sofériin kullandig1 eski bir aragla
giderler. Yol boyunca yiizlerce kez kontrolden gegerler. Ivens tetikte
bekleyen askerlerin kendisinde irkilmeden ¢ok rahatlatma uyandir-
digim belirtir. Madrid’e geldiklerinde, orduya bu kadar yakin olmak
onlarda bir cesit hayal kirikligina sebep olur. Ciinkii ortada ne yanan
evler ne de patlayan silah sesleri vardir. Burada 5. Karargah’a gelirler
ve ordunun ana merkezi kendileri i¢in de bir karargah olur.

Pek cok kisiyle roportaj yaparak senaryolan icin bir gidisat belir-
lemeye cahsirlar. ise ilk olarak, Madrid’in ¢evresindeki alternatif su-
lama sistemlerini kuran bir koyde gesitli dagimik sahneler cekerek
baslarlar. Bu kdydeki insanlar tek bir amag¢ ugruna, Madrid’in gelece-
ginin simdiki kadar iyi olmasi i¢in ¢calismaktadirlar. Ekip cesitli koy-
lerde dolasir ve sonunda Fuenteduena adinda bir kodyii secer. Bu kdy
tipik bir Ispanyol kéyii degildir ama belgesel icin iki énemli 6zelligi
vardir: Birincisi, kdy Valensiya ile Madrid arasindaki otobanda Ta-
gus nehrinin yaninda yer almaktadir. Bu nehir, kdyii Madrid’in koru-
masl altina direkt olarak baglamaktadir. ikincisi de kéyde yasayan
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insanlarla ilgilidir. Kéyliiler toprak agalarindan yeni ele gecirdikleri
topraklar iizerinde calismaktadirlar. Koyliilerin, Tagus nehrinin su-
larinm1 araziye ulastirarak arazi topraklarim1 sulama planlan vardir.
Boylece topraklar muhtesem bir verimlilige kavusup mahsul verimi
artacaktir. Koyliiler yillardan beri bu projenin hayalini kurmuslardir
ve en azindan simdi bunu anlayabilecek sanslar1 olmustur. Ivens ve
ekibi de koyliilerin bu miicadelesinden etkilenirler. ™~

Koyliilerin yasama koymak istedikleri bu projenin 6nemi ve he-
yecani biitiin ekibe gecer. Bu heyecan alisverisi belgesel yapimi i¢in
biiyiik avantajlar dogurur. Filmin ana temasiyla dogrudan baglantil
durumlarin gergeklestigi bir yerde ¢calismak, bu durumlarin ortaya ¢1-
kardig1 bagarili sonuglarla duygusal olarak ilintili olan insanlar1 bul-
may1 da kolaylagtirmaktadir. Kéydeki atmosfer ve ortamdaki heye-
can, filmdeki sahnelerin gerceklestirilmesine yardimci olmaktadir.

Ekip misafirhanelerde oturup vatandaslarla muhabbet ederek on-
lar1 daha yakindan tanimaya ¢alisir. Ivens’in deyisiyle, koyliilerin ve
cocuklarinin isimlerinden daha fazlasini 6grenmeye caligirlar. Ve en
onemlisi de ekip, koyliileri kendilerinden faydalanmadiklar1 husu-
sunda ikna etmek zorundadir. $anslarina kdyiin en giivenilir kisisi
olan Alcalde onlara hizh bir sekilde anlayis gosterir. Alcalde ekibi ko-
yiin eczanesine baglanan kiiciik bir mavi odaya yerlestirir. Koyliiler
hayatlarin1 6dedikleri bu mavi odada yasayan ekibe bu durumu anla-
tirlar: Koytin papazi bu oday: eskiden biiro olarak kullanirmis. Bu
biiroda halk, yeni dogan ¢ocuklar, yeni evlilikler ve 6liimler i¢in kili-
seye ‘hayali’ vergiler 6dermis. Joris Ivens’e gére insanlar fiziksel giic-
liikklerden ziyade ruhani hayatlan tizerinden kurulan baskilarin an-
garyasindan daha cok nefret ederlermis. R6portaj icin gelen ziyaret-
ciler bu odanin Fuenteduena halkinin dogumlarini, evliliklerini ve
gelecegini giivence altina alan topraklarin 6zgiirlestirilmesine yar-
dim eden yabanc bir belgesel ekibi tarafindan kullaniliyor olmasin-
dan mutlu olduklarini belirtmislerdir.

Joris Ivens anilarindan bahsederken, o sirada aceleleri olduklari-
n1 asla unutmadiklarini belirtir. Amaglan en iyi belgesel filmi yapmak
degil, filmi Amerika'da gosterime sokup toplanan paralarla Ispan-
ya'ya yeteri kadar ambulans génderebilmektir. Cekimlere bagladikla-
rinda her zaman en iyi cekimi alabilmek icin en iyi sartlar1 bekle-
memiglerdir. Sadece iyi ve ise yarar cekimler yapmaya calismislardur.
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Resim 5: Joris Ivens ve Ernest Hemingway.

Dért haftalik cekim sonrasinda Ispanya’daki caligmaya sadece bir
kez ara verirler. Ivens o 4na kadar neler ¢ektiklerini gorebilmek igin
filmi banyolatmak tizere Paris’e gotiiriir. Her sey Ivens icin ¢ok yeni-
dir, hayatindaki ilk savas tanikligidir. Filmi Paris’teki kisilere izletip
cektiklerinin belgesel mi yoksa haber gercel mi oldugunu 6grenmek
ister. Film, Ivens’in beklediginden de dramatik olmustur. Filmi gos-
terdigi sinema yazarlar1 ve sinemayla ilgili kisiler de film hakkinda
oldukga cesaretlendirici konusurlar. Ivens ispanya’ya déndiigiinde
kendini daha ferahlamis ve dinglesmis hissettigini belirtir.

Paris’e geldigi sirada Ivens, Hemingway’le tamsir. Hemingway Is-
panya'daki savasla ilgili haber yapmak iizere Ispanya’ya gitmeye ha-
zirlanmaktadir ve Ivens’e seve seve yardim edecegini bildirir. Ivens,
Madrid’de savasin gobeginde kimsenin tarafsiz kalamayacagini ek-
ler. Buraya gelen pek ¢ok kisinin kogullar dogrultusunda degisim gos-
terdigini gézlemler. Belgesel cekimleri sirasinda yazar Hemingway'in
kendilerine muazzam bir yardimda bulundugunu ekler.

Ivens savas sirasinda yasadiklar1 bir olaydan bahseder. Cekimler
icin kasabaya gittikleri sirada bir kdyden gegerken yiizlerce insanin
elleri havada kostuklarini goriirler. Arabadayken yukarnda ugan
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ucaklar1 gormemektedirler ama ugak motorlarinin seslerini duyarlar.
Kéyde hi¢ siginak yoktur. insanlar kogarak tepelere kagarlar. Arabay:
golge bir yere cekerler ve bir siire burada kalmanin iyi olacagim dii-
siniirler. Koy bosalmistir. Kameralarini alip bir siginaga sigindikla-
rim belirten Joris Ivens, “Bir savas sirasinda derme catma bile olsa
catisi olan her yer korunakh goziikiir” (Barsam, 1976: 358) diyerek
sigindiklan yerin onlar agisindan ne kadar hayati bir degeri oldugu-
nu vurgular.

Daha sonra ii¢ bombanin Caproni ugaklar tarafindan birakildik-
larina sahit olurlar. Yollar: iizerinde karsilastiklar: ilk bombal1 saldi-
ridir bu. Bu sirada insanlarin geri geleceklerini diisiiniirler ama koy
halki bagka bir saldir1 olup olmayacagimi beklemektedir. Ivens, “iki
kisi arasindaki sessizlik dramatik olabilir ama bir de 500 kisinin bom-
ba diistitkten sonraki sessizligini dinlemelisiniz” diyerek durumun
dramatizasyonunu betimler (Barsam, 1976: 358).

Kameralar: derhal sokaga cikarirlar ve cekimlerin iyi ya da kétii
oldugunu umursamadan, kameranin netlik ayarinin yerinde olup ol-
madigini bilmeden onlerine gelen ilk seyi ¢ekerler. Daha sonra tozla-
rin arasindan ilk beliren cesur kadinlar filme almaya baslarlar. Ka-
dinlar afallamig goriiniirler ve soka girmislerdir. Ivens kendilerinin
gaddar olduklarinin farkina varmadan kadinlar filme aldiklarini, bu
goriintiileri almak zorunda olduklarim hissettiklerini belirtir. Kimse
onlarla ilgilenmemektedir. Daha sonra kdy daha dramatik bir hal alir.
Insanlarin sayis1 giderek artar ve sokaklar, saga sola kogturan, soka
girmis insanlarla dolar. Ivens g¢ekilecek daha fazla sey olduguna ka-
rar verir, etrafi dolasmalar1 ve daha farkl yerlere bakmalar: gerekti-
gini diistiniir. Kollarinda bebekleriyle aglayan iki kadin bulurlar. Bas-
ka bir kadin bilincini kaybetmiscesine diger kadinlara mendil uzat-
maktadir. Baz1 6liimleri filme alirlar. Bir kadin pencereden bakar. Kii-
ciik cocuklar tiifek parcalariyla oynamaktadirlar. Ivens bu sirada da-
ha sakin diisiinmeye bagladigini belirtir. Sahneleri bitirebilmek icin
malzemelerin pesinden sabirla gitmeye devam ettigini de ekler.

Ivens ve ekibi olduk¢a zor kosullarda belgesellerini gerceklestir-
meye ¢ahsirlar. Kimi zaman eve gidip gidemeyeceklerinden kugku du-
yarlar, kimi zaman baslarina olduk¢a korkung kazalar gelir. Uykusuz,
korku dolu, yorucu, sagliklarini zorlayan giinler gegirirler. Ivens zor

59



kosullardan sonra gézlem giiciiniin arttigini, her ayrintiya daha fazla
dikkat ettigini, savastan sonra sanat algisinin bir hayli degistigini be-
lirtir. Savastan 6nce bir resmi incelerken, insan hareketlerinin arka
plandaki doga manzarasindan daha 6nemli oldugunu diistiniir. Sa-
vas sonrasinda Brueghel'in resimlerindeki doga manzarasinin bile
sadece resmedilmig insanlarin arkasin1 dolduran fon oldugunu dii-
stiniir. Savas sonrasinda ise bu manzara algis1 tamamen degismistir.

Joris Ivense gore, savas belgeseli ¢eken bir yénetmen ne zaman
risk alacagin bilmelidir. Baz1 durumlar isi sansa birakmaya gelme-
yecek kadar kritik olabilir. Tehlikeye atilan sadece yonetmenin ken-
di hayat1 degil ekipteki tiim kisilerin hayatlaridir. Savas belgeseli ge-
ken bir kameraman, haber gercek film kameramanlarinin gektikle-
riyle ayni seyleri filme alir. Fakat Ivens’e gore bir belgeselci, tipk: bir-
likleriyle savasa hazirlanan bir komutan gibi minimum ve maksi-
mum diizeyde objektif olmay1 basarabilmelidir. Tipk: bir komutan
gibi, ne kadar malzemeyi ve kag hayat1 riske atacaginizi bilmeniz ge-
rekir. Ve savag sirasinda fikrinizi degistirmeye de agik olmalisinizdir.
Ciinkii firsatlar ve kosullar da siirekli degisim halindedir. Ekipteki
herkes olup bitenin farkinda olmahdir. O giiniin islerinin ne oldu-
gunu, aksiyonun ne kadar énemli oldugunu ve bu aksiyonun ¢ekim
onemini herkesin bilmesi gerekmektedir. Ekipteki herkesin yeri ¢ok
degerlidir ve atilan her adim da bazi seyleri riske atmaya degmelidir.

Ivens belgesel yapimi igin hiikiimet tarafindan ¢ok fazla destek
almadiklarim belirtir. Ivens filmini izlettigi pek ¢ok kisiden fikir alip
bu dogrultuda belgesele bazi eklemeler, degisiklikler de katmugtir.
Bunlardan biri, belgeselde savasin yami sira devam eden giindelik
hayatin da gosterilmesi gerektigi fikridir. Bazen yasamak isteyen in-
sanlarin mutlulugunu ve kahkahalarin1 da ¢ekmeleri gerektigini an-
lamuglardir. Barlar ve barikatlar arasindaki iligkiyi gostermek, normal
hayatin devamliligim gérmek, arkada bombalama devam ederken
kiitiiphanede arastirma yapan bir profesorii ¢cekmek gibi. Bir bagka
oneriyse, tiim halkin 6zgiir Ispanya ve demokratik haklar ugruna ger-
ceklestirdikleri faaliyetlerin belgeselde yer almas: fikridir. Ivens sos-
yal ve politik kazanglar, atmosfer ve faaliyetler gibi unsurlarin iyi bir
belgeselde yer almasi gereken tutumlar oldugunu diistinmektedir,
dolayisiyla cevresinden gelen bu 6nerilere agik olup belgeselin yapi-
min1 bu esneklikte tamamlamistir.
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BELGESEL SINEMADA KADININ iZLERi

Sinema tarihine bakildiginda diger alanlarda oldugu gibi tiim
onemli atihmlar, ilk adimlar, énemli filmler, vb. gibi alanlarda erkek-
lerin isimlerine rastlanilmaktadir. Kadinlar basarili yonetmenlerin yar-
dimcilar, egleri, destekleyicileri konumundadirlar veya devamhlik yaz-
mani, kurgucu, yénetmen yardimcisi, makyoz, prodiiksiyon asistanli-
g1 gibi alanlarda bulunmuglardir. Ya da yillardan beri bizlere yansitilan
bilgiler bu dogrultuda olmustur. Ancak son yillarda yapilan arastir-
malarin genislemesi ve daha ¢ok kaynaga ulagilmasiyla kadinlarin si-
nema tarihinde sanildig gibi arka planda olmadiklar ortaya gikmigtir.
{lk kadin sinemacilar, sinemanin dogdugu tilkeler olan Fransa ve Ame-
rika'da karsimiza cikarlar. Bilinen ilk kadin y6netmen ise Alice Guy
Blache’dir (1875-1968). Blache ilk filmini (La Fee AuxChowc/The Goof
Fairy in the Cabbage Patch) 1896 yilinda ceker. Bir dakikalik bu film
Fransiz bir fabh anlatmaktadir. Tarihte bilinen ilk 6ykiilii filmi ceken
yonetmen olarak Georges Mélies gosterilmektedir. Ancak The Dictio-
nary of Film Makers (Film Yapimcilar1 Sozliigii) adh kitapta Georges Sa-
doul, Blache i¢cin sunlar1 yazmigtir: Blache, aslen Leon Gaumont'un
sekreteriydi. Miisterilere film ekipmani yapan Gaumont’la ¢ahsirken,
sunum amach kisa filmler ¢ekiyordu. ilk filmini Méliés'nin filminden
aylar once, 1896'da ceken Blanche, boylelikle tarihin ilk kadin film
yonetmeni oldu (www.filmmor.org, 2010).

Goriildiigu gibi sinema kaynaklan ilk 6ykiilii film olarak Mé-
lies’nin filmini gosterirken ondan 6nce gekilen filmi es gegmislerdir.
Alice Guy Blache’nin filmi 1 dakika siirmesine ragmen, hazirlanmig
bir dekor 6niinde, aksesuarlar esliginde ve oyunculukla bir fablin
tekrar canlandirilmasindan olugmaktadir. Bu agilardan oykiilii film
ozelliklerinin tiimiinii tasir. “Blache on bir y1l Fransa film endiistri-
si i¢in ¢ahistiktan sonra daha iyi firsatlar sunuldugu icin Amerika'ya
gider. Burada pek ¢ok filmin yazimini, y6netimini ve prodiiksiyon-
lugunu iistlenir. Bu filmlerden biri de diinyay: kadinlarin yonetme-
sini konu alan In the Year 2000 adl1 filmdir” (Nelmes, 1996: 222). Ken-
disi erken bir tarihte renkli ve sesli olmak iizere de, yiizlerce film ¢ek-
mesine ragmen sinema kaynaklarinda pek anilmamaktadir. Toplu-
mun her alaninda oldugu gibi sinema alaninda da erkek egemen bir
bakis hakimdir. Bu hakimiyet ge¢mis yillarda kendini daha etkin bi-
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cimlerde gostermistir. 1960’1 yillara gelindiginde, kadinlarin toplu-
mun siyasal, sosyal, ekonomik alanlarinda kimliklerini var edebilme
cabalar: ve erkek egemenligine bagkaldiris miicadeleleri sinema ala-
ninda da gériilmeye baslar.

Anneke Smelik, Hollywood anaakim filmlerini feminist bakis ag1-
styla yeniden ele alir. O dénemde belirtilen baz1 varsayimlara gore,
sinemanin gercekleri yansittig1 farz edilmektedir. Smelik’e gore: “Ayn1
sosyolojik bakis acisiyla, Hollywood'un hayal fabrikasinin sakincal
olusunun sebebi, yanls biling tiretmesi ve bu filmlerin ‘gercek’ ka-
dinlan degil, sadece ideolojik anlam yiiklii ‘kadinhk’a dair klise im-
geleri gostermesidir. Bu yaklasimda, disil seyirciye hicbir sekilde var-
ligin kabul ettirme firsat1 taninmaz; tek yapilan, kliselerle 6zdesle-
serek fantaziye kagmak icin devasa bir alan saglamaktir. Doguracagi
etki de, 6zgiir kilmaktan ziyade yabancilastirmak seklinde olacaktr.
Ayni sosyolojik perspektif icinde, sinema ile gerceklik arasindaki bu
dolayimsiz iliskinin tersine cevrilebilecegi de diisiiniilmektedir. Ger-
ceklik, ‘gercekten’ oldugu gibi gosterilirse, ideoloji ve toplum degis-
tirilebilir” (Smelik, 2006: 2-3). Smelik, 6zgiirlestirici kadin sinema-
sinin nasil olmasi gerektiginin tahmin edilebilecegini ekler. Ona go-
re sinemada, ‘gercek’ kadinlarin ‘gercek’ hayatlar1 goésterilmelidir.
Boylece kadipliga dair her yerde karsimiza ¢ikan ve kiiltiirel agidan
egemen konumdaki fantezi biiyiisii rahatlikla bozulabilir.

Kadinlarin sinemada karsi c¢iktiklar1 en 6énemli konulardan biri,
kadinin beyaz perdede nesnelestirilmesi durumudur. Cogunlugunu
akademisyenlerin (Laura Mulvey, Marjorie Rosen, Molly Haskell)
olusturdugu feminist kuramcilar sinemadaki kadini arastirarak, er-
kek egemen bakisin cinsiyetgi taraflarini inceleyip bu sagliksiz duru-
sa ¢6ziim oOnerileri sunmaya calsirlar. “Bu donemde filizlenen femi-
nist kuramlar, film metninde anlamin nasil olustugu, sinematografik
yapimlarin mekanizmalarinin kadinin temsilini nasil etkiledigi ve
cinsiyetciligi nasil yeniden {irettigi tizerinde durur. Getirdikleri bir
baska onemli elestiri de kadinlarin beyaz perdede biiriindiikleri rol-
lerin hep stereotiplesmis oldugu ve gercegi yansitmadigidir. Bu bag-
lamda Amerikal: feminist Claire Johnston, gostergebilimsel bir bakis
acisindan yola ¢ikarak kadinlarin sinemada hep erkek karakterlere
referansla ‘erkek-degil' olarak tamimlanmalarinin ve ‘kadin olarak
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kadin’ kimliginin yoklugunun altim ¢izer. Bu nedenledir ki Johnston
‘klasik sinema’ya ve onun iirettigi eril bakisa alternatif olarak bir
‘karsi-sinema’ olusturulmasini savunur. Mulvey’e gére bu yeni sine-
ma tiirii kameranin bakigini, feministlerin elestirdigi o maddeselci-
likten kurtarabilir” (Oztiirk, 2009).

Laura Mulvey'in ataerkil toplumun bilin¢disinin film yapimim
nasil yapilastirdigin1 gostermek igin psikanalitik kuram silah gibi
kullanarak yazdig1 “Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemas1” adh makalesin-
de; ataerkil toplumda kadinlarin, bakisin nesnesi olarak konumlan-
dirillmalarini, bakistaki hazzi, bakisin sahibi olan erkegi, tiim bunla-
n klise olarak kullanan ve kadina bir temasa olarak nasil bakilacag-
nin yolunu insa eden yaygin sinema anlayisini elestirmistir. Mulvey’e
gore kadin, erkegin zorla yiikledigi fantezi ve takintilarin1 sonuna
kadar yasayabilecegi bir gosterendir. “Bu ¢6ziimleme, bizi ezilmisli-
gimizin koklerine yaklastirir, problemin eklemlenisini yakinimiza
getirir, bizi sonugtaki meydan okuyusla yiizlestirir; halen ataerkinin
dili icinde sikigip kalmigken, bir dil gibi yapilanmis bilin¢disiyla nasil
miicadele edecegiz? Sifirdan bir alternatif iiretmemizin yolu yok; ama
onun bize sagladig: araglarla ataerkiyi inceleyerek buna firsat yarat-
maya baglayabiliriz. Psikanalitik, bu araclarin 6nemli bir tanesidir”
(Mulvey, 1997: 39). Mulvey tiim bunlarin ¢6ziimlenmesinde psikana-
litigin neden onemli bir ara¢ oldugunu bu sekilde agiklamistir.

Feminist film elestirisinin kokenleri 1971 yilinda feminist belge-
sellerin cekilmesiyle baglamigtir. 1972 yi1linda ise New York Ulusla-
rarasi Kadin Filmleri Festivali yapilmigtir. Feminist film elestirisinin
ana metni olarak da yukarda bahsedilen Laura Mulvey’in “Gorsel
Haz ve Anlat1 Sinemas1” adl1 makalesi kabul edilmektedir.

Belgesel sinema alanindaysa kadinlar tarafindan ilk adimlar Ingilte-
re'de aulmustir. Ingiliz Belgesel Sinema Hareketi'nin kurucularindan
John Grierson’un kiz kardesi olan Ruby Grierson pek ¢ok filmde abi-
siyle birlikte calismis ve tek basina Housing Problems (1940) gibi film-
ler de yapmustir (Nelmes, 1998: 73).

Savas doneminde Ingiltere’de belgesel propaganda filmlerine tale-
bin artmasi ve mevcut erkek giiciiniin eksikligi nedeniyle genellikle
yalnizca erkeklere acik olan rolleri baz1 kadinlar iistlenir. Kay Man-
der baslangicta devamhilik yazmani olarak ¢ahsmistir ve daha sonra
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kismen savasin kadinlara giderek daha fazla olanak sunmasi saye-
sinde yonetmen olarak calisir. Mander daha sonra bir yapimcinin ken-
disine, “Kadinlar film ekibini kontrol edemez,” demesi iizerine yo-
netmenlik arzusunu yitirdigini, yeniden devamlilik isine geri don-
dugiinii ve isin bir erkege verildigini aciklar. Yvonne Fletcher ve Bud-
ge Cooper gibi film yapimcilar1 Paul Rotha icin belgesel filmler yo-
netirler. Bu donemde Mary Marsh, egitici filmleri yonetir ve Marjorie
Deans de Touchstone Films’de ise baglar. Jill Craigie, toplumsal ko-
nular hakkinda belgesel ceken kadinlar gelenegini siirdiiriir. The
Way We Live (1946-1947), Blue Scar (1950), To Be A Woman (1951) gi-
bi birkac filmin senaryosunu yazip yonetir. To Be A Woman kadinla-
rin istihdamu {izerine, onlarin genel is giicliniin parcasi olarak dege-
rini ylicelten, esit iicret hak ettiklerini ve kadinlara ucuz isgiicii ola-
rak bakilmamasi gerektigini 6ne siiren bir kisa belgeseldir (Nelmes,
1998: 73).

Helene Keyssar “The Toil Of Thought: On Several Nonfiction
Films By Women” adl1 yazisinda, Eric Barnouw, Richard M. Barsam ve
Lewis Jacobs gibi isimlerin, belgesel sinema tarihini tiim zenginligiyle
yazmalanna ragmen kadinlar tarafindan yapilan belgesel filmlere bu
kitaplarda zorlukla yer verdiklerini soyler. Keyssar yazisinda ge¢miste
kadin belgeselciler tarafindan cekilmis 11 ¢nemli filmi inceler. Bu
filmlerin kadiflann belgesel sinema tarihinin tamamim temsil etme-
digini ancak carpici anlan isaret ettiklerini ekler. Filmler ve y6net-
menleri soyledir: Maya Deren — Meshes of the Afternoon (1943), A Study
in Choreography for Camera (1945), Ritual in Transfigured Time (1946),
Meditation on Violonce (1948), The Very Eye of Night (1952-1959), Bar-
bara Kopple — Harlan County, US.A. (1976), Amerikan Dream (1990),
Joyce Chopra , Claudia Weills — Joyce at 34 (1972), Roberta Cantow —
Clotheslines (1982), Yvonne Rainer — Film About A Woman (1974), Jen-
nie Livingston — Paris is Burning (1991) (Keyssar, 1996: 103).

Lewis Jacobs, 1970’lerde belgesel alanda yasanan en 6nemli gelis-
melerden birinin, iiniversitelerin film béliimlerinden mezun olan
geng kadin yonetmenlerin, sinema diinyasina girmeleri oldugunu be-
lirtir. Feminist hareketin etkisiyle, kendilerine 6zgii, keskin bir iis-
laplar olan bu yénetmenler, yarim yiizylldan daha uzun siiredir er-
keklerin kontroliinde olan sinema diinyasinda kayda deger basarilar
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elde etmiglerdir. Kadin yénetmenler genelde kadinin toplumdaki du-
rumunu konu eden filmler yapmis ancak kendilerini kadin temala-
riyla sinirlamamislardir. Feminist bakis agisiyla gekilen kurmaca (im-
gesel) olmayan filmler, kadinlarin yasam deneyimlerini resmetmesi
nedeniyle, bir¢ok kadin izleyici i¢in yeni ve essiz bir firsat olmustur.
Bu filmler calisan kadinlarla konusmus, onlar1 miicadelelerinde des-
tekleyerek kamusal alanda daha fazla talepte bulunmalar1 konusun-
da cesaretlendirmistir (akt. Cakaroz, 2008: 71).

Bill Nichols’a gére 1970 ve 1980'li yillarin basinda cekilen femi-
nist belgesel filmler, farkh bir politik perspektif sunmalar1 bakimin-
dan, belgesel sinemada ayn bir tiir olarak ortaya ¢ikan reflexive bel-
gesellerin ilk 6nemli orneklerini olusturmuslardir (akt.~Cakaroz,
2008: 72).

Diinyada kadin yonetmenler 1940l yillarda belgesel ¢ekmeye
baslarken, Tiirkiye’de kadinlarin yonetmen olarak belgesel film ya-
pimlarina dahil olmasi oldukga ge¢ olur. Konuyla ilgili kesin bir kay-
nak olmamakla beraber, ulasilabilen bilgilere gore Tiirkiye’de kadin-
larin belgesel film tiretmeleri 1980li yillara denk gelir. Batidaki ka-
dinlarin 1940’h y1llardan beri belgesel cekmeleriyle kiyaslandiginda,
1980 oldukga gec bir tarihtir. TRT kurumunun kadinlarin belgesel
stireclerine dahil olmasindaki etkisi olduk¢a biiytiiktiir. Giintimiize
dogru gelindikge, 6zellikle teknolojinin film yapim olanaklarinin ula-
silabilirligini arttirmasi sayesinde, kadin yénetmenlerin de film ya-
pim stireglerine katilimi yiikselmistir. Dolayisiyla islenecek konu ve
bakis acisinda da artis ve cesitlilik saglanmistir.

BELGESEL SINEMANIN TURKIYE GORUN UMLERI

Diinya sinema tarihindeki ilk filmin belgesel tiirde bir film olma-
s1 gibi Tiirk sinemasi tarihindeki ilk film olarak kabul edilen film de
belgesel bir eserdir. Fuat Uzkinay'in 1914 yilinda gektigi Ayestefa-
nos’taki Bir Rus Abidesi’nin Yikilist filmi, kimse tarafindan goriilmeme-
sine ragmen, ¢ogunluk tarafindan ilk Tiirk filmi olarak kabul edil-
mektedir. Film, 1876-1877 yillan arasinda Osmanlr’y1 yenen Rus-
ya'nin bu galibiyeti simgesellestirmek adina Yesilkoy taraflarina dik-
tigi amtin yikimina taniklik eder. Ali Ozuyar'in Kara Kuvvetleri Foto
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Film Merkezi'nde yirmi y1l miidiirlitk yapmis olan Nusret Erarslan’la
yaptig1 soylesiden filmin taginmalar sirasinda kaybolmus olabilecegi
ve kesinlikle arsivde bulunmadig ortaya ¢ikmaktadir. Uzkinay’in
kizlan1 da sinemac1 Burgak Evren’le yaptiklar1 s6yleside babalarinin
anitin nasil yikildigini ve bu yikihisi filme gekerken ne zor sartlar al-
tinda oldugunu hep anlattigini ancak filmi hi¢ gormediklerini anlat-
muglardir (Susar, 2004: 16). Filmin kimse tarafindan izlenememesi
sebebiyle Tiirk sinema tarihinde ilk film olarak kabul edilen eser
hakkinda tartismalar yasanmaktadir. Fuat Uzkinay'in bu kayip eseri
bazi kigiler tarafindan Tiirk sinemasinin ilk filmi olarak kabul edil-
memektedir.

Ahmet Soner 1999 yilinda kaleme aldig1 “Gercek Belgesel ile Gos-
termelik Belgesel” adl1 makalesinde ilk Tiirk filmi olarak kabul edi-
len Ayestefanos’taki Rus Abidesi’nin Yikilisi filmini farkh bir bakis agi-
siyla ele almigtir. Soner, 1914 yilinda heniiz Tiirkiye devletinin var-
liginin s6z konusu olmadigini ve Fuat Uzkinay'in filminin Osmanh
sinemas1 kapsaminda degerlendirilmesi gerektigini belirtir. Hayali
bir filmin Tiirk sinema tarihinin ilk filmi olarak kabul edilmesini,
var olmayan bir temel iizerine bina insa etmeye benzetmektedir. Ay-
rica Ahmet Soner, her ne sebeple olursa olsun soven-milliyetci anla-
yislarla tarih yazilamayacagini ekler: “Ortada olmayan bir film {iize-
rine seksen yildir spekiilasyon yapilmaktadir. Filmin icerigi, Avru-
pa'da yaygin olan ‘barbar Tiirk’ imajina denk diismekte, tarihi eser-
leri yakip yikan vahsi bir halki sergilemektedir” (Soner, 2007: 167).
Tiim bunlarin yaninda Ahmet Soner soruna ¢oziim olarak, Halide
Edip’in yazdig1 Atesten Gomlek adli romanin 1923 yilinda Muhsin Er-
tugrul tarafindan sinemaya uyarlanmasim vermektedir.

Ik Tiirk filmiyle ilgili bir bagka tartisma konusu da Osmanli top-
raklarinda yasayan Makedonyal1 Janaki ve Milton Manaki kardegler-
dir. Kardesler, Osmanh topraklarinda film ¢cekmiglerdir. “26 Haziran
1911’de gerceklestirdikleri V. Sultan Mehmet'in Manastir ve Selanik Zi-
yareti konulu belgesel filmleri ilk Tiirk filmi olarak degerlendirilebi-
lir. Ctinkii kendileri Tiirk olmasa bile Osmanli uyrukludurlar ve fil-
me konu olan kisi de Osmanh padisahidir. Bu film, ilk Tiirk filmi ol-
ma iddiasindaki diger filmlerden farkli olarak, kim tarafindan cekil-
digi bilinen ve giiniimiize kadar gelebilen tek filmdir ve halen Ma-
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kedonya Film Arsivi'nde bulunmaktadir” (Avci, 1999: 49). “Burgak
Evren, yeni belgeler ve filmler bulunup, aksi kanitlanana kadar, Ma-
naki kardeslerin V. Sultan Mehmet'in Manastir ve Selanik Ziyareti adli
belgesel filminin ilk Tiirk filmi sayilmas: gerektigini 6ne siirmekte-
dir” (akt. Avci, 1999: 49-50).

1915 yilinda Merkez Ordu Sinema Dairesi kurulmus ve takibin-
deki yillarda sinemanin propaganda giiciinden tam anlamiyla fayda-
lanmaya cahgilmigtir. Merkezin filmleri, savasa iliskin haber filmleri,
askeri egitim filmleri, zaman zaman giinliik olaylar1 konu alan film-
lerden olugmaktadir. “Kurtulug Savasr’nin son yillarinda kurulan ‘Or-
du Film Alma Dairesi’ bizde gercek anlamda belgesel nite\iﬁk taslyan
ilk calismay1 gerceklestirmistir. 1922 yilinda, kagan diisman ordusu-
nun yol boyunca olusturdugu yikimlari, vahgeti saptayan Istiklal
filmi gekilmistir. Bir y1l sonra da Fuat Uzkinay 6nemli bir belgeselle
ortaya ¢cikmugtir: Ordunun Istanbul’a Girisi” (Adali, 1986: 100). Yine
ozel bir sirket olan Ha-Ka Film, iinlii Rus derleme film yonetmeni
Ester Schub’u Tiirkiye’ye getirir. Schub, Kemal Necati Cakus’la bir-
likte istanbul, Ankara ve izmir'in ¢esitli bolgelerinde gekimler yapar.
Elde edilen goriintiilere eski belgesel filmlerden béliimler de eklenir
ve ortaya ¢ikan film, 1937 yilinda Tiirk Inkilabi’nda Terakki Hamleleri
ad1 altinda gosterime sunulur (Can, 2005: 173). Tiirkiye’de 1950
yilina kadar hayata gecirilen 6rnek calismalar, belgesel filmlerin
resmi kuruluglarin tekelinde oldugunu gosterir. Fakat hicbir kurum
diizenli bir sekilde bu calismalan siirdiirememis, dolayisiyla da bel-
gesel film calismalar birkag kisinin ¢abalariyla sinirh kalmigtir (Av-
c1, 1999: 53). Tiirkiye'deki belgesel film ¢alismalar1 1950’den sonra
yayginlasmaya baglar. Ozellikle bilim ve sanatla ilgili belgesel filmler,
resmi kuruluslarin ve sinema disindaki kurumlarin calismalari igin-
de 6nemli bir yer tutar. Cesitli bankalarin destekledigi, daha ¢ok iil-
kemiz turizmiyle ilgili konularin ele alindig1 bu filmler, istanbul Uni-
versitesi Film Merkezi'nin yaptig1 calismalarla gelisme olanag: bulur.
Bu agidan Tiirk belgesel sinemas tarihinde Istanbul Universitesi'nin
calismalar bityiik 6nem tagir (Avci, 1999: 54).

Sanat tarihgisi ve elestirmen olan Sezer Tansug, Tiirkiye’de belge
sinemacihiginin ilk yillarina dair elestirel goriislerini su sekilde be-
lirtmistir: “Ttirkiye’de 1914’ten bu yana zaten sinirh sayida yapilmis
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belge filmlerinin ¢ogunlugunu aktiialite-belgeleri teskil ediyor. Belli
bir gorsel anlayis ve programa sahip belge filmleri dizisi ise istanbul
Universitesi Film Merkezi'nde meydana getirildi. Bunda 6nciiltigii
Sabahattin Eyiiboglu, Mazhar Sevket Ipsiroglu gibi hocalar yapt. Ya-
ni sanat tarihgiligi, belgesel sinemasinin Tiirkiye sartlarinda gorsel
degerler aragtirmasimin bir cesit kaynagi oldu. Yapilan filmlerin he-
men hemen tiimiinii de zaten Tiirkiye sanat1 tarihi ya da arkeolojisi-
ne iligkin tanitmalar tegkil ediyor. Dogrusu aranirsa bir iki istisnay-
la bu filmler sinematografik agidan dinamik etkiler tagimazlar. Ko-
manterlerinin romantik yorum ve aciklamalarina dayanan yani su-
landirlms bilgiler igeren ‘slide’ dizileri teskil eder” (Tansug, 1973: 14).

Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Sanat Tarihi Bolii-
mii'nden bir grup bilimci, ilk ¢aglardan giiniimiize Anadolu uygar-
liklarim ele alip tanitmak tizere belgesel film yapmaya karar vermis-
lerdir. Bu filmleri tamitmak amaciyla hazirlanan kitap¢igin 6nséziin-
de, filmlerin biiyiikk ¢ogunluguna katkida bulunan Sabahattin Eyii-
boglu s6yle der: “Istanbul Universitesi Film Merkezi'nin bugiine ka-
dar yapms oldugu filmler yapilmasi gereken filmlerin sadece bir bo-
liimiiyle ilgilidir ve yalniz o béliim iizerinde ¢alismis olanlarin orta-
ya koyabildikleri ilk dérneklerdir. Bu boliimiin amaci sinema diliyle
yurt ve diinya seyircilerine bir ¢esit Anadolu destan1 sunmakt1. G6z-
le goriilecek bir destanda sanat eserlerinin agir basmas tabii olduk-
tan bagka bu ise'girisenlerin uzmanlk alanlar1 da sanat tarihiydi. Bu
nedenle simdiye kadar yapilmis olan filmlerin hepsi Anadolu sanat
tarihinin birer yaprag niteligindedir. Filmler bir tarih sirasina gore
degil, olanaklara gére yapildigi icin heniiz birbirini tamamlayici du-
rumda degildirler. Fakat her biri Anadolu tarihinin belli dénemleri-
ne ve sanat degerlerine 151k tutmaya ¢alismaktadir. Destanin biitiin-
liigii eksikler tamamlandik¢a daha belirgin olarak ortaya ¢ikacaktir”
(Adal, 1986: 105).

Sabahattin Eyiiboglu ve Mazhar Sevket Ipsiroglu ilk olarak Hitit
Uygarhig1 hakkinda bir belgesel yapmaya karar verirler. Hitit Giinesi
adin verdikleri belgeseli gerceklestirebilmek igin de istanbul Uni-
versitesi'nde bir film merkezi kurarlar. 1954 yi1linda belgeselin ¢ekim
stireci baglar. Bu filmler, yurttaki uygarliklarn diinyaya tanmitma ama-
ctyla yapilmigstir ve bilimle kiiltiirti harmanlayarak, kiiltiirel pek cok
bilgiyi ve eseri ortaya ¢ikarir.
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Istanbul Universitesi Film Merkezi 1954-1974 yillar1 arasinda 18
film gerceklestirir. 1960 yilindan sonra istanbul Universitesi Film
Merkezi ii¢ yil siiresince belgesel film calismalarina ara verir. 1963
yilindaysa Aktamar filmini gerceklestirirler. Bu filmin y6netiminde
Mazhar Sevket ipsiroglu ve Adnan Benk goérev alir. Filmin konusu-
nuysa Dogu Anadolu'da, Van Goli'niin ortasinda 1ssiz bir adada yer
alan, 10. ytizyildan kalma bir diinya tapinag olusturur. 1965 yilinda
yapilan diger ¢calisma da Adnan Benk’in yo6nettigi Ben Asitvandas’dir.
Filmde Adana Ovas hiikiimdar Asitavandas’in 7. ya da 8. yiizyilda
yaptirdigi, Karatepe Acikhava Miizesi'nde yer alan Aslantas Kale-
si'nin kalintilan yer alir. Bu kalede Hititge ve Fenikece yazitlar bu-
lunmustur. Film Merkezi adina ¢ekilen diger film Ahmet Surname-
stdir. Filmin yénetmenligini M.S. Ipsiroglu ve Unsal Yiicel yapmis-
tir. Filmin konusunu Vehbinin Sultan 3. Ahmed’in dort oglunun
stiinnet senliklerini anlatan kitabindaki minyatiirler olusturur. M.S.
Ipsiroglu ve Nazan Ipsiroglu tarafindan yénetilen bir diger film Ka-
palicarsrdir. Filmde i¢ine déniik dogu diinyasini en iyi yansitan Ka-
palicarsy, bu 6zelligi ile tanmitilir. Yonetmenligini Aziz Albek’in yapti-
g1 Cini filmi, yapim biten son iki filmden biridir. Digeri Kemal
Ozer’in “Halig” siiri {izerine kurulan, toplumsal bir arastirma niteli-
gindeki Halig filmidir. 1957 yilinda siyah-beyaz cekilen Siyah Kalem
filmi, 1973 yihinda renkli olarak M.S. Ipsiroglu ve U. Yiicel yoneti-
minde ikinci kez ¢ekilir (Avci, 199: 60-62).

1960 yilindan sonra belgesel film alanina gesitli 6zel kurumlar ve
bankalar da destek vermeye baslar. Bu kurumlardan biri de Ezcaci-
bagr'dir. Kurulusun gergeklestirdigi 6nemli filmler arasinda: Yasamak
Igin (1962), Renk Duvarlan (1962), Géreme (1963), Kirkpinar (1964)
adl filmler yer almaktadir (Avcr: 1999: 62-63).

1969 yilinda bir baska kurum belgesel film yapimina girisir: Yap
ve Kredi Bankasi. Eldeki belgelerde bu banka hesabina cekilen iig fil-
min adina rastlanmaktadir: Ebru (1968), Edirme (1969) ve Koprii
(1970). Kdprii, carpici goriintiileri ve basaril yapisiyla 6zenli bir ¢a-
lismadir. Ebru, 1968 Milano Mifed Fuan’'nda dort kategoride diizen-
lenen ve 12 iilkeden 138 filmin katildig1 ‘Turistik Belgesel Filmler’
dalinda basar1 madalyas1 kazanir. Yonetimini Roma’daki sinema oku-
lu Centro Sperimentale’nin dgretim tiyelerinden Piazza’min yaptig
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Edirne filmi italya'da Lugano Uluslararasi Kisa Filmler Senligi'nde
birinci olarak en iyi turistik film 6diliinii kazanir (Adali, 1986: 114).

Tiirkiye Turing ve Otomobil Kurumu, 1974’te Tiirkiye’yi tanitma
etkinliklerinin bir parcas1 olarak Anadolu’yu tarihsel bir perspektif
icinde ele alan kimi filmlerin yapimciligin iistlenir. 1974-1984 yl-
lar1 arasinda bu kurum adina Suha Arin’in yénetmenligini yaptig1 9
film gerceklestirilir: Hattilerden Hititlere (1974), Midasin Diinyast
(1975), Safranbolu’da Zaman (1976), Urartwnun Iki Mevsimi (1977),
Istanbul'un Cagirdigr Su (1977), Likya’min Sénmeyen Atesi (1978, 2 bo-
liim), Kapaligarstda 40.000 Adim (1980), Dolmabahce ve Atatiirk
(1981) ve Kariye (1984) (Adali, 1986: 115).

M.E.B. Film Radyo ve Televizyonla Egitim Merkezi, baslangicta
yalnizca dgretim gereci olarak saydam dizileri hazirlamak ve yurtdi-
sindan gelen kimi egitsel filmlerin okullarda goésterilmesini sagla-
makla yetinmistir. Ancak bir siire sonra bu kurumda gorev alan Hiis-
nii Tekin, Oktay Kutlug gibi kimi elemanlarin kisisel ¢abalaryla, te-
mel amaci egitim olmakla birlikte sanatsal kaygilarin da agir bastig
belgesel filmlerin yapimina da baslanmistir (Adali, 1986: 125).

Tiirkiye'de belgesel sinemanin 6nciileri olarak Fuat Uzkinay, Ja-
naki ve Milton Manaki kardesler, Nazim Hikmet, Sabahattin Eyii--
boglu, Mazhar Sevket Ipsiroglu, Adnan Benk, Unsal Yiicel, Kemal
Ozer, Aziz Albek, Omer Liitfi Akad, Suha Arin, Giiner Sarioglu, Se-
zer Tansug, Arwun Yeres, Ali Habip Ozgentiirk, Behliil Dal gibi isim-
lerin ad1 anilmaktadr.

SON SOZLER

Okudugunuz bu ¢alismada belgesel sinema olarak adlandirilan
film tiirtintin yapisal karakteri serimlenmeye calisilmistir. Bu bag-
lamda belgesel sinemanin ne oldugu sorusuna yant aranirken, pek
cok akademisyen, teorisyen ve sinemacinin diisiincelerine yer veril-
mistir. Belgesel film tiiriinii karakterize etmek adina goriis bildiren
bircok kisinin, cogunlukla John Grierson’un meshur ‘gercegin yara-
tic1 bir bigimde yorumlanmasr’ tanimini referans aldig goriilmekte-
dir. Bu bakis dogrultusunda belgeselin, gercege temas eden, onun
icinden secip aldiklarin1 gorsel dilde yeniden iireten bir sanat dal
oldugunu soylemek miimkiindiir.
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Calisma kapsaminda gerek aktardiklar1 anekdotlara gerekse bel-
gesel yapimiyla ilgili diigtincelerine yer verilen Robert Flaherty ve
Joris Ivens’in, belgesel sinemanin gelisim seriiveninde 6nemli katki-
lar1 bulunmaktadir. Onlarin burada yer alan veya bagka kaynak oku-
malarla detaylandinlabilecek fikirleri, belgeselin gecmisini yorumla-
yabilmek adina biiyiik bir 6nem tagimaktadir.

Hi¢ kuskusuz belgesel sinema da, kurgusal bir karaktere sahiptir.
Bu anlamdacalismamiz dahilinde yer verilen tartismalarda da vurgu-
landig1 gibi, belgesel sinemanin konumlandinhs: asamasinda birta-
kim sorunlar yasandig1 goze ¢arpmaktadir. S6z konusu sorunlardan
bir tanesi de, yine yazimizda deginildigi iizere terciime asamasinda
ortaya ¢ikmaktadir. ingilizcedeki ‘fiction’ ve ‘non-fiction’ kavramlar
Tiirk¢e’de kurgusal ve kurgusal olmayan seklinde karsihk bulmak-
tadir. Belgesel sinemay1 farkli bir noktada konumlandirma adina
ortaya konan terciimelerde, ‘kurmaca film’ ve ‘belgesel film’ seklinde
ikili bir ayrim yapildig: goriilmektedir. Buradaki ‘kurmaca film’ ifa-
desinin yerine ‘imgesel film’i kullanmak daha yerinde bir yaklasim
olacakur. Bununla birlikte belgesel filmlerin icerisinde imgesel film-
lere ait o6zelliklerin, deneysel, geleneksel veya sairane niteliklerin de
bulunabilecegi unutulmamalidir. Dolayisiyla belgesel filmin dogasi
hakkinda konusmak, bir bakima imgesel filmin evrenini de ziyaret
etmeyi gerektirmektedir.

“Belgesel Sinemanin Dogas1 Uzerine” bashkh yazimizin kadinlan
ele alan boliimiinde belirtildigi gibi, belgesel sinemanin ortaya ¢ikip
gelismesiyle birlikte, daha gercekgi bir kadin tipi sunulmaya baslan-
mustir. Bu dogrultuda belgesel sinemada, soluk alip veren, yasamin
icinden cekip alinmis kadinlara yer verilmektedir. Siiphesiz bu du-
rum, belgeselin karakteri ve hayatla kurdugu bagla da dogrudan ils-
kilidir. Belgesel filmler her ne kadar 6znel cerceveleme ve yorumlar-
la sekillense de, objektifin yoneldigi nokta en nihayetinde akip giden
hayatin ta kendisidir.
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_ BELGESEL SINEMADA TEMSIL VE _
TURKIYE ORNEGI UZERINDEN COZUMLENMES]*
Nihan Gider Istkman

&

/

BELGESEL NEDIR?

Belgesel sinemanin gercekle iligkisini temsil ¢ercevesinde sorgu-
layabilmek ve c¢alisma alanini netlestirmek adina 6ncelikle belgesel
sinemanin tanimlanmasi yerinde olacaktir.

Belgesel sinemanin gelisimine paralel olarak, tarihi i¢inde, yapi-
lan farkl tanimlara bakildiginda, belgesel alaninda Diinya Birligi
1948'de Cekoslovakya’da ilk ve tek toplantisim1 yapmis, burada on
dort tilkenin belgeselcilerinin altina imza koydugu bir belgesel ta-
nim1 yapilmistir. “Belgesel film, seliiloidin iizerine kayit yapmanin

*) Bu yazi “Otekini Belgelemek; Belgesel Sinemada Kiiltiirel Temsiller™ bashkh tez ¢ahs-
masi temel alinarak hazirlanmisur. Nihan Gider lslkmap, “Otekini Belgelemek; Belgesel
Sinemada Kiiltiirel Temsiller”, Doktora Tezi, Marmara Universitesi, SBE, 2009.
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tiim yontemleri ile gercekligin herhangi bir gériintimiiniin yorum-
lanmasi, olaylara dayanan ¢ekimler ya da olusumlar ile bir duyum
ya da neden yaratma, insanin bilgi ve kavramasini genisletme, eko-
nomi, kiiltiir ve insan iligkilerine y6nelik ¢oziimler sunma ve uyar-
ma amagch yapimlar ortaya koymak anlamina gelmektedir” (Rotha,
2000: 22).

John Grierson belgeselleri ‘gerceklerin yaratic1 yapimr’ olarak ta-
nimlar. “Ogretici filmlerin, basit tanimlayici terimlerin 6tesinde, ha-
yal giiciine daha fazla yer veren, daha vurgulayici, anlam yaratma ko-
nusunda daha derin degerler tasiyan, bicem yaratmada daha yetkin,
gozlem alaninda daha genis bir bakis agisina sahip yapimlar” olarak
degerlendirir (Renov, 1993: 33).

Paul Rotha da belgeselin toplumsal olaylarla ilgilenmesi gerekti-
gini belirtir. Dolayisiyla belgesel filmci igin temel ¢alisma alanlan ola-
rak caddeler, okullar, fabrikalar, halkin igyerleri ve yasantilarim gos-
terir. Belgeselci bu alanlarda yaptigi calismalarda sonug arayici degil,
olaylar bildirerek sonug ¢ikartilmasinda yol gésterici olmalidir. Rot-
ha’ya gore belgesel yapimlar, izleyicilerin diistincelerini degistirebi-
lecek ve pek ¢ok konuya yeni yaklagimlarla bakmalarim saglayabile-
cek tiriinler olarak degerlendirilmelidir (Rotha, 2000: 48).

Diinya Belgesel Filmciler Birligi de belgeseli, ekonomi, kiiltiir ve
insan iliskileri alanlarinda, mantiga veya duyguya hitap ederek in-
sanlarin bilgi ve anlayislarim daha fazla gelistirme isteklerini kamgi-
layarak, mizansensiz ¢ekimle veya olgular konusunda diirtist ve ge-
rekgeli olmak kosuluyla mizansenli cekim kullanarak, gercegin tiim
yonlerinin veya herhangi bir yoniiniin film {izerine tiim yéntemler-
le yazimlanmasi islemi olarak tanimlar.

Tim bu tanimlamalar dikkate alindiginda Sitha Ann’in belgesel
tamimlamasina ulasilabilir. Ann’a gore belgesel, “etik ve estetik kay-
gilarla, evrensel bir mesaj icerecek sekilde, gercegin yaratici bir bi-
cimde yeniden yorumlanmasidir.”

Ulasilan tamim dogrultusunda, belgesel sinemada gercegin yeni-
den yorumlanmasiyla paralel olarak onun temsilinden de soz edile-
bilir. Bu, film yapimu siirecinin de yazmak gibi bir secim ve yorum
stireci olmasindan kaynaklanmaktadur.
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BELGESELIN iSLEVi

Belgesel sinemada temsille birlikte, sunulan gercekligin tartisil-
mas, izleyici {izerindeki etkinligi ile 6nem kazanmaktadir. Bu nok-
tada belgeselin islevi 6ne ¢ikmaktadir. John Grierson belgesel film
yapiminda temel amacin, halka ulagsmak oldugunu diisiiniir ve ona
gore belgesel, seslendigi kitlenin yasam diizeyini yiikseltmek ama-
ciyla kullamilmalidir. Belgesel insancil degerleri gelistifmeye ¢ahsir.
Boylece ¢agdas insanin kiiltiiriine olumlu katkida bulunan bir islev
yerine getirir. Filmlerden 6grenilen diisiinceler, sosyal, kiiltiirel, top-
lumsal alanda bireyin giindelik yasantisina yansimaktadir. Dolay-
styla bir belgesel film hazirlanirken, Grierson’a gore, bilgilendirme
ve egitme, inandirma, costurma, harekete gecirme, esin kaynag ol-
ma amaglar gozetilmelidir.'

Belgesel film gercek ve kurguyu, sanat ve belgeyi, eglence ve bil-
giyi bir potada bulusturmaktadir ve kullandig: gorsel dille yazih dil-
den ¢ok daha farkh etkiler uyandirmaktadir. Belgesel sinemanin
amaclan cercevesinde bu 6zelligi goz oniinde bulunduruldugunda
belgesel sinemanin aragsallik tasidigindan s6z edilebilir. Temelde,
insanlarin bakis agilarim degistirmeye yoneliktir. Filmsel zaman ve
baglamda ele aldig1 konuyu izleyiciye yeniden sunarak o konu hak-
kindaki yargilarim degistirmeye, etkilemeye calisir. Boylelikle de ta-
nimlama, diisiinsel gelisim isleviyle sosyal durumlarin tartisilmasin-
da aktif rol alacak bireylerin yaratilmasi ideal hedeftir. Dolayisiyla
filmlerde de gostermeci bir yaklasimdansa kaynaga inmek tercih edil-
melidir. Jill Godmillow’a gore, “A¢ ¢ocuklar gostermektense, cocuk-
larin neden a¢ oldugu sorgulanmalidir” (Godmillow, 2008). John
Grierson’un soyleyisiyle ise, “Belgesel bir ayna olmaktan ¢ok bir ¢ge-
ki¢ olmalidir” (Morris, 1987: 20-30).

Belgeselin islevinde aragsalligin 6n plana ¢ikmasi, belgesel yonet-
menine de temsil konusunda daha biiyiik bir sorumluluk yiiklemek-
tedir. Sunulan gergekle birlikte kitlelerin davramis ve diisiincelerinin
etkilendigi unutulmamahdir.

1) Rotha, (2000). Yazann, belgesel konusunda kuramsal tartisma ve diisiincelerdeki bog-
lugu doldurmak igin yazdigi, belgesellerin yapim y6ntemi tizerinde toplumsal ve eko-
nomik temeller olusturabilmeyi amacladig1 ve belgesel yéntemlerini eglenceden ¢ok da-
ha ¢nemli amaglara sahip bir girisim olarak isledigi kitap belgeselin amag ve islevlerini
kavramada 6nemli bir kaynaktr.
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BELGESELDE GERCEK VE TEMSiL

Belgeselde gercegin yeniden sunumu ve temsil, belgeselin inani-
lirhg1 en cok olan sinemasal tiir olmasi cercevesinde 6nem kazan-
maktadir. Tiir 6zelliginin yant sira tarihi gelisimi icinde olusan izle-
yici 6nkabulii bu sonucu dogurmaktadir.

Izleyiciler, sinemaya gosterildigi anda ve yerde gerceklesen seyle-
ri izlemeye/duymaya gelmektedirler. Sinema simdiki zamandadir.
Belgesellerin diger sinema tiirlerine gore en 6nemli avantaji, belge-
sel sinemanin temel yapim &zelligi olan olaylar1 olduklar1 anda ol-
duklar yerde ¢ekme gerekliliginden kaynaklanmaktadir. Boylelikle
belgesel konusuyla zamansal ve mekansal bir bag1 dogrudan kurar.
Filmin inanirhg: her seyden 6nce bu miidahalesiz goriinen bagla sag-
lanir. Belgesel film izleyen birisi cogu kez gercek insanlarla karg: kar-
styadir, ekranda gordiikleri simdi ve buradadir (Ozdemir, 2005).

Belgesel filmin inanihirhginda, gorsel isitsel kitle iletisim aracla-
rinda, goriinen mesajlarin izleyicilerce, oldugu haliyle, kaliplar bigi-
minde depolanmasi da etkilidir. Modern diinya daha ¢ok ‘goriilen’
bir olgudur (Jenks, 1995: 2). Bu baglamda, modern insan da daha 6n-
ce higbir dénemde olmadig: kadar gériintii ile kusatilmistir ve kagi-
nilmaz olarak goziin ve gérmenin insanoglunun yasamindaki 6ne-
mine paralel bir hizla iletisim teknolojisindeki gelismelerin merke-
zine de ‘gérme ve goriintii aktarma’ yerlesmigtir. Modern teknolojik
gelismelerin bir {iriinii olan sinema da temel olarak gormeye daya-
nir. “Kamera, dis diinyay:1 6zel miilke, gozii de onun malikine gevi-
rir” (Sartori, 2004: 8). Bu goriintiiye dayanan iletisim dizgesi kagi-
nilmaz olarak goriintiiye dogruluk degerinin yiiklenmesini dogur-
mustur. Dolayisiyla da yonetmeninin amaci disinda da izleyici gor-
diigtinii dogru olarak algilama egilimindedir.

Belgesel filmin inanilirhgi, gercegin sunumu konusunun daha
hassasiyetle incelenmesini gerektirir. Ciinkii bir belgesel konusunun
gercekligine sadik kaldig 6l¢iide iyi ya da kotii olarak degerlendiril-
mektedir. Belgeselde temsil, sunulan gercegin ¢cok boyutluluguna si-
ki sikiya baghdir. Bir kurmaca yapimdan farkl olarak belgeselde, yo-
netmenin kurdugu hayali karakterleri oldugu gibi kabul eden izleyi-
ciler degil, yénetmenin yan sira etkin birer 6ge olan konu/karakter-
ler ve izleyici soz konusudur. Belgesel tarihi i¢inde, direct cinema (goz-
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leme dayal1 yap1) ve cinema verite (katiliml yap1) belgesellerin konu-
larina kendi temsillerinin kontroliinii ellerinde tutma ve kendi go-
riiglerine sayg1 duyulmas: adina, bir iist sesin sinirlamasinin ya da
konusan kafalarin sinirh etkisinin 6tesinde olanaklar sunan énemli
akimlar olarak 6ne ¢ikmaktadir (Ruby, 2000: 204).

Anmlatilarin dilin dolayim1 cercevesinde olusmasina baglh olarak
kurmacanin gergekligi yansitip yansitmadigi tartisma konusu ol-
maktadir. Bu cergevede bir anlat: olarak sinemada da gergekligi yan-
sitmada sinema dilinin dolayimi s6z konusudur. Sinema dilini kul-
lanan ancak gerceklik iddiasinda olan bir tiir olan belgesel sinema-
da da bu kugku sozkonusudur. Dolayisiyla belgesellerde de gercek
diinya filmler icin bir referanstan ibaret kalmaktadir. Bu, érinci an-
lam agamasi olarak yonetmenin dolayimina maruz kalir. Hangi kiil-
tiirtin, hangi 6zelliklerinin, nasil bir iliski icinde sunulacag: biiti-
niiyle yonetmenin insiyatifindedir.

Yonetmen, konusuna karsi tutumunu kamerasini nereye yerles-
tirdigi ile ya da sectigi karakterle gosterebilir. Cekim agisi, ¢ekim sii-
resi, iist ses tercihi, kameranin kullanimi, sesin kullanimi ve kurgu
etkili araclardir. Yonetmen bir kesme yaptig1 dnda zamani degistir-
mektedir, bir kareyi bir baska karenin ardina eklediginde mekéna
miidahale etmektedir. Karakterlerin konusmalarina izin verilen sii-
renin uzunlugu, bir pan veya tilt hareketinin agiga cikardigi anlam
yonetmenin insiyatifindedir. lkinci anlam asamasi olarak da filmler
izleyicinin diinyasindaki referanslara gore anlamlandirihirlar.

Etkin konumlandirilan belgesel izleyicisi, ge¢mis yasam tecriibe-
leri, bilgi dagarcig ile izlediklerini bilgi birikimine eklemlemektedir.
Bu noktada kendisine onerilen olas1 diinyalarin nasil kurgulandig
hakkinda izleyicinin de bilgi sahibi olmasi alimlama siirecini etkile-
yecektir. Ugtincii bir anlam asamasi olarak da filme konu olan insan-
larin diinyasim katmak miimkiindiir. Filme konu olan insanlara, fil-
me konu olan kavramin onlar i¢in ne anlama geldigini, onlarin bunu
nasil kabul ettiklerini, yasadiklarini, karsiladiklarim sormak, yonet-
menin olusturdugu temsili kendi bakis agisy, algisi ile sinirl olmak-
tan kurtarabilir ancak. Dolayisiyla belgesel sinemacilar etik kaygi-
larla, hem kendi profesyonellikleri, hem izleyicilerin degerleri hem
de filmlerine konu olan insanlarin degerleri arasindaki ticgende kar-
silasmaktadirlar (Ozdemir, 2005).
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FARKLI KULTURLERIN SUNUMUNDA BELGESEL

Sinemanin kullandig: temsillerin, egemen kurumlan ve gelenek-
sel degerleri mesrulastirmak ve ideoloji asilamak yéniinde bir islevi
vardir. Toplumsal, siyasal ve ekonomik yasamdan ayn diistiniileme-
yecek sinemada farkli toplumsal kosullarda farkl soylem ve temsil
stratejilerinin olmasi1 dogaldir. Filmler toplumsal yasamin séylemle-
rini sifreleyerek sinemasal anlatilar biciminde aktarirlar. Béylece si-
nemanin kendisi de toplumsal gergekligi insa eden kiiltiirel temsil-
ler sisteminin biitiinliigii icinde yerini alir. Bu baglamda tiir 6zelligi
olarak gercegin yeniden sunumu iddiasinda olan ve izleyici agisin-
dan inanilirlik diizeyi en az sorgulanan belgesel sinema, bu gibi poli-
tik miicadelelerin yiiriitiilmesi agisindan 6énemli bir kiiltiirel temsil
arenasl halini alir.

Biz ve oteki. Farkl kiiltiirleri konu edinen belgesellerin yonet-
menleri 6tekinin diinyasina adim atan bir yabanci olarak tanikhkla-
riny, izlenimlerini bize aktarmaktadirlar. Dolayisiyla belgeselcinin
gercegi yeniden yorumlamasi sonucu ekranlarimiza ulagan kiiltiirel
temsiller, kimi zaman 6nyargi ve stereotiplestirmeler tasiyarak kargi-
miza cikabilmektedir. Kitle iletisim araglariyla yayginlastirilan olum-
suz imajlarin politik, ekonomik ¢ikarlara alet edilebildigi giiniimiiz-
de bilinen bir gergektir. En siradan yapimlarin arkasinda dahi konu-
larinin gergeklerini asan; siyasal, ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel
gercekler bulunabilmektedir, Farkl kiiltiirlere dair belgesellerde bu
celigki en ¢ok kendini biz ve oteki ¢atismasi iginde gostermektedir.
Biz, evinde oturup televizyon seyretmekte olan modern bireylerdir.
Biz, metinlerin icinde anlatilan ‘onlar’ karsisinda anlam kazanir. Biz
onlardan farkhdir. Johannes Fabianin belirttigi gibi, “6teki konu-
sundaki her bilgi ayrica zamansal, tarihsel ve siyasal bir séylemdir”
(Fabian, 1999: 20). Kiiltiirel simirlarin 6tesine yapilan yolculukta aras-
tirilan, yorumlanan ve sunulan bilgi bir benzerlik iliskisinden ¢ok
farkhilik iliskisi iistiinden igler. Kiiltiirel kimlige dair biitiin anlatilar
(edebiyat, sinema, antropoloji, vs.) bir farkliliklar sistemiyle anlam
kazanip bicimlenir. Otekiligin kesfi, farkli kiiltiirleri ele alan belgesel
filmler icin de temel bir eksen olusturur. Kendi kiiltiiriimiizii tanim-
lamak icin 6nce 6tekini tanimlamamiz gerekir; bir kiiltiiriin tanim
mutlaka 6teki killtiiriin tanimina baghdir (Ozdemir, 2005).
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Oteki kim sorusu altinda ben kimim sorusu yatar. Her kimlik im-
gesinde en az bir ¢ift yonliiliik vardir. Stuart Hall'un 6rnekleyerek
belirttigi gibi, “Ingilizligi tammlayabilmek Fransizlarla, sicakkanh
Akdenizlilerle, tutkulu Ruslarla iliskilidir. Diinyada, herkesin ne ol-
dugunu anladiginizda, kendinizin onlarin olmadig: sey oldugunuzu
anlarsimiz. Bu gercevede kimlik, negatif bakis agisinin izin verdigi
dar pozitif bakis agisi ile yapilandirlabilen bir temsildir. Oncelikle
otekinin igne deligi gibi dar bakisagisindan gectikten sonra kendisi-
ni yapilandirabilir” (Hall, 2002: 174).

Edward Said Oryantalizm adh kitabinda oryantalist sanat ve ede-
biyattaki ‘Dogu’nun aslinda bir ‘Bat1 icadr’ ve bu “Dogu’nun birincil
islevinin de, Avrupa kiiltiiriiniin yapay bir simetrisini meydana ge-
tirmek oldugu”nu 6ne siirer (Said, 1995: 21-22). Oryantal diinyaya
has biitiin gelenek ve kurumlar, Avrupa yasaminin birer kontrasti
olarak sunulmaktadir. Oryantalizm Bati'nin diger toplumlar iizerin-
de tahakkiim kurma arzusuna dayanmaktadir. Oryantalist Dogu ta-
nimlamasi, Bat’nin ¢ikarlar1 dogrultusunda kurgulanmis bir bilgi-
gii¢ denklemidir ve ‘Dogu’ oryantalizm vasitasiyla, Batr’'nin kendini ta-
nimlamasini da saglamistir: Dogu'nun tam simetrik, ters bir gériin-
tiistine, fikrine, kimligine ve deneyimine sahiptir bu Bati. Bu baglam-
da oryantalizmi salt temada degil, bicimde, anlat1 yapilanmasinda da
aramak gerekir (Mihgioglu, 2001).

Modernizme gore, tek ¢izgi tizerinde, her biri bir ilerleme genti-
gi olarak oncekini izleyen dénemlerden ya da ¢aglardan gecerek ve
onlar1 agarak hedef olan moderne dogru ilerleyerek, cagdas uygarhk
diizeyi yakalanabilir. Bauman’in, Spinoza’dan aktardig iizere verir-
sek, “eger ben dogruyu biliyorsam ve sen cahilsen, senin diistincele-
rini ve yolunu degistirmek benim ahlaki gorevimdir, boyle yapmak-
tan geri durmak zalimce ve bencilce olur” (Bauman, 1992: xiv). So-
nug olarak modernizmde farkh olana hoggoriilii olmak, 6tekini ken-
di haline birakmak, kendini 6tekine, 6tekilige agmak diye bir sey
yoktur. Otekini asimile etmek, evcillestirmek, teki olarak diglamak,
yok etmek vardir. Dolayisiyla 6tekine kendi konumlarini hedefleyen
adam-etme, uygarlastirma, gelisme, kiiresellesme receteleri sunabil-
mekte, onu asimilasyon yoluyla tanimaktadir (ilter, 2006).

Postmodernin dissallastirilip 6tekilestirilmesi, aslinda modernin
kendi icindeki farkin ve 6tekiligin bir chgsallagtirilmasi, disa yansitil-
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masidir. Postmodernizm, Robert Young'un deyisiyle, “bir kiiltiiriin
kendi tarihsel goreliliginin bilincine varmasidir ki, bu da bize post-
modernizmi elestirenlerin neden Batili tarih anlatilarinin mutlakhg-
na olan giivenin yitmesinden bu kadar sikayetci olduklarini agiklar”
(akt. ilter). Postmodernizm, kendi 6teki kimliklerimizi de icinden
okudugumuz Avrupa-Amerikan, Bati/Kuzey kiiltiiriiniin artik sorgu-
lanamaz bir egemenlik i¢inde diinyanin merkezi olmadiginin bilin-
cine varilmasidir.

Postkolonyalizm perspektifinden bakildiginda, Ugiincii Diinya'nin
icinde bir Birinci Diinya, Birinci Diinyanin icindeyse bir Ugiincii
Diinya’nin yer aldig1 karmagik, melez bir doku s6z konusudur. il-
ter’in belirttigi gibi, ‘6tekini konusturmak’ dilekleri, hi¢ de oryanta-
lizme, onun 6tekini ‘kusa cevirmek’, ‘adam etmek’ yoluyla taniyan so-
miirgeciligine secenek olmayip, onu daha da giiclendirmektedir. Bel-
gesel yapimi ve antropolojik bilginin iiretimi, gerceklestirilis sekille-
ri agisindan paralellik tasidig1 diistiniiliirse, antropolog Dell Hymes,
antropologun ‘6teki’nin bilgisi icin calistigim s6yledigi gibi, antro-
polojinin “6teki hakkinda bizle biz arasindaki gecen bir konusma”
(akt. Ruby, 2000: 140) olarak betimlenmesi bu baglamda dogruluk
kazanir ve farkh kiiltiirlerle ilgili yapilan belgesel filmlere, kitle ile-
tisim araglarinin uzun vadede toplumsal kani olusturmada etkinligi,
var olan kanilar pekistirme islevi goz 6niinde bulundurularak, eles-
tirel yaklasmanin gerekliligini de ortaya koyar. Yine kitle iletisim
araclarimin uzun vadeli etkileri disiiniildiigiinde, kiiltiirel temsiller
tiketim metalar1 haline doniistiiriilerek, standardize edilip yaygin-
lastirilmaktadir. Bu durum, modern kitle kiiltiiriinii, beklenmedik bi-
cimde kontrol aracina doniistiirebilmekte, modern kitle kiiltiiriiniin
yinelemeciligi ve her yerde bulunabilirliligi, bireyselligi zayiflatip
‘otomatize’ tepkiler yaratabilmektedir (Tiirkoglu, 2003: 89).

Ayrica, giintimiiz modern toplumlarinda kitle iletisim araglarinin
yaygin kullanimiyla farkh kiiltiirlerle insanlar evlerinin oturma oda-
sinda, televizyonlarinin ekranindan karsilasabilir hale gelmislerdir.
Giintimiizde belgesel yayini yapan televizyon kanallari, “Sizleri yak-
lastirmak i¢in uzaklara gidiyoruz” (National Geographic TV, reklam
spotu), “Birakin arastirmacilarimiz diinyay sizin i¢in kegfetsin” (Dis-
covery Channel, reklam spotu) gibi sloganlarla izleyicilerine ulas-

82



maktadirlar. Gunther Anders’in, “Diinyay1 ancak evlerimizdeyken go-
rilyoruz. Olaylar bize geliyor, biz onlara gitmiyoruz... Diinya evleri-
mize getirildigi icin aramak zorunda kalmiyoruz; sonug olarak da de-
neyim edinemiyoruz. Cagdas insan ancak bagka care yoksa yolculuk
ediyor... Radyo ve televizyonla evlerimize getirilen diinya bayagilas-
mis, zevksizlesmis bir diinyadir; sozde-yakinlik bir yabancilasma go-
riintimidiir,” tezleri anlam kazanmaktadir (Tiirkoglu, 2000: 80).

Film kamerasiyla birlikte yasam kaydedilip her bir gosterimde
yeniden tiretilmektedir. Bu yeniden iiretimlere paralel olarak, zaman
ve mekan algis1 da degismektedir. Kamerayla diinya kiiciilmekte, uzak
tilkeler ve bu tilkelerde yasayan yabanci insanlar birbirine yaklasmak-
tadir, boylelikle belgeseller de yaratilan ‘kiiresel kéy’tin’ bir arac1 ha-
line gelmektedir.

BELGESEL FILMLERDE TURKIYE TEMSILi

Kitle iletisim araglar tizerinden yargilarin olusturulmasinda, ger-
ceklik iddiasini en ¢ok tasiyan belgesel sinema, etkili bir unsurdur.
Bu sebeple temsil politikasinin incelenmesinde ¢alisma alani olarak
belgesel sinema belirlenmistir. Belgesel sinemanin tanimi, amaci, ya-
pin Ozellikleri gergevesinde farkh kiiltiirlerin konu oldugu belgesel-
lerde temsillerin igleyisi 6rnek belgeseller incelenerek, belgesel ger-
ceginin ¢ok boyutlulugu kapsaminda toplumsal yarg: ve bellegin
olusmasindaki etkisi anlagilmaya ¢alisilmistir. Bu baglamda yabanci
yonetmenlerin Tiirkiye hakkindaki belgeselleri ele alinmistir. Boyle-
likle Bat1 medyasinda ‘biz’ ve ‘6teki’ konumlandirmasi Tiirkiye 6rne-
gi tizerinden incelenebilmisgtir.

Caligmanin amaci dogrultusunda, internet taramasi, yapium sir-
ketleri ile 6n goriigsmeler yapilmig, Kiiltiir ve Turizm Bakanhg: Telif
Haklar1 ve Sinema Genel Miidiirliigii arsivlerinde, yabanci yonetmen-
lerin ¢ekim izni bagvurusu kayitlar1 taranmistr.

2) ‘Kiiresel koy’, televizyon gaginin bagladigini ilk kez duyuran ve bu kavram iizerinde
¢ok ayrintili incelemeler yapan yazar McLuhan'a ait bir tamimlamadir. Toplumsal deger-
leri algilamamiz: etkileyen iletisim araglarinin ortak kullanimiyla ortaklasmaci bir kiil-
tiiriin ortaya giktigina dayanmaktadir. Kiiltiirel'‘kosullarda, kiiresellesme, kendini kiire-
sellesen kitle kiiltiiriinde gostermektedir. Marshall McLuhan, Understanding Media. The
Extension of Man. New York: McGraw-Hill, 1060+, Marshall Mcluhan, The Medium is the
Mussuge, New York: Bantam Books, 1967.
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Yapilan tarama ve goriismeler sonucunda elde edilen veriler 1s1-
ginda, yapimci ve yonetmenlerle iletisime gecilerek filmlerine ulagil-
maya cahsilmistir. Agirlikh olarak 2004, 2005, 2006 ve 2007 yillar-
na ait 70 filmin DVD/VHS kopyalarina ulasilmis, ¢alismanin temel
amaglanna uygun bir 6rneklem olusturulabilmistir.’ Filmlere ulasim
olanaklarina paralel olarak, ¢calismanin 6rnekleminin olusturulma-
sinda, belgesel tanim1 bir kriter olarak korunmak sartiyla, basit tesa-
diifi 6rmeklem alma yéntemi kullamilmgtir.

Calismanin 6rneklemini olusturan, yabanci yénetmenlerce hazir-
lanmus Tiirkiye hakkindaki belgesellerinin yapildiklar ve yayinlan-
diklan iilkelere gore dagilimlar soyle siralanabilir.

Tablo 1. Belgesellerin yapidiklan ve yayinlandiklan iilkelere gére dagilimlan

ABD 6

Almanya

—
'y

Avustralya

Avusturya

Bulgaristan

Cek Cumbhuriyeti

Danimarka

Finlandiya

Fransa

Giircistan
Hollanda L
Ingiltere

Sl=| =N~~~ W ~

—
[\S)

irlanda

{spanya

Israil

1sveg
Japonya
Kanada

Macaristan

Norveg

Wl W= W N~ =]|Ww

Yunanistan

3) Orneklem iginde yer alan filmlerin tam listesi iin bkz. Ek-1.
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Filmlerin yayinlandiklan kanallar olarak BBC, Channel 4, Arte,
SDR, SWR, Mare TV, ABC, YLE saynlabilir.

Ulasilan yapimlarin agirlikh olarak Avrupa iilkelerinden geliyor
olmasi, 6zellikle de Ingiltere ve Almanya'nin sayisal olarak éne gik-
mas! dikkat cekmektedir. Bunda Avrupa kanallarinin belgesel yayin-
cihigindan yana yayin anlayiglarinin yanm sira Tiirkiye’yi tanimaya
yonelik bir ilginin de oldugu dusiiniilebilir. Ozellikle ulagilan film-
lerin agirhkh 2004-2007 yillarin arasindaki yapimlardan olusuyor
olmasi, Avrupa Birligi adaylk siireciyle birlikte Tiirkiye’ye yonelen
bakiglarin belgesel yapimlarda da kendini gésterdigini diisiindiirmek-
tedir. Filmlerin isledikleri konularin dékiimleri de bu noktada ilging
veriler saglamaktadir.

Filmlerde iizerinde durulan konu bagliklar1 genel olarak Istanbul,
turistik tanitimlar, kiiltiir-sanat, siyasi konular, karakterler olarak si-
ralanabilir. Filmlerde ele alinan alt bashklarin dagilimlariysa su se-
kildedir.

Tablo 2. Belgesellerde ele alinan dlt baghklann dagilimlan

N
w

istanbul

Tarihi Bolge

Karakter

Turistik tamitim

Kapadokya

Kiirt niifusu

. Islam Sanat1

Avrupa Birligi

Orient Express

Mevlevi

Deve Giliresi
Futbol

Ermeni niifusu
Tiirban

Tore

Karagoz
Miizik
Sifali Sular
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Hali Kilim
Iznik
Bursa
Urfa

Trabzon

[EF R T Y B -

Kars-Artvin

Alt basliklar, direkt filmde yer verilen konular gercevesinde ¢ikar-
tilmistir. Konu ve yaklasim cesitliligi veren bu tablo, alt baghklarin ele
almis sekillerine bakildiginda ne yazik ki genellemeler, kaliplar dii-
zeyinde kalmaktadir. Belgesellerin dramatik yapisal katmanlar agi-
sindan analizlerinde bu detayl olarak ele alinacaktir.

FILMLERIN DRAMATIK YAPISAL
KATMANLAR ACISINDAN ANALIiZi

Belgeselde gercegin ¢ok boyutlulugu cercevesinde yénetmenin
kimligi ve elindeki hammaddeyi nasil gérdiigii ve nasil yansittig, bel-
geseline nasil bir bi¢im verdigi ve hangi asamalardan gectigi biiytik
onem tagimaktadir. Belgeselin amaci, bir diinya yansitimidir. Yansit-
t1g1, belgeselciden bagimsiz, var olan diinya imis gibi goriinse de bir
anlamda kendi seckisidir. Dolayisiyla Tiirkiye hakkindaki belgesel-
lerde ele alinan konular gercevesinde nasil bir Tiirkiye yansitildigini
anlatinin olusturulma asamalan tizerinden érneklerle incelemek ye-
rinde olur. Filmlerin dramatik yapisal katmanlarinin analizinde Ni-
lifer Pembecioglu Ocel'in, Grabe ve Stoller'in 6T (Theme, Topic,
Text, Thread, Task, Transitions) yaklasimindan yola ¢ikarak olustur-
dugu 8K (Kavram, Konu, Kurmaca, Katistirma, Konuslandirma, Ko-
sutlama, Karsitlama, Kavrama ve Karar verme) yaklasimindan yarar-
lanilacaktir (Ocel, 2005: 111-121).

1. Kavram: Belgeselcinin, belgeselci islevini gorebilmesi, bir bel-
gesel film ve bakis agis1 tiretebilmesi i¢in oncelikle bir iist kavram ge-
rekmektedir. Bu kavram ¢ok genel, kiiresel, uluslararasi hatta ulus-
lartistii bir kavram olabilir. Hemen herkesin anlayabilecegi denli ge-
nel bir konumdadir. Ornegin, dostuk, sevgi, nefret, yasam, doga gibi
kavramlar, tiim diinyada farkli toplum yapilarinda yasanagelen ¢ok
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genel kavramlardir. Her anlatinin oldugu gibi her bir belgeselin de te-
melinde boyle bir ya da birka¢ kavram yatmaktadr.

Kavram asamasina 6érnek olarak Marcus Atilla Vetter'in Mein Vater,
Der Tiirke filmi ele alinabilir. Bir baba ile oglunun otuz yil sonra ilk de-
fa bulugmasini anlatan otobiyografik filmde, 1960’h y1llarda isci olarak
Almanya’ya giden ve geng bir Alman kadina asik olan Cahit Cubuk ele
alinmaktadir. Tiirkiye'de onu bekleyen bir esi vardir. Alman sevgilisi
hamile kaldig1 sirada Tiirkiye’ye gider ve bir daha geri donmez. Film-
de, otuz sekiz yasinda olan oglu, yénetmen Marcus Atilla Vetter, baba-
sin1 koyiinde ziyaret eder. Baba-ogul iliskisi kavram iizerine temelle-
nen filmde, bir yandan babasini ve ailesini tanimaya ¢alisan yonetmen,
bir yandan da Tiirk kiiltiiriiyle de karsilasmaktadir. Bu noktada Tiirki-
ye'nin temsili ¢ercevesinde filme bakildiginda, cami, namaz sahneleri
ile ezan sesinin kullammiyla kéy hayatmn otantik goriintileri, erkek
cocuk tutkusu, aile icin kadin erkek iliskileri tizerinden film temel-
lendigi kavramin 6tesinde temsilleri olusturmaktadir.

2. Konu: Kavrama bagh olarak secilebilecek dizgeler belgeselin
daha ‘kabul edilebilir’ ve ‘anlatilabilir’ bir diizlem i¢inde kalmasina
ve bunun olanaklarindan yararlanmasina yardimei olur.

Konunun islenisiyle 6ne ¢ikan bir film olarak Jens Fintelmannin
Mare TV-Bosphorus filmi ele alinabilir. Film Istanbul'u, ahigilagelen tu-
ristik yapinin disinda, adalardaki faytoncu Ramazan, vapurla isine gi-
dip gelen Eda, Galata Kopriisit'nde balik tutan Atilla, Siitliice-Eyiip
kayikgilar, balik¢ihk yapan geng bir ift tizerinden anlatmaktadir.
Tiim bu kiigiik hikayelerin icinde istanbul arka planda insanlariyla
birlikte, yasayan bir sehir olarak sunulmaktadir. Bu, Istanbul’'un tu-
ristik, kartpostal yiizeyselliginde tanitiminin otesine tagimaktadir fil-
mi. Dolayisiyla konu edinilen insanlarla Istanbul daha anlaulabilir
bir yapiya kavusmaktadir. Temsil konusu cercevesinde ele alindigin-
da ise konu edinilen karakterlerin ne kadar temsil yeterliliginde ol-
duklar tartisma konusudur. Otantik unsurlar cercevesinde izleyici-
nin ilgisini cekme yaklasimi bu filmde de, segilen karakterler iizerin-
den kendini gostermektedir.

3. Kurmaca: Kavramin ve konunun belirlenmesiyle birlikte anla-
unin kurmaca kism giindeme geleccktir. Belgeselcinin bir amaci,
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yansitmak istedigi bir diinyas1, 6zenle olusturdugu bir segkisi vardir.
Burada kurulan diinya, secki ya da diizen, anlati, belgeselcinin anla-
tisinin ve tarafsizhiginin bir gostergesidir. Burada dort tip belgeselci-
yi ayrnimsayabiliriz.

a. Rastlantisal: Rastlantisal cekimler, yansiz, dogaclama, belli bir
bakis agisi icermeyen ¢ekimlerdir. Bunlarin arasinda bir konu ve kav-
ram biitiinltigii bulunmayacag gibi, cekilen her kare film ya da fo-
tograf ayn bir baglamda ayn bir katmanda degerlendirilebilecek den-
li 6zgiindiir.

Elde edilen 6érnekler icinde rastlantisal cekimlere rastlanmamis-
tir. Zaten belgesel filmin yapim 6zellikleri cercevesinde ve yapim ko-
sullar diigtintildiigiinde rastlantisallik belgesel filme malzeme olabi-
lecek belge filmlerin tiretiminde ancak s6z konusu olabilir. Tercihler
yapillmaya baslandig1 andan itibaren yonetmenin yorumu ortaya ¢i-
kacaktir ki ayn1 zamanda bu tercihlerle birlikte goériintiiler bir bag-
lam iginde yer alarak rastlantisalliklarim yitireceklerdir.

b. Bilingli: Bilingli bir anlat1 yaratimi, ¢cekimlerin belli bir anlam
alan1 yaratmak amaci ile belli bir kodlama diizeni i¢inde ve belli bir
bakis agisi ile yansitilmasini gerekli kilar. Bu bakis agisiyla bakildi-
ginda, cekimi yapilan secki, digerlerinden farkl olan bir 6zellige sa-
hiptir ve burada kamera hareketleri, sesin, 151g1n ve ¢ekim agilarinin
kullanimi da en az ¢ekimi yapilan nesne ya da olay kadar 6nemlidir.
Sonugta, belgeselci, bilingli bir bicimde, kendi seckisiyle diledigi an-
lam1 yaratabilmek amaciyla hareket edecektir.

Bilingli anlat1 yaratim1 Michael Plejdrup’un yonettigi Turkey 2006
filmiyle 6rneklendirilebilir. Avrupa Birligi siirecindeki Tiirkiye'yi da-
ha iyi tammaya y6nelik filmler arasina koyabilecegimiz bu film, sec-
tigi karakterler ve onlarin yasamlarindan sunulan kesitler gercevesin-
de diger anlatilardan farklilagsmaktadir. Filmde ele alinan tiirban, in-
san haklar, kadin erkek iligkileri, bekaret, Miisliimanhk gibi konu-
lar, bekar bir erkek Sedat, iki tiniversite 6grencisi Ozlem ve Deniz,
ve bosanmis bir kadin Leman’la konusulmaktadir. Konusulan konu-
lar, sehirden alinan goriintiiler diger 6rneklerle benzesmekle birlik-
te, secilen karakterler ve yer verilen yorumlan ile film farklilagsmak-
tadir. Evinde mutfakta yemek yaparken goriintiilenen Sedat, yonel-
tilen sorular {izerine, esinin bekaretini yorumlamakta, esine evde yar-
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dimc1 olmasinin dogal oldugunu sdylemektedir. Polis tarafindan bii-
yiik giivenlik 6nlemlerinin alindig1 bir magta tilkenin bir polis dev-
leti oldugunu ancak bunun gittikce degistigini ve Avrupa’dan baka-
rak bunun anlagilamayacagini séylemektedir. Leman ise ¢aligan, ¢o-
cuklariyla yasayan modern bir kadin olarak sunulmaktadur. ifade 6z-
girligiiniin kisitlanmasi ile ilgili soruya bunun her iilkede oldugu-
nu, perde arkasinda neler oldugunun bilinemeyecegini séyler. Tiirba-
nin radikallerce yaratilan bir suni problem oldugunu dile getirir. Oz-
lem ve Deniz kadin erkek iligkilerinde kadinlarin gittikce daha 6z-
giirlestiklerini, kizlarin evlenmeden 6nce seks yapabileceklerini so-
rular tizerine sdylemektedir. Erkek arkadaslariyla bira icerken yapi-
lan cekimlerde giiniin Cuma olmasina ragmen bunun bir problem
olmadig1 vurgulanir. Dolayisiyla bu 6rnekte goriildiigii gibi, temsil
cercevesinde, sorular 6n kabulleri sergilerken, segilen karakterler ve
kullanilan cevaplar1 bu 6n kabulleri sorgulamaya/kirmaya yénelik
bilingi secimler olarak ¢ne ¢ikmaktadir.

c. Segici: Secici belgesel yénetmeni, var olanlar arasindan, kendi is-
tedigi, gostemek istedigi diinyay: aktarabilecegi goériintiileri seger ve
onlar belli bir anlam yaratabilecek bicimde 6zenli bir bi¢cimde dizer.
Bu durumda, belgeselcinin tarafsizhi sorgulanabilir konumdadir, ¢iin-
ki tiretilen iiriin, yalnizca olanlan degil, belgeselci agisindan olmasi
gerekenleri, ya da 6yle goriinenleri de icermektedir. Bu seckinin olus-
turumu agamalarinda, belgeselcinin bakis agis1, seckinin nasil ve neye
gore olusturulacaginin belirlenmesinde olduk¢a 6nemlidir. Belli bir
diizlem icinde kisith kalinabilecegi gibi, daha farkh toplum ve katman-
lar arasinda, kimileyin gecmis ile giintimiiz arasinda gelis gidisler de
soz konusu olabilir. Belgesel film s6z konusu oldugunda, hemen tiim
belgeselcilerin oldukga segici olduklar diistiniilmektedir.

Secici bir yapida anlatinin olusturulmasina, Emanuel Danesch’in
yonettigi CSR Promise Responsibility belgeseli 6rnek alinabilir. Belge-
sel, Avusturyal iki sirketin sosyal sorumluluk ¢ercevesinde verdigi
yatinm kararlarinin, ilgili tilke yonetimlerini yeri geldiginde kendi
vatandaslan aleyhine kararlar vermeye nasil yonelttigini ele almak-
tadir. Bu gercevede Sudan’daki bir petrol yatirimi igin bosaltilan koy-
ler ve Giineydogu Anadolu’daki baraj insaatlar1 sebebiyle Kiirt koy-
lerinin bogaltilmasi ornekler olarak sunulmaktadir. Tiirkiye devleti-
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nin Giineydogu Anadolu’daki su politikasi, barajlarin inga edilmesi,
Kiirt politikasinin bir pargasi olarak ele alinmakta, Kiirt kdylerinin
bosaltilmasi ve Kiirt niifusunun dagitilmasinda, sosyal kiiltiirel bag-
larin kopartilmasinda bir ara¢ olarak kullanildig: ileri siiriilmektedir.
Yerli halkla yapilan soylesiler, sular altinda kalan evlerin ¢cekimleriy-
le desteklenmekte, katilimli video ¢alismasina benzer bir sekilde koy-
liller tarafindan cekilen goriintiilere de yer verilmekte, secici bir yap:
ile kurulan anlat1 giiglendirilmektedir. Bu noktada, temsil gergevesin-
de iizerinde durulmas: gereken, sirket politikalarina getirilen elesti-
rinin Tiirk devletinin politikalarinin bir yorumuna dayandirilmasi-
dir, ki bu yorumda karsit tezlere yer verilmemektedir. Secici yap1 bel-
geselcinin tarafsizliginin sorgulanmasina yol agmaktadir.

d. Yonetici: Yonetici anlatim agamasinda, bir anlatinin yaratimi
icin gecilmesi gerekli biitiin siireclerden gecilmis, ancak, olaylarin
dogasi, anlatim bicimi belgeselcinin vermek ya da yansitmak istedi-
gi iletiyi verebilecegi bicimde ‘degistirilmis’ ya da dizilmistir. Kurma-
ca boliimiinde belgeselcinin gostermeyi ‘sectigi’ 6geler, anlatinin te-
melini olusturur. Belgeseli belgesel yapan da iste bu ‘se¢cim’dir. Se¢im-
lik 6gelerin ne denli yerel motiflere dayandirildigi, hangi toplum igin
ne denli 6nemli ya da 6nemsiz oldugu, o toplumda ne siklikla kulla-
nildig1 ve devindigi, o toplum yapisi i¢indeki iglevi son derece 6nem-
lidir. Belgeselci seckisini olusturma yolunda, farkh toplumlardan, ya
da toplumlarin farkhh katmanlarindan motifler segebilir, kurmacasi-
n1 bu motiflere dayandirabilir. Burada ériemli olan, segilen bu yerel
ya da bolgesel, ulusal ya da kiiresel motiflerin, diger kiiltiirlerdeki
izdiistimlerinin de yeterince acik ve net olarak algilanabilirliginin ve
kabul edilebilirliginin saglanmasidir.

Yonetici anlatimin yaratimini 6rneklemek iizere her ikisi de bir
Galatasaray-Fenerbahce magini ele alan, Gilles Cayatte’nin yonetigi
Great Sporting Duels: Football-Turkey: Fenerbahce/Galatasaray ve Gerry
Hoban'in yonettigi Leagues Apart, FB-GS belgeselleri ele alinabilir.
Her iki film de bu iki ezeli rakibin maca hazirlik siireclerini, taraftar-
lar;, ma¢ ve mag sonrasini ele almaktadir. Taraftarlarin birbirlerine
karsin saldirgan tutumlari, tezahiiratlar ve kiifiirler esliginde, kav-
ga, saldin goriintiileriyle verilmektedir. Merkezde futbol olmakla bir-
likte, her ikisinde de Istanbul'un turistik tamitimiyla birlikte sosyal,
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kiilttirel, politik gondermeler de yer almaktadir. Dolayisiyla yoneti-
ci anlatim yapisi 151g1nda ve temsil cercevesinde bu yapimlarda sor-
gulanmasi gereken iki takimin isi holiganliga vardiran taraftarlarim
genelleyerek, Tiirklerin saldirganhig, laiklik, Atatiirk, Avrupa Birligi
adayhig gibi konularda yorumlara varilmasidir.

4. Katistirma: Belgeselci, herhangi bir anlat1 yazan gibi, belgese-
lini ilging ve izlenebilir kilmak zorundadir. Anlatiy1 olustururken,
belgeselci ister anlat1 geregi isterse daha bir amagh olarak anlatinin
oziinde olmayan, ya da olmas1 gerekmeyen bagka ayrintilara, deger-
lere, kodlara da yer verir ve boylelikle anlatinin baska diizlemlerde
farkh anlamlar icermesine de yardimc olur. Anlatinin i¢inde katis-
tirmalarin olmasi, o anlatinin o denli farkl diizlemde anlam yarata-
bilesi bir bagka deyisle ‘okunur’ olmas1 demektir. Katistirma orani-
nin ¢ok fazla olmasi, yani ayni anlatinin farkh diizlemlerde farkl an-
lamlarinin olmasi kimileyin olumlu olabilecegi gibi olumsuz sonug-
lar1 da beraberinde getirebilecektir.

Katistirma asamasina 6rnek olarak Hans Guttner’in yonettigi Der
Basar Von Urfa belgeselini ele alabiliriz. Sanliurfa’nin tarihi Bedesten
Pazarr’ni, pazar esnaf1 ve miisterileriyle birlikte konu edinen film, bir
yandan zanaatkarlarin iglerine odaklanmirken, bir yandan da pazar
cevresinde kentin kiiltiirel, sosyal hayatini ele almaktadir. Yok olma-
ya yiiz tutmus zanaatkarlarin igleri, eski mimariyle birlesip, otantik
unsurlar olarak 6n plana ¢ikar. Pazardaki ritiiellerle birlikte, miiste-
ri profili de olugturulan otantizmi destekler. Ust seste bu pazarin glo-
ballesmeyle tektiplesen kiiltiirlerde direng¢ noktalarindan biri oldugu
vurgulanmaktadir. Bu anlat1 yapisi, Tiirkiye’nin temsili cercevesinde
ele alindiginda Sanhurfa pazarinin ve sunulan karakterlerin ne kadar
Tirkiye'yi temsil ettiklerinin sorgulanmasi gerekir. Bir yandan Avrupa
Birligi adayhgindan da bahsedilen metinle birlikte kullamlan otantik
unsurlar biz ve 6teki arasindaki farklihig: da 6ne ¢ikarmaktadir. Dola-
yisiyla bu noktada film, Urfa Pazar belgeseli olmaktan &6te farkh an-
lamlarin da dogmasina sebep olmaktadir ki bu katistirma oraninin ¢ok
fazla olmasini, yani aymi anlatinin farkh diizlemlerde farkh anlamlari-
nin olmasi ile ortaya ¢ikabilecek olumsuz sonuglar1 érnekler.

5. Konuslandirma: Bir belgeselin kodlar ve simgeler, gostergeler
diinyasinda yerini bulmasi, hangi degerleri kullanarak tiretildigi, han-
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gi kodlama sisteminin kullanilarak ¢6ziimlenecegiyle ilgili dizimleri
ve secimleri beraberinde getirmektedir. Yalnizca belli bir kiiltiir ya
da yasam bi¢imi odaklanarak olusturulan kodlar dogrultusunda ge-
kilen bir yerel belgesel, bir sekilde kiiresel diizleme gectiginde, bu
belgeselin bu diizlemdeki kodlara gére acilimi, ¢6ziimlenimi ve bu
diizlemdeki farkl toplum yapilarina gére hi¢ planlanmayan bir ko-
nugslandirma s6z konusu olacaktir. Bu da kimi zaman anlatiya umul-
madik bir zenginlik katabilecek, kimi zaman da var olan islevlerini
ve degerlerinin de yitmesine neden olabilecek denli tehlikeli bir du-
rumdur. Belgesel ne denli genis izleyici kitlesine ulasirsa o denli fark-
l1 agimlanma ve konuglandirilma sansina sahip olabilir. Ayni zaman
diliminde farkl toplum yapilarindan farkli konuslandirmalar olabi-
lecegi gibi, farkl1 zaman diliminde aym toplum yapisinda bile farkh
konuslandirmalar da olabileceginden, belgesel, siirekli gelisen, degi-
sen iglevler yiiklenebilecektir.

Konuslandirma asamasinda yapimin olusturuldugu belgesellere
Ian Altschwager’in yonettigi Foreign Correspondent, Orhan Pamuk bel-
geseli drnek olarak ele alinabilir. Orhan Pamuk’a TCK’nin 301. mad-
desinden acilan dava 6zelinde Tiirkiye'de ifade 6zgiirliigiinii ele alan
film, 1915 Ermeni meselesini 20. yiizyilin ilk soykirimi olarak sun-
maktadir. Yash bir Ermeniyle yapilan réportaj, kullanilan gorsel ve
yazil belgelerle birlikte 1915, kesin bir soykirim olarak sunulur. Ttir-
kiye’nin kars: tezi de secilen karakterlerin radikal yaklasimu ile veril-
mektedir ki anlati malzemesi olarak degerlendirildiginde filmde ele
alinan tezi giiclendirme islevini gormektedir. Dolayisiyla filmsel anla-
t1 olarak ele alindiginda ifade 6zgiirliigii hakkindaki bir film 1915 Er-
meni meselesiyle ilgili net bir soykirim yargisiyla 6ne ¢ikmis olmakta-
dir ki bu noktada da belgeselde gozetilmesi gereken, ayni zaman dili-
minde farkli toplum yapilarindan farkl konuglandirmalar olabilecegi
gibi, farkl zaman diliminde aym toplum yapisinda bile farkl konus-
landirmalar da olabilecegi gercegi goz ardi edilmis olmaktadur.

6. Kosutlama: Kosutlamalar kimileyin bireysel anlamda istemsiz
olarak serbest ¢agrisimla giindeme gelebilecegi gibi, kimileyin de belli
toplum yapilarinin ve yasam bigiminin geleneksel kaliplan ig¢inde
toplum ve bireyler tarafindan 6ziimsenmis bir bicimde de karsimiza
cikabilirler. Bu durumda, ahsilmis tektiplerin kullanimi, ya da bilin-
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dik kodlarin kullanimi, kosutlama agisindan izleyiciyi bir anlamda
rahatlatan bir ortam saglamaktadir.

Kosutlama anlam agamasindaki yapimlara 6rnek olarak ¢alisma
ornekleminde yer alan yirmi istanbul konulu film ele alinabilir. s-
tanbul’un turistik, kiiltiirel, sosyal 6zellikleri ile 6ne ¢iktig1 bu film-
lerde meyhane, danséz, nargile, cami/ezan/namaz, Kapali Cars1, Mi-
sir Carsisl, nazar boncugu, hamam, Topkapi Sarayi, Ayasofya, kahve,
tavla, doner, Asya-Avrupa aras1 vapur turu, tiirban, Atatiirk, mevlevi
ortak alt baghklar olarak belirlenmistir. Tiirkiye’nin aynasi olarak ele
alinan Istanbul, Avrupa Birligi adaylig1 siirecinde de degerlendiril-
mektedir. Geleneksel modern karsilastirmalarinda, gékdelenler ve
gelisen ekonominin karsisinda oryantal unsurlar olarak 6ne ¢ikan
Osmanl mirasi, Kapali Carsi, Misir Carsisi, kahve, nargile, dansoz;
tiirban, cami/ezan/namaz iizerinden ele alinan Miisliimanlik ile laik-
lik, Atatiirk ortak unsurlar olarak 6ne ¢ikmaktadir. Dolayisiyla ko-
sutlama tizerinden bu filmleri ele aldigimizda evinde televizyonu-
nun kargisinda oturan izleyici agisindan istanbul bu secilen &geler
cercevesinde taninmaktadir.

7. Karsitlama: Anlatiyla karsilasan alicinin ister algilama 4aninda,
isterse daha sonra konuslandirma ve yorumlandirma asamalarinda
yasayacag bir karsitlamalar dizgesi s6z konusudur. Buna bir anlam-
da, olumlu ya da olumsuz anlamda anlatiya kars1 duyulan ya da an-
latinin bireyin yasamina girmesiyle birlikte olusan tepkiler diyebili-
riz. Birey, kendinden anlatiya bir seyler kattig1 gibi, anlatidan da ko-
parip aldigr bazi boliimleri, bir seyleri kendine katacaktir. Yine bu
baglamda, bireyin ya da toplumun kendi 6zgiin yapisindan ve yasa-
mindan kaynaklanan bir anlat1 ile yasayacagi gecismeler ve karsit-
lamalar ile farkh bir yap:1 ve yasami aktaran bir anlatidan hareketle
yasayacagl gecismeler ve karsitlamalar elbette aymi olmayacaktir.
Olumlu agidan bakildiginda, kiiresellesme asamasinda bireyler ya
da toplumlar farkh katmanlardan ve toplum yapilarindan gelen an-
latilar1 ‘degisik’ ve ‘ilging’ buldugu i¢in daha ¢ok gecisme ve karsit-
lama gereksinimi duyacaklar ve bunu daha bilingli bir bi¢cimde ger-
ceklestireceklerdir. ‘Oteki’nin bireysel ya da toplumsal ‘kimlige’ ge-
cismesi ya da onunla karsilasmasidir bu. Belgeselcinin gérevi ve en
onemli iglevi de bu karsitlamalarin olabildigi kadar ¢ok ve yumusak
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olabilecegi bir anlat1 bigimini yakalayabilmek ve seckisinde denge-
leyebilmektir.

Karsitlamayla olugan anlat1 yapisim1 6rmeklendirmek iizere Agnes
Teek'in yonettigi Religion and Fashion, A Tale of Two Turkeys belgeseli ele
aliabilir. Filmde Tiirkiye'de tessettiir giyim firmasi1 Tekbir ve i¢ cami-
sir1 firmasi Ten'in, yeni koleksiyonlarim hazirlama siiregleri takip edi-
lerek, 6zelde tiirban meselesi olmak iizere Tiirk kiiltiiriine bir bakis
s6z konusudur. Firma temsilcileri, Tekbir magazasinin tezgahtarlar ve
manken Tugba Ozay karakterler olarak éne ¢ikmaktadir. Kargitlamaya
dayanan anlatim cercevesinde Batih izleyicinin 6zdeslik kurabilecegi,
‘biz’ taraf1 olarak Ten firmasi 6n plana gikarken, 6teki olarak tiirbanh-
lar ve Tekbir sunulmaktadir. Bu noktada sorgulanmas: gereken Tiir-
kiye’de din, tiirban konularini alan bir filmde iki zit ug tizerinden bir
genellemeye gitmenin ne kadar dogru oldugudur.

8. Kavrama ve Karar Vermne: Belgesel ve izleyici kargilasmasinin
sonucunda, alici, metnin tiimiiyle disinda yer alabilir; icinde yer ala-
bilir ancak etkisiz kalabilir; i¢inde yer alabilir ancak, anlatiya karsit
bir goriis icinde olabilir; iginde yer alabilir ve anlat1 ile paralel olum-
lu bir birliktelik icine girebilir. Belgeselin genel yapisi icinde, ele ali-
nan ‘sorun’ genellikle oldugu gibi ‘yansitilir’, ancak olas1 bir ¢oziim
onerisi ya belirsiz bir yapu ile aktarilir, ya da hi¢ ¢oziim getirilmez ve
degerlendirme de izleyiciye birakilir. Bu sekilde, izleyicinin anlatiy-
la birebir karsilagmas saglanmaya ve izleyicinin kendi yorumlamasim
saglayacak nesnel, tarafsiz bir ortam yaratilmaya ¢ahsilir. Bu agidan ba-
kildiginda, belgeselcinin yapmas: gereken sey, kavrama ve karar verme
asamalarinda bireylere ya da toplumlara uymalar gerekli kurallar koy-
mak yerine, onlan olabildigi kadar 6zgiir ve nesnel olabilecekleri, bel-
geseli ve belgeselle ilgili yorumlarim tarafsizca degerlendirebilecekleri
ortamlar yaratarak, belgesellerini hem geleneksel degerlerle hem de
yeni degerlerle karsilagstirmaya ¢alismak olmahdir.

Anlatinin olusturulmasinda kavrama ve karar verme asamasina
ornek olarak Rob Hofun yonettigi Trails From The East belgeseli ele
alinabilir. Filmde Islahiye’den Uzunképrit'ye uzanan tren yolculugu
boyunca Tiirkiye’ye dair siyasi, ekonomik, kiiltiirel konular tren yol-
culariyla birlikte ele alinmaktadir. One ¢ikan konular, Avrupa Birligi
adayhg siireci cercevesinde, din, tiirban, 6zelde Kiirtler olmak iizere
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azinhklar, Avrupa Birligi tiyeligine nasil bakildigidir. Tren batiya dog-
ru ilerledikge filmde yer alan karakterlerde ve verdikleri cevaplarda-
ki farklilik dikkat cekmektedir. Dogu’da daha muhafazakar, milliyet-
¢i yorumlar hakimken, Batr'ya dogru yorumlar daha Avrupa Birligi
yanhsi olmaktadir. Filmin ¢ok sayida kisiyle réportaja yer veriyor ol-
masl, gesitli konularda goriislerinin alinmasi izleyici agisindan ken-
di goriislerini olusturmalarina yonelik agik bir metin ozelligi tasi-
maktadir. Ancak yonetmenin secimleri dogrultusunda, secilen kisi-
ler ve konugulan konular g6z éniinde bulunduruldugunda bir anla-
t1 olarak film bu agikhgim yitirmektedir. Tiirkiye tizerindeki 6nka-
bulleri tekrarlamaktadr.

Kiiltiirel bir nesnenin iiretimini anlamak i¢in kimin iletisim kur-
dugu ve ne demek istedigi hakkinda bir ¢ikarsama yapabilmek gere-
kir ki, belgesellerin dramatik yapisal katmanlar1 ac¢isindan analizin-
de, iletisim kuran kisi olarak her bir belgeselcinin, yorumu dogrul-
tusunda yaptig1 tercihlerle, anlatisinin hangi katmanda kaldig1 6r-
nek filmler iizerinden goriilmiistiir. Bu belgeseller iizerinden bir ¢1-
karsama yapilmaya calisilirsa da goriildiigii tizere Tiirkiye’nin ele
alinmasinda konu ¢esitliligi kendini gostermekle birlikte hangi dra-
matik yapisal katmanda yer alirsa alsin filmlerde belli bir bakis agis1-
nin var oldugu, hangi konu, hangi karakterlerle, hangi anlatim tekni-
giyle ele alimyor olursa olsun, 6zgiinliigii ve yerelligi icinde kavran-
maya calisilmaktan ¢ok, sosyal, ekonomik, siyasal hayatta da kendi-
ni gosteren, mevcut kaliplara ve cerceveye oturtulmak tiizere Tiirkiye
yeniden sunumlarinin gergeklestigini soyleyebiliriz.

ICERIK VE SOYLEM ANALiZi

Huntington’a gore, medeniyet en yiiksek medeniyet diizeyine ulas-
tiginda, olgunlasan bir ahlak, sanat, edebiyat, felsefe, teknolojik ve as-
keri, ekonomik ve politik yetkinlik sergiler (Huntington, 2004: 483).
Daha detaylandirmak istersek medeniyet gostergeleri servet, toprak,
askeri gii¢, daha iyi silahlar, okyanus denizciliginin gelisimi, ulasim,
piyasa ekonomisi, endiistrilesme, mesleki uzmanlasma, kentlesme,
siyasal demokrasi, insan haklari, hukuk devleti degerleri, sanatsal,
edebi ve bilimsel basari, egitim olmaktadir. Bu cercevede daha so-
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mut, say1sal veriler elde etmek iizere 25 Istanbul odakl belgesel tize-
rinde icerik analizi yapilmigtir. Boylelikle konusal birimler olarak,
ekonomik unsurlarla, dini, kiiltiirel, cevresel unsurlar ve filmlerde
yer verilen karakterler ile sosyal unsurlarla, modern-geleneksel kar-
sithgina dayanan biz-6teki ayrimi cercevesinde, yabanci yénetmen-
lerce farkl bir kiiltiir olarak Tiirkiye'nin ne kadar gercekle baglanti-
I bir sekilde yeniden sunumunun gerceklestirildigini ortaya koyabil-
mek amaglanmgtir. Igerik analizinin temel gerekliliklerinden nes-
nelligin saglanabilmesi icin analizin belgesellerde yer alan goriintii-
ler tizerinden yapilmas: tercih edilmistir. Boylelikle, belgesellerin
inandinicihiginda, dolayisiyla belgesellerde yeniden sunulan gergegin
ve kiiltiirel sunumlarin, bir yeniden sunumdan ¢ok gercek olarak
algilanmasinda, biiyiik etkisi olan goriintiiler iizerinden belgeselleri
analiz etmek de miimkiin olabilmistir.’

Ekonomik unsurlar ac¢isindan, 25 filmin 21'inde yer verilen gele-
neksel tiiketim mekanlar, 13’iinde yer verilen geleneksel ekonomik
faaliyetler ve 7’sinde yer verilen geleneksel iirtin kullanim ile ¢ok az
oranda yer verilen modern karsitlar1 géz 6niinde bulunduruldugun-
da, Istanbul'un belgesellerdeki yeniden sunumunda gelenekselligin
one ¢ikartildig: sylenebilir.

Sosyal unsurlardan, dini unsurlar1 dikkate aldigimizda, Istan-
bul'un sunumunda Miisliimanlik vurgusunun da 6n planda oldugu-
nu soyleyebiliriz. 25 belgeselden 23'iinde de cami goriintiisiiniin ol-
masl azimsanamayacak bir sayidir. Bu noktada dikkati ¢eken bir ba$-
ka unsur da dinin kamusal alanda gériiniirliigiinii saglayan kiyafet-
leriyle kadinlarin erkeklerden daha fazla bir sekilde yer buldugunun
tespitidir. Mevlevihaneler, sema torenleri de belgesellerde yer bulan
konu birimlerindendir.

Cevresel unsurlar baghg altinda sehrin farkli yasam tarzlariyla
ayrisan semtlerini, geleneksel-modern mimarinin 6rneklerini, sehir
hayatinda 6nemli yer tutan ve modernligin gostergelerinden sayilan
ulasim olanaklarini ele aldigimizda yine geleneksellik tasiyanlara bel-
gesellerde agirhikli yer verildigi goriilmektedir. Diinyanin metropol-
lerinden biri sayilan istanbul bir yandan tarihi ge¢misiyle, bir yan-

4) icerik analizinin detaylan icin bkz. Nihan Gider Isikman, ‘:Otckini Belgelemck; Bel-
gesel Sinemada Kiiltiirel Temsiller” Doktora Tezi, Marmara Univcrsitesi, SB.. 2009, s.
158-165.
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dan siirekli biiyliyen ve gelisen, modern mimarinin izlerini tasiyan
yapisiyla dikkatleri iizerine cekerken, belgesellerde daha ¢ok tarihi/
geleneksel unsurlar yer almaktadir. Eski istanbul semtleri, Saraybur-
nwndaki tarihi yapilar, Osmanh saraylan tercih edilen mekanlar ol-
maktadir. Beyoglu, Kumkap gibi semtler ancak yine egzotizm ko-
kan déner, meyhane, raki, danséz, fasil gibi unsurlarla bezeli eglen-
ce hayat ile filmlerde yer bulabilirken, hizla biiyiiyen Istanbul’un ye-
ni semtleri, mimari eserleri ¢cok diisiik bir oranda filmlerde yer almak-
tadir. Asya ve Avrupa’nin, Dogu ve Batrmin bulustugu sehir vurgusu
belgesellerde yer alirken bu bulusma noktasi olarak modern teknolo-
jinin eseri koprii yerine vapur seyahatinin agirhkh olarak tercih edili-
yor olmasi da bunun gostergelerinden biri olarak okunabilir.

Genel bir degerlendirme olarak, icerik analizi cercevesinde, s6z
konusu 25 filmle, Tiirkiye hakkinda belgesel yapan belgeselcilerin
geleneksel-modern, Dogulu-Batili karsithklar icinde belgesellerde,
Tiirkiye'yi ekonomik ve sosyal boyutlar ile daha geleneksel bir ¢iz-
gide konumlandirdiklar1 somut olarak ortaya ¢ikmaktadr.

Calismamiz 6zelinde belgesellerde yeniden sunumlarinin nasil
gerceklestigi yalmzca bir giinliik iletisim faaliyetinin parcas1 olmak-
tan 6te uzun dénemli kiiltiirleraras iletisimi de etkileyen, sosyal,
ekonomik, siyasal iligkileri de belirleyen bir.etken olarak diistiniil-
melidir. S6ylem yoluyla edinilen ideolojiler sinemanin ideolojik ya-
pis1 cercevesinde, bir yandan filmleri hayata geciren yonetmenleri
bir yandan da izleyicileri kugsatmis durumdadir. Bu cercevede 6rnek-
lem icinde yer alan filmler séylem analizine tabi tutulmustur. Ciin-
ki, Heck’in deyisiyle aktarirsak, bir ileti iletildiginde yalnizca ne séy-
lendigi degil, nasil sdylendigi ve sdylenebilecegi halde ne soylenme-
diginin gostergelerin se¢cimi dogrultusunda sekillenmesidir (Heck,
2003: 302).

Film adlan izleyiciye az sonra izleyecegi filmin konusuna dair ilk
bilgileri, yonetmenin bakis agisina dair ipuglariyla yénlendirmeleri
ilk bakista vermek acisindan énemli bir anlatim unsurudur. Ornek-
lemimiz i¢inde yer alan bazi filmlerin adlar1 da bu anlamda Tiirki-
ye'ye yonelen bakislarda ve dolayisiyla da yonetmenlerin yorumla-
rindaki vurgularin ipuglarim tagimaktadir. Daha 6nce de belirttigi-
miz iizere ele alinan 70 filmin agirlikli bir kism1 Avrupa Birligi iiyesi
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tilkeler tarafindan hazirlanmigtir. Tiirkiye’nin iiyelik siireci parale-
lindeki bu ilgiyi Does Turkey Belongs to Europe (Tiirkiye Avrupa’ya Ait
mi?) belgeselinin adi ilk bakista 6zetlemektedir. Avrupa Birligi siire-
ciyle birlikte uluslararas1 medyada ve kamuoyunda en ¢ok yer eden
konulardan biri Tiirkiye’deki Kiirt sorunudur ki, Van’da gecen Jour-
ney to Kurdistan (Kiirdistan’a Yolculuk) belgeseli bu konudaki yanlhs
ve eksik bilgilenmenin ipuglarini ilk bakista vermektedir. Kiirt soru-
nunun paralelinde, Tiirkiye'nin dinsel farklihigi da giindemde genis
yer tutmakta, hatta ¢ogu siyasal, ekonomik, sosyal iliskilerde temel
bir etken olarak 6ne ¢ikarilmaktadir ki, Religion and Fashion, A Tale of
Two Turkeys (Din ve Moda, iki Tiirkiye'nin Hikayesi) belgeseli de ilk
bakista Tiirkiye'nin dinsel farklihgin1 vurgulamaktadir. Mein Vater,
der Tiirke (Benim Babam Bir Tiirk) belgeselinde bir baba ogul iliskisi
ele alinmakla birlikte babanin Tiirk oldugunun filmin isminde vur-
gulanmasina ihtiya¢ duyulmustur. Bu vurgunun belgeselcinin tiim
filminde yapacag1 secimlere yansimayacagim diisiinmek miimkiin de-
gildir. Biz-6teki ayriminin tarih icinde en somut haliyle kendini Do-
gu-Bat1 ayriminda gosterdigini daha 6énceki bsliimlerde ele almistik.
Bu ¢ercevede, Trails From The East (Dogu’dan Gelen Yol) ismi belge-
selin tamaminin bu ayrim ve farkliliklar tizerinden sekillendigini ilk
bakista ele vermektedir. Bu temel ayrimda 6teki/Dogu tanimlanir-
ken, ‘ilging, cekici, etkileyici, muhtesem’ gibi kaliplarin kullanimi yay-
gindir ki, Fantastic Festivals of The World, The Whirling Dervishes (Diin-
yanin Fantastik Festivalleri, Semazenler) belgeseli de ilk bakista izle-
yicisine 6tekini tiim gizemleriyle sunmayi vaat etmektedir. Elbette ki
bu isimler belli bir 6rneklemin icinden secilen birkac¢ ¢rnektir ve el-
betteki farkl okumalar yapmak miimkiindiir. Ancak bizim ¢alisma-
miz agisindan, belgesellerin gercegi sundugu yanilsamasi iginde, kiil-
tiirlerin yeniden sunumlarn gergeklestirilirken, belgeselcinin tercih-
leri dogrultusunda, izleyiciyi nerelere yoénlendirebileceginin goriil-
mesi onemlidir.

Icerik analiziyle gériilmiistiir ki Tiirkiye, geleneksel tiiketim me-
kanlariyla, geleneksel ekonomik faaliyetlerle ve geleneksel iiriin kul-
lanimiyla temsil edilmektedir, ki bu Tiirkiye’nin sosyal ve ekonomik
hayati en gelismis sehri istanbul iizerinden yapilmaktadir. Belgesel-
leri Istanbul'u hi¢ gérmemis bir izleyici goziiyle, bize sunulan gé-
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riintiilerle tammaya calisgimizda, diinyanin sayih metropollerinden
sayilan Istanbul’da ahgveris merkezleri, teknoloji marketler gibi mo-
dern tiiketim mekanlar yoktur. Istanbullular gecimlerini zanaat, el
isciligi, kiigiik olgekli ticaret gibi ekonomik faaliyetlerle saglamakta-
dirlar. istanbullularin tiiketim aligkanliklari, iiriin gesitliligi agisin-
dan son derece sinirh ve teknolojik, endiistriyel olmaktan ¢ok uzak-
tir. Belgesellerde kiiltiirlerin yeniden sunumlarinda belli kaliplarin
tekrar, kiiresellesme kosullan g6z éniinde bulunduruldugunda boy-
lesi komik denebilecek temsillere sebep olabilmektedir. Elbette ki Is-
tanbul, sosyal, ekonomik kosullariyla tiim Tiirkiye'yi temsil yeterli-
gine sahip degildir ancak belli 6n kabullere odaklanmis bir bakis a¢1-
styla olusturulmus bu yeniden sunumlarin da gerceklikten ¢ok uzak
oldugu ortadadir.

Kiiltiirel bir unsur olarak din de Tiirkiye'nin sunumunda 6nemli
unsurlardan biri olarak 6ne ¢ikmaktadir. Nilifer Gole Turkiye'yi, Is-
lam ve Avrupa karsilasmasinin énemli bir parcas: olarak gosterir. Go-
le’ye gére, Avrupa’ya go¢ veren ve Avrupa Birligi'ne aday bir iilke ola-
rak Tiirkiye, Avrupa'nin imgesel sinirlarinin, kiiltiirel ve dinsel fark-
lihg: biinyesine dahil eden ve diglayan sinirlarin istikrarin1 bozmak-
tadir (Goéle, 2008: 50). Dolayisiyla disaridan Tiirkiye’ye bakildigin-
da, dinin, belki bir merak cercevesinde de, anlagilmaya, taninmaya
cahsilan bir farklilik olarak belirmesi dogaldir. igerik analizinde ele
alan 25 filmden 23’iinde de cami gériintiilerinin kullanilmas, eza-
nin zaman zaman mistik, zaman zaman bir miizikal malzeme olarak
agirhkl bir oranda yer bulmas: bu gercevede anlam kazanmaktadir.
Burada iizerinde durmak istedigimiz bir unsur da dinsel farklihga
tiirbanh kadin imgesi tizerinden agirhikli olarak yer verilmesidir. Ya-
ni, oryantalist eserlerde benzer 6rneklerini gordiigtimiiz {izere yine
medeniyet farklihgimin 6nemli bir béliimii kadin iizerinden gorsel-
lik kazanmaktadir. 25 filmin 17’sinde tiirbanh kadin goériintiileri yer
almaktadir. Buna karsilik ancak 5 filmde sarik, ciippe gibi dini erkek
simgelerine yer verilmistir. Batr'da yasayan Miisliiman gé¢menlerle
bir i¢ mesele haline de gelen, kiiltiirel kimligin bir sembolii olan tiir-
ban tartismasi iizerinde odaklanilmasin sadece degisik kiyafetlerin
egzotik etkisiyle aciklamak miimkiin degildir. Géle bunu, Islami te-
settiiriin Islam’1 kamunun goziinde daha goriiniir kilmasiyla agikla-
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maktadir ve Avrupa modernitesinin simgelerine yoénelik bir tehdit
olarak ortiintin modern 6znenin reddi anlamina gelen bir simge ola-
rak algilandigimi belirtmektedir (Gole, 2008: 122). Bu noktada, biz-
im ¢alismamiz agisindan, kiiltiirlerin yeniden sunumlarinda farkh-
liklarin vurgulanmas, 6tekiligin siirdiirtilmesi 6nem tagimaktadur.

Bir noktada da istanbul hakkindaki belgesellerde, Kapah Carsgi,
Misir Carsisi, Topkapi Sarayl, Ayasofya, cami/ezan/namaz, tiirban,
meyhane, dansoz, nargile, nazar boncugu, hamam, kahve, tavla, d6-
ner, Asya-Avrupa arasi vapur turu gibi ortak dgelerle bezenmis bir Is-
tanbul'un daha ¢ok Istanbul’a, Tiirkiye’ye benzedigi diigiiniilmekte-
dir ki farkh iilkelerden, farkh belgeselcilerin, farkl filmlerinde yeni-
den ve yeniden yer bulabilmektedirler. Bu imgeler, belli bir giindelik
gercekligi betimleyisleriyle dahi tartisilabilir olmakla birlikte klisele-
ri de agiga vururlar. Onemli olan bunun istanbul/Tiirkiye gercegiyle
ne kadar ortiistiigiiniin sorgulanmadan yeniden ve yeniden tiretile-
rek, kendi 6zgiinliigii ve yerelliginden uzak, yeni bir gercekligin ya-
ratilmasidir. Tabii ki tam bu noktada, medyanin ticari yapisi cerce-
vesinde ahsilmisin disina ¢ikmanin tasidigs risk ve televizyon prog-
ram tiretim tarzinin belgesel iiretim tarziyla 6rtiismeyen yapisi da goz
ontinde bulundurulmahdir.

Teun Van Dijk soylemin anlambilimsel 6zelliklerini, anlatiy1 olus-
turan kisilerin, sectikleri ya da kagindiklar1 konular, standart tema-
lar ve kodlarin kullanimi, anlatilarinin sosyal, ekonomik, siyasal ya-
pilarla sekillenen toplumsal séylemle uyumu, bu baglamda hangi bil-
ginin tistii kapal birakildig: ya da acikga ifade edildigi, hangi anlam-
larin 6n plana ya da arka plana alindig, hangi ayrintilarin tanimlan-
mis ya da tamimlanmamis birakildigy, vb. seklinde siralar (Van Dijk,
2003: 110). Ele aldigimiz iizere, belgeselcinin secimleri dogrultusun-
da Tiirkiye temsillerinde de bu &6zellikler net bir sekilde goriilmek-
tedir ki 6rneklemimiz, belgesellerde kiiltiirlerin yeniden sunumlari-
na dair ¢ikarimlarda bulunmamizi miimkiin kilmaktadir.

SONUC

Sonug olarak, etkin bir kiiltiirlerarasi iletisim araci olabilecek bel-
gesellere, gercekleri yeniden sunma ve temsiller olusturma tzellikle-
ri cercevesinde bakildiginda, Tiirkiye'nin giintimiizdeki 6zgtin sos-
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yal, kiiltiirel, politik yapisin1 degerlendirebilmekten uzak, turistik bir
kartpostal gibi kiiltiirel dokuyu sadece sembolik olarak sunabilen, bir
nevi propaganda aracina déniigmiis, filmlerin tiretimi belgesel sinema
alanina higbir katk: saglamayacag gibi, kiiltiirleraras iletisim agisin-
dan da 6nkabullerin yinelenmesinden tteye gecemeyecektir. Bu nok-
tada onemli olan, bir 6zelestiri mekanizmasi gelistirebilmektir.

‘Biz’ ve ‘Oteki’ arasindaki farkhilik vurgusunu gézardi etsek, Dogu-
Bat1 ayrimim bir yana biraksak bile, Said’in belirttigi gibi, hi¢ kimse,
Kuzey-Giiney, sahip olanlar-olmayanlar, emperyalist-emperyalizm
aleyhtari, beyaz-renkli ayrimlariyla karsilasmaktan kaginamaz, sanki
boyle seyler yokmus gibi davranarak kurtulamaz bunlardan (Said,
1995: 341). 1950’lerde Lestor Pearson, “insanlarin, farkli medeniyet-
lerin birbirlerinden ders alarak, birbirlerinin tarihini, ideallerini, sa-
natin ve kiiltiirtinii inceleyerek ve karsilikli olarak birbirlerinin ya-
samlarim zenginlestirerek bariggil bir iligki icinde yan yana yasama-
y1 6grenmek zorunda olacaklar: bir ¢aga adim atmakta oldugu, bu
asir1 kalabalik kiiciik diinyada bunun alternatifinin ise yanhs anla-
ma, gerilim, ¢catisma ve y1kim oldugu” uyarisinda bulunmustur (akt.
Huntington, 2004: 484).

Bu uyariy1 belgesellerde kiiltiirlerin sunumlari agisindan ele aldi-
gimizda, belgeseli bir diyalog ortami yaratmak amach kullanmanin
gerekliligi ortaya ¢ikmaktadir. Klise, 6grenilmis yanlhglar: tekrarlama-
mak, kimlik saplantilarin1 asmak, ¢alismalarim farkh kiiltiirler ara-
sinda bir koprii kurmanin araci olarak goren tiim belgeselciler icin
onemli bir hedef olabilmelidir. Giiciinii gerceklik yanilsamasindan
alan belgesellerle yaratilacak diyalog ortami, 6nyargilarin sorgulan-
masi, kiiltiirel farklihklardansa kiiltiirel kesismelerin fark edilmesi,
kimlik odakl birbirini dislama siireclerine alternatif olabilir. Kiiltiir-
ler arasindaki iliskiyi medeniyetler ¢atismasim dogurur bir sekilde
farkhliklarla degil, benzerliklerle ifade etmek ancak bu sekilde miim-
kiin olabilir ki, boylelikle sanal yasanmigliklar saglayan, uzaklar ya-
kinlagtiran medya araglar1 da kiiresellesme ekseninde pozitif bir de-
ger kazanabilir.

Yeni iletisim teknolojileriyle farkli bakis agilarindan gelen bilgi-
nin ulagihrhiginin da artmasi, hem belgeselciye hem de izleyiciye so-
rumluluk yiiklemektedir. Belgeselci icin farkh kiiltiirler hakkinda
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arastirma yapan kisi i¢in kaynaklara, yerel baglantilara ulasim ¢ok
daha kolaylasmistir. Aym sekilde, farkl kiiltiirlerin sunumlar: agisin-
dan ele aldigimizda, izleyici de daha etkin, elestirel bir konum alabil-
meli, herhangi bir kiiltiirti nasil yorumlamak gerektigi konusundaki
farkh sunumlarin olusturdugu tartisma zeminde, yayincilarin belli
kaliplar1 yeniden ve yeniden iireten yapimlar konusunda 1srarim ki-
rabilmelidir.

Giiniimiizde dijital olanaklarla, film yapiminin daha ucuza, hizh
bir sekilde yapilip yayinlanabiliyor olmas1 medyanin ticari yapisi kar-
sisinda bagimsiz yapimlarin bir alternatif olarak goriilebilmesini sag-
lamistir. Belgeselciler artik biiyiik yapimcilara, yayin kuruluslarina
bagh olmadan filmlerini yapabilir hale gelmislerdir. Bu ekonomik ve
siyasal iktidar iligkilerinden bagimsiz kiiltiirel yeniden sunumlarin
belgeseller araciligiyla izleyicilere ulastirilabilmesi agisindan da bir
umuttur. Bu yolla basat medya tarafindan gérmezden gelinenler go-
riintir kilinabilir, kiiltiirlerin bulusmas: agisindan diyaloga acik bir
tartisma zemini yaratilabilir. Tarihi, sosyal, ekonomik, siyasal pek ¢ok
bagimsiz degiskenin etkisiyle sekillenen bir kiiltiir sinirh bir bakis
agisindan kavranamayacak kadar karmagsiktir. Ne kadar ¢ok farkh
bakis agis1 soz konusu olursa, o kadar gercekligi icinde algilanabilir.
Iste yeni iletisim teknolojileri buna olanak tanimaktadir. Uzun dé-
nemli gézlem ya da katihml ¢aligsmalarla saglanmaya calisilan, bel-
gesele konu edinilen kiiltiiriin icinden gelen kisilerin kendi temsil-
lerinin tiretiminde etkin olabilmeleridir ki dijital film yapim ve yayin
olanaklari ile kontrol direkt onlarin eline gecebilmektedir. Biz karsi-
sinda oteki, iletisim teknolojilerinin kontroliinii edindik¢e kendini
daha c¢ok tamitabilmektedir. Bu noktada dikkatle kag¢inilmas: gere-
ken, kiiltiirlerin yeniden sunumlarinda, basat medyada yer bulma
olanaklar1 cercevesinde, ‘Gtekinin de kendisini 6tekilestirmesidir.

Yerelin kendi 6z temsillerini olusturmasi cercevesinde diisiiniil-
diigiinde Tiirk belgeselcilerine de gérev diismektedir. Belli kahiplar
cercevesinde, 6nyargilara dayanan, sosyal, ekonomik, siyasal konjon-
tiirden bagimsiz diisiiniilemeyecek belgesellerin yapimlarini 6nlemek
olanakh olmadigina gore, gereksiz hassasiyet gostermek yerine yapi-
lacak is, oncelikle bir 6zelestiriyle hem gercekten Tiirkiye'nin sosyal,
ekonomik, siyasal yasamindaki olumsuzluklar ele alarak degisimin-
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de bir aktér olabilmek hem de sahip oldugumuz degerleri farklilik-
lar olarak degil zenginlikler olarak yansitabilmek olmalidir. Simirlan-
dirlmig bakis agilariyla ele alinan belli konularin yaninda Tiirkiye
olagan insanlarin olaganiistii hikayeleriyle zengin kiiltiirel ve sosyal
yapisiyla yerelligi ve 6zgiinliigii icinde tarihi ve modernligiyle belge-
selcilere konu acisindan genis bir yelpaze sunmaktadir. Tiirk belge-
selcileri de artik hazirladiklar1 yapimlarla uluslararas: izleyiciyle bu-
lusmanin yollarin1 aramalidirlar. Daha 6nce degindigimiz iizere za-
ten dijital film yapim ve yayin olanaklar1 bu anlamda bir sans olarak
degerlendirilebilmelidir.

Bunun yam sira yapim biit¢esinde uluslararas: belgesel forumla-
rina, pitching oturumlarina katilmak tizere de pay ayrilmasi sarttir.
Ancak boylelikle uluslararasi yapim ortakhklarinin saglanmasi, ya-
banci yaymn kuruluslarinin yayin akislarinda yer alinmasi saglanabi-
lir. Boylelikle yabanci belgeselcilerle, farkh fikirleri paylasan, tartisan,
anlamaya calisan entelektiiel yakinliklar ve zaman i¢inde doniisen
yeni bir diisiince akimi olusturulabilir ki bunun kiiltiirel yeniden su-
numlar da etkilemesi kaginilmaz olacaktir. Kiiresellesme paralelin-
de kiiltiirleraras1 bulusmalarin zaman ve mekan simirliliklarim asma-
siny, belgeselciler de ister ortak yapimlarla, ister katildiklar gosterim
ve festivallerle, ister ortak ¢alisma gruplariyla kiiltiirlerin sunumla-
rinin gercekligini arttirmak adina bir avantaja cevirebilirler.

Tabii ki bu noktada resmi makamlara da gorev diismektedir. Bel-
geselleri iilkenin nesnel bir tanitim arac1 haline getirmek adina dev-
let desteginin arttirilabilmesi 6nemlidir. Bu gercevede Kiiltiir Bakan-
ligrnin son yillarda belgesel yapimlara sagladigi ekonomik destek
umut vericidir. Ancak nesnelligin 6n kosulunun propagandadan uzak
durmak oldugu unutulmamalidir. Ciinkii farkh kanallardan farkl bil-
gi, fikir ve temsillere kolaylkla ulasabilen izleyici karsisinda propa-
ganda ¢izgisinde yapimlarin higbir etkinliginin olamayacag ortadadur.

Son olarak tizerinde durulmasi gereken onemli bir nokta da hem
sosyal, ekonomik, siyasal etmenler gercevesinde Tiirkiyenin konu-
munun/konumlandirihsinin anlasilabilmesi hem de belgesel anlatis:
ile saglanabilecek alternatif yaklagimlarin tespiti icin Tiirkiye hak-
kinda hazirlanan belgesellerin arsivlenmesi de 6nemlidir. Tiirkiye'de
cekim yapmak isteyen tiim yapim ekipleri 12 Agustos 2005 tarihin-
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de, 25904 Sayili Resmi Gazete’de yayinlanarak yiiriirliige giren, “Si-
nematografik Ortak Yapimlar ve Tiirkiye'de Ticari Amach Film Cek-
mek Isteyen Yerli Yapimcilar Hakkinda Yonetmelik” geregi ¢ekim
izni almak, Tiirkiye Cumhuriyeti vatandas1 olan en az bir mihman-
darla calismak zorundadirlar. Bu yasal diizenlemenin iglerliginin art-
tirllabilmesi elbetteki 6nemlidir ancak giintimiiz teknolojisi cerceve-
sinde belgesel ekiplerinin hareket kabiliyetlerinin artmasi paralelin-
de ¢cok da miimkiin olamamaktadir. Zaten belirttigimiz tizere kont-
rolden ¢ok, alternatifler iiretebilmek daha etkin bir yontem olarak
goriilmektedir ki 6nerdigimiz gibi olusturulacak arsiv ‘Gtekinin priz-
masindan goriildiigii bicimiyle, kendimize dair 6zelestiriyi yapabil-
memizi de saglayacakutr.
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Ek: 1
Film Listesi

Yih | Ad1 Yénetmen

1987 | Shadows of Turkey Walter Andrews
1995 | Conversations Across the Bosphorus Jeanne C. Finley
1999 | Beyond The Forest Gulya Mirzoeva
2004 | The Arrangement Andrea Minauf
2004 | Kunst e Kitsch Jolanda Drion
2004 | Unsolved History: The Trojan Horse Andy Papadopoulos
2004 | Helen of Troy Bill Locke

2004 | Apostle Paul Duane Abler
2004 | Jumalan Kuvai Elina Saksala
2004 | Turkish Rugs, Kilims Julie Leonard
2004 | Fantastic Festivals of The World Sigal Bujman
2005 | Schliemanns Erben Peter Prestel
2005 | Eastcrn Turkey / Journey To Kurdistan Yoshitaka Nitta
2005 | Bursa Historical Dance Festival Epp Ehand

105




2005 | Sunny Night Colors / Giinesli Gecenin
Renkleri David Urushadze
2005 | Sufi Soul Simon Broughton
2005 | “What The Ancients Knew”, “The Greeks” Heike Wells
2005 | Gernstl Unterwegs in Istanbul Anja Glas
2005 | Heaven on Earth Stephen Rooke
2005 | Getaways Marmaris Sarah Reddin
2005 | About Trabzon Omri Galperin
2005 | The Dust On My Shoes Matthew Newton
2005 | Black Sea Arild Jonsjord
2005 | Thirsty Traveller — Raki Nancy Tillberg
2005 | Shopping in Istanbul Kevin Fox, Dennis Chan
2005 | Mein Vater, Der Tiirke Marcus Vetter,
Ariane Riecker
2005 | Ave Maria Nienke Strikwerda
2005 | Goreme Jasz Zoltan
2005 | Orhan Pamuk Ian Altschwager
2005 | The Cavemens Dream Martin Thoma
2005 | Iron Church Penko Roussev
2005 | Mare TV - Bosphorus Jens Fintelmann
2006 | De Venise a Bysance Nathalie Claire Leclercq
2006 | The Spa Of Embarassing Illness Stephanie Hutchinson
2006 | Orient Express Gensono tabi Aki Kuroda
2006 | Bukya ke Shiorio Elias Mamalakis
2006 | Istanbul, Diyarbakir, Van, Dogubayazid Eric Bacos
2006 | Mary Magdelene Yen Chu
2006 | Turkey 2006 Michael Plejdrup
2006 | Der Basar Von Urfa / The Bazaar Of Sanhurfa | Hans Guttner
2006 | Great Sporting Duels: Football-Turkey:
Fenerbahce/Galatasaray Gilles Cayatte Terranoa
2006 | CSR Promise Responsibility Emanuel Danesch
2006 | Planeta Finito Raquel Diaz Garcia
2006 | Leagues Apart — FB-GS Gerry Hoban
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2006 | KRO City Trips — Istanbul Doreth Matheeuwsen
2006 | Berni Models Lucijan Vihar
2006 | Liebe in Harem Timm Jaspert
2006 | In Search of Lost Worlds: The Hittites Martin Wilson,
Jane Johnston

2006 | Der Tirkische Containershuttle Thorsten Gunther
2006 | Fast Track Rayan Datar
2006 | The Sky at Night Jane Hannah Segar
2006 | Trails from the East Rob Hof
2006 | Glories of Islam Roger Thomas
2006 | World Traveller Zhang Yan, Lu Yuenong
2006 | Ece Ege and Istanbul Xavier Marquet
2006 | Who Do You Think You Are, Robert Lindsay | Thomas McCarthy
2006 | Who Do You Think You Are,

David Dickinson Mary Crisp
2006 | Go’kvall, Travel Reports on Lykian Way,

Istanbul, Kapadokya Lena Haglund
2006 | Fortunes of Islam Michael Bauer
2006 | C.S.I Gladiator, Timewatch Monika Kupper-Prod
2006 | Museum TV Paul Kramer
2006 | The Views From Abroad -

Turkey by Milan Fridrich Belohlavi Karel
2006 | Vejen til EU-Tyrkiet Rasmus Hundsbaek Pedersen
2006 | Palin’s New Europe John-Paul Davidson
2006 | Straight out to Turkey Daniel Hartoog
2006 | Voxtours Turkey Barbara Gayler
2006 | Pope Michael Hansen
2007 | This World: Religion and Fashion,

A Tale of Two Turkeys Agnes Teek
2007 | Die Wachter des Ararat Martin Thoma
2007 | Orient Express — Istanbul Steven Gren
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BELGESEL FiLMIN ANLATI YAPISININ
MECRAYA BAGLI DEGISiMi*
Giil¢in Cakic1 Oztiirk
&)

GIRiS

Belgesel filmin, sinema tarihinin baslangicindan itibaren ‘sinema-
sal tiirler’ icerisinde ayr bir yeri vardir. Bu sinemasal tiiriin ‘anlati
yapist, baglangicinda, sinema filminin ‘anlati yapisi’yla uyum gos-
termektedir. Ancak televizyonun yeni bir gésterim mecras1 olarak
varligin kabul ettirmesiyle birlikte belgesel filmin bu yeni mecrada
tutunabilmesi i¢in ‘anlat1 yapisr'm televizyon anlatisina uyarlamasi
zorunlulugu kagimlmaz hale gelmis ve zamanla belgesel filmde ‘si-

*) Bu yaz1 “Sinemadan Televizyona, Belgesel Filmde Degisen Anlat1 Yapisi: Can Diindar
Ve Tolga Ornek’in Belgesel Filmleri” baghkh tez ¢aligmasi temel alinarak hazirlanmigtir.
Giilcin Cakicr Oztiirk, “Sinemadan Televizyona, Belgesel Filmde Degisen Anlat Yapist:
Can Diindar ve Tolga Ornek’in Belgesel Filmleri, Doktora Tezi, istanbul Universitesi,

SBE, 2013.
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nema anlatisi’'ndan ‘televizyon programi anlatisi'na dogru bir donii-
stim bas gostermistir.

Calismanin temel sorunsalini; belgesel filmin baslangicindan gii-
niimiize gosterim mecralarinin degismesiyle onun ‘anlatr’ yapisi ve
‘tanimr’nin da bu mecralarla dogru orantili olarak degismesi, mecra-
larin da birbirlerinin ‘anlatr’ yapilarina etki etmeleri olusturmaktadr.
Boylece, calismada igerigin onemsiz oldugu gibi kesin bir tutum be-
nimsenmemekle beraber, belgesel film 6zelinde, igerigin ve bi¢imin
yayinlandig1 ortama goére degisim gosterdigi varsayimi yinelenerek
dogrulanmaya ¢alisilmaktadir.

Bu calisma, gegmisten itibaren gesitli teorilerle giindeme getirilen
‘aracin’ (medium) salt ara¢ olmanin diginda anlam fiiretici 6zelliginin
‘anlatr’ya etkilerini bir kez daha ortaya koyarak daha sonra yapilacak
olan benzer galismalar i¢in kendilerini tizerinde gelistirebilecekleri,
tarihsel arka plani olan, karsilastirmali, kavramsal bir dokunun olus-
masina katki saglamay1 amaglamaktadir.

ANLATI VE ANLATI KURAMLARI

Anlati, olaylar, deneyimler ya da benzerlerinin bir hikayesi, anla-
t1 eylemidir (Oluk, 2008: 17). Erol Mutlu (2008: 31) anlat1y1, man-
tiksal olarak birbiriyle baglantili, zaman icinde gerceklesen ve tutar-
11 bir konuyla bir biitiin haline getirilen iki ya da daha fazla olayin
(ya da bir durum ile bir olayin) aktarilmasi olarak tarif ederken; Meh-
met Rifat anlat1 kavramim gercek ya da diissel olaylarin, degisik gos-
terge dizgeleri aracihigiyla anlatilmasi sonucu ortaya ¢ikmis biitiin
olarak kullandigini belirtir (Oluk, 2008: 17).

Tahsin Yiicel ise Anlati Yerlemleri isimli kitabinda anlatiy: insan,
uzam ve zaman temelinde tanimlar: “Diinya konusunda her tiirlii bil-
ginin en azindan ii¢ etkenin islevi oldugu soylenebilir: diinyanin ken-
disi (uzam), onu ele alan 6zne (belli biri) ve her ikisinin de yer aldi-
g1 zaman (belli bir an). Bu ii¢ 6geden birinde en ufak bir degisiklik
olmusgsa, diinya aym diinya degildir aruk. Ister bizi cevreleyen ger-
cek evren s6z konusu olsun, ister betimlenmis ya da diislenmis 6y-
kiisel bir evren, ti¢ 6geden biri i¢in dogru olan, 6biir ikisi icin de dog-
rudur. (...) Bu durumda bu ii¢ ulamin anlatinin da temel yerlemleri-
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ni, yani onu yapisi icinde kavramamizi saglayacak, temel 6gelerini
olusturdugunu sdylemek yanhs olmaz” (Yiicel, 1979: 11). Anlat1, ku-
ram olarak da 1920’lerden itibaren Rus bicimci elestirmenlerin 6n-
ciiliigiinde, dilbilim, antropoloji, géstergebilim gibi diger bilim dal-
larinin da katkida bulunmasiyla giiniimiize kadar kendisini gelistir-
mis bir bilim dahdir.

Edebiyat Kurami adl1 eserinde Terry Eaglaton, anlati kuraminin ya-
raticilar olarak yapisalcilik alaninda ¢alisan Litvanyali A. J. Greimas,
Bulgar Tzvetan Todorov, Fransiz elestirmen Gérard Genette, Claude
Bremond ve Roland Barthes1 6n planda tutmaktadir. ik kez Todo-
rov tarafindan 1969 yilinda kullanilan anlat1 bilimi (narratology) teri-
mi, yapisala bir yaklagimla anlat1 analizini icermektedir (Tutumlu,
2002: 15).

Arastirmalarini Rus halk masallar iizerine yogunlastiran Rus Dil-
bilimci Vladimir Propp, masallardaki anlat1 yapisini inceleyerek, as-
linda biitiin anlatilarda bulunabilecek iglevleri/eylemleri ortaya ¢1-
karmistir. Boylece Propp (2008: VII), “hem masal alaninda hem de
anlat1 ¢6ziimlemesi alaninda yéntemsel agidan bir 6ncii olmustur.”

Propp’a gore islev, kisinin eylemidir ve Propp bu eylemleri, her ma-
salda farklilasabilen kisilerin 6zelliklerinden soyutlayarak ele alir ve
her eylemi, anlatinin akis igindeki yerini dikkate alarak belirler. Bu
sekilde Propp, masallardaki kahramanlarin yolculugunu 31 temel
‘islev’e ay1rir (Propp, 2008: XI). Propp’un bu islevleri siralamasinda-
ki amag, yiizlerce masalda ortak olabilecek ‘iglevsel’ birimleri bulup
ortaya ¢ikararak halk masalinin yapisini diizenleyen yasalari belirle-
mek olarak agiklanabilir (Propp, 2008: XI).

Fransiz edebiyat elestirmeni Gérard Genette, anlatiy1 bir kuram
ve elestiri bicimi olarak ayrintih bir sekilde ele aldig1, konuyla ilgili
arastirmalara referans olan Anlatimin Soylemi: Yontem Haklanda Bir De-
neme isimli eserinde anlatiy1, “bir olay1 ya da olaylar dizisini anlatma-
y1 iistlenen s6zlii ya da yazih s6ylemi ifade eden bir bildirim” (2011:
13) olarak tanimlamaktadr.

Genette’i anlat1 konusunda farkl bir yere oturtansa, anlatiy1 ana-
liz etme y6ntemini tanimlamis olmasidir. Ona gore anlat1 analizi,
“kendi i¢inde ele alinan bir eylemler ve durumlar biitiinliigiini, bu
biitiinliigiin bilgisinin bize erismesini saglayan dilsel ya da diger arac-
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lar bir yana birakarak incelemek anlamina gelir” (2011: 13). Eseri-
ne adin1 verdigi “anlatinin s6ylemi de, anlatma eyleminin bir tirtinii-
diir” (2011: 14).

Cagdas gostergebilimi bir bilim dal1 olarak kuran ve bu bilimi ge-
listirerek daha genis kitlelere yayilmasina “benzersiz anlatimiyla bii-
yiik katkida bulunan” Roland Barthes, 1966 yilinda gesitli uzmanla-
rin gostergebilimsel incelemelerini “Yapisal Anlati Coziimlemesi”
bashgiyla Communications (Sayr: 8) dergisinde yayinlamigtir. Barthes
bu metninde insan1 kusatan anlatilar evrenine iligkin genel bir kura-
min ana ilkelerini vermeye ¢ahsir (Rifat, 2008: 185). Barthes’a gore
anlati, insanlik tarihinin kendisiyle bagslar; diinyanin higbir yerinde
anlatis1 olmayan bir halk yoktur (Barthes, 1988: 7). Ona gére anlat1
bir nevi iletisim siirecidir: “Anlatinin bir géndereni, bir gonderileni
vardir. (...) Anlaticisiz ve dinleyicisiz (ya da okursuz) anlat1 olamaz”
(Barthes, 1988: 51).

1960 sonrasinda gostergebilimin Avrupa’daki en énemli temsilci-
lerinden olan Umberto Eco, Anlati Ormanlannda Alti Gezinti isimli ese-
rinde anlatinin yiikiimlendigi her olayin belli bash ii¢ evreden gecti-
gi tespitinde bulunur:

e Olay zaman,

¢ Olayin bilisel nesneye déniistiiren, dolayl ya da dolaysiz 6g-

renme zamani,

e Anlat1 zaman1 (2009: 11).

Eco (2009: 46) 6ykiiniin anlatisal séylem aracihigiyla iletildigini
belirtir. Anlaticiy1 da Anlatan Ses olarak tamimlar (Eco, 2009: 23).

Secil Biiker (2010: 39), Eco’'nun anlatima iligkin goriiglerini séyle
Ozetlemektedir: “Eco’ya gére bir anlatimin anlami nesnenin varhgina
bagh degildir. Anlatim bir nesneyi gostermez, kiiltiirel bir icerigi gos-
terir. Goriilduigii gibi Eco gosteren/gosterilen ikilisi yerine anlatim/ige-
rik ikilisini getirir. Ona gore bu iki islev 6gesinin etkilesimiyle goster-
gesel islev olusur. Gostergebilim nesne ya da géndergeyle degil, ice-
rikle ilgilenir. Igerik kiiltiirel bir birim olarak tanimlanmalidir.”

Fransiz gostergebilimci Christian Metz, anlatimin temel birimini
olaylar zinciri olarak tanimlar ve bunun ideal olarak film aracina na-
sil uygun hale getirilecegini anlatmaktadir. Ona gore film, diinyay:
kavrama ve onun iizerine diistinme yoludur (Andrew, 2000: 267-268):
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“Christian Metz 1970’lerin ortalarinda yazdig1 ‘Modern Cinema And
Narrativity’ (Sinema ve Anlatimsallik) adl1 makalesinde, ise 6nce ‘iyi
bir yénetmenin kendine 6zgii bir sinema dili vardir’ fikrini ciirtit-
mekle baglar. Ona gore film dili diye bir sey yok, film grameri vardir.
Dil bagka bir seydir, sinema baska bir sey. ‘Dil ile sinemanin tek ortak
noktasi her ikisinin de bir grameri olmasidir. Film grameri kurallar
da sinemanin ilk on yilinda olusturulmus ve bu is tamamlanmistir.
Biitiin yonetmenler ayni temel grameri kullanmak zorundadir. Dola-
yistyla sinema sanatinin tek bir grameri vardir. Ama bu grameri olus-
turan dgeleri farkl bir sekilde kullanabilir, kendinize 6zgii bir anla-
timsallik kurabilirsiniz’ der” (S6zen, 2008: 173).

Metz anlatiy1 iki katmanl bir zamansal dizi olarak tanimlamak-
tadir. Ona gore bir anlatilan seyin zamani vardir, bir de anlatinin za-
mani (yani gosterilenin zaman ile gosterenin zamani). Bu ikilik an-
latilarda siradan 6zellikler olan zamansal ¢arpitmalan (kahramanin
hayatindan ii¢ senenin, romanda iki ctimleyle ya da filmde birkag
‘tekrarlama gosteren’ montaj hareketiyle, vb. 6zetlemesi) olanakh
kilmaktan ibaret degildir. O, anlatinin bir islevinin de, bir zaman tas-
lagina gore bir baska taslagi bulup ¢ikarmak oldugunu diisiinmeye
davet eder (Genette, 2011: 21).

Bulgar asilli Fransiz yazin kuramcisi Tzvetan Todorov, anlatilarin
isleyislerini kendilerini olusturan temel dilbilgisel kategorilere gore
yorumlaylp metnin isleyisinde kullanilan kategorileri simiflandin-
yordu. Buna gore tiimceler, ‘etken dzne’ ve ‘yiiklem’ den olusan birincil
kategoriye goére ¢oziimleniyordu (Rifat, 2008: 144). “Todorov kisile-
ri nitelendiren tiim 6zellikleri durumlar, i¢ 6zellikler ve dis kosullar
olmak iizere ii¢ sifat durumuna indirgemistir. Aym sekilde 6ykiiler-
de yer alan tiim eylemleri de bir durumu degistirmek, kurallan ¢ig-
nemek ve cezalandirmak olmak {izere ii¢ eyleme indirgemistir. To-
dorov yiiklemin gegirebilecegi basit ya da karmasik doniistimleri si-
niflandirarak ve tiimcelerde saptadigi déniisiimlere dayanarak anla-
tilarin tipolojisinin yapilabilecegini gostermistir. Bu asamaya kadar,
Todorov'un Propp’un goriislerini olgunlastirdigi séylenebilir. Daha
sonraki asamalarda ise, 6nermeleri kiplere ayirmis ve siralanma icin-
deki bilesimleri simiflandirmistir” (Yazici, 2007: 52).

Metnin bu sekilde temel birimlerin ayristirilmasi, bu birimlerin
anlat (olay orgiisii) icinde nasil birlestirildiginin gésterilmesi, zaman-
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sal ve mekansal diizenlemenin agiga ¢ikarilmasi — sézdizimsel gorii-
niis bashg altinda incelenen bu sorunlar, Todorov’a gore yapisalci
¢oziimlemenin temelini olusturmaktadir (Todorov, 2008: 12-13).

Gostergebilimin kurucusu olarak kabul edilen Fransiz dilbilimci
Algirdas Julien Greimas'in anlat1 i¢in gelistirdigi 6mekgceler, yazinsal
elestiri ve anlat1 ¢6ziimleme tekniklerini 6nemli 6lciide etkilemistir
(Rifat, 2008: 203). Bu 6rekgeler arasindan yazin elestirisini etkile-
yen eyleyenler 6rmekgesi ve islevler 6rmekgesini kisaca aktarmak ge-
rekirse: Eyleyenler ornekgesiyle Greimas, anlatidaki olaylarin (eylem-
ler dizisi) cevresinde gelistigi kisileri (eyleyenler) kastetmektedir.
1966’da olusturdugu kuraminda Greimas, alt1 eyleyenli bir model
olusturmustur. Bu eyleyenler: Gonderen, nesne, dzne, karst ¢ikan, yar-
dim eden ve gonderilendir (Rifat, 2008: 203-204).

Greimas islevler ormekgesinde de, anlatilarin islevler diye adlandin-
lan eylem-tiplerinin zincirlenisine gére betimlenebileceginden bah-
setmektedir. Bu iglevlere verilen adlar da anlatidaki eylemleri (yani
islevleri) betimlemektedir. Greimas, Vladimir Propp’un masallar i¢in
saptadig1 otuz bir islevi kendi gostergebilimsel bakis agisina gore dii-
zenler. Buna gore her anlat1 bir baglangi¢ durumu ile sonu¢ durumu
arasindaki doniisiimden meydana gelmektedir. Greimas, bu donii-
stim eylemini s6z konusu iki durum arasindaki ii¢ sinamaya ayirmak-
tadir: Yetilendirici sinama, sonuglandinct sinama ve onurlandinc sinama
(Rifat, 2008: 204-205).

Yetilendirici ssnamada Ozne, arayisim gerceklestirebilmek icin yete-
nekleri edinmeye calisir ya da edinir. Sonuclandinc smamada Ozne, ara-
dig1 Nesne'ye ulagabilmek igin gerekli edimleri yerine getirir. Onurlan-
dinct sinamada ise, esas eylemini basariyla sonuglandiran Ozne’nin
6diillendirilmesi s6z konusudur (Rifat, 2008: 204-205). Amerikal
film ve edebiyat elestirmeni olan Seymour Chatman, ‘Anlat1 Bilesen-
leri’ kuramiyla anlatinin edebiyat ve gostergebilim disinda sinemada
nasil ¢dziimlenecegine dair yol géstermektedir. Anlatinin bilegenlerini
Chatman su sekilde tamimlamaktadir: Hikaye, icerik ya da olay or-
giileri art1 hikaye 6geleri (karakterler, durum unsurlar) ve séylem
(1978: 19). Anlatic1 da mevcut dykiiyii ‘anlatandir’ (1978: 29). Ona
gore anlati hem ifadenin hem igerigin bicimini ve 6ziinii icermelidir.
Chatman, ‘anlat1 séylemi’'nin 6ykii ve soylemden olustugunu aktarir-
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ken; ‘6ykii’'yii, anlati ifadesinin igerigi, ‘séylem’i de ifadenin bi¢imi ola-
rak betimler (1978: 21). Calismanin bundan sonraki boliimii belgesel
film anlatis1 6zelinde ilerlerken, belgesel film anlatisinin bicim ve ice-
rik olarak mecraya bagh degisimi degerlendirilecektir.

ANLATININ MECRAYA BAGLI DEGIiSiMi

Kanadali iletisim kuramcis1 Marshall McLuhan’a gére, icerik yeri-
ne bicime egilmek gerekir, ¢iinkii igerik, daima belli bir sekilde var-
dir ve bu, bicimin dinamigi tarafindan bir dereceye kadar yo6neltilir.
Arag bilinmezse mesaj da bilinmez. Bu anlamda arag, ortak iletidir
(Altay, 2005: 15). “McLuhan, mesajin iceriginin iletildigi aractan da-
ha 6nemli oldugu gériisiiniin aksine aracin bir etki olusturdugunu
savunur. Ona gore aragla neyin séylendigi 6nemli degildir. Ornegin
bir hikaye, s6zlii séylenmesi, sahnede oynanmasi, radyoda anlatilma-
s1, filmde gosterilmesi ve televizyonda sergilenmesiyle farkl anlam-
lar kazanir. Arag dogal olarak bir dile ve egilime sahiptir” (Altay, 2005:
15). Bu bilginin yam sira, Baudrillard'in -6ziinde McLuhan elestir-
se de- iletisim araclanm igerik tasiyicisi olarak degil; sahip olduklar:
bicimler ve yol actiklar1 sonuglar dogrultusunda degerlendiriyor ol-
masit da, McLuhan'in mesajin iletildigi araca verdigi degeri destekle-
mektedir (Baudrillard 2009: 211). Baudrillard (2009: 212), iletisim
araclarina 6zgii ideolojinin bicimsel, ayrimlayic1 bir nitelige sahip
olup toplumsal bir katmanlagmaya yol agtigina da vurgu yapmaktadr.

McLuhan ve Povers Global Koy isimli kitaplarinda biitiin medya
ve biitiin teknolojilerin, temelde linguistik bir yapiya sahip oldugu-
na vurgu yaparlar. Onlara gére medya, yalnizca dile benzemekle kal-
maz; bizatihi dildir (2001: 15). Onlara gore, “medyumlarin kendile-
ri ve biitiin kiiltiirel zemin, dilin formlaridir” (2001: 61).

Her arag/ortam aym bir dil konusur aslinda. Ve igerik olarak be-
nimsenen her ne olursa olsun, yayinlanacag: ortama gore dilini de-
gistirmek zorundadir. “Anlat1 6gelerinin birbiriyle iligkisi, bunlarin
her birinin anlatinin biitiiniiyle kurdugu iliski ve tiim bunlarin ‘ger-
cek diinya’ ile kurduklar iligki” (Hunt, Marland ve Rawle, 2012: 38),
filmin yayinlandig: araca/ortama gore farklihk gostermektedir.

Belgesel film de, baslangicindan bugiine gosterildigi ya da yayin-
land1g1 her mecrada igeriginin dilini, anlatisinin dilini degistirmistir.
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Anlat dili, yayinlandig1 ortamla paralellik gostermeye baglar. Belge-
sel film yonetmenleri icin de bu dilin nasil kullamldigidir 6nemli
olan. Onlarin bu dil kullanim1 da belgesellerinin anlatisini, yayinla-
nacag ortama gore yapilandirmay1 gerekli kilmaktadir.

BELGESEL FiLM ANLATISI

Belgesel filme, baslangicindan itibaren gesitli tanimlar atfedilme-
ye baglanmistir. Yapilan tiim tanimlamalar, 6ziinde belgesel filmin,
gercekligin bilgisini kurmaca karakter ve mekanlardan soyutlanmis
bicimde, yonetmenin kendi bakis agis1 tizerinden yorumladig: konu-
sunda hemfikirdir. Paul Rotha (2000: 9) belgeselleri “6gretici film-
lerin basit tanimlayici terimlerinin 6tesinde, hayal giiciine daha fazla
yer veren, daha'vurgulayici, anlam yaratma konusunda daha derin
degerler tasiyan, bicem yaratmada daha yetkin, gozlem alaninda da-
ha genis bir bakis agisina sahip olan yapimlar” olarak tanimlamak-
tadir. Belgesel film, 6zii geregi, gercegin bilgisini tagimakla yiikiim-
liidiir. “Belgesel filmin sundugu konvansiyonlar, sinemanin sunabi-
lecegi en tist diizey gercekligi vaat eder” (Ciftci, 2011: 30).

Sinemanin diger tiirii olan ‘imgesel’ filmde ‘imge’den (diis ya da
hayal iiriiniinden) hareket edilirken, ‘belgesel’ filmde ‘belge’ esas alin-
maktadir. ‘Belge’ belgesel sinemacinin yaratmadigi, ondan 6nce var
olan/olmus sz, yazi, resim, mekan ya da olaydir. Belgesel sinemaci-
nin gorevi de bu ‘belge(ler)’e yorum getirmektir (Aytekin, 2011: 82).
Belgesel sinemacinin bu yorumu da belgesel film anlatisin1 olustur-
maktadir. Belgesel film her ne kadar gercekle kurulu olsa da, onu
salt belge yigin1 olmaktan kurtaran ve sanat haline getiren belgesel
yonetmeninin ‘yaratict yorumudur. Sitha Arin’'in belgesel tanimiyla
pekistirmek gerekirse, her belgeselin bir tasiyiciya, omurgaya ihtiya-
c1 vardir. Bu ‘omurga’ yonetmenin gercegi ‘yaratic’ yorumlayisinin
Oziinii olusturmaktadir.

Belgesel yonetmeninin gercege taniklik edisi ve bu taniklik nez-
dinde onu estetik kaygiyla dramatize ederek yorumlayis: belgesel fil-
mi sanata doniistiiriirken, yénetmenini de sanat¢1 konumuna getir-
mektedir.

Walter Benjamin'in film iizerinden gercekligin yeniden tiretimi
konusundaki degerlendirmesi tam da belgesel yonetmeninin gercegi
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nasil yeniden iirettigiyle bagdastirilabilir: Benjamin, filmin yanilsa-
mac1 dogasinin montajin sonucu oldugunu séyler. Kameranin ger-
cekligi parcalayarak kaydettigi goriintii parcalar1 yeni bir yasaya go-
re bir araya gelirler ve boylece ortaya bir aygit tarafindan iiretilmis
bir gerceklik ¢ikar (Oluk, 2008: 152). Bu baglamda, belgesel film her
ne kadar gercekligin bilgisini kaydederse kaydetsin, her ne kadar salt
gercek malzeme kullanirsa kullansin, bu veriler bir insanin (yonet-
menin) subjektif miidahalesine maruz kalmaktadir. Ustelik sirf mon-
taj degildir bu subjektif yorumun kaynagi. Kamera agis1, 6lcegi mon-
tajdan da 6nce miidahale etmektedir gercege. Oyle ki, “kamera her
hareket edisinde seyirciler yenibir bakis agisina tagimir” (Sézen, 2008:
176). Kamera agis1, yénetmenin kisisel iislabudur ve bu iislapla izle-
yicinin bakis agisinin ve ne géreceginin yénetmen tarafindan sanat-
sal olarak belirlenmektedir. Boylelikle de anlam, yénetmenin istedi-
gi sekilde olusturulur (Kabadayi, 2009: 142). Ancak filmin ritmini
belirleyen kurgunun da devreye girmesiyle birlikte kameranin kay-
dettigi tek plan goriintiiniin bu dizimsel kategoride 6ncesinde ve
sonrasinda yer alan planlarla birlikte bir yaratim siireci olusturur ve
boylelikle gerceklige ilk miidahale yapilmis olur (Elmaci, 2011: 43).
Aysen Oluk’un da belirttigi gibi (2008: 153): “‘Bir gercegi aktariyo-
rum’ iddiasindaki her yapit o gercegi degil, kendi iirettigi gercegi an-
latir. Dolaysiz bir aktarim, saf, nesnel bir sunum, bu derece bir ob-
jektiflik belgesel sinemada dahi miimkiin degildir.” Tahsin Yiicel
(1979: 31-32), ‘anlat1 diizeyleri’'nin ¢ogu kez birbirleriyle kesistigin-
den bahseder.

Belgesel filmde de anlat1 diizeyleri diger anlat1 bi¢imlerinde oldu-
gu gibi ¢cogu zaman i¢ ice gegmektedir. Belgesel film ¢ogunlukla tek
bir anlat1 diizeyi degil, birden fazla anlati diizeyi barindirir. Siiha
Arn belgesel film anlatisindaki bu yéntemi ‘Karma Anlatim’ olarak
tanimlamaktadir. Sitha Arin ayrica-belgesel film literatiiriine 6nemli
bir katk: vererek- bir belgesel filmde kullanilabilecek yedi anlatim
dilini sdyle tanimlamistir (2002):

1. Klasik Sozlii Anlatim: Goriinmeyen bir spikerle gériintiiler soz-

lit olarak desteklenmektedir.

2. Sozstiz Anlatim: Yalniz miizik ve ses efektleri esliginde, bir ko-

nu sadece goriintiilerle anlatilmaktadir.
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3. Gortntii ile Sesi Farkllastirma: Bu yontemde, genellikle filmin
basinda, goriintii ve ses kusaginda farkl seyler anlatilir; seyir-
cinin dikkati ¢ekildikten sonra, iki kusak bir siire sonra ortiis-
mektedir.

4. Sorunu ya da Konuyu, Belgeselde Yer Alan Kisi ya da Kisilere Anlat-
tirma: Bu anlatim dilinde spiker veya sunucu yoktur; sorunu,
belgesele konu tegkil eden gercek kisilerin bizzat kendileri
anlatmaktadr.

5. Gortinen Bir Sunucu/Spikerin Kameraya Bakarak Anlatmasi: Bu yon-
temde sunucu ya da spiker, seyirciyle goz temasi kurarak olay1
anlatir. Bu yontem 6zellikle yalniz televizyonda yayinlanmak
tizere gerceklestirilen belgesellerde kullanilmaktadr.

6. Aciklayict Yazilarla Anlatma: Belgeselde ‘altyazr’ ya da ‘iist yazr’
olarak kullanilan bu agiklayici yazilar, kisa ve 6z olmakla bir-
likte, gériintii kusaginda ¢ok seyrek yer almaktadir.

7. Karma Anlatim: Bu yaklagimda diger alt1 anlatim cesidinden iki
ya da daha fazlas: bir arada kullanilmaktadir.

Belgesel film teorisyeni Bill Nichols (2001: 138) ise belgesel fil-
min anlat1 tiirlerini soyle siralamaktadir: siirsel (poetic), agiklayici
(expository), gozlemci (observational), katilimae (participatory), doniis-
lit (reflexive) ve edimsel (performative). Siirsel tiirii Nichols, yasamin
gercekligine iliskin parcalarin siirsel bir tarzda bir araya getirilmesi
olarak tanimlamasinin yam sira 6zgtinlitkten yoksun ve kuramsal
olarak da nitelemektedir. Nichols’iin agiklayici belgesel tiirtiyse, di-
rekt olarak tarihsel konular iizerine kurulu olan, fazlaca didaktik bir
yapidadir. Nichols gozlemci tiirde olan belgeselleri, yonetmenin yo-
rumundan ve mizansenden yoksun, olaylar1 oldugu haliyle gozlem-
leyip aktaran filmler olarak karakterize etmektedir. Nichols bu tiirde
ayrica, tarihsel ve igeriksel yoksunluktan daséz etmektedir. Nichols
katilimci belgesel tiiriiniin belirgin 6zellikleri olarak konuya iliskin
kisilerle yapilan roportajlara, ge¢misi yeniden yasatmak adina arsiv
malzemelerinin kullanimina, tanikliklarin 6nemine vurgu yapmak-
tadir. Katithma belgesel tiiriinde, objektif bir séylemin subjektif bir
bakis agisiyla vurgulanmasi séz konusudur. Doniiglii belgesel tiiriiy-
se, diger tiirlerdeki aliskanliklar kirarak sorgulayici bir yapi sergile-
mektedir. Nichols’e gore bu tiir, fazlasiyla kuramsal oldugu gibi giin-
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cel konulan yakalamakta da giiclitk cekmektedir. Temeli gercek ya-
sama dayanan belgesel film, salt insan, mekan veya doga aktariminin
yani sira toplumsal, kiiltiirel ya da tarihsel bir olay1 da konu edine-
bilir. Belgesel filmin, gercekler iizerine kurulu olmas sebebiyle; 6y-
kiisit ‘kurulmug’ degil, ‘bulunmustur’ (Ciftgi, 2011: 29). Ayrica gii-
niimiizde belgesel filmde anlatim arac: olarak, imgesel filmde oldu-
gu gibi, dramatizasyona bagvuruldugu da goriilmektedir.

Dramatizasyonun belgesel filmde dort tiirde yapildigina deginen
Elmaci (2011: 44-46) bu tiirleri soyle siralamaktadir: Kamera ve kur-
gu kodlamalariyla dramatizasyon, ki bu anlatim arac1 belgesel film
anlatisinda bicimsel 6zelliklere dahildir, oyuncu dramatizasyonu, me-
tinde dramatizasyon ve miizikal dramatizasyon belgesel film anlati-
sinda iceriksel ozellikleri olusturmaktadir. Belgesellerdeki dramati-
zasyon kullanim orani ise filmi, belgeselin alt tiirlerinden olan dokii-
dramaya yaklastirmaktadir. Dokii-drama ise, tarihsel ya da giindelik
perspektiften secilen konularin referans alinarak imgesel olarak ye-
niden tiretilmesine dayanmaktadir.

BELGESEL FiLM ANLATISINDA
ICERIKSEL OZELLIKLER

Dramatizasyonun belgesel filmde zedeledigi en belirgin noktalar,
oyuncu dramatizasyonuyla belgesel film izleme pratiginin imgesel
filmle cakismasi ve belgeselin salt bilgiyle olan bag: sebebiyle anlati-
mi1 zenginlestirme ugruna yapilan asin gérsel bombardimanin da me-
tindeki dramatizasyona etki ederek bilgi ve belge fazlalig: yaratip bel-
gesel iceriginin 6ziine zarar vermesi olarak siralanabilir (Elmaci,
2011: 46-47).

Belgesel filmin icerik diizeyinde ‘yineleme’ olgusunun énemini ve
televizyon igerigindeki kullamimindan nasil farkhlastigim Cereci
sOyle agiklamaktadir (1997: 79): “Belgesel film, yinelemenin en ¢ok
kullanildig tiirlerden birisidir. Ciinkii belgeselin yapisi, bilgilendir-
meyi, 6gretmeyi amagclar. ‘Yineleme, belgesel filmin akici, gérsel ve
sozlu biitiinliigii i¢inde uyumlagarak kaynasan bir unsurdur. Yine-
leme, birbirinin kopyasi olan sahnelerin zaman zaman verilmesi de-
mek degildir. Belgesel filmde yineleme, ayn1 mesaj1 farkli boyutlarda
vurgulamadir.”™
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Belgesel filmlerde deginilen konular, icerigin en belirgin 6zellik-
lerindendir. Konuyu sekillendiren ise ¢ogunlukla toplumsal sorun-
lardir. Yénetmen yasadig1 toplumun sosyolojik, siyasal, ekonomik ya
da kiiltiirel her tiir sorununu belgeseline konu edebilmektedir. Bel-
gesel film anlatisinin igerigi, ydnetmeninin kiiltiirel altyapisinin filt-
resinden gecerek olustugu igin sosyal ve siyasal boyut goz ard1 edi-
lemez.

Diinyada belgesel filmin tarihsel gelisimine bakildiginda 6zellik-
le ikinci Diinya Savag: sonrasinda belgesel filmlerin konularini, top-
lumsal sorunlarin sekillendirdigi goriilmektedir. O donemin belge-
sellerinde modern toplumun elestirisi 6n plandadir. “Sosyal gercek-
ciligin bu déneminde, belgesel yapimlarin ilk amacglarindan birisi
hi¢ kugkusuz, Insanoglunun toplum igindeki sorunlarinin incelen-
mesidir” (Rotha 2000: 85). Sosyal igerikli belgesellerin ardindan bi-
reyi, kendi mekaninda ve zamaninda ele alan biyografi temelli bel-
gesel film igerikleri olusmustur. Bu hikayeler, izleyenlere ‘Gteki’ in-
sanlari, ‘6teki’ cografyalar anlatmaktadir. Belgesel filmin ‘ne’ anlatti-
gin1 yukarida aktarilmaya calisildig: sekilde iceriksel 6zellikleri be-
lirlerken; ‘nasil’ anlattigini bicimsel 6zellikleri belirlemektedir.

BELGESEL FiLM ANLATISINDA
BiCIMSEL OZELLIKLER

Secil Biiker (2010: 25), icerigin anlatilma bi¢iminin filmin anla-
mun1 olusturdugundan bahseder. O’na gore filmin bilinen igerigi ‘na-
sil’ anlattig1 ¢ok onemlidir. Bi¢im (anlatim) ile igerigin bir anlam ya-
ratmak tizere, ¢ekim, kurgu, goriintii diizenlemesi alic1 devinimi gi-
bi diizeylerde bir araya gelmesini Peter’dan aktararak, birim olarak
nitelemektedir. Bu birimler, filmin biittinciil anlamina katki saglamak-
tadir. Biiker'in Peters’dan aktararak tanimladigi bu birimler, ashinda
sinematografinin birimleridir. Belgesel film anlatisinin bicimsel 6zel-
liklerinin temelini de, her filmsel anlatida oldugu gibi, onun sine-
matografik yapisi olusturmaktadir. Sinematografik yapiy:1 aktarabil-
mek igin temel olarak, belgesel filmde mizansen ve kurgu 6gelerinin
irdelenmesi yerinde olacaktir. Sinema anlatisindan bahsederken de-
ginilen mizansen, belgesel film icerisinde, imgesel filmde oldugun-
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dan daha farkhdir. Belgesel film yénetmeninin, gercek insan, mekan
ve olaylar1 yorumlarken kurdugu mizansen, ancak stiidyo ortamin-
da kendisini ya da yasadig1 olaylar1 anlatan insanlarla kurulmus ola-
bilir. Stiidyo ortami disinda yapilan ¢ekimlerde de insanlar yine ken-
di dogal ortamlarinda goriintiilenir. Aksi takdirde bir belgeselin 6ziin-
de oyuncu olmadig igin 6nceden planlanmis bir sahne, bir bagka
deyisle mizansen de yoktur algisi, cogu zaman kemiklesmis bir alg:
konumundadir.

Zaman icinde belgesel film anlatisinda imgesel film anlatisina
dogru bir egilim olmustur. Bu egilimin en énemli tiirti olan ve ‘Do-
cu-drama’ olarak literatiirde yer alan ‘kurmaca belgesel’'lerdeyse sah-
neler, mizansenin pargasi konumundadir. Bu mizansenin belgesel
mantif1 icinde konumlandirilmasi ise referanslarinin gerceklerden
besleniyor olmasinda gizlidir. Giiniimiizde gesitlenen ve zaman za-
man da kurmaca filmlerle paralellik gosteren belgesel film anlatila-
rinda bir anlamda melezlesme yasandig1 gériilmektedir. Belgesel film
iceriginde yasanan bu melezlesme kimi durumda elestiriye maruz
kalsa da, belgesel film anlatisin1 zenginlestirmesi, tiirler arasindaki
bir gecisi barindirmasi, yonetmeninin gercegi yaratici bir bicimde yo-
rumlayis bicimini gosterir ki bu, salt gercegi gésterme kaygisiyla sira-
danlasma girdabina giren ¢ogu belgesel anlatisina 6rmek olmahdir.

1970’lerden 1980’lere gecilirken film iiretiminden video iiretimi-
ne gecis olmustur. Video daha hafif ve 16 mm.’liklere kiyasla 6gren-
mesi daha kolay bir ara¢ olmustur. Video daha az 1sikla ¢alisabilen,
zorlu bolgelere kolaylikla tasinabilen ve 16 mm.ye kiyasla daha uzun
siire ¢cekim yapabiliyordu. 1986 yilinda Sony firmas: ilk dijital video
kayit cihazin piyasa siirmesinin ardindan video kayit cihazinin kul-
lanimim son derece kolaylastirmakla kalmadi, aynca goriintii kalitesi-
ni de son derece arttirdi. 20. yiizyilin sonunda video artik neredey-
se belgesel film yapiminda filmlerin yerini almist1 (Ellis ve McLane,
2006: 258). Bu teknolojik gelisme belgesel tiretim pratiklerini ve es-
tetigini degisik yonlerden etkilemistir. Cekim orani hizla genigleme-
ye ve bilyiimeye baglamigtir. Ciinkii videotape’in masrafi aslinda fil-
min maliyetini belirleyen esas faktordii ve bu faktorde ciddi bir degi-
siklik gerceklesmistir. Filmlerin dagitimi ve gésteriminde de drama-
tik degisiklikler meydana gelmistir. Teknoloji, finans ve sanatsallik
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yeniden belgeselin degisen formuna ve igerigine ayak uydurmustur.
Video kaydinin kendine has estetigi; belgesel film ¢ekimlerini, 151k,
alan derinligi, ac1 genisligi ve dogal olarak duygusal etki agisindan
etkilemigtir. Ozellikle belgeselciler agisindan estetik boyut kadar
onemli olan, video araciyla cekilen goriintiilerin arsivsel kaliciligi-
nin olmasiyd1 (Ellis ve McLane, 2006: 259).

Belgesel yapimciligim biiytik 6l¢tide etkileyen bir diger teknolo-
jik yenilik 1970’lerde baslayip, 1980’lerde patlama yasayan kablolu
ve sonrasinda uydu televizyon kanal yaymciligidir. Havadaki tele-
vizyon frekans sinyallerinin ulasamadig: yerlere televizyon yaynci-
higim gotiirmek amaciyla gelistirilen kablolu yayin teknolojisi saye-
sinde ¢ok sayida 6zel ilgi ve uzmanliklar: olan kanallar ortaya ¢ikma-
ya basladi. 1980’lerin sonlarina dogru bu sekilde gelisen ¢ok sayida
omegin cocuk kanallari, her tiirlii spor kanallari, ev bakim ve ye-
niliklerine yonelik kanallar ve ¢ok ¢esitli konularda yayin yapan (bi-
lim, tarih, doga, vs...) belgesel kanallar ortaya ¢ikt1. Bu sekilde bel-
geselcilik daha once olmadig: kadar genis kitlelerce izlenmeye bas-
lad1 (Ellis ve McLane, 2006: 260).

Gergegin kaydin saglayan bu teknolojik aygitlarin disinda belge-
sel filmin sunum bigimleri, ¢ekim sonrasindaki kurgu siirecindeki
teknolojik gelismelerle de onemli 6l¢iide sekillenmektedir. Kurgu-
nun, belgesel film anlatisim bastan sona sekillendirdigi en 6nemli
belgesel film tiirii olarak ise ‘derleme’ (compilation) filmleri 6rmek gos-
terebiliriz. Bu tiir filmlerin temeli -fotograf ya da video olarak- arsiv
goriintiilerdir. Belgesel filmin konusuna gére derlenen arsiv goriin-
tiileri, yazilan senaryoya uygun bicimde kurgulanirken; film, ‘tanri-
sal anlaticr’ tarafindan seslendirilmektedir. Filmin fonunda siirekli
yer alan miizik ve arada ses efektlerinin kullanildig1 bu tiirde, ekra-
na yazilar ve gorsel efektler de serpistirilebilmektedir. Belgesel film
anlatisinda ‘s6z’, ‘yazr’ ve ‘gérsel’i bir arada, etkin ve dinamik bic¢im-
de kullanan bir tiir olarak da 6zetlenebilir ‘derleme’ (compilation).

TELEVIZYON BELGESELI ANLATISI

Belgesel filmler sinema sektériiniin bir pargasiyken, ikinci Diinya
Savas1 sonrasinda televizyon mecrasinda da kendisine yer edinmis-

121



tir. Donemin kamusal yaymcilik anlayisiyla uyusan egitim ve bilgi-
lendirmeye dayali belgesel film anlayisi, televizyon mecrasina yeni
bir soluk getirmisgtir. ikinci Diinya savasi sonrasinda sirasiyla ingil-
tere, Amerika ve Kanada basta olmak iizere belgesel film televizyon
mecrasinda ‘program’ olarak yer almaya baglamustir. Belgesel filmin
televizyon mecrasinda yayinlaniyor olmasi, onun anlatisin1 zamanla
sinema filminden televizyon programina déniistiirmiistiir. Bir an-
lamda, “eski bicim yeni icerik iizerinde uygulanmaktadir” (McLu-
han ve Fiore, 2012: 86).

Belgesel film televizyonda yayinlanmak iizere iiretildiginde, onu
bir televizyon programi yayin tiiriine doniistiiren, onun bigim ve
icerik ozellikleridir. Ornegin televizyon eglencesinin genel kategori-
lerini olusturan temel 6zellikler olarak ‘tiir’ ve ‘format’ kavramlari-
nin, televizyonda yayinlanmak iizere iiretilen belgesel filmin anlati-
sina da dahil oldugunu gorebiliriz. Televizyon anlatisy; par¢ahdir. Bu
yoniiyle farkl metinleri bir arada toplama 6zeligine sahip olan tel-
evizyon anlatis1 metinlerarasidir. Bigimsel anlamda diisiintildiigiinde
televizyon anlatisi, televizyon ekraninin boyutuna bagimhdir; tele-
vizyon ekraninin sinema perdesinden kiiciik olusu anlatiy1 bigimsel
anlamda manipiile etmektedir. Televizyon yayin planina/akisina uy-
gun olarak icerik siiresinin ayarlanmasi da bigcimsel anlamda anlati-
nin bir parcasidir.

Televizyon anlatisinin pargali olugundaki en 6nemli etken, tele-
vizyonun yaymn/akis plani igerisinde yer alan herhangi bir programin
kendinden 6nce ve sonra yayinlanan/yayinlanacak olan programlara
bagimh olusudur. Sinema anlatisinda oldugu gibi ii¢ saat siirecek bir
hikayenin ozellikle de belgesel film formatinda televizyonda yayin-
lanabilmesi ¢ok da miimkiin degildir. Bu nedenle televizyon belge-
seli anlatisinda pargali yapr; seri ve serial belgesel tiirleriyle ekranda
kendisine yer bulabilmektedir. Seri belgeseller, her boliimiiniin ken-
di icinde bagimsiz oldugu ama belirli bir tema catis1 altinda bulugan
yapimlar olarak tanimlanabilir. Serial belgeseller ise, “biitiinliiklii bir
hikayeyi belli sayida boliime yayarak bir devamlilik i¢inde anlatan
anlat1 formudur” (Ozsoy 2011: 129-130).
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TELEViZYON BELGESELI ANLATISINDA
ICERIKSEL OZELLIKLER

Marshall McLuhan bir aracin igeriginin daima bir bagka arag ol-
dugunu belirtmektedir (Altay, 2005: 16). Televizyon belgeselinde bel-
gesel film, televizyon araciyla, sinema iceriginden televizyon icerigi-
ne gecis yapmaktadir. Televizyon belgeselleri, icerik yapisinda bira-
kilan bosluklarla ticari aralar yapmak icin gerekli format araliklan
g6z oniinde tutularak yapilmaktadir (Ellis ve McLane, 2006: 192).
Bu format sebebiyle ayrica televizyondaki zaman kisitlamas: belges-
elcilige ciddi bir etki yapmustir. Ele alinan konu, konusulan olay1 ya
da kisiyle ilgili olay1 ya da haberi yansitmak i¢in genis zaman olma-
dig1 icin daha az zamam yeterli kilma zorunlulugu ortaya ¢ikmstir.
Televizyon belgeselciligi giinlitk televizyon akisi igerisinde ya da
seriler seklinde devam eden formati dolayisiyla, televizyonda goste-
rilmeyen belgesellerin tersine ¢ok daha fazla sayida insana ¢ok daha
hizl1 ulasmasina karsin beklenen estetik deneyimi yansitmakta ve ele
aldig1 konuya iligkin beklenen sosyal etkiyi yaratmakta da daha zay:f
kalmaktadir. Bir anlamda belgeseller s6z konusu oldugunda; televiz-
yon bir ‘kitle arac’'na déniismektedir (Ellis ve McLane, 2006: 193).

Mecra olarak sinema iiriinlerinden teknik, icerik ve zamansal ola-
rak farkhlasan televizyon anlatisi, kurmacay: diissel dykiilerle esitler-
ken, kurmaca olmayanlar1 dogrudan ‘gercegin’ kendisi olarak tanim-
lar. Boylelikle; televizyon tiirlerinin sayis1 ve tiirler arasindaki gegis-
kenlik arttik¢a ‘gercek’ ve ‘kurmaca’ metinler arasindaki ayrim orta-
dan kalkar (Ozsoy, 2011: 85). Giiniimiizde televizyonun 6énde gelen
anlat1 tiirlerinden olan ‘Belgesel-Dramalar’ (Docu-drama) da, ‘ger-
cek’ ve ‘kurmaca’ metinleri birlestiren yapilariyla 6zellikle belgesel
temal televizyon kanallarinin en popiiler program tiirlerinin basin-
da gelmektedir. ‘Belgesel-Drama’ tiirti i¢in kullanilan bir diger ad
Tiirkceye olgusal-kurmaca bigiminde cevrilebilecek ‘faction’ s6zcii-
gudiir. ‘Faction’, olgu anlamina gelen ‘fact’ ile kurmaca anlamina ge-
len ‘fiction’ s6zciiklerinin kisaltilarak birlestirilmis halidir (Tutar,
2009: 27).

Televizyon i¢in hazirlanan belgesel filmlerde 1950 ve 1960’1 y1l-
lar icin ti¢ temel 6zellik 6ne cikar: ilki ele alinan konularin haber de-
geri unsurlar olup olmadigidir. Bir sey son zamanlarda m: olmustur?

123



Genis ol¢tide ilgi uyandirmakta midir? gibi sorular 6nem kazanmis-
tir. Bu sorular ashnda televizyonun belgeselcilige ve onun formuna
yonelik ana katkisi olarak degerlendirilebilir. Amerikan “See It Now”
ve “CBS Reports” televizyon belgeselleri buna verilebilecek en iyi
orneklerdir. Ikinci ana 6zellik ise nostaljik ve tarihi konulardaki der-
lemelerin vurgulanmasidir. Yine Amerikan “Project XX” serilerinde
bu nokta ozellikle dikkati ¢eker. Son ortak 6zellik ‘insan ilgisi’ unsu-
rudur. Kendimiz disindaki herkes hakkindaki biiyitk merakimiz,
onlarin kisilikleri ve sorunlarina iligkin ilgimiz bu formda 6n plana
cikar. Bu vurgu o6zellikle “Close-Up!” serisinde ve dolaysiz sinema
o6meklerine karsimiza cikar (Ellis ve McLane, 2006: 190).

Televizyon belgeselciligi, icerik olusturma anlaminda, belgeselde-
ki ilk dénem haber-gercek yapimlarin devami olarak da diistintilebi-
lir. Paul Rotha'nin 6rnek verdigi sekilde, ingiltere’de, Amerika'daki
Time yapimlarina benzer March Of Time (Zamanin Yiiritytisii) dizisi
bir nevi ekran gazeteciligi olarak degerlendirilmektedir. Bu yapim-
larda anlaticilarin yorumlan tizerinden betimleyici bir iisltp benim-
senirken, roportaj dgesi de 6n plandadir. Yirmi beser dakikalik bo-
limler halinde, ayda dort kez ekrana gelen bu yapimlar; konu ola-
rak gerek ulusal gerek uluslararasi cogunlukla siyasal olaylar: aktar-
ma egilimindedirler (Rotha, 2000: 68).

Giintimiiz televizyon belgesellerine bakildiginda, 6zellikle Tiirki-
ye ornegi dustiniildiigiinde, ulusal kanallarda yaymnlanan belgesel
programlarin igerik ve bigcim olarak Rotha’min bahsettigi haber-ger-
cek yapimlara yakin durdugu goriilebilir. Tiirkiye icin bu tiir haber-
gercek yapimlarin ilk 6rnegi olarak Mehmet Ali Birand'in yonetimin-
deki 32. Giin programi kabul edilebilir. Daha sonra bu ekipten 6zel-
likle Can Diindar, giiniimiize kadar devam ettirdigi, cogunlukla si-
yasal ve sosyal icerikli ulusal olaylar1 ve bu olaylarin tanig kisileri
konu edinen, kendisinin ana anlatici olarak konular1 yorumladigi,
roportaj dgesinin 6n planda tutuldugu, cesitli televizyon kanallarin-
da belirli periyotlarla dizi olarak ekranlarda izlenen ‘ekran gazeteci-
ligi’ 6rnegi haber-gercek yapimlara imza atmaktadir.

Gergegi hikayelestirerek anlatmak, televizyon anlatisinin icerik-
sel ozelliklerinin basinda gelmektedir. Ele alinan konunun hikaye-
lestirerek anlatilmasi, televizyonda yayinlanmak icin iiretilen belge-
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sel filmlerin tam tabiriyle olmazsa olmazi niteligindedir. Televizyon
izleyicisi hikayelestirilmis anlatimla belgesel filmin konusuyla daha
rahat 6zdeglegebilir. Televizyonda yayinlanan belgesel filmlerin konu
olarak sikca tercih ettikleri biyografik belgesel formatindaki insan
hikayeleri, anlatida hikayelestirmenin kullanildig1 en belirgin 6rnek-
lerdir. Belgesel filmin televizyonda program olarak yer almasi ile te-
levizyon belgesellerinde ‘uzman’ kavrami yerlesmistir.

Zigmund Bauman’in tanimiyla, ‘uzman’ “aym dnda, hem giiveni-
lir ve kisi istii bilginin kaynagin sorusturma hem de bir kisinin en
derin diisiince ve 6zlemlerini anlayan insan”dir. O, “yorumlayici ve
arac1 bir kisi olarak, nesnel ve 6znelin ayn diinyalar arasindaki bir
kopridiir” (Tutar, 2009: 33). Televizyon belgeselinin, izleyici algi-
sinda giivenilir ve gercege uygunlugu, ‘uzman’ kisi veya kisileri tele-
vizyon belgesellerinin vazge¢ilmezi konumuna getirmistir.

‘Uzman’ kisi ve kisiler disinda televizyon belgeselinde ele alinan
ozellikle spesifik bir ‘olay’ aktariminda da taniklara basvurulmakta-
dir. Tiirkiye’de ‘O Giin’ mantigiyla gerceklestirilen televizyon belge-
sellerinin en 6nemli bagvuru kaynaklari, ‘O giin’tin tamg kisilerdir.
Belgesel filmin (non-fiction film) 6n kosullu olarak yapildig1 zamanla
ilgili bilgi, mekan, toplumsal-kiiltiirel ¢evre ve ideolojiyi yansitmasi
ve izleyicilerinin duygusal katilimin1 sagladiklan kadar diisiinsel ka-
tilimini da saglamalar beklenirken (Tutar, 2009: 25); televizyonun
gosteri mantigiyla kitlelere hitap etme durumu s6z konusu oldugun-
da televizyonda yayinlanan belgeseller de igeriklerini ona gore yapi-
landirma yoluna girmis, televizyonda belgesel filmin farkl anlat: tiir-
lerine y6nelmesine sebep olmustur.

Televizyon belgeselciligiyle birlikte sekillenen anlat1 tiirlerinin
basinda onceki boliimlerde de deginildigi gibi, ‘dramatik belgeseller’
(Docu-drama) gelmektedir. Dramatik belgesellerin en belirgin 6zel-
ligi, kurmaca ve belgesel tarzlarini bir tiirde birlestiriyor olmasidir.
Dramatik belgeseller, imgesel filmlerin temel anlat1 6gelerinden olan
senaryo ve oyuncu kullanimina yer vermektedir. Ozellikle gecmis,
tarihsel bir dénem anlatilirken ya da biyografik tarzda bir belgesel-
de canlandirma yontemi, gerek yazih bir senaryoyu gerekse oyuncu
kullanimim barindiran dramatik belgesellerin en sik bagvurdugu
anlatim sekli olarak géze carpmaktadr.
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Televizyon belgeselciliginde farkh tiirde anlat1 arayislan, televiz-
yon program formati olarak benimsenen ‘reality-show’ formatini da
televizyon belgeseli anlatisina dahil etmistir. Celenk (2005: 207),
‘reality-show’ program tiiriinii ‘yasam 6ykiileri’ programcihig1 olarak
tamimlamaktadir. Celenk ayrica, televizyonda ‘reality-show’ tiirti prog-
ramciligin, devlet tekeline karg: gelistirilen ‘cok seslilik’, ‘tarafsizhik’
ve ‘haber gercekgilik’ gibi soylemlerin televizyonun anlat1 bigimleri-
ne niifuz ettirilmesiyle basladigindan bahsetmektedir. Ona gore ‘rea-
lite-show,” televizyon anlatisinda canlandirma hikayelerden olusan
bir programcilik tarzina esin kaynagi olmustur (2005: 212).

Diinyadaki ornekler iizerinden degerlendirildiginde televizyon
belgeselleri, maddi kaygilardan ziyade (is, ev, fakirlik gibi) sadece ki-
siler tizerine degil degerler iizerine de (etik degerler, ruhsal degerler,
psikolojik varsayimlar ve yargilar) kendini kurgulamistir. Bu da er-
ken dénem belgeselcilerinin yarattig1 bir yoldur. Televizyon belge-
selciliginde dikkat cekici bir bagka nokta, giiniimiizde belgesellerde
yorumcularin birer medya yildiz1 olmalar ve siklikla ekranda belge-
sel iirtinii ierisinde gériinmeleridir. Erken donem belgesel filmler-
de sunucular ya da hikaye anlaticilar1 bilinmezdi ve sesleri sadece
gorseller tizerinden duyulur yiizleri ise ekranda hi¢ goriinmezdi (El-
lis ve McLane, 2006: 191).

Televizyon, sinemadakine benzer bi¢imde bir y1ldiz ‘star’ sistemi-
ni dayatarak, programlarin bireysel hikayeler tizerine kurulmasim
gerekli kilmaktadir. Televizyonda yayinlanmak iizere iiretilen belge-
sel filmler de televizyon programi mantigiyla ‘star’ yorumcular yarat-
maktadir.

TELEViZYON BELGESELI ANLATISINDA
BiCIMSEL OZELLIKLER

Televizyon temsilinin pek ¢ok bigiminden biri olan belgesel fil-
min, bu arag {izerinden yayinlanmaya baglamasiyla bicimsel olarak
da anlat1 yapisinda degisimler gosterdigi soylenebilir. Televizyonun
bicimsel anlat1 yapisinda, kamera kullanimi ve kurgu aracihigiyla ger-
ceklestirilen se¢me ve digarida birakma da goriiniirlitk kazanmakta-
dir. Anlatidaki bu ‘gériiniir’ yapi, akan goriintiilerin ya da hikayele-
rin ‘televizyon secimi’ oldugunu desifre etmektedir (Celenk, 2005:
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76). Bu ‘goériiniir’ yapiy1 televizyon belgeseli anlatisina uyarlamak ge-
rektiginde belgesel yonetmeni, gercege iligkin yaratic1 yorumunu te-
levizyonun anlat1 yapisina uygun bicimde yapmaktadir.

Televizyon programlarinda goriintii diizenleme, “gorsel bakim-
dan tek mekandaki sabit bir dekor diizenlemesi tizerinde, program-
da yer alan sunucular, konuklar ve katihmcilarin diyaloglarini en uy-
gun bicimde takip etmeye izin verecek sekilde, kamera tarafindan
alisilagelmis yontem ve acilarla takibine” dayanmaktadir (Celenk,
2005: 93). Televizyon mecrasinin bu klasiklesmis goriintii diizenle-
me modeli, bu mecrada yayinlanacak belgesel filmleri de bigcimsel
olarak etkilemistir. Ozellikle ‘uzman’ ya da ‘tamk’ goriislerine basvu-
rulan televizyon belgesellerinde -sunucu ya da konuk olmasa bile-
bu ‘uzman’ ya da ‘tamik’ kisilerin tercihen stiidyo ortaminda goriin-
tilleri alinmaktadir. Ancak bu noktada da ¢ogunlukla bahsi gecen
kisiler fon 6niindeoturtulurken; filmin yonetmeni de izleyiciler tara-
findan goriinmeyen, ‘uzman’ ya da ‘tanik’ kisilerin konustugu, ekran
dis1 bir 6ge olarak konumlandirmaktadir kendisini. Yonetmenin ek-
ran digi, ‘uzman’ ya da ‘tanik’ kisilerin ise ekran icinde konumlandi-
g1 bu yapy, stiiddyo ortam1 disinda, bu kisilerin kendi mekanlarinda
ya da belgeselin konusuyla ilgili bir mekanda da olabilmektedir.
Bicimsel diizeyde televizyonda yaraticilik s6z konusu oldugunda; di-
yaloglar, ses efektleri ve miizigin etkili ve yaratic1 kullanimindan da
bahsetmek gerekir (Celenk, 2005: 93).

Televizyonda yayinlanmak iizere cekilen belgesel filmlerde de, go-
riintiilere eslik eden, belgesel filmin temasina uygun etkili miizik kul-
lanimi hakimdir. Ses efektleri de, televizyon belgesellerinde kullanilan
yaratic dgeler olarak disiiniilebilir. Ozellikle, canlandirmaya dayah
televizyon belgesellerinde ses efektlerinesik¢a rastlanmaktadir.

Son dénemde hizla gelisen ¢ekim ve kurgu teknikleri, 6zellikle
televizyonun belgesel temalt kanallarinda yayinlanan belgesellerin
bicimsel 6zelliklerini ve belgesel iceriklerini yogun bir bicimde des-
tekledigi gibi, etkisiz bir konuma tasidig1 da soylenebilir. Elmacr’nin
belirttigi gibi (2001: 49-50), kullanilan teknolojik miidahalenin ger-
cekligi deforme edecek kadar miikemmeliyetci olmasi, belgeselciyi
yola ¢ikis amacindan saptirmaktadir bir dlciide.

Bicimsel anlatida deginilmesi gereken bir diger teknik aydinlatma
teknigidir. Belgesel filmde gercegin bilgisinin kendi dogal ortaminda
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kaydedilmesi, bu nedenle de yapay aydinlatmaya gerek duyulmama-
st olasiyken, belgesel filmin televizyon ortaminda yayinlanmaya bas-
lamasiyla ortaya ¢ikan tiirlerden olan ‘Docu-Drama’ 6rneklerinde dra-
matik etki yaratacak sekilde yapay aydinlatmaya basvuruldugu go-
rillmektedir. Yukarida bahsedilen, belgesel filmin stiidyo ortaminda
alinan kayitlarinda da yapay aydinlatmaya basvurulmaktadir.

Kevin Robins (1999: 97), gézetlemenin fotografin evrimine bagh
olarak gelistiginden bahsetmektedir. Ona goére fotografi cekilen sey-
ler enformasyon sisteminin pargasi olurken denetim altina alinmala-
n da kolaylagir. Kisaca yeni teknolojiler, her zaman bu izleme ve kay-
detme kapasitesini arttirmaya ve daha sistematik, daha sinsi olmaya
cabalamaktadir. G6zetleme mantig, televizyon mecrasinda yer alan
belgesel filmde 6nemli bir yere sahiptir. Ozellikle National Geograp-
hic ve Discovery Channel gibi televizyondaki tematik belgesel kanal-
lariyla yerlesen vahsi doga belgeselleri, Robins’in bahsettigi ‘yeni tek-
nolojilerin izleme ve kaydetme kapasitesinin sistematik ve sinsi’ yapi-
st igin belgesel film tizerinden verilebilecek en somut érmeklerdir.

Belgesel film anlatisinin bicim ve igerik olarak yayimnlandigi mecra
izerinden farkhlasan yapisim sistematize etmek adina ‘sinema belge-
seli’ ve ‘televizyon belgeseli’ kavramlarin ortaya koyarak, bu iki belge-
sel tiiriiniin iceriksel ve bicimsel 6zelliklerini tablolastirarak 6zetle-
mek gerekirse:

Sinema Belgeseli Televizyon Belgeseli

Gergegi, yonetmenin yaratici Gergegi, belirli bir format ekseninde
iislabuyla yorumlayan yapu. kayda alip aktaran yapi.

Tek parga Eklektik

(Bir seferde izlenebilir film (Cogunlukla boliimlere ayrilan, seri
formatinda) ya da serial program formatinda)
Sinema salonunda beyaz perdede Televizyon ekraninda izlenen yap.

izlenen yap1.

Cekim ve sunum olanaklar1 sinema Cekim ve sunum olanaklan televizyon
perdesine gore ayarlanan yap1. ekranina goére ayarlanan yapi.

Sosyal igerikli konulann tercih edildigi, | Popiiler kiiltiire davali, eglendirmeye
elestirel bakis acistyla yorumlanan doniik yapisiyla elestirel bakis agisindan
yapL yoksun sisteme entegre olmus yap.
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Belgesel sinemada ‘dis ses’ kullanim Televizyondaki belgesel programlarda

vardir ve gogunlukla bu ‘dis ses’i sunucular, belgeselin ‘anlaticisr’

izleyici gérmez; sadece sesini duyar. konumunda olabilmektedirler.

(Oykii Dis1 Anlatict) (Oykii Igi Anlanci)

Yapilan réportajlar esnasinda soru Yapilan roportajlar esnasinda soru

duyulmaz, akis onu gdsterir. duyulabilir, ya da direkt altyazi olarak
girebilir.

Sinema belgeseli kurgusu incelendiginde| Televizyon belgeseli kurgusu
kesmelerin az oldugu bir yap: hakimdir. | incelendiginde kesmelerin ¢ok ve hizh
oldugu bir yap: hakimdir.

Sinema belgeselinde gekimler genis Televizyon belgeselinde ¢ekimler dar

agida daha genel planda tutulur. agida yakin'planda tutulur ve bol detay
goriintiilerden olusan gekimler 6n
plandadir.

Sinema belgeselinde miizik kullamm | Televizyon belgeselinde fonda siirekli
filmin basinda ve sonunda olmasinin olarak yer alan bir miizik duymak
disinda gerektigi durumlarda kullanihir. | olasidir.

Sinema belgeselinde ses ve gériintii Televizyon belgeselinde ses ve gdriintii

efekti kullammina fazlaca rastlanabilir. | efekti kullanimina nadiren/qok gerektigi

! durumlarda rastlanmaktadur.

SONUC

Belgesel filmin sinema perdesindeki macerasindan televizyon ek-
ranindaki macerasina gecisi, onun anlat1 yapisinda igerik ve bigim
temelli farkliiklar1 da beraberinde getirmistir. Belgesel film televiz-
yonda yayinlanmaya baslamasiyla birlikte giderek televizyon progra-
m1 formatina dogru bir yénelim géstermis, film olarak izleyiciyi bilgi-
lendirme yonii agir basarken televizyon programi formatiyla eglendir-
meye yonelik bir icerik olusturmaya yonelmek durumunda kalmigtir.

Televizyonun, mecra olarak sinema perdesine kiyasla belgesel fil-
min daha fazla izleyiciye ulasmasini sagladigi dogrudur. Ancak tele-
vizyon, mecra olarak izleyiciyi eglendirme 6ncelikli bir yapida oldu-
gu icin belgeselin film olarak gosterimi yerine onu, igerisinde eglen-
ce ve popiiler unsurlar -kisi ya da olay- barindiran televizyon prog-
rami formatina sokmustur. Bu da, belgeselde hem icerik hem de bi-
¢im olarak sinema anlatisindan televizyon programi anlatisina dogru
bir y6nelimi beraberinde getirmistir. Gésterim olanaklar1 baglamin-
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da diistindiigiimiizde ise belgesel filmin televizyon ekraninda yayin-
lanmaya baglamasi, onun sinema perdesindeki seriivenine son ver-
mese de, onemli 6l¢iide sekteye ugratmistir. Giiniimiizde belgesel fil-
min sinema salonlarinda gise filmi olabilmesi i¢in halkin ilgisini ge-
kebilecek popiiler bir icerige sahip olmas: gerektigi gibi ayn1 zaman-
da arkasinda cok biiyiik bir pazarlama destegini de almis olmasini
gerekli kilmaktadur.

Televizyonlarin yayin akis1 odakli bir degerlendirme yapmak ge-
rekirse, Tiirkiye ornegi tizerinden diisiindiigiimiizde, ulusal kanal-
larda belgesel film gosterimlerinin yayin akisi icinde giiniin gec saat-
lerinde ya da kanalin ceza aldig1 durumlarda yayin boslugunu dol-
durabilmek adina kullanildigin1 gérmekteyiz. Tematik belgesel ka-
nallarinin yayin akis1 baglaminda diisiindiigiimiizde de, belgeselle-
rin film olarak iiretilip yayinlanmasindan ziyade, seri ya da serial te-
levizyon programi mantigiyla iceriginin gezi, doga, biyografi gibi iz-
leyicinin merakim daha fazla uyandiracak popiiler konular iizerin-
den olusturuldugu goériilmektedir.

Belgeselin anlat1 yapisinin televizyon mecrasinda yayinlanmaya
baglamasiyla birlikte sinemasal anlat1 yapisindan giderek televizyon
programi formatina dogru bir degisim gostermesi zamanla sinema
filmi olarak iiretilen belgesel filmlere de etki etmistir.

Giintimiizde sinema perdesi ve televizyon ekrani igin tiretilen bel-
gesel filmler incelendiginde mecralarin temel ozelliklerine bagh fark-
liliklar disinda belgesellerin bicim ve igerik baglaminda birbirlerine
benzedikleri ¢ikarimi da yapilabilir.

Belgesel filmde yayinlandig1 mecraya gore igerik ve bi¢im olarak
farkhihik gosteren anlat1 yapisi, ‘sinema belgeseli’ disinda ‘televizyon
belgeseli’ tiirtinii ortaya ¢ikarmistir. Calisma sonunda, ‘sinema belge-
seli’ ve ‘televizyon belgeseli’ kavramlarinin, bundan sonra alanda yapi-
lacak ¢aligmalar igin tartisma zemini olusturmasi éngériilmektedir.

Bu calismanin sonucunda asil vurgulamak istedigimiz ise, belge-
sel filmin kendisine sinema ortaminin disinda gosterim olanag: bul-
dugu televizyon ortaminda ‘belgesel’ 6zelliklerini (estetik ve egitsel
kaygy, arastirma siireci, evrensel mesaj iletimi, 6zgiinliik ve biricik-
lik 6zelligi, vb...) kaybetmeye yiiz tuttugudur. Ciinkii televizyon bel-
geselciligiyle, belgesel film yénetmeninin gercegi yorumlayisi yerini,
salt gercegin, teknik imkanlarin sinirsizca seferber edilerek kayde-
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dilmesine biraktig: gibi, televizyonun eglendirme yoniinii 6n planda
tutacak bicimde realite show tarzi igeriklere ciddi anlamda bir y6-
nelme s6z konusudur. Bu ‘melez’ igerikler de, belgesel filmin ‘tani-
mr’na zarar vermektedir.

Bunun disinda, belgesel film tematik icerikli yayin yapan kanal-
larin diginda televizyon kanallarinda kendisine nitelikli bir yer edi-
nememektedir. Emir Cakaroz'un da ¢alismasinda vurguladig: gibi,
televizyon yayincilar: her ne kadar ticari bir getirisi olmadiklarim dii-
stinseler de, kamusal sorumluluklarindan o&tiirii, eglence yénii 6n
planda olan belgeselleri yayinlamaktan ziyade, sosyal konulara degi-
nen belgesellerin televizyonlarda izleyicilerle bulusmasina olanak
saglamalilardir. Bu noktada televizyon yayincilari, kamu politikalar
cercevesinde, belgesel film gésterimlerini tesvik eden yasal diizenle-
melerin uygulayicisi olma sorumluluguyla hareket etmelilerdir. Ay-
rica, belgesel filmlerin yayin saatlerine iliskin de, televizyonlarin ya-
yin akigi icerisinde bir diizenleme ihtiyaci oldugu agiktir.

Bu calismada, belgesel filmin anlat1 yapisinin araca bagh degisimi
sinema ve televizyon mecrasiyla simirl tutulmustur. Ancak son do-
nemde internetin de, belgesel film yayinlamada yeni bir mecra oldu-
gu ve bu mecranin da kendi anlat1 yapisini sekillendirdigi goriilmek-
tedir (Interaktif Belgeseller, Kolektif Belgeseller, vb...). Bu bilgi dog-
rultusunda, bundan sonra belgesel filmin anlat1 yapisina iliskin yapi-
lacak ¢aligmalarin, mecra olarak internet ortamini se¢meleri gerekli
goriilmektedir.

Belgesel filmin yayinlanacag: yeni ortamlar ortaya ciktik¢a, bu
mecralar kendi anlat1 tekniklerini olusturarak belgesel filmin anlat1-
sina icerik ve bi¢im anlaminda farkliliklar getireceklerdir. Boylelikle,
belgesel filmin anlat1 yapisi yayinlandig1 mecraya bagh olarak degi-
sim gostermeye devam edecektir.
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MICHEL FOUCAULT iZLEGINDE BiR SINEMA:
FREDERICK WISEMAN’IN BELGESEL EVRENI*
Ozgiir Ipek
\e)

GIRIS

Modernitenin ve modern yasam kurgularinin rasyonellikten edin-
mis oldugu mesruiyete yonelik sorgulayic1 diisiincelere katkida bu-
lunmay1 amaglayan bu yazi, Michel Foucault ve Frederick Wise-
man’in ¢alismalarini ortak bir izlekte ele almaktadir. Cagdas Fransiz
diisiincesine 6nemli etkilerde bulunan Michel Foucault ile belgesel
sinemaci Frederick Wiseman'i bir araya getirme fikrinin temelinde,
her iki ismin de kurumlarin resmi ideolojileri ve uyguladiklan pra-
tikler arasindaki derin farkhliklara dikkat ¢ekmeleri yatmaktadir.

*) Bu makale, Istanbul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisi’'nde hazirlamis oldugum
“Foucault'nun Disiplin Toplumu Kavrammm Islah Kurumlan Aracihgiyla Yeniden Ure-
timi: Frederick Wiseman Belgeselleri Ornegi” isimli yiiksek lisans tezinden yola ¢ikila-
rak yazilmisur.
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Foucault'nun yazinsal, Wiseman'in ise gorsel dil araciligiyla ortaya
koydugu gibi, kurumlar bir nevi varlik sebepleri olarak yiicelttikleri
soylemlerini, uygulama alanlarina aym sekilde yansitmamaktadir.

Okudugunuz bu metinde 6ncelikle Michel Foucault'nun kurum-
larin ortaya ¢ikis ve yayilis siiregleriyle ilgili degerlendirmelerine yer
verilirken ardindan da Titicut Follies filmi basta olmak tizere Frede-
rick Wiseman imzasini tasiyan belgeseller ele alinmaktadir.

CEZAI PRATIKLERDEKI DONUSUM VE
HAPSETMENIN YUKSELISI

Michel Foucault Hapishanenin Dogusu adli eserinin hemen bagla-
rinda Damiens isimli bir tutukluya uygulanan iskenceleri tiim detay-
lariyla birlikte aktarmaya koyulur. Adi1 gecen mahktm 5 Ocak
1757°de Fransa Kral1 XV. Louis’ye suikast girisiminde bulunur. Kral
Louis maruz kaldig1 bu saldiriy1 ucuz atlatir ve olaydan pek bir yara
almadan kurtulur. Kral’a suikast girisiminde bulunan Damiens, ola-
yin ardindan derhal yakalanip tutuklanir. 2 Mart 1757°de Paris Kili-
sesimin girisinde sucunu itiraf etmeye zorlanan Damiens, uzun si-
ren iskenceler sonrasinda halkin gozleri éniinde ve deyim yerindey-
se bir toren atmosferi icerisinde idam edilir. Foucault, Damiens’e uy-
gulanan igkenceleri de olduk¢a sogukkanh bir dille aktarmay siir-
diiriir: Evvela mahktimun bedeninin muhtelif yerlerine 6ldiirmeyen
fakat oldukga ac1 veren yaralar agilir. Bu yaralarin iizerine kizgin yag,
eritilmis balmumu, kaynar regine, kiikiirt ve kursun dokiiliir. Kerpe-
tenle etleri gekilir. Nihai olarak da uzuvlarina baglanan atlarin ¢cekme-
si sonucu organlar kopartilarak, bu kanh infaz sona erdirilir (Fou-
cault, 2006: 33-36).

Damiens'in infazinin sonrasinda 1830’1u yillarin Paris'indeki Geng
Mahkuamlar Evi'ne odaklanan Foucault, burada kalan mahkamlarin
karsilastiklar1 durumlarla ilgili birtakim detaylar verir. Leon Faucher
tarafindan kaleme alinan mahkam evi yénetmeligi olduk¢a dikkat
cekicidir. Zira tutuklularin kacta yatip kacta kalkmalan gerektigi,
hangi saatler arasi yemek yiyip, hangi saatlerde ibadet edecekleri hep
bu yonetmelik uyarinca belirlenmistir. Aksamlan ikinci trampetin
calmasiyla birlikte hiicrelerindeki yataklarina girmis olmalar1 gere-
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ken mahktimlar, diizen ve sessizlik saglamak i¢in dolasan g6zetmen-
ler tarafindan siirekli bir bicimde gozetime tabi tutulur. Michel Fou-
cault, Damiens’in infaz1 ve gen¢ mahkamlarin kosullarindan yola
cikarak, on dokuzuncu yiizyil baglarinda cezalandirma pratiklerinde
iki biiyiik degisimin hasil oldugunu one siirer. Bir yandan infazlarin
bir tiir gosteri edasiyla halka izlettirilmesi son bulurken; diger yan-
dan azap verici iskencelerin yerini ‘hapsedilme’ almaktadir. Boylelik-
le ceza uygulamasi, seyirlik bir gosteri, bir tiir karanhk senlik olma
ozelliginden tamamen uzaklastirilmis olur (Foucault, 2006: 37-40).

Goriilen o ki, Foucaultnun uzun uzadiya anlattig: tiirden isken-
ce ve infaz torenleri, 1830’lara gelindiginde yerini bicimsel kuralla-
ra diigkiin ince yonetmeliklere birakmaktadir. Foucault Hapishanenin
Dogusu adl1 yapitinda bu iki karsit cezalandirma diizenini agirbagli-
likla betimler. S6z konusu cezalandirma bicimleri arasindaki temel
degisim, fiziksel iskencelerin sergilenir olmasi hususunda gergekle-
sir. Napolyon donemi Fransa’sinda Damiens’in halkin gozleri éniin-
de oldiiriilmesini andiran bir infaza rastlanilmamaktadir. Buna kar-
sin ayni iilkenin, o dénem kirk bini agkin vatandasini zindanda tut-
tugu goézlemlenmektedir. Bir kent goriintimii olarak cezalandirma-
lar, kendisini goge yiikselen hapishane duvarlarinda gosterir (Mer-
guior, 1986: 115).

Hapsedilmeyle birlikte giiciin kendisi bizzat karanhgin, duvarlarin
arkasina gizlenir. Infazin ulu orta sergilendigi Damiens 6rmeginde ol-
dugu gibi bir cezalandirma pratigi, kraliyet giiciiniin goriiniir ifadesi
olarak yorumlanabilir. Diger uygulamada giig, etkinligini kapal kapi-
lar ardinda uygulama yoluna gider. Bu degisim, ayn1 zamanda iktida-
rin goriinmez oldugu yerde etkisinin daha da artacagina iligkin yarg-
y1 dogrulayan bir gelismedir. Kamusal nazardan uzaklastirilan infaz
uygulamalarinin bu etkiyi giiclendirici yoniinden de pekala s6z edile-
bilir. Deyim yerindeyse iktidar giiciiniin goriinmezligi, onun sinirlari-
nin ve etki alaninin belirsizligidir. Dolayisiyla kars: karsiya olunan sey,
goriinmeyenin belirsizlikten elde ettigi bir giictiir.

Ortaya cikan yeni ceza uygulamasinda goriiniir acilar hep geride
kalirken; mahktmlar, siiriilecekleri yerlere artik zincirlere baglana-
rak gotiiriilmemekte, ayr: hiicreleri olan kapal araclarla nakledil-
mektedir. Kapatilma, yeni bir norm olarak 6n plana ¢ikarken; yasa-
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mlan degisimi erkin gerceklestirdigi bir 6zgiirlestirme olarak degil
de, daha az ama daha etkin bir cezalandirma bi¢imi olarak degerlen-
dirmek gerekir (Macey, 2005: 123).

Michel Foucault modern toplumsal yapilann, kapatma cezasini
benimseyen, hapseden toplumlar olduklarini ifade eder. Zira Fou-
cault’ya gore, hapsetmeye dayah bir cezalandirma bigimi, 1780-1820
yillar1 arasi ortaya ¢ikan biiyiik reformlardan 6nce Avrupa ceza siste-
mi i¢inde yer almaz. Fransiz diisiiniir on sekizinci ytizyil hukukeu-
lar1 arasinda da bu minvalde bir goriis birligi bulundugunu 6ne siire-
rek, 1767 tarihli Serpillon Ceza Yasasr'ndan soyle bir alintiy1 akta-
rir: “Hapishane, medeni hukukumuza gére bir ceza degildir... Yine
de hiikiimdar bu tarz cezalar1 uygulayabilir; bunlar otorite uygula-
malaridir, olagan adalet bu tiirdeki mahkum etmelere bagvurmaz”
(Foucault, 1993: 57-58).

Bu agidan yeni cezalandirma ve gézetim ihtiyaglarinin ortaya ¢i-
kisiyla ekonomik hayatta yasanan koklii degisimleri ortak bir izlek-
te ele almak gerekmektedir. Feodal yapinin dagilmasiyla birlikte gii-
niimiiziin kalabalik metropol kentlerinin kokenlerini olusturan ge-
hirsel yapilanmalar, yiikselmeye baslar. Kent niifuslarinda yogun bir
artis yasanir. Kirsal bolgelerden sehirlere go¢ eden insanlarin bir bo-
limii gelismekte olan sanayi kollarinda calismaya baslarken; pek
cok Kkisi ise igsiz kalir. Kentlerde ikamet eden insanlarin sayisi arttik-
ca, gecmiste yasanilan seffafligin getirdigi tanimirhik ve bilinirlik ko-
numlari, yerini yabancilagsmaya birakir. Tehlikenin nereden ve kim
tarafindan gelecegi asla kestirilemez bir hal alir. Elbette eski donem-
lerin cemaat tipi toplumsal yapilar1 ile gorece kiigiik yerlesim birim-
lerinde, insanlar yasamin pek ¢ok aninda birbirlerini izleyebilme im-
kani1 bulmakla birlikte gayet samimi bir sosyallesme ortami da kur-
maktayd1. Hayatlar, kiigiik yerlesim yerlerine 6zgii bir seffaflikla cev-
relenmis durumdaydi (Bauman, 2003: 51-52).

Niifuslarda yasanilan yogun artiglarin sonrasinda bu tarz birlikte-
likler, yasamsal alanlarla beraber biiyiik degisiklikler gostermeye bas-
lad1. “Ben seni gozetliyorum, sen beni gozetliyorsun” ifadesiyle karak-
terize edilebilecek ‘karsilikh gozetim faaliyeti’ etkinligini yitirirken; bu
islemi daha genel cercevede ve daha giiclii bir bicimde gerceklestire-
bilecek baska bir konuma ihtiya¢ duyulmaya basland1 (Bauman, 2003:
52-55).
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Michel Foucault da iste bu gozetlemeyi sistemli bir bigcimde ger-
ceklestirecek kurumun, yani hapishanenin dogusuyla kapitalizmin
yiikselisi arasinda 6nemli bir bag kurar. Ekonomik yasamdaki degi-
simler sonrasinda burjuvazi, servetini mallara, stoklara, hammadde-
lere ve makinelere yatirmaya baslar. Boylelikle zenginlik, yeni bir
maddi bi¢cim ve gériiniim kazanir. Varim yogunu is¢i simfinin eline,
yani dogrudan halk tabakasina teslim eden burjuvazi, tam anlamiy-
la hoggoriisiiz bir tavir takimir. Foucault, kurulan bu yeni diizende
yoksullardan ve issizlerden meydana gelen niifusun zenginlikle dog-
rudan bir temasinin olugmasiyla birlikte, toplumun biitiiniine niifuz
edebilecek yeni bir adalet sistemi arayisinin ortaya ¢iktigini belirtir
(Foucault, 2000a: 134, 235).

Yeni bir toplumsal denetim arayis1 neticesinde on sekizinci ytiz-
yil sonu ile on dokuzuncu yiizy1l baslarinda Avrupa'nin pek ¢ok iil-
kesinin ceza sisteminde degisiklikler meydana gelir. Suglu olmak, eski
donemlerde oldugu gibi yalnizca yasa bedenindeki krala kars: gel-
mek degil; bizzat toplumu karsisina almak nevinden bir anlam kaza-
nir. Su¢ mefhumu, toplumsal bir rahatsizhik olarak algilanmaya bas-
lanir. Foucault sugun toplumsal bir huzursuzluk olarak algilanmaya
bagladig1 diisiincesinden hareketle, suclu kisinin toplumu zarara
ugratan, i¢yapiy1 karigtiran biri, bir toplum diismanina doniistiigii-
nii ifade eder. Suclunun i¢ diisman oldugu fikri, su¢ ve ceza teorisi
tarihinde yerini alan yeni bir tamimlama olarak ortaya ¢ikar (Fou-
cault, 2000a: 218-220).

Bundan bdyle suglu insanlar, suglarin iglerken toplum diismani
olmay1 da se¢mis olur. Boylelikle su¢luya hak ettigine inanilan ceza-
y1 vermek salt hiitkiimranin intikami olmaktan ¢ikarak, giderek top-
lumun kendini savunmasina déniisiir (Bernauer, 2005: 227). Artik
sug ve suglu, bireysel hislerin ve tepkilerin hedefi degil; aksine ku-
rumsal tek bir beden gibi hareket eden toplumsal bir mekanizmanin
hedefindedir. Suglu kimse, bu andan baslayarak toplumsal dikkate
amansiz iskencelere yazgil bir kurban olarak sunulmaz, daha ziya-
de toplumsal bakistan tecrit edilir.

Bu diisiincelerden hareketle hapishane yapisinin farklilasan sos-
yal yasama dair toplumsal bir gereklilik bi¢ciminde ortaya ¢iktig1 s6y-
lenebilir.
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FOUCAULT'NUN HAPISHANE ARASTIRMASI
UZERINE DUSUNCELER

Bernauer, Foucault'nun hapishane sistemi iizerine odaklanan ca-
lismalarinin sadece bir ‘diglama tarihi’ olarak okunamayacagin belir-
tir. Foucaultnun Gilles Deleuze’le yaptig1 bir s6yleside vurguladigi
gibi bu tiir mekanlar, “havsalamizin alabilecegi iktidarin en ¢ilgin te-
zahiirleri, onun acimasiz tiranhiginin tiim ¢iplakligiyla sergilendigi
yerlerdir” (akt. Bernauer, 2005: 222).

Iktidar, hapishanelerdeki mesruiyetini “siz suc isleyerek alcaklik
yaptiginiz1 biliyordunuz; o halde ben de sizi cezalandirmakta hakh-
yim” kabilinden bir ahlaki gerekceye dayandirir. Boylelikle devlet,
diledigi bi¢cimde sergiledigi zorbaligin1 gizleme geregi duymaz. Yine
bu kurumlarda rastlanilan a¢ susuz birakmak gibi cezalandirma y6n-
temleri, iktidarin en arkaik ve ¢ocuksu yanini ele vermekle birlikte,
onun igleyisindeki hayasizlig1 da gézler 6niine serer (Deleuze, 2009:
326-327).

Her ne kadar insanlar1 ekmek ve suya talim ettirerek cezalandir-
maya ¢alismak ¢ocukluga dair terbiye edici birtakim pratikleri andir-
sa da, Gilles Deleuze bunun tam tersinin de diisiiniilmesi gerektigi-
ni savunur. Evet, s6z konusu cezalandirma yontemi gibi yaptirimlar-
la tutuklular ¢ocuk muamelesi goriir ancak diger yandan, igeri kapa-
tilan cocuklar da tutuklu muamelesine maruz kalir (Deleuze, 2009:
327). Bu bakimdan tutukluluk halinin ¢ocuksu gériiniimii, iktidarin
mesruiyet tiretici kaynagidir. Diger bir ifadeyle cezalandirma bigimi-
nin sertligi, cocuk pedagojisi sdylemi igine dahil edilerek gorece yu-
musatilmigtir. Ne var ki, her iki halde de cezalandirma, yetigkin bire-
yin ¢ocuksu diinyasina yonelik bir tehdidi agiga vurur. Elbette bu
durumun tam tersinden de s6z etmek miimkiindiir.

Hapishane ad1 verilen kurum hala varligim siirdiirebiliyorsa, bu-
nun tek sebebi gecmis cezalandirma sekillerine gore daha insancil
bir yaptirim bi¢imi olarak kabul edilmesidir. On dokuzuncu ytizyil
baglarinda igkenceye duyulan nefretin iyice yiikselmesiyle birlikte
hapishane yapis: dogal olarak bir tiir ilerleme olarak kargilanur. Isle-
nen bir su¢ toplumsal s6zlesmeleri ihlal etse de, sonucta suglu bir in-
sandir ve onun insanligina saygi gosterilmesi gerekir. Bernauer, ha-
pishanenin iste boylesi bir diisiince ortaminda ve hiimanizm ¢1ghk-
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lannin yiikseldigi bir dénemde ortaya ¢iktigini belirtir (Bernauer,
2005: 224). Ne var ki, hapishane yapisini olusturan 1slah etme, egi-
tim, mahkamlan yaglarina, suglarina gére siniflandirma ve galistir-
ma ilkeleri diisiniildtigiinde, hapsetmenin yalnizca 6zgiirliikten mah-
rum birakmaktan ibaret bir ceza olmadig acik bir bi¢cimde ortaya ¢1-
kar. Siiphesiz hapishane ad1 verilen yapi, 6teden beri mahktimlarin
ozgiirliiklerini ellerinden alir. Ancak bu kurum asla sadece kisilerin
ozgiirliikklerine el koymakla iktifa etmez. Esas mesele, tutuklularin
biling ve davranmig doéniistimiinii saglamaktir. Mahkamlarin giindelik
faaliyetlerinin denetlenmesi, gozetleme, islenilen sugtan otiirii pis-
manlik uyandirma adina bagvurulan tiim yéntem ve uygulamalar hep
bu amaca hizmet etmektedir (Bernauer, 2005: 226). Bu baglamda
suclu olarak atfedilen kisi, gozden ¢ikarilmig biri degil, 1slah edilerek
doniistiiriilmesi amaglanan bir projedir. Dogal olarak da suglu bede-
nin bin bir iskence uygulamasiyla igdis edildigi devir artik geride kal-
mugtir. Su¢lunun bedeni yeniden programlanmasi gereken bir maki-
nedir. Bu yeniden iceriklendirme yéneliminin hedefinde olan sey de,
suclunun itaat ve uyum yetisinin derece bakimindan artirilmasidur.

Michel Foucault ¢alismalarinda modern 6ncesi toplumlar ve uy-
gulamalarini, sorgusuz sualsiz bir tiir barbarlik, vahsilik veya akil di-
silikla suglamak yerine bu dénemlerin farklihgim ve kendi i¢lerin-
deki tutarhihigim ortaya koyar. Bunu ge¢misin bir resmini ¢ikarmak ve-
ya iskencenin cazibesini yiiceltmek amaciyla yapmaz elbette. Onun
esas derdi giiniimiiziin ge¢misle olan rasyonalist karsithgindan 6tii-
rii edinmis oldugu mesrutiyet goériintiisiinii ortadan kaldirmaktir
(Poster, 2008: 102).

Hapishanenin Dogusu aleni, izler kitlenin gozleri 6niinde gercek-
lestirilen infaz térenlerinin sergilendigi bir donemden, denetimle ce-
zalandirmaya gegcisin gézlemlendigi bat1 Avrupa’daki erk operasyon-
larini ele alan bir calismadir (Barret, 1996: 152). Bu bakimdan Fou-
cault’'nun arastirmasini1 dayandirdig: temel tarihsel olusumlar, insan-
larin bir zamanlar dahil oldugu fakat su an tamamen koptuklar: sey-
leri betimledigi i¢in 6nem arz eder. Tarihsel gelisimler, Foucault'yu
insanlarin yeni iligkiler bulmak adina geride biraktig: seyleri belirt-
tigi icin ilgilendirir. Onun {izerine odaklandig1 esas mesele, insanla-
rn iktidar ve cezalarla kurduklar: bugtinkii iliskilerdir (Deleuze,
2006a: 120).
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Hapishaneler, monarsik yapida goriilen birtakim keyti ceza uygu-
lamalarin1 tamamen ortadan kaldirarak, yerine tek tip bir tutuklama
cezasim getirir. Buralarda kimi reformcularin iddia ettikleri gibi,
bireyler yeniden topluma kazandirilmaya galisilmamakta; siirekli ve
otomatik bir otoriteye itaatkar birer 6zneye doniistiiriilmektedir.
Foucault'nun hapishane yapisi tizerinde sekillenen arastirmasi, tiim
o insancil sdylemlerin arkasina gizlenmis boylesi bir niyeti giin yii-
ziine ¢ikarir (Bernauer, 2005: 229). Bununla birlikte hi¢ kuskusuz
bedenin cezalandirilmas: da siirer. Dahas1 tutuklu kisi, kapatildig:
hiicresinde gida taymnlamasi, cinsel yoksunluk ve dayak kabilinden
miidahaleler ve 6zgiirliiksiizliiklerle kusatilir; ancak kapatilan bede-
ne uygulananlar daha baska ellerle ve daha derinden gerceklestirilir.
Damiens 6rneginde oldugu gibi, gorevlerini icra eden cellatlarin ye-
rini gézetmenler alir. Mahktima uygulanan siddet farkl bicimlerde
de olsa gorece kontrollii bir minvalde varhgim siirdiiriir. Adaletin kan
akitmayan, ancak y6neldigi sucluya derin travmatik siirecler bahge-
den darp izleri, eskinin iskencelerinden daha etkilidir. Zira yeni yone-
limden anlagilan odur ki asil cezalandirilmaya ¢alisan sey bedenden
ziyade ruhtur (Foucault, 2006: 49-51).

Ruhsal kiskirtilmishgin dizginlenmesiyle rahatlatilan beden, artik
toplumsal sistem igin bir tehlike degildir. G6zetim diizeyini beden-
den ruha kaydiran rasyonalite, denetim ve simirlamalarin goériintir
izlerini de silmeyi basarmstir.

Foucault s6z konusu egilimin nedenini ceza uygulamasinin yo-
neldigi su¢ nesnesindeki degisiklige baglar. Cezalandirilan unsurun
bicimsel tanimi degil belki ama niteligi, cinsi ve bir bakima 6zii degi-
siklige ugramistir. Bu yeni cezalandirma bicimi, bir bakima tutkula-
rin, i¢gtidiilerin, anormalliklerin, sakatliklarin ve uyumsuzluklarin
da yargilanmas1 anlamina gelmektedir. Bu sekilde olaylarin agiklan-
masl ve 6znenin iradesinin sug i¢indeki yerinin belirlenmesi niyet
edilmekte; su¢clunun taninarak, ondan beklenebilecek seylerin neler
olabilecegi anlagilmaya calhisilmaktadir. S6z konusu olan, eylemi agik-
lama diistincesi tizerinden bireyi nitelemeye doniisen bir yargilama
siirecidir. Bu sekilde psisik anormallikler, kotiiliige egilimli olma gi-
bi kodlamalarla gevrelenen bireyi denetleyerek, tehlikeli olma halini
ortadan kaldirmak, suca yatkinhgim azaltmak amaclanmaktadir
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(Foucault, 2006: 52-53). Tip ve psikoloji gibi alanlarda normalligin
degerlendirilmesi, hakim iktidara gére bi¢imlendirilmekte ve bu ge-
kilde bireyler bir bakima goriiniir kihnmaktadir (Crary, 2004: 28).

Ulus Baker de toplumsal tipler meselesini tartistig1 bir yazisinda,
Foucault’'nun cezalandirma anlayisindaki degisiklikten yola ¢ikarak,
‘tehlikeli birey’ olarak formiile edilebilecek bir toplumsal tipi kesfet-
tigini belirtir. Buna gore biitiin hukuk, psikiyatri ve ceza sisteminin,
on dokuzuncu yiizyilda belirginlesen s6z konusu toplumsal tipe uy-
gun bir bicimde orgiitlendigi goriilmektedir. Bu anlamda cezalandir-
ma mekanizmasinin yalnizca suglulan degil, su¢ islemeye yatkin
olan kisileri de kapsama alanina dahil ettigi sdylenebilir (Baker, 2011:
327). Kisaca otoritenin bu niyet okuyucu tavr, su¢ nazariyesini te-
melsiz goriislere tabi tutmaktadir. Bu tutum da agik bir bigimde su-
cun ve suglunun potansiyel varligimin menfi, olumsuz bir okumasi-
na yonelmektedir. Nihai olarak Foucault, cezalandirma sisteminin
yumusadigi ya da insancillagtig1 kabilinden bir etiketlemenin altinda
bilimsel bilgi, teknikler ve séylemlerin i¢ ice gectigi, birbirlerine
uygun hale getirildigi yeni bir hakikat rejimi ve ceza adaleti uygula-
masindan s6z eder (Foucault, 2006: 59-60).

ARALIKSIZ GOZETIM VE DENETIM DUSU:
PANOPTIKON

Yunanca'da ‘panaptos’, herkes tarafindan gériilebilen ile ‘panaptes’,
yani her seyi goren sozciiklerinden tiiretilerek olusturulan Panopti-
kon, temelde Jeremy Bentham tarafindan ortaya atilmis mimari bir
plandir. S6z konusu terim, birlestirilmis bir teleskop ve mikroskobu
imler (Macey, 2005: 124). Panoptikon ifadesi, yine aym1 dilde ‘her
seyin goriildiigii yer’ ya da ‘g6z 6niindeki yer’ anlamina da gelir (akt.
Keskin, 2011). )

Jeremy Bentham’in hapishane ve 6teki kurumsal yapilar igin ge-
listirdigi mimari bir bicim olan panoptikon, gériilmeden gorebilme
ayricahginin incelikli bir denetimsel aygiti olarak karakterize edile-
bilir. Bu mimari format bir anlamda mutlak gorebilme ayricaliginin,
goriinenler iizerine uyguladig: gériinmez bir siddettir. Bentham’in so-
mutlastirdig: Panoptikon adi verilen bu yapi, acik bir alana yayilmis
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hiicreler ve etrafi bu hiicreler tarafindan ¢evrelenen bir gozetleme ku-
lesinden meydana gelir. Kule igcindeki gozetleyici, hiicreleri siirekli
gozlemleyebilecek bir konumda yer alirken, hiicrelerdeki kisiler gozet-
lenip gozetlenmediklerinin farkina varamaz (Foucault, 2000a: 224).
Panoptikon, yalmzca ‘otogézetim’in yiikselisini haber -vermekle
kalmaz, bilinmeyenin temasiyla siirekli olarak tedirgin edilmis edil-
gen ve iirkek yiginlar da yaratir. Dolayisiyla buradaki amag tamamen
insanlarin bilincaltlarinda siirekli gozlemlendiklerine dair bir inang
ve etki yaratmaktir. Bu sayede ‘g6z’ tarafindan siirekli izlenen, takip
edilen bireyler, kontrollii davranmak zorunda kalacak ve hareketle-
rini simirlandiracaktir. Projenin kokeni, on sekizinci ytizyil sonlari-
nin Rusya’sina aittir. Jeremy Bentham’in kardesi Samuel Bentham,
bir gemi insa mithendisi olarak Prens Potemkin’in hizmetinde ¢ahs-
mak tizere Crecheff kentine gelir. Burada ¢ok sayida is¢inin sorum-
lulugunu tistlenen kardes Bentham, merkezi bir denetim ilkesine da-
yali sistematik olarak iglev goren ve ¢cok sayida insam bir anda dene-
tim altinda tutabilmeye yarayan Panoptikon’u tasarlar. Bu siralarda
agabeyi Samuel’in yaninda bulunan Jeremy, s6z konusu mimari bigi-
min biiyiistine kapilir ve bu planin bir tiir hapishane biciminde de is
gorebilecegini akil eder. Dahas1 Bentham ilk elden bir hapishane for-
mat1 olarak tasarladigi Panoptikon’un, ¢ok daha farkl alanlarda da
bir kontrol sistemi olarak kullanilabilecegini diistiniir: Bu mimari fi-
kirle birlikte okul, hastane, kisla ve fabrika' gibi yapilar, s6z konusu
sistemin uygulanabilecegi mekanlara doniisiir. Jeremy Bentham’a gore
soz konusu bina plani, ¢ok sayida insam gozetim altinda tutabilme-
yi amaglayan bircok kurum igin uyarlanabilecek bir tasarimdir. Bu
sayede is kollarindaki 1slah edilemeyenler cezalandirilabilecek, deli-
ler denetim altinda tutulacak, ahlaktan yoksunlar 1slah edilecek, aciz-
ler bakilacak, stipheliler hapsedilecek, tembeller ¢alistinlacak ve has-
talar tedavi edilebilecektir. Panoptikon projesindeki esas mesele de
yine Jeremy Bentham’in Ingiltere’ye gonderdigi bir mektupta kendi-

1) Nitekim panoptik denetimin isciler iizerindeki ilksel uygulama 6rneklerinin tarihi,
Robert Owen'in ‘sessiz monitdr’ aygitina kadar gétiiriilebilir. New Lamark'taki bir teks-
til fabrikasindaki iggilere uygulanan bu denetim bigimi, iktidar iligkilerini goriiniir kil-
manin bir araci olmanin yam sira isgilerin verimliligi iizerine verilecek isveren hiikiim-
lerinin de carpici bir érnegini teskil eder (daha fazla bilgi icin bkz. J.C. Scott, Tahakkiim
ve Direnis Sanatlary, ¢ev. Alev Tiirker, Ayrinu Yaymlari, s. 79-80. 1995).
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ni acik eder: Kisi gozetlendigine inanacak ya da gozetlenip gozetlen-
mediginden emin bile olamayacaktir (Bentham, 2008: 12-13).
Panoptikon bicimiyle birlikte gézetleme edimi, devrim olarak ni-
telendirilebilecek bir mertebe kazanir. Bentham’in plani, bakisa tabi
olanlan gozetlemek ve teslimiyetlerini saglamak adina ‘belirsizligi’
itaat ettirmenin bir araci olarak kullanir (Lyon, 1997: 95). Zira Bent-
ham’in gozetleme modeli, yapis: itibariyle belirsizlikle gevrelenen
bir gozetleme olanag verir. Gozetleyen kisinin i¢inde bulundugu ku-
lenin somut varhigiyla, o 4n g6zetleme yapilip yapilmadigina dair (hat-
ta kulenin icinde insan olup olmadigina dair bir bilginin de kesin-
sizligiyle) gozetlenen insanlarda yaratilan kusku; efendinin, patro-
nun, miidiiriin veya oteki iktidar sahiplerinin belirsizlikten gii¢ ka-
zanmasini saglar. Panoptikon projesiyle tiim tutuklular gercek an-
lamda g6zetim altinda tutulacak ve bu etkili gozetleme sayesinde en
yiiksek seviyede 1slah gerceklestirilebilecektir (Bentham, 2008: 23).
Gilles Deleuze ise panoptikon projesini ‘reforme edilmis bir tem-
silin 6zit’ olarak nitelendirir. Bentham’in plani, hapishane reformu
ad1 altinda, yenilenen hapishanenin model teskil ettigi, okuldan atél-
yeye, oradan da yeniden hapishaneye gecilen déngiisel bir sistem
kurar (Deleuze, 2009: 327). Bu déngiisel sistem, elbette Bentham’in
pek cok alanda uygulamaya koyulabilecek tasarimin temel alir.
Panoptikon’un faaliyete gecirilebilmesi icin her bir hiicreye bir
mahkam, bir deli, bir hasta, bir isci veya bir okul ¢ocugu kapatmak
ve merkezi kuleye de tek bir gozetmen yerlestirmek yeterli olur. Bu
sekilde sistem, umuldugu bicimde islemeye baglar. Bentham’in pro-
jesine gore, gozetlemeyi gerceklestiren kisinin kimliginin de pek bir
onemi yoktur. Zira bu plan, dyle bir mekanizmaya sahiptir ki, kim
olursa olsun ‘iktidara’ gelebilir. Ali Akay, Panoptikon'u George Or-
well'ln 1984 eserini hatirlatir bir sekilde herkesin gerceklestirebile-
cegi bir iktidar alam olarak tasvir eder. Akay’a gére bu mimari plan,
kendi kendine islerligini stirdiiren bir iktidar modeli yaratir. Onun
sagladig1 olanaklarla yapilan gozetim ve takipler arttikca, bireysel
detaylar daha fazla goze batmaya baslar (Akay, 2000: 163).
Orwell’al distopyanin haber verdigi ‘Biiyiik Birader’in toplumsal
zihinde karsihig1 olan panoptik denetim stratejisi, sadece bireysel 6z-
gurliigii degil, bireyin mahrem alanin: da gériiniirliigiin sinirsiz uza-
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mina dahil eder. Kisisel ayrintilar tizerinden igleyen sistemle bireyler
hakkinda daha fazla bilgiye ulasilmasi saglanir. Bu anlamda panop-
tikon plani, detaylar iizerinden isleyen bir kontrol mekanizmas1 mey-
dana getirir. Bu yapinin ortaya cikardig: iktidar bicimi ise giderek
ayrt edici, simflandirici bir ‘goz’e doniisiir.

Ulus Baker optik gz nosyonunu agimlarken, bu goziin sanatsal
ve estetik olmaktan 6nce bilimsel oldugunu vurgular. Tarayan, ince-
leyen, tasnif eden, ‘teleskoplayan’ bir gozdiir bu. Panoptik yapinin
gozetleme meziyetini olanakh kilan merkezi kuleye orada durmasi
zorunlu olmayan, varsayimsal bir ‘g6z’ yerlestirilir. Bentham’in Pa-
noptikon makinesinin tamamu iste budur: Gézetimin ve disiplinin
makinesi (Baker, 2009: 374).

Foucault asker, dgrenci, is¢i veya hasta insanlar iizerinde uygula-
nabilecek idari bir yontem vadeden s6z konusu semanin, on sekizin-
ci yiizy1l sonlarinda rafine bir amag dogrultusunda, saf bir disipline
etme aygiti olarak kullanilmaya basladigim diisiiniir (Deleuze,
2006b: 72).

Ulus Baker de Foucault'nun goriislerine paralel olarak, Panopti-
kon’'un aym zamanda on dokuzuncu yiizyildan bu yana tartigilan
fabrika, kisla, okul ve hastane gibi yapilarin ¢ikis modelleri oldugu-
nu ileri siirer. Bu yap1 sayesinde iktidarin gozii ya da merkezdeki ku-
lenin iginde yer alan kisinin, gercekten bakmasina gerek bile yoktur.
Bu goziin ¢evresine konumlandirilmis hasta, 6grenci, mahkam, isgi
veya tehlikeli olduguna kani olunan herkes tiim hareketlerini sinir-
landirmak, Baker’in deyimiyle kendini ‘varsayilan goziin ekonomi-
si'ne uydurmak zorunda kalmaktadir. Bu durum ayni zamanda ikti-
darin giiglerinin kisilerin elinden alinip, bizzat mekanin kendisine
hasredilmesidir. Ulus Baker’e gore, optik goziin bu kibirli makinesi,
modern diinyanin esasinda bir disiplin toplumunun sahnelendigi
yer oldugunu gosterir. Optik goz bu yiizden daima panoptiktir. Bak-
may1 veya gérmeyi niyet etmez, incelemek, tasnif etmek, siralandir-
mak igin vardir. Tek amaci, teleskoplayarak en ufak anormallikleri
dahi bulup yok etmektir (Baker, 2009: 375). Panoptik diizen, menfi
saptayiciligin yok edici giictidiir.

Panoptikon makinesi, gériiniir olmas1 gerekmeyen; bununla bir-
likte objelerin ayan beyan gériilebilmelerini saglayan arag ve fonksi-
yonlardan meydana gelir (Deleuze, 2006b: 58). Bu anlayis dogrultu-
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sunda, Bentham, Panoptikon projesiyle iktidarin goriiniir ama varl-
ginin kanitlanamazhig ilkesini ortaya koymustur. Goriiniir evet, or-
tada bir kule var ve tutuklu kimse devamh olarak gozetlemenin yapil-
dig1 kuleyi goriir. Ancak o an gozetleme yapilip yapilmadig, orada bi-
rinin olup olmadig tam olarak bilinemez (Foucault, 2006: 297).

Surasi bir gercek ki panoptikon bi¢imi, hapishane, hastane, darii-
laceze, diigkiinler evi gibi kurumlarda karanlik olam seffaflagtirma
adina yeni bir denetim mekanizmasi sunar. Bentham’in diisii, tiim
bu kurumlarin varoluslarini ¢evreleyen ortak bir model olarak 6n
plana ¢ikmaktadir. Farkl islevsel yapilara sahipmis gibi goriinmele-
rine ragmen sagirtici sekilde es zamanh olarak beliren bu kurumlar,
somut toplumsal sorunlarin ¢6ziimii disinda giincel bir toplumsal
denetim mekanizmasini da hayata gegirir. Bir denetim asimetrisi iize-
rinden yapimlan gerceklesen kurumlarda, karsihikh gozetim faaliye-
ti sona ererken, etkinlik alanindaki grup kat1 ve kalic1 bir bigimde
izleyen ve izlenen olmak iizere iki alt kesime béliinmektedir (Bau-
man, 2003: 58-59). izleyen bunu toplumsal diizenin bekas1 ve ha-
kim yasalar adina yaparken, izlenen ise s6z konusu bakisa, potansi-
yeli veya isledigi diistiniilen kabahatle katilir.

Giictin niteligini degistirmis olan panoptik diizen, bir 6zneler ki-
yim1 ya da nesneler diizenidir. G6zetleyen ve gozetlenenler arasinda
irettigi yabancilasma ise gercek etkilesimden tiimiiyle farkh bir bi-
cimde, teknik bir etkilesimsellikle esdegerdir. Dolayisiyla Panopti-
kon, ayn1 zamanda iletisimsel kopukluga bir de varolugsal kaygisal-
ligin eklemlendigi yeni bir var olma diizeni yanilsamas yaraur. Ote
yandan Panoptikon ile birlikte hapsetmenin etkisi, kisiyi basitge top-
lumdan uzaklastirma fikrinden; mahktim tizerinde eksiksiz bir ikti-
dar kurma edimine déniisiir. Bireyleri normallestirmeye dair bir yén-
tem sunan Panoptikon’la kapitalist toplum artik pek ¢ok alanda uy-
gulayabilecegi bir iktidar teknolojisine, bir tiir kontrol mekanizma-
sina kavusmus olur (Poster, 2008: 108).

DENETIMIN TOPLUMSALLASMASI

Michel Foucault modern diinyay1 var eden etkenleri ortaya ko-
yarken, kapatilma olgusunu merkezi bir konuma yerlestirir. Modern
diye adlandirilan bir doneme girilmeden evvel hiikiimranin, kimi
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korku unsurlarini kullanarak gozler oniinde gerceklestirdigi infaz ve
benzer ritiiellerle halk iizerinde bir tahakkiim kurdugu gériiliir. Ku-
rulan yeni evren bi¢iminin temelinde ise niifuslar1 kapatip disipline
etmeyi amaclayan bir iktidar modeli yatmaktadir. Bu uygulama, yani
insanlar kapatarak disipline etme yontemi, bizzat Napolyon dénemi
Fransa’sinda ortaya ¢tkan 1slah kurumlar aracihgiyla gerceklestirilir.

On sekizinci yiizyll sonlarinda Fransiz devriminin gerceklesme-
siyle birlikte tiim Avrupa’ya yayillan kurumlar, Panoptikon’un di-
stinsel yapisini temel alir. Foucault'nun zihin tizerinde zihinle kuru-
lan bir iktidar uygulamas: olarak betimledigi Panoptikon, 6ziinde
Bentham'in tarif ettigi gibi bir yonetim bicimidir.

Foucault, Bentham’in Panoptikon planini, modern disipliner top-
lumun yaratilmasina 6n ayak olan toplumsal islevin bir 6rnegi ola-
rak ele alir. Foucault s6z konusu projeyle, mimari bir bi¢imin belir-
li bir zaman diliminde popiiler hale geldigini géstermek istemez.
Onun esas derdi, Panoptikon sayesinde goriilebilir kilinmis yine de
herhangi bir uzamsal konfigiirasyondan bagimsiz genellestirilmis bir
islevin tiim topluma niifuz ettigini ve onun organize edici ilkesi ola-
rak hizmet verdigini vurgulamaktir (Bogue, 2002: 171).

On dokuzuncu yiizyll baslarinda kesfedilmis olan sey panopti-
sizmdir ve bu, esas olarak burjuvazinin gerceklestirmis oldugu bir
diistiir (Foucault, 2000a: 135). Her nerede erk 6zneleri kimse farki-
na varmadan bireysellestiren siniflandiran anonim ickin bir gozetle-
me olarak islerse, orada panoptisizm is baginda demektir (Bogue,
2002: 171). Ki Foucault'da erk, sahip olunan bir sey olmaktan ziya-
de uygulanan bir konum olarak 6ne ¢ikar. Pek ¢ok pratigi biinyesi-
ne dahil ederek -Bentham’in metnini de géz éniinde bulundurmah
burada- dipten yukariya ve mikro diizeyden baglayan bir egemenlik
kurarak iglemektedir. Foucault erkin yayilmac: bi¢imini karakterize
etmek amaciyla kilcal damar nosyonunu kullanir (Barret, 1996: 150).
Bu bakimdan 1810 tarihli Treilhard Ceza Yasasi, Bentham’in yayl-
mac1 hayalinin yasal olarak islenmis bir benzerini ortaya koymakta-
dir. Bahsi gecen yasa metninde imparatorun goziiniin iilkenin en tic-
ra kogelerine kadar s1zabilecegi, herkesin gozetim altinda tutulabile-
cegi 6ngoriilmektedir. Jeremy Bentham’in mimari diisiinden hareket
eden bu yap1, Napolyon devletinde hukuksal ve kurumsal bir gercek
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haline gelir. Bu da on dokuzuncu yiizyildaki pek ¢ok devlete model
olarak hizmet eder (Foucault, 2000a: 135).

Ulus Baker burjuvazinin Napolyoncu kurumlarla siyasal rejimle-
rini tesis edip yayginlastirmakla yetinmedigini, karsilastigi devrim
ve benzeri durumlar iizerinde egemenlik kurabilmek adina disiplin
hukuksall@ faaliyetlerine de giristigini 6ne siirer. Sézgelimi fabrika
gibi bir tiretim kurumunda, sartlardan memnun olmayan ¢ahsanla-
rin sabotaj veya eylem diizenleme gibi riskleri ortaya cikarsa; biitiin
iscilerin tek bir hukuki bedende toplanmasi halinde, mesele ¢oziil-
miis olur. Baker modern sendikal yapilarin 6ziiniin bundan baska
bir sey olmadigini terenniim eder (Baker, 2009: 205-206).

DISIPLIN TOPLUMLARININ ORTAYA CIKISI

Bireyler belli birtakim yasamsal kurallara boyun egmek zorunda
birakilarak, bir iiretim aygitina, makineye, fabrikaya, atélyeye, egi-
tim aygitina bagh tutulur. Baslarinda cezalandirma hazziyla donatil-
mig bir amir, ustabasi veya bir egitmen olur ve yaptiklar her sey bu
kisiler tarafindan siki bir bi¢imde gézetlenir. Disiplin sistemleriyle
kusatilmig hastaneler, okullar, oksiizler yurdu, akil hastaneleri hep
on dokuzuncu yiizyll baglarinda ortaya ¢tkmug ve kapitalist toplu-
mun isleyis kosullarindan biri olan iktidarin bir cesit biiyiik top-
lumsal biciminin 6nemli par¢as: olmustur (Foucault, 2000a: 126).

Foucault bu anlamda bahsi gecen kurumlarin esasen kapitalist
diisiincenin gayeleri dogrultusunda kuruldugunu ifade eder. Tim
bu yapilanmalara insan bedenini, varligini ve zamanim isgiiciine do-
niistiirmesi i¢in gerek duyulmustur. insam kresten, okuldan alip kis-
ladan gegirerek hapishane veya akil hastanesiyle tehdit eden bu sis-
tem, “ya fabrikaya gidersin, ya hapishaneye ya da akil hastanesine
kapatilirsin” kabilinden bir séylem tizerinden igleyisini stirdiiriir
(Foucault, 2000a: 126).

Foucault'ya gére kapatilma takimadalan yani fabrika, hastane,
okul veya hapishane gibi kurumlar, temelde bireyleri dislamak yeri-
ne sabitleme islevi goriir. Sozgelimi fabrika gibi bir kurum bireyleri
dislamamakta, onlar bir iiretim aygitina baglamaktadir. Keza egitim
merkezleri, okullar bireyleri kapatirken dahi dislamaz, onlan bir
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bilgi aktarim aygitina sabitler. Psikiyatri hastaneleri de bireyleri bir
tiir normallestirme aygitina tabi tutar. Ortaya ¢ikan normallestirme
islevi biitiin kurumlar icin gecerlidir. Hapishane yahut 1slahevi de
dahil olmak iizere, tiim kurumsal yapilarin temel hedefi bireylerin
normallestirilmesini saglamaktir (Foucault, 2000a: 245).

Foucault hapishaneyi 6teki kapatma kurumlarina 6rnek tegkil
eden esbicimli, sembolik bir yap1 olarak ele alir (Foucault, 2000a:
252). Gilles Deleuze de tiim kapatip kusatma mekanlar igerisinde
hapishane yapisinin analojik bir model olarak éne ¢iktigimi teren-
niim eder. Dahas1 Deleuze, bunu da Roberto Rosselininin Europa ‘51
filmindeki bir sahneyle ortiistiiriir. Filmde Irene adl bagkarakteri can-
landiran Ingrid Bergman, isbasinda gérdiigii iscileri mahktm zanne-
derek biiyiik bir sagkinlik yasar (Deleuze, 2006a: 198). Gazeteci arka-
dagiyla yaptiklari sohbette korkung bir mahktamiyete tamkhk ettigini
dile getiren Irene, gordiiklerinin is¢ilerden ziyade zincirlenmis koleler
oldugunu belirtir. Deleuze bir film sahnesi iizerinden verdigi bu or-
nekle sarih bir sekilde fabrika kurumunun mimari ve islevsel yapisi
bakimindan hapishaneyi hatirlatmakta oldugunu ifade eder.

Islah kurumlan arasinda bicimsel anlamda benzerlikler olsa da bi-
reyler, bir kapatip kusatma mekanindan &tekine gecerken, her biri
kendi 6z yasalarina sahip olan bu kurumlar tarafindan siirekli olarak
ikaz edilirler. Kisi ailesinden okula gectiginde “artik ailende degilsin”,
kiglaya gectiginde “artik okulda degilsin”, is hayatina bagladigindaysa
“artik istesin” gibi uyanlarla karsilasir (Deleuze, 2006: 198).

Ulus Baker kurumlar arasi gegislerde ortaya ¢ikan bu “artik degil-
sin” sylemiyle birlikte, 1slah kurumlarinin birer kapatma-kusatma-
dislama mekanina doniistiigiinii ifade eder. Mimari bi¢cim digsinda bu
kurumlar arasinda ‘kapatma’ nosyonu dahilinde gerceklesen ickin
bir benzerlik daha bulunur. Mekanlarin hepsi biinyelerine yer etmis
kapatma fonksiyonu iizerinden islev goriir: Kapatarak 6gretme, ka-
patarak calistirma, kapatarak tedavi etme, kapatarak disipline etme
ve kapatarak cezalandirma (Baker, 2011). Goriilen o ki kapatma ol-
madan higbir sekilde 6zgiir iradenin 1slah1 gerceklestirilemez. Ka-
patma bir anlamda bireyin 6zgiir iradesinin de kendi tizerine kapa-
tilmasidir. Boylesi bir kapatma ve tecrit fikri olmadan bireyi iktidar
kanallarina baglayan itaat iiretimi de olmaz.
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Kapatma nosyonu dahilinde birlesen kurumlar, insanlar1 1slah et-
mekte, hizaya sokmakta ve devamh surette gézetlenmelerini sagla-
maktadir. On sekizinci yiizy1l ortasina kadar bedenler ulasilabilir ve
‘goriiliir yegane zenginlik olarak kabul edildiginden iskenceler on-
lar iizerinde sergilenerek goriiciiye ¢ikarilmakta ve mutlak iktidar
bu sekilde mesrulastirilmaktaydi. Beden goriiniirligiiniin cezay1 da
goriinir kildigr hakikati, devaminda zor kullanan, damgalayan ve ig-
dis eden otoritenin giictine kars1 duyulan abartil alginin da genisle-
mesine neden olmaktaydi. Disiplinlerle birlikte beden, yalnizca ce-
zalandirilan bir zenginlik olmaktan ¢ikarilarak baska anlamlarla do-
natildi. Goriiniir iskencenin ortadan kalkmasi elbette iktidarin ani
bir iyiligi, insaniligi anlamina gelmez. Bu egilim daha ziyade onun
bagka tiirlii bir yol ve igleyis bicimi buldugunun sarih bir géstergesi-
dir (Revel, 2006: 141).

Foucault kurumsal yapilarin 6ne ¢ikmasiyla birlikte, insan bede-
ninin cezalarin, eziyetlerin kaydoldugu bir yiizey olmaktan uzaklas-
tirillarak; olusturulmasi, diizeltilmesi ve 1slah edilmesi gereken bir
nesneye doniistiigiinii ileri siirer. Ortaya ¢itkan bu yeni yaklasim bi-
cimiyle birlikte, bedenlere, belli birtakim nitelik ve yeteneklerin ka-
zandirilmas1 amaclanir. Bu noktada Foucault, tabi kilma kurumlari-
nin ii¢ ana isleve sahip oldugunu dile getirir. Evvela insanlarin ya-
sam zamanlarini ¢alisma zamanina doniistiirerek zamanlarini elle-
rinden almak; ikinci olarak bedeni is giiciine doniistiirecek bicimde
davranmak ve son olarak da ¢ok anlamli ve cok bicimli bir iktidar
modeli yaratmak... Ki Foucault, daha evvel belirtildigi iizere, kendi
erk anlayisim dile getirirken kilcal damar nosyonunu kullanir. Bu
kurumlar, fabrikay1 eémirler vererek yéneten mal sahibi, hastane veya
egitim kurumlarinda kurallar olusturan, bireyler hakkinda karar
veren yonetimsel kademe benzeri ¢ok bigimli iktidar yapilarin1 mey-
dana getirmektedir (Foucault, 2000a: 248-250). Bir anlamda gii¢ ve
iktidar silsilesi, denetimin sistematik isleyisi i¢in de gereklidir; top-
lumsal bir ‘kacagin’ 6nlenebilmesi i¢in de...

Ortaya ¢ikan bu ¢ok bicimli iktidar fizyonomisi hapishanede, fab-
rikada veya okulda bireyleri cezalandirir, ddiillendirir, siniflara bo-
ler, iyiyle kotityti seger ve ayrica yapilan denetim ve gozetimler saye-
sinde bu kisiler hakkinda, onlarin pratikleri iizerinde mubhtelif bilgi-
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ler elde eder (Foucault, 2000a: 250-251). Diger bir deyisle gézlem-
lenen, denetlenen kisilerin karakteristigi hakkinda pek ¢ok detay
erisilebilir kilinir,

Boylelikle 1slah kurumlarinin bir anlamda sacayag: vazifesi gor-
mesiyle, Foucault'nun on sekizinci yiizyll sonu ve on dokuzuncu
yiizylla yerlestirdigi ‘disiplin toplumlan’nin tiretimi gerceklestirilir.
Deleuze’iin ifadesiyle, doruk noktalarina yirminci yiizyil baslarinda
ulasan disiplin toplumlari, genis ve yaygin kapatip kusatma mekan-
lar1 diizenlemeleriyle ayirt edilir. Amag ve islevleri son derece farkh
olan, iiretimi orgiitlemektense vergilendiren, hayat1 idare etmekten-
se oliimii y6neten hiikiimranlik toplumlarinin ardindan gelen disip-
lin toplumlari, Napolyon déneminde bir toplumdan 6tekine sirayet
ederek yayilimim gerceklestirir (Deleuze, 2006: 198-199).

Foucault on dokuzuncu yiizyildan beri gelismekte olan toplumla-
n disiplin toplumu olarak adlandirir. Bu disiplinler, Napolyonik ku-
rumlar olarak tamimlanabilecek hastane, hapishane, okul, kisla ve her
biri bilimsel olma iddias: tagiyan psikiyatri, klinik tip, psikoloji, sosyo-
loji gibi alanlan bastanbasa kusatmis durumdadir (Baker, 2010: 245).

Disiplin toplumu, bir toplulugun kendisine ickin biitiin iiretim
giicleriyle birlikte sermaye ve devletin komuta sistemine girmesiyle
olusur. Bu toplum bi¢imi, kademeli olarak fakat 6niine gecilemez bir
stireklilik igerisinde yalmz kapitalist tiretimin 6l¢iitlerine gére yoneti-
lir. Su halde disiplinci toplumu, fabrika toplum olarak karakterize et-
mek de miimkiindiir. Disiplinciligin hem bir iiretim hem de bir yone-
tim sekli oldugundan dolay: disiplinci iiretim ve disiplinci toplum bir-
biriyle tamamen uyumluluk gosterir (Hardt ve Negri, 2003: 257).

DISIPLIN SOYLEMi VE UYGULANISI

Foucault Hapishanenin Dogusu'nda 6ne cikan idealardan biri ola-
rak modern toplumlan birer disiplinci toplum seklinde betimler. An-
cak disiplin mefhumunun, bir kurum veya aygit iizerinden tam anla-
miuyla karakterize edilmesi miimkiin degildir. O daha ziyade tiim bu
kurum ve aygitlar1 kat eden, varliklarinin siirmesini saglayan, onla-
r1 yeni bir uygulama tizerinde birlestiren bir gii¢ ve teknoloji cesidi-
dir (Deleuze, 2006b: 25-26). Bu dogrultuda Foucault da disiplin
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kavraminin asla bir kurum veya bir cihazla 6zdeslesemeyecegini,
onun bir iktidar uygulama modeli oldugunu ifade eder. Foucault'ya
gore disiplin, pek ¢cok sayida alet, usul ve teknigi bir araya getiren bir
iktidar fizigi yaratir (Foucault, 2006: 316).

Disiplinci iktidar, yonetimini normal veya sapkin olarak kodla-
nan davranislar yaptirima tabi tutarak siirdiiriir. Yaygin aygitlar ge-
bekesiyle kurulan disiplin toplumuna etkinlik kazandirmak ve onun
icerme/dislama diizeneklerine itaati saglamak; toplumsal alanin bigi-
mini saptayan ‘disiplin nosyonu’ adina kurallar tireten kurumlar ara-
cihigiyla gergeklestirilir (Hardt ve Negri, 2003: 47).

Disiplin kavrami, 6znelerin davramslarinin toplanabilecegi, onla-
ra yeniden tammlar getirilebilecek ve birbirleriyle karsilastirilmala-
rin1 saglayacak bir ortam kurar. Bu sayede yeteneklerin, istenilen ge-
kilde tekrar ve tekrar iiretilebilmesi saglanir (Tekelioglu, 1999: 146).
Rekabet etmeyi, bir tiir yaris icérisinde olmay1 temel alan bu kavra-
y1s sekli arzulanan tiiretim sartlarimin ve bunu amaclayan pratiklerin
miitemadiyen yenilenmesine olanak tamir. Disiplinin 6zgiil fizyono-
misi ince bir gozlem ediminin esas oldugu bir karakter meydana ge-
tirir. Bagka bir ifadeyle disiplin, toplumsal gévdedeki en ufak unsur-
lar1, bireyleri denetlemeyi saglayan bir iktidar mekanizmasi yaratir.
Kurulan bu sistem, kisiyi gozetleyerek, becerilerini denetleyerek,
yeri geldiginde bu yeteneklerin gelismesine katkida bulunarak faali-
yet gosterir (Foucault: 2005: 149-150). Bu agidan yorumlandiginda,
disiplin uygulamas: bir tiir istenilen davranislan iiretme diizenegi,
konformist bir varolus tarzinin icsellestirilmesidir. S6z konusu olan,
disiplin isleyisine dair bir peyzajin kabullenip kaniksanmasidir.

Ortaya ¢ikan karmakangsik disiplinler ag, etkili ve kurallara uy-
gun toplumun gerektirdigi ‘uysal insan’ modelini toplumsal yasam
alaninin tiimiine yaymay1 amaclar. Hedeflenen sey, iiretim faaliyetle-
rinin olagan manevralarina katlanabilen, s6z dinleyen, otomatca
caliskan ve bilingten yoksun bir insanin yaratimidir. Bu da ancak iyi
ve kotii yurttas arasinda siirekli karsilastirmaya dayanan ahlaki bir
baski yoluyla saglanabilir (Merguior, 1986: 124).

Disiplin diizenekleri gézetim, tan1 ve doniistiirme gibi yontemle-
riigeren bir dizi polisiye, tibbi, psikolojik, mekansal ve askeri tekno-
lojinin bir araya gelmesiyle olusur. Birey burada hukuka ickin nor-
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matif yapiyla ilgisi olmayabilen, hatta kimi zaman hukuksal siirecin
tam tersi yoniinde igleyen bir normalizasyon siirecine tabi tutulur
(Gambetti, 2008: 44). Bu anlamda disiplin soylemi yasaya ait bir
soylem degildir. Bireyler genel olarak egemenligin icrasina, yasalara
uymaya zorlanir. Insanlar daha ziyade dogal bir kural edasiyla sunu-
lan seye uymak zorunda birakilir. Bu anlamda iktidarin kurgusu,
kurmacayla olusturdugu kurallar iizerinden bir toplumsal norm,
kurallar séylemi olusturur (Revel, 2005: 137).

Modern 6ncesinde egemenlik, halka korku salarak ve hiikiimrani
goruniir kilarak gerceklesirken, disipliner teknikler, bakis yoniinii ta-
mamen farklilagtirir. Bundan boyle goriinen iktidar degil, ona tabi
olan, tabi olmasi istenen 6znelerdir. Siirekli g6zetlenen 6zneler, Bent-
ham’in siyasal diisiinde olugu gibi normlan icsellestiren ve iktidan
kendi 6znelliginde yeniden {iireten bireylere doniisiir. Foucault'ya
gore disiplin teknolojisi, belli bir standartlasma etkisiyle normlara
uygun davranan bireyler iiretmektedir (Gambetti, 2008: 44).

NORM KAVRAMI

Norm kavrami, Foucault terminolojisinde disiplin kavramina bag-
lidir ve dogal bir kural olarak tanimlanir. Bu agidan yonetimler on se-
kizinci ytizy1l sonlar ile on dokuzuncu ytizyil baslarinda, normalles-
tirmeyi esas alan kanunlan yiiriirlige koymustur (Revel, 2005: 147).

Normlar tizerinden hareket eden iktidar stratejisi, disipliner bir an-
layisla beden iizerinde faaliyet gosterir. Bu normallestirme stratejisi ay-
n1 anda pek ¢ok beden tizerinde gercek ve etkili bir bicimde birlesir.
Iktidar, bireylerin giindelik yasamlarina, davramig bicimlerine kadar
niifuz eden bir yap: meydana getirir (Tekelioglu, 1999: 147).

Disiplin toplumunda iktidarlar, iiretilen normlar dogrultusunda
kisileri bireysellestirir, onlar1 birbirleriyle rekabet eder hale getirir.
Bu anlamda birey, toplumlarin hukuk sistemlerinde gerceklestirilen
bir gelisme olmaktan 6te normalize edilmis kimseler olarak 6ne ¢i-
kar. Birbirlerinden niceliksel anlamda ayrilmalan adina onlara kim-
lik karti numaralan verilir (Akay, 2000: 107-108). Ustelik bireysel var-
lig1n sayisal siniflandirilmasi sadece bununla da sinirh degildir. Has-
tanede hastalar, kiglada erler, okulda 6grenciler, hapishanede mah-
kamlar hep ayr1 ayr1 numaralar aracihigiyla kaydedilir.
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Modern iktidar yapilan bireysellestirirken ayn1 zamanda biitiin-
sellestiren bir ‘ikili kisitlama’ halinde isleyisini stirdiiriir. Glintimiiz-
de ortaya ¢ikan diisiinsel ve siyasal sorun, bireyi tiim bu disiplinci
kurumsal yapilardan kurtarmak degil, insanlar1 hem devletten hem
de devletin dayattig1 bireysellik tiiriinden kurtarmaktir (Foucault,
2005: 68). Bu baglamda Ferda Keskin, bireysellik, 6znellik ve kimli-
gin devletin disaridan miidahale etmeye, denetlemeye calistig1 insan
dogasina 6zgii nitelikler olmaktan ziyade, bizzat bu kurum ve stra-
tejilerin isleyisini miimkiin kilan araglar oldugunu dile getirir. S6z-
gelimi kimi bilimsel pratikler belirli birtakim davranislan akil hasta-
l1g1 veya sapiklik olarak tanimlar ve kisi kendi davramiglarinin 6nem-
li bir kisminin bu tanimlamalara uydugunu kabul ederse akil hasta-
s1, sapik tiiriinden kimlikleri de kabul etmis olmaktadir. Bununla bir-
likte kimi kimliklerin, toplumun genelinde olumsuz olarak siniflan-
dirilmasi saglanirsa; bu kimligi yok etmek, 1slah etmek amaciyla ku-
rulan kurumlara ehliyet verilmis ve varliklar1 mesrulastirilmis olur.
Yine birey, sahsen kimi davranis bicimlerini kétii bulmasa da, sirf
toplumda istenmeyen bir kimlige sahip oldugunu diisiinerek ve olas1
bir yaptirnmdan ka¢gmak adina davranislarim goniillii olarak kisitla-
maktadir. Kisi, kendisine akil hastasi, suca egilimli veya sapik gibi
kimlikler eklemlendirilmesin diye belli birtakim davranis, diisiinme,
hissetme bicimlerinden goniillii olarak uzaklasmaktadir (Keskin,
2003: 13-16).

Sozii edilen goniillii bir bicimde uzaklasma hali, elbette daha fark-
l1 bir kapatmanin da 6niinii agar. Bu anlamda Foucault'ya gore kapa-
tilmalar yalnizca sehirlerde, hapishanelerde yahut hastanelerde de-
gil, esas olarak insanlarin kafalarinin icerisinde gerceklesmektedir
(Akay, 2000: 164).

TEKNOLOJIK GOZETIM VE KONTROL

Sosyal iligkilerin en basindan beri var olan gozetleme olgusu, gii-
niimiizde 6zellikle yeni iletisim teknolojilerinin gelismesiyle birlik-
te daha yaygin ve karmagik bir bigimde etkinligini stirdiiriir. Degis-
mekte olan beseri ve teknik kosullarla gozetlemeye yarayan bilgisa-
yarlar kullanilmakta, evlerin 6nii, sokaklar, ahgverise gidilen mekan-
lar siirekli bir bi¢cimde izlenmektedir. Kurumsal yapilara dair gozet-
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leme edimi, su an mikro elektronik teknolojiler vasitasiyla daha yay-
gin bir sekilde kullanmilmaktadir (Giiven, 2011: 173-175). internette
sorf yapildiginda ziyaret edilen site ve portallarda birakilan sanal
izler bile elektronik kitlesel denetimin bir par¢asim olusturmaktadir.

Modermn yasamda bireyler, siirekli olarak ve detayh bir bicimde
gozetlenip takip edilirler. S6zgelimi herhangi bir kamusal alanda ka-
mera ansizin insanlarin tizerine odaklanabilmekte veya acele davra-
nilan bir giiniin ertesinde kirmizi 151g1n ihlal edildigine dair bir elek-
tronik posta alinabilmektedir. Bu anlamda David Lyon, 6nceden be-
lirlenmis bir ama¢ dogrultusunda faaliyet gosteren bir seyretme, eti-
ketleme, dinleme ya da kimlik tespit aygitina yakalanmadan, giiven-
li bir ortam veya yapacak bir is bulmanin neredeyse imkansiz bir bo-
yuta vardigina dikkat ceker. Cagdas toplumsal yapilarda insanlar, sii-
rekli olarak goézetlendiklerini hissederek, bu durumun getirmis ol-
dugu huzursuzlugu asgamamaktadir (Lyon, 2006: 11).

‘Elektronik g6z'tin her yerdeligi, insana bir an bile inzivaya cekil-
me, gozden yitme olanag: tanimaz. Son olarak goériintii kaydeden mo-
bil telefonlarin yaygin kullaniminin gerceklesmesiyle, mahremiyet ve
yalniz birakilma hakki, biitiiniiyle ortadan kalkmak tizeredir. Ozellik-
le kimi sirketlerde calisanlara s6zlesmeyle birlikte verilen cep telefon-
lari, ¢alisanm her an ulasilabilir ve goreve hazir bir konuma getirir.

Disarida iktidarin goziinden, takibinden bagimsiz bir sekilde ha-
reket edemeyen insanlar, evlerinin icerisinde de televizyon yayinlan
gibi, yeni mekanizmalar yoluyla disipline edilir. Okullardaki ogret-
menlerin rolii evlerde de televizyon programcilarinin eline ge¢mis
vaziyettedir (Akay, 1991: 79). Kitle iletisim aygitlar1 kanahyla yay:-
lan disiplin s6ylemi, dogrudan zihin denetiminde karsiigim bulur.
Bu baglamda Hal Hartley’nin Trust filmindeki Matthew isimli bir ka-
rakter, toplumun afyonu olarak tanimladig: televizyonun her yere
yayildigini ve ondan kagmanin higbir bicimde miimkiin olmadigim
ifade eder. George Orwell''n 1984 adli yapitinda ele aldig: gibi bu ci-
haz, ‘Bilyiik Birader’in biitiin mekanlara ulasabilmesini saglar. G6-
zetleme ve kontrol, mahrem yasam alanlarinin bile biitiiniiyle i¢ine
girmis durumdadir ve insanlar evlerinde de dikte edilen normlara
uygun bir bicimde davranmaya caligir.
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David Lyon da George Orwell''n 1984 adli eseri {izerinden bugii-
ne dair bir bakis sunar ve bilimsel gelismeler sonrasinda; teknoloji-
nin insan hayatini1 her yonden kusattigini, insanin teknolojinin bo-
yundurugu altina girdigini ifade eder. Modern toplumlarda erk yapi-
s1, teknolojik faaliyetleri kullanarak kendini 6liimsiizlestirip yaygin-
lagtirir. Modernlegen sehir yapilanmalari, bilgisayar teknolojileri ve
uydu sistemleri sayesinde ‘gdzetim’ artik her yerde etkisini gosterir.
Lyon ozellikle 1980’li yillardaki sag egilimli politikalarin gelismis
toplumlardaki gozetim teknolojilerini tegvik ettigini one siirer.
Lyon’a gére su an insanlarin iginde bulundugu ortam, 1984'te tarif
edilene benzer bir sekilde bireylerini kameralar araciligiyla esir al-
may1 amaglamaktadir (Lyon, 1997: 82-85).

Niedzviecki’'nin de belirttigi gibi, kameralar vasitasiyla gercekles-
tirilen gézetimin boyutu o kadar genislemistir ki, ‘6zgiirliikler tilke-
si’ ABD’de bile aleni ve gizli, toplam kamera sayisi otuz milyona yak-
lagmigtir. Bu kameralar bir hafta igerisinde yaklasik dort milyon saat-
lik kay1t yapmaktadir (Niedzviecki, 2010: 180).

Lyon’a gore modern kentsel yapilanmalar, tamamen gozetim faa-
liyetinin esas mekanlarina déniismiis durumdadir. Yiikselen kentler,
mimari yapilariyla siirekli bir gozetlemenin yapilmasina uygun ola-
rak diizenlenip, bi¢cimlendirilir. Bu bakimdan kentler, gézetleme se-
bekesinin en yaygin oldugu alanlardir. Binalara yerlesen video ve ka-
pali1 devre gbzetim aygitlari, sistemli bir bicimde komsuluk alanlar1-
nin izlenebilmesini olanakl kilarak insanlarin tiim aktivitelerini g6z-
ler 6niine sermektedir (Lyon, 2006: 25). Bu paradoksal gelismede
kimi trajikomik yanlar da bulunmaktadir: Insanlar, bu aygitlar vasi-
tasiyla gozetlemeye dair bir hazla dolup tasar. Bunun sonucunda da
kisiler arasi iligkiler fiili niteligini, yalinhgim yitirir ve bireyler bir-
birleri i¢in daha gizemli yaratiklar haline gelir.

Lyon’un belirttigi gibi (2006: 94), gozetim teknolojilerine, esas
olarak toplumsal yagsam alanlarinda giivenligi saglama adina bagvu-
ruldugu kabul edilse de, elde edilen verilerin ve gorsellerin bir sekil-
de egemen giiclerin eline gectigini de gozden kagirmamak gerekir.
Bununla birlikte, giintimiizde insanlar, mekansal sinirlamalari, hatta
kameralar1 da asan bir kontrole tabi tutulur. Elektronik ¢agda, takip
edebilme adina gereksinim duyulan tek sey davraniglara dair izler-
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dir. Herhangi bir kisiye ait kredi kart1 islemleri, trafik biletleri, tele-
fon faturalari, parmak izleri veya gelir bilgilerini takip eden bir bil-
gisayar, o insanin hayatiyla ilgili tiim verilere ulasabilmektedir (Pos-
ter, 2008: 109).

Modern yasamda kisisel ayrintilar sadece devletin degil, biiytik sir-
ketlerin bilgisayarlar tarafindan da toplanip kaydedilmekte ve gerek-
tiginde kullanilmaktadir. Bankamatikten para ¢ekme, saghk sigortasi
islemleri, telefon kullanimi, brosiir doldurma, kredi karti 6demesi,
kiitiiphane kartiyla kitap alma, kisisel bilgileri sanal ortamda paylas-
ma gibi giindelik aktiviteler, insanlarin bir anlamda elektronik goze-
tim altinda tutuldugu anlamina da gelmektedir (Lyon, 1997: 16-17).

Siirekli gelismekte ve yayginlagmakta olan takip ve kontrol tek-
nolojilerinin yani sira gozetim ve disiplinin ilk adresleri olan ku-
rumlar da hala varhiklarini siirdiirmektedir. Elbette daimi bir yenilik
ve degisim sdylemlerini de eksik etmeyerek. Cezaevinde reform, sag-
lik sisteminde reform, egitim sisteminde reform... Foucault'nun iro-
nik bir dille aktardig1 gibi, biittin bu disipline dayali kurumlar, sanki
reform talepleriyle birlikte dogmustur. Kurumlar bahsi gecen bu re-
form soylemleri disinda, varlik nedenlerini pekistirebilmek adina iki
yuzliiliige, nobranhga ve ii¢ kagit¢ihga da ihtiyag¢ duymaktadir. S6z-
gelimi bir yargic veya gardiyan, mahkumun karsisina gecerek, tutuk-
lunun nakledildigi kurumu isaret edip, “burasi1 hapishane degil, biz
burada cezalandirmiyoruz, tedavi ediyoruz, iyilestiriyoruz” diyebil-
mektedir. Yine benzer sekilde hastane kurumu veya endiistri ¢caginin
doruga ulastig1 donemde yiikselen fabrikalarin da, hapishaneleri arat-
mayan iglevlerle cevrili olduklar ileri siiriilebilir. Bireyler, hayatlar
boyunca bu kurumsal yapilarin onlar1 yasatmak i¢in var olduklarina
inanmaya zorlanmaktadir. Sozgelimi ¢ekirdek bir kurum olan aile
fertlerini yasatir, egitim kurumlan ulusal ve evrensel bilgiyi yasatur,
kiglalar iilkeyi, fabrikalar beslenecek niifusu, hastaneler hastay1 ya-
satir vs. Hapishaneler disaridaki yasama uyum saglayamayan, top-
lumsal diizeni bozan kisileri kapatarak toplumun yasamasini saglar.
Ulus Baker’e gore bu noktadaki esas sorun, tiim bu kurumlar iireti-
lip yayllmadan evvel insanlarin gercekten yasayip yasamadigidir (Ba-
ker, 2010: 246-247; Baker, 2011).
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Yenilikgi ¢abalari, toplumsal bekay: sagladiklarina dair sarsilmaz
giivenleriyle kurumlar, et ve kemik gibi insan bedeniyle biitiinlesmis
vaziyettedir. Bu durum, bagka bir hayat alternatifinin hi¢ var olma-
dig1 ve olmayacag kabilinden bir alg1 yaratmaktadir. Calismanin bir
sonraki boliimiinden itibaren, iste bu algiy1 yitkmak adina kurumsal
yapilarin ikiytizliiligiine dair bir tiir gérsel dayanak noktasi olustu-
ran Frederick Wiseman ve onun 1960’]1 yillardan itibaren 6zgiil bir
sinemasal iisltipla kurguladig: belgesel evrenine yer verilecektir.

KURUMSAL GOZETIMIN GORSEL INSASI:
FREDERICK WISEMAN BELGESELLERI

Belgesel teorisyeni Bill Nichols Introduction to Documentary isimli
yapitinda belgesel film tiirlerini alt1 alt baglik altinda toplar. Bunlar,
sairane (poetic), agiklayic1 (expository), katilimar (participatory), goz-
lemci (observational), dontislii (reflexive) ve edimsel (performative) bel-
gesellerdir. Her alt tiire dahil olan yapim, i¢kin bir bicemsel nitelik-
le diger belgesel ¢alismalarindan ayrilir (Nichols, 2001: 99-100). Bu
anlamda ¢alismanin odagini olusturan Frederick Wiseman'’in da da-
hil oldugu ‘gozlemci belgeseller’, gozlemcilik meziyetleri sayesinde
oteki alt tiirlerden farklilagir.

Gozlemci belgesel tiiriindeki yapimlarda, yonetmen yalnizca ka-
merasin1 konumlandirarak olan biteni gozetlemeye calisir. 1950°1li
yillarin sonlarinda Avrupa'nin kimi kentleri ile Kanada ve Amerika
gibi iilkelerde ortaya ¢ikan gozlemci belgeseller, tek kisinin tasiyabi-
lecegi ekseriyetle 16 mm.’lik kameralar ve ses kayit cihazlar vasita-
siyla gerceklestirilir. Bu belgesellerde, diyaloglar ve kaydedilen ses-
ler, teferruath ekipmanlar kullanilmadig: icin imajlarla senkronize
olmayabilir. Cekimler sirasinda kullanilan kayit aygitlar1 olabildi-
gince 6zgiir hareket ederek ne oluyorsa onu kaydeder. Diger belge-
sel tiirlerinde yénetmen sahnenin olusabilmesine, goriintii kompo-
zisyonunun yaratilmasina dair bir hazirhga girisirken gozlemci bel-
gesel yapimcist bu minvaldeki bir sorunu kendisine dert etmez. Goz-
lemci belgesel yonetmeni, hicbir sekilde olaylarin akisina, yasanisla-
rina miidahalede bulunmaz. Orada yalnizca merakl bir gézlemci ve
dinleyici konumunda yer alir.
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Gozlemci belgesel tiirti, bu yoniiyle bilimsel yontemler icerisinde
yer alan ‘katilimci gozlem’ ya da ‘disaridan gozlem’ teknigini de ha-
tirlatir. Arastirmay: yapan kisi yahut gozlemci, burada, kendi bakis
acisini hicbir surette arastirma sahasina ya da nesnesine dahil etmez.
Biitiiniiyle tarafsiz bir konumda yer alir ve kameraya olaylar1 objek-
tif bir bicimde izleyen géziin misyonunu yiikler. Gozlemci, kamera-
sin1 kendi gézlemciliginden ayristirmaz, ne goriiyorsa kamerasi da
onu kayda alir. Film dilini, elestirel bir bakis yerine oldugu gibilik ola-
rak karakterize edilebilecek bir anlayis iizerine kurar. Bu yaklagim,
baslangicta mesruiyet iiretici bir bilimsel pratige denk diistiigii icin
yiiceltilmistir, oysa toplumsal hakikatin yakalanmasina ve belgelen-
mesine iliskin yapilan arastirmalar, arastirmaci ya da gézlemcinin de
arastirma konusu tizerinde belli bir ‘6znel ¢erceveleme’ yapabilecegi,
dolayisiyla tarafsiz olamayacag: yoniindedir. En azindan, bir yonet-
men olarak gozlemcinin kamerasini kurmak icin sectigi yer ve bakis
agis1 bile nihayetinde onun 6znel tercihini yansitir. Ancak, olaylan
gerceklesme siireci icinde filme alan anlayisin da kendine 6zgii hakh
gerekgeleri vardir: Goriintiiniin dogalligim korumak, ¢ekim siireci-
ni her tiir dis miidahaleden arindirmak gibi... G6zlemci belgesel ya-
pimlarini gevreleyen gozlemcilik ruhu, bir sekilde kurgu masasinda
da korunur.

Bu tarz belgesellerde elde edilen goriintiilere olaylar1 aktaran dig
sesler, roportajlar, alt bashiklar veya atmosferi desteklemeye yarayan
fon miizikleri ve ses efektleri eklenmez. Goriintiiye gelen veya duyu-
lan her sey orada o an yasananlardan ibarettir. Primary (1960), High
School (1968), Les Racquetteurs (1958), The Chair (1962) gibi filmler,
akla ilk gelen gozlemci belgeseller arasinda yer alir. Bahsi gecen bu
filmlerle birlikte 6liime mahkum edilmis bir adamin son giinlerini
anlatan Gimme Shelter (1970), Rolling Stones’un Altamont, Kaliforni-
ya'daki bir konserini ele alan Dont Look Back (1967) ve yine tinlii
ozan Bob Dylan’in Ingiltere turunu yansitan Monterey Pop (1968) isim-
li yapimlar, gozlemci belgesellere drnek olarak gosterilebilir. Goz-
lemci belgesellerde, hayatlar yasanilan sekliyle sunulur. Filmlerde
yer alan karakterler, biitiiniiyle yasadiklar bolgeye dair 6zellikleri,
sikintilar1 ve halleri yansitir. Bu durum kuskusuz yonetmenin orada-
ki varhgindan bagimsiz bir sekilde gelisir. Gozlemci belgesellerde
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insanlar tiim yonleri ve karsilastiklar1 durumlarla birlikte resmedilir.
Bu bakis sonrasinda da izleyiciler, gordiikleri ve kulak misafiri ol-
duklar: seyler hakkinda muhtelif ¢ikarimlara varir. Bu anlamda y6-
netmenin gozlemci pozisyonu alip geride durmasi, seyirciyi daha ak-
tif bir konuma yerlestirir. Bagka bir deyisle izlediklerini anlamlandir-
ma pesine diisen izleyenler, daha edimsel bir seyir gelistirir (Nichols,
2001: 109-111).

Yonetmenin bicimsel yapiy1 gozeterek gortintiiler ile seyirci ara-
sindan cekilmesi, yorumlamanin biiyiik 6l¢iide izleyiciye birakilma-
s1 anlamina gelir. Yukarida saydigimiz gézlemci belgesel drnekleri
arasinda yer alan Michel Brault ve Gilles Groulx imzali kisa belgesel
Les Racquetteurs'de seyirciler, goriintii ve es zamanh seslerle Que-
bec’te her yil diizenlenen geleneksel bir etkinligi oradaymiscasina iz-
leyebilme sansina erisir. Primary ise Amerika Birlesik Devletleri bas-
kani olma yolunda ilerleyen John E Kennedy’nin 6nsegim siirecinde
karsilastig1 durumlara odaklanir. Bu filmde kamera gozlemci istifiy-
le Kennedy'nin dibinden ayrilmaz ve yasananlar1 dogrudan seyirci-
lere yansitir. Hayat vuku buldugu sekilde ve oldugu gibi aktarilir.
Gozlemci belgesellerde sinemacinin yapmasi gereken duvardaki si-
nek edasiyla kamera 6niinde olanlara miidahil olmamak, diger bir
deyisle goriinmez olmaktir. Bu tarz bir yaklagimla gercekler su katil-
mamis halleriyle izleyenlere ulastirilir. Yine gozlemci belgesellerin
en onemli meziyetlerinden biri de seyirciye sanki oradaymas gibi his-
settirmesidir (Candan, 2012: 76).

WISEMAN’iN BELGESEL EVRENI

Amerikal belgesel yonetmeni Frederick Wiseman gézlemci bel-
gesel ekoliiniin en 6nemli temsilcilerinden birisidir. 1967 yilinda
cektigi Titicut Follies isimli calismasiyla sinemacilik kariyerine bagla-
yan Wiseman, gozlemci belgesellere ait bicemsel nitelikleri biitii-
niiyle yansitan bir filmografiye sahiptir. Oncelikle gekimleri net bir
kurgusal yap1 dahilinde degil de dogaglama bir anlayisla gerceklesti-
ren Frederick Wiseman, kaydettigi goriintiileri de ¢ok uzun bir sii-
reye yayarak kurgular. Yapim sonrasi asamasina biiyiik bir 6nem at-
feden Wiseman, her bir detay iizerinde dikkatle durarak filmini ni-
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Resim 1: Kurumsal yapilar ele alan belgeselleriyle
taninan yonetmen Frederick Wiseman.

hayete erdirir. Frederick Wiseman, diger gézlemci belgesellerde ol-
dugu gibi dis ses, miizik ve roportajlara yer vermeyen, yapay 1siklan-
dirmalardan imtina eden bir film dili gelistirir. Dogallik anlayis1, Wi-
seman filmografisi icin temel husus olarak kabul gériir. Onun bel-
gesellerinde yonlendirmelere rastlamak asla miimkiin degildir. Ora-
da ne oluyorsa her sey oldugu gibi kayda alinir. Bu anlamda bir Wi-
seman filmi, tiim dis unsurlardan soyutlanmis kimligi ile rafine ve
yalitilmig bir imajlar rejimi siirer ontimiize.
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Amerikali gézlemci belgeselciler icerisinde bile kendine 6zgii bir
tislap ve bakis acis1 gelistiren Frederick Wiseman, Pauline Kael'in de
ifade ettigi gibi belgesel tarihinin en sofistike yonetmenlerinden biri-
sidir (akt. Grant, 2006: 2). 1971 yilinda Zipporah Film Sirketi’ni ku-
ran Wiseman, filmlerini kendisi finanse ederek yapimcilarin baski-
larindan, kontroliinden uzakta bir yaklasimla film ¢ekmeyi hala siir-
diirmektedir. Amerika'nin yani sira Avrupa’nin pek ¢ok iilkesinde de
gosterimi yapilan Wiseman belgeselleri, ok sayida 6diile mazhar ol-
mus durumdadir. Wiseman c¢aligmalari, bireyleri odagina alan bircok
gozlemci belgeselin aksine, kurumlar ve yénetimsel kademeleri mer-
kezine yerlestirir. Jean Renoir’in, “Bir sanatg1 tekrar ve tekrar ayn fil-
mi yapar,” dedigi gibi Wiseman da kisa ya da uzun biitiin filmlerinin
ashinda aklindaki tek bir filmin parcalan oldugunu belirtir. Onun fil-
mografisi Amerikan giinliik hayatinin ne mene bir sey olugunu agik
bir bicimde ortaya koyar. Wiseman’in imzasini tasiyan filmler, Ame-
rikallarin sosyal yasamlari, davraniglari, konusmalari nasil? Giinliik
yasantilar1 hangi aktivitelerle sekilleniyor? Hep bu dogrultuda bir
cerceve icinde isleyen bir yapiy1 yansitir. Wiseman, bunu da pek ¢ok
yonetmenin yapamadig: denli hayata yakin durarak gerceklestirir
(Grant, 2006: 2-4). Giindelik hayata, kurumsal yapilarda yasananla-
ra odaklanan Wiseman belgeselleri, yasami tiim goriintimleri ve de-
taylariyla goriintiiye alir. Ortaya ¢ikan filmler de elbette gercekligin
yansimas! degil, onun igerisinden ¢ekip alinan pargalarin gérsel dil-
deki yeniden tiretimidir.

Frederick Wiseman imzasini tagiyan belgesel filmler, kurumlarin
kotii karakterlerini ifsa etmeye calismaz. Wiseman daha en bastan
boyle bir anlayisla yola ¢ikmaz. Evet, onun filmleri, kurumlara dair
kapali kapilar ardindakileri perdeye tasir ancak bu filmler asla tek bo-
yutlu bir yapiya sahip degildir. Wiseman filmleri temel olarak sosyal
yardim ofisi, lise, hastane veya laboratuvar gibi mekanlardaki gercek-
leri sarmalayan mubhtelif bir detaylar biitiinii sunar. Yonetmenin elin-
den ¢ikan biitiin filmlere ¢ok boyutlu bir yap: hakimdir ve bu an-
lamda goriintiiler bir ama¢ dogrultusunda manipiile edilmez.

Frederick Wiseman kameranin y6neldigi diizenin dinamiklerine
miidahale etmekten kaginan bir anlayisla filmlerini geker. Biitiin de-
taylar1 o kadar basarili bir bicimde gorsellestirir ki izleyici kendisini
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sanki o an oradaymus gibi hisseder. Seyirciler, onun filmlerinde kar-
makarigik bir gerceklik sunumuyla bas basa kalirlar. Hicbir surette
diisiinsel anlamda yonlendirilmezler, 6n bilgilerden, anlatimlardan,
yorumlardan soyutlanmis bir diinyanin orta yerine birakihirlar (Av-
c10glu, 2011: 97). Wiseman'’in sinema anlayisinin temel 6zelligi tam1
tamina iste budur: Seyirci film siiresince kendisine sunulan kurum-
sal yapiya dair imgelerle bas basa kalir. Wiseman diger bir tabirle iz-
leyiciyi gériintiilerle karsilagtirir ve filmi akigina birakir. Bu andan iti-
baren seyirci kurulan bu imaj diinyasinda tamamen yalniz, bir basi-
nadir. Ses, miizik, anlat1 kabilinden destek unsurlari, yonlendirme
ve aciklayic1 metinler ondan esirgenir.

Frederick Wiseman, pelikiile aktardigi kurumsal yapilar1 Ameri-
kan toplumunun genel gériiniimlerini yansitan birer mikro kozmos
olarak ele alir. Okul, hastane, kigla nevinden kurumlar1 odagina yer-
lestiren Wiseman filmleri, yinelenen bir tema olarak resmi ideoloji
ve uygulanan pratikler arasinda derin bir farklilik oldugunu giin yii-
ziine ¢ikarir. izlenime sunulan her Wiseman c¢alismasi, bu minval-
deki bir anlayis1 esas alir. Kurumlar bir nevi varlik sebepleri olarak
yiicelttikleri sdylemlerini, uygulama alanlarina ayni sekilde yansit-
maz. Pratikte karsilagilan durumlar, kurumsal séylemlerin biitiiniiy-
le uzaginda yer alir (Grant, 2006: 3). Diger bir deyisle Frederick Wi-
seman, resmi kurumsal sdylemlerin 6rtmeye, gizlemeye gayret ettigi
sorunlu toplumsal hakikat alanlarin1 gozler éniine serer. Wiseman,
kamerasi aracihigiyla yiizeydeki dokuyu tahrip ederek, agindirarak alt-
ta yatan gercekligin gériiniir olmasini saglar.

Wiseman'in yapimini gergeklestirdigi her bir ¢alismasi, Amerikan
sosyal yasamindaki gii¢ odaklarinin isleyisine dair bir panorama su-
nar. Yonetmenin ilk filmi olan 1967 tarihli Titicut Follies, Massachu-
setts’te akli dengesi bozuk suglularin kaldig: bir akil hastanesinde ge-
cer. Calismamiz dahilinde detayl bir sekilde ele alinacak olan bu
film yaklasik olarak yirmi bes y1l boyunca yasakh tutulur ve goste-
rim izni alamaz. Wiseman bu filmin ardindan Philadelphia’daki bir
lisede gecen High School, Kansas City’de yer alan bir karakolu yansi-
tan Law and Order, New York'taki bir hastane yapisini ele alan Hospi-
tal, Amerikan ordusunun igindeki bir acemi birligine odaklanan Ba-
sic Training, devlet destekli bir laboratuvarda yapilan bilimsel deney-
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leri aktaran Primate gibi yapimlarla izleyicilerin karsisina ¢ikmay:
stirdiiriir.

Ote yandan farkli kurumlarda gecen Wiseman filmlerinin birbir-
lerini hatirlattiklar1 da soylenebilir. Sozgélimi bir acemi birlik igeri-
sinde gecen Basic Training’in kimi boltimleri, tamamen bir okul at-
mosferini yansitir. Kurumda gorev alan danismanlar, din gorevlileri,
ist kademedekiler, uyumsuz olanlar1 disipline etmek adina hep ben-
zer pratiklere yer verir. Filmin sonunda da tipk: okuldakine benzer
bir mezuniyet toreni gergeklestirilir. High School belgeseline bakti-
gimizda da bu kurumun, hocalar ve 6grencileriyle birlikte tam ma-
nasiyla bir acemi birligi goériintiisii verdigi séylenebilir. Frederick
Wiseman'in pelikiile aktardig1 filmlerin tiimii cesur, duygulardan
arindirilmig, adanms, gérkemli ve diiriist bir bakigin tirtiniidiir. Wi-
seman kamerasindan insanlarin dimaglarina sunulan goriiniimler,
agirlikla yogun bir diizen icerisinde c¢alisan bir fabrika atmosferini
yansitir. Bu minvalde bir atmosfere sahip olan yapilarda da gelisimin
kendisi bir iiretim bicimine déniisiir ve biitiin Wiseman filmlerinde
bu gelisimin disinda kalan, baska bir deyisle 1skartaya ¢ikartilmis in-
sanlara rastlanilir. Wiseman sinemasinin temel sorunsaly, tiim bu ku-
rumlar icerisinde neler olup bittiginin herkes tarafindan bilinmesi-
dir (Barnouw, 1974: 244-246).

Belirtildigi gibi Frederick Wiseman kamerasindan sunulan go-
riintiiler, kurumlarin temel séylemleriyle pek de bagdasmayan karak-
terlerini giin yiiziine ¢ikarr. izleyiciler her bir kurumsal yapida top-
lumsal beka adina ortaya konan retoriklerle uyusmayan muamelele-
re taniklik eder. Bununla birlikte Wiseman'in belgesel evreninde ko-
layciliga veya basit suclamalara yer yoktur. Diger bir deyisle Wise-
man'in ¢izdigi kurumlarla ilgili haritada ytizeysel ¢ikarimlar veya red-
diyelere rastlamak miimkiin degildir. Onun imzasini tasiyan filmler,
kurumsal gériintimlerin, insanlarin bu yapilarla ilgili diisiinceleri-
nin, bu kurumlarda karsilasilan sorunlarin ¢ok yonlii kimliklerini
ortaya koyar. Wiseman sinemasinda tiim imgeler, mekanlar ve yapi-
lar birlegerek bugiinkii sosyal yasantiya dair alternatif bir tablo mey-
dana getirir (Benson ve Anderson, 2002: 149-150).

Wiseman belgeselleri igerisindeki ‘an’lara bakildigindaysa, yonet-
menin konvansiyonel incelik, nezaket kavrayislarini biitiiniiyle redde-
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den, kibar olmak kabilinden bir kayg: tasitmayan, acikgas: 6zel za-
manlara da pek saygi duymayan bir anlayisa sahip oldugu ifade edile-
bilir. S6zgelimi Hospital adli belgeselindeki bir hastanin iki dakikay:
asan bir siire boyunca kusmasini gésteren sahne, Wiseman'’in bu yak-
lasiminin somut kanitlanndan birisidir. Ote yandan Wiseman'in gor-
sel fiitursuzlugunun, onun kurumsal séylemlerin ardin1 gérmesine de
yardim ettigi soylenebilir. Yalmz Wiseman'in klasik sablonlar1 yikan
gorsel yaklasimi, onun evrenine girebilmeyi de oldukga zor bir hale
getirir. Zira yonetmenin sinemasal iislabunun neden oldugu gerilim,
filmlerinin arka planinda yatan tartismalar1 kavrayabilmeyi de giicles-
tirir. Bu noktada Wiseman filmlerinin dogrudan anlatimi reddeden bir
tavra sahip olduklarini belirtmek gerekir. Sunulan goriintiiler, izleyi-
cinin filmi anlik bir sekilde kavrayabilmesine olanak tanimaz, seyir
ciddi bir ugrasi ve emek gerektirir. Deyim yerindeyse, yonetmen tara-
findan birakilan bosluklarin, seyircinin etkin alimlama becerisiyle dol-
durulmas: amaglanir. Filmin gectigi mekanda yer alan karakterler,
dogrudan kameraya bakmazlar veya izleyenlere seslenmezler. Hatta
Wiseman filmlerinde, gozlemci belgesel yaklasimimin getirdigi bir
ozellik olarak anlatic1 ses de yer almaz. Filmin odaklandig: karakter-
ler normal, siradan hareketlerini ve yasayiglann siirdiiriir. Onun ¢a-
lismalannda hayatlar nasil yasaniyorsa ayni sekilde kayda alinir (Nic-
hols, 1978: 16-17). Bu bakimdan Wiseman'in film dilinin 6ykiisel
anlatim1 barindirabilecek biitiinliiklii bir yapiya da sahip olmadiginm
eklemek gerekir. Onun belgeselleri tipki mozaikler gibi ¢ok parcaldr,
ancak yine de kalipsal bir biitiinliik tasir. Sekanslarin pek nadiren kro-
nolojik bir sirayla ilerledigi goriiliir. Art arda gelen sahneler arasinda
ekseriyetle zamansal bir iliski bulunmaz. Herhangi bir Wiseman filmi,
kurumsal agin giincel sunumunu, dykiisel yapinin disinda seyreden
Ozgiin bir anlatimsallikla ele alir. Mozaik ifadesi, Wiseman filmlerinin
yapisal niteliklerini tarif etmek agisindan kullanish bir terim olsa da
onun belgeselleri gercekten apayn bir mozaik tiiriine dahil olur. Zira
Wiseman c¢alismalari, kendi iclerinde cesitlenen kisacik boliimleri
veya sekanslanyla biitiine ait bir tutarliligi da yansitir. Bu anlamda her
bir Wiseman filminin, yénetmenin kurumsal yapilara dair ortaya koy-
dugu mimari biittintin bir parcasini olusturdugu sdylenebilir (Nic-
hols, 1978: 17).
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Kisla, okul, hastane, akil hastanesi veya polis merkezi (...) olay-
larin gectigi her mekan Wiseman’in insa ettigi yapinin bir parcasim
teskil eder. Yine pek ¢ok Wiseman filmi, bahsedildigi gibi kronolo-
jik bir sirayla ilerlemeyen ya da anlatimla birbirine bagl olmayan se-
kanslardan meydana gelir. Belli olaylarin tekrarlanisi iizerine kurulu
olan sahneler, ayrintih gézlemler sonunda olusturulur. Bu gozlemler
de kurumsal kosullar1 ve insanlarin bu kurumlarda hangi durumlar-
la kargilagtiklarini gézler 6niine serer. Isin 6zii tipki benzer isleyis ve
amagclara sahip kurumsal yapilar gibi, Wiseman filmleri de hep belli
bir gerceve icerisinde birbirlerine baglanir. Bu durum tematik an-
lamda oldugu kadar bi¢imsel anlamda da gegerlidir (Mamber, 1974:
216-217).

WISEMAN KAMERASINDAN
KURUMSAL OLANIN GORUNUMLERI

Bagka bir baglikta ve daha uzun bir inceleme metniyle ele alaca-
gimiz Titicut Follies filmi, soziinti ettiimiz gibi yonetmenin ilk uzun
metrajl1 belgeselidir. Bu filmin ardindan yonetmenin ikinci belgesel
calismasi olan High School, 6grencilerini Philadelphia’nin iist orta si-
nif ailelere mensup ¢ocuklarinin olusturdugu bir liseyi ele alir. Wi-
seman bu belgeselde ogrenciler, aileler, 6gretmenler ve yoneticiler
arasindaki etkilesimi pelikiile aktarir. High School belgeseli, egitimsel
yontemler ve genglerin diisiincelerini serimleyen bir ¢alisma olmak-
tan ziyade genclerin aralarindaki rekabet ve otorite figiirleriyle ilis-
kileri gibi goriiniimleri yansitir. Belgesel boyunca okulda gérev yap-
makta olan 6gretmenlerin, 6grencilerini disipline etmek amaciyla
onlan siirekli olarak azarlayip cezalandirdiklar1 goriiliir. Kelimeler
ve ifadeler bir anlamda baski unsurlarina déntigerek, miitemadiyen
ogrencilerin uysal bireyler olmalan i¢in 6zenle secilip kullanihr...
Egitim kurumu yapisi, insani1 disaridaki diinyaya hazirlayan bir me-
kan oldugundan, 6grencilere bu durumun gerektirdigi kosullar as1-
lanmaya caligihir. Ogrenciler siirekli bir bicimde birbirleriyle yaris ha-
linde olmaya zorlanir. Onlardan ¢ogunluga uygun davranislarda bu-
lunmalar istenir. Yénlendirmeler hep bu minvaldeki bir islerligin ko-
runmasina hizmet eder. Kurallara uygun davranmayanlar, filmde de
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Resim 2: Wiseman kamerasi bir simif icerisinde (High School, 1968).

goriilduigii gibi otorite tarafindan cezalandirilir. Normlar beklentile-
ri olusturur ve tiim 6grenciler de bu beklentilere gére hareket eder.

Ogrencilerin 6devi, kendilerinden isteneni eksiksiz bir sekilde ye-
rine getirmektir. Hatta miimkiinse daha iyisini yapmalar1 adina cesa-
retlendirilirler. Kronolojik akis disinda sigramali kurguyla ilerleyen
sahnelerden birinde, bu anlayisa uygun bir dayanikhilik testi bulu-
nur. Bu sahnede yer alan jimnastik dersinde kiz 6grenciler halkalara
asilir ve hocalar1 onlar asili kalmayi basardiklar 6l¢iide ‘Tarzan’ ve-
ya ‘Stiper Tarzan’ olarak ayirr. Filmin biitiiniine bakildigindaysa High
School, tim sahneleriyle birlikte okulun iyi ya da kotii oldugunu gos-
termekten ziyade seyirciden kendi ¢ikarimlarim kendisi yapmasini
talep eder. Film, genel anlamda odaklandig1 okulda yasanan siradan
durumlara dair bir gériiniimler toplami sunar. Hi¢ kugkusuz subjek-
tif bir karaktere sahip olan bu belgesel, tipk: diger Wiseman ¢alisma-
lar1 gibi, belirgin bir bakis acis1 ortaya koyup yonlendirmelere bas-
vurmaz. Film daha ziyade izleyiciyi diigstindiirme odakl bir gorsel
yap1 kurar. Belgeselin son anlarinda okul miidiirii, daha evvel bu si-
ralardan gecmis, simdi de Vietnam’'da goérevli olan bir askerden al-
dig1 mektubu gozyaslan icinde okumaya koyulur. Asker, mektupta
kendisini boylesi bir insana donistiirdiikleri igin, kendisine bu dii-
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Resim 3: Jimnastik dersi esnasinda (High School, 1968).

sinceleri asiladiklar igin tesekkiir etmektedir. Miidiir duygulu asker
mektubunu tamamladiktan sonra 6grencilere su sekilde seslenir: “Bu
mektup, bizim gercekten de Northeast High School'da ¢ok basarili
bir is gerceklestirdigimizi gostermektedir. Sizlerin de benimle aym
fikirde oldugunuza eminim...” Bu sahneden yola ¢ikarak fabrika go-
riiniimiindeki okullarin askeri sistemleri andiran otorite vurgulariy-
la ‘sistem icin uysal isgiicii saglayan’ bedenler iirettigi ileri siirtilebi-
lir. Ekstra miiziklere, anlatic1 ses veya oteki destekleyici unsurlara
yer vermeyen High School belgeseli, yalnizca gorsel ¢alismasiyla bile
bu sonuca ulagabilmeyi saglar (Mamber, 1974: 224-229).

Tim bunlarin disinda Wiseman'in mekan olarak sectigi Phila-
delphia Northeast High School’un temiz, diizenli bir kurum oldugu-
nu, sozgelimi ileride tizerinde duracagimiz Titicut Follies’in akil has-
tanesine nazaran daha iyi bir iglerlige sahip oldugunu da belirtmek
gerekir. Film grameri tizerinde duruldugundaysa High School’un, gor-
sel estetik boyutuyla Titicut Follies’i geride birakan bir yapim oldugu
one siiriilebilir. Bu anlamda film heniiz ilk sahnesinden itibaren Wi-
seman sinemasinin yapisal anlat1 giicii bakimindan dikkate deger bir
gelisim kaydettigini gozler oniine serer. S6z konusu sinemasal geli-
sim, gorsel dille birlikte montaj alaninda da kendini belli eder. Zira
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Wiseman High School’da daha kompleks bir diyalektik montaj bi¢imi
gelistirir. Filmde kameranin &gretmenlerin yiizlerine yaptig1 gorsel
hamleler, siniflarda okunan siirler, dinlenen miizikler Wiseman’in
detaylarla isleyen bir yap1 kurdugunun kanitidir. Bu anlamda belge-
selde yer alan her bir ayrinti, anlam yaratimi bakimindan 6nemli bir
konuma kargilik gelir (Grant, 1992: 50-53).

Frederick Wiseman’in iigiincii belgesel projesi olan Law and Order
ise Kansas City'deki bir polis merkezinde gecer. Yénetmenin alt1 haf-
tahk bir ¢ekim periyodunun ardindan tamamladig: film, mubhtelif
aile kavgalar1, kayip-calint1 ve benzeri olaylar iizerinden oldukga ru-
tin olaylar1 goriintiiye getirir. Filmin imgesel evreni, polis merkezi
ve devriye aracindan yapilan gorsel kayitlar tizerine kuruludur. Law
and Order temel anlamda suglu veya magdur durumdaki insanlarla
polis memurlan arasindaki iligkileri aktaran bir film olarak nitelen-
dirilebilir. Wiseman kamerasinin yoéneldigi kisiler, siradan ve rutin
yasamlariyla giindeme gelir. Filmde insanlarin karsilastiklar1 sorun-
lar, kizginhiklar, zayifliklar, 6fke ve mizah hep bir arada ve her an ya-
sanabilecek tonlarda sunulur. Wiseman’in 6zgiin iislabuyla ortaya
koydugu polis merkezi portresi, ‘iyi ve kotirden ziyade ‘neyse o’ an-
lay1sinin sekillendirdigi bir yapiya sahiptir. Filmin bi¢imsel yapisina
bakildigindaysa Law and Ordern tipik bir Wiseman filmi gibi dog-
rusal-zamansal bir akisin pesinde olmadig1 sdylenebilir. Bazen bir
olay, baska sahneleri etkileyen bir bigimde gelisse de -ki boyle bir
sahneyi filmde gérmek miimkiindiir- bu durum Wiseman filmogra-
fisini nadiren ziyaret eder. S6z konusu zamansizlik hissinin, drama-
tik yapiy1 biitiiniiyle kirdig ileri stiriilebilir. Wiseman nihai olarak,
kurumlar arasi sartlarin, insanlara yapilan muamelelerin sadece bu
kuruma 6zgii bir durum olmadigini, toplumun geneline niifuz etmis
olan o6teki kurumlarda da benzer manzaralarin yasandigim goster-
meye ¢alisir (Mamber, 1974: 220-223).

Law and Order'in sonrasinda Hospital isimli ¢alismasi i¢in kamera
arkasina gecen Wiseman’in yeni adresi New York’ta bulunan bir has-
tane kurumu olur. Yonetmenin ilk dért filmine bakildiginda odaklan-
dig1 meselelerin yelpazesinin giderek genigledigi géze ¢arpar. S6zge-
limi ilk film Titicut Follies, olaylarin gectigi kuruma dair ¢ok temel
problemleri giin yiiziine ¢ikaran bir yapimdir. Wiseman bu belgesel-
de basitce, “toplum bdylesi bir kurumun varligina nasil tahammiil
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Resim 4: Law and Order belgeselinden bir kare.

edebiliyor?” tiiriinden bir sorgulamanin pesine diiser. Law and Or-
der’da bu tiir sorular daha genis bir ¢ergeveye yayilir ve polis kuru-
munun toplumsal yapidaki rolii tartismaya agilir. High School’daysa
pedagojik siireg igerisinde insanlara asilanan 6gretilerin, toplumsal
davrams kodlarini nasil belirledigi meselesi iizerinde durulur. Bu
anlamda Hospital, yonetmenin High School'daki sofistike argiimanla-
r1 da yanina alarak Law and Order'in topraklarina geri déniis yaptig
film olarak nitelendirebilmek miimkiindiir. Wiseman'in resmettigi
tabloda hastane yapisi, genis bir sosyal alana yayilmis sikintilarin
yansidig1 bir ayna islevi gériir. Bu anlamda Hospital filmi, hem bu ku-
rumda goriintiiye gelen insanlarin problemlerini hem de 6teki ku-
rumlarla ilgili sorunlar ortak bir zemin iizerinde ele alir. Bununla
birlikte hastane icerisinde gozlemlenen uygulama ve miidahalelerde-
ki basarisizliklar da kurumlar arasi goriiniimleri birbirlerine bagla-
yan kanal1 olusturur. Hospital'in gérsel evreni, izleyenleri soguk has-
tane koridorlarinda gerceklesen bir kesif gezintisine gikarir. Film,
doktorlarla hastalar arasindaki iligkiler, ilgisizlikler, karsilikli sinir
harpleri, sikayetler, sizlanmalar, personellerin birbirleriyle iletisimi,
kurumsal ve kurumlar arasi sorunlar gibi durumlar biitiinliikle yan-
sitan bir saglik merkezi portresi ¢izer (Mamber, 1974: 229-233).
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Resim 5: Frederick Wiseman, Hospital adl1 belgeselinde New York'ta bulu-
nan bir hastaneyi mercek altina aliyor.

Frederick Wiseman bu filmde hastane yapisin1 genis alana yayil-
mis sosyal sikintilara dair bir metafor olarak ele alir. Bir doktorun
vurguladigl, “insanlar hastaliklarla dogmaz, onlar1 medeni yasama
ayak uydurmaya cahsirken elde eder” sozii filmin bu tezini agik bir
bicimde ortaya koyar. Hospital, nahos sayilabilecek pek ¢ok durum
icerse de hastanede gorev yapan personelleri, Titicut Follies’dekiler gi-
bi vahsi, duygusuz karakterler olarak resmetmez. Hekim ve hemsi-
reler kameraya daha ‘insani olgiilerde’ yansir. Filmin dikkat gekici
yonlerinden biri de, goériintiiye gelen insanlar arasindaki ekonomik
diizey farkhihklandir. Hospital belgeseli, bu ekonomik esitsizligi sos-
yal arazlardan biri olarak 6ne cikarir. Olaylarin gectigi hastane de yi-
ne High School'daki okul kurumuna gére daha genel bir cerceveye hi-
tap eden bir mekandir. Bu nedenle kurum, pek ¢ok farklilig: bir ara-
da barindirir. Agirhikla hastanenin acil béliimiindeki vakalarin akta-
rildig1 filmde ekonomik sikintilarla bogusan ¢ok sayida insan goriin-
tiiye gelir. Film, anlatiy1 sarmalayan pek ¢ok kasvetli manzaranin ar-
dindan, anayolda akis halindeki trafik ve dolayisiyla modern yasama
dair goriintiilerle son bulur (Grant, 1992: 59-63).
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S
Resim 6: Kislada silahli talimler (Basic Training, 1971).

Kurumlardaki yasantilara dair giindelik rutinler. Wiseman'in gor-
sel ilgisini, boylesi bir cerceveyle karakterize etmek miimkiindiir.
Bununla birlikte kurumlardaki yasantilara dair gériintimlerin ¢ogu-
nuysa absiirtliik olarak nitelendirilebilecek durumlar olusturmakta-
dir. Yonetmenin askeriye kurumuna yo6neldigi Basic Training filmin-
de de bu minvalde pek ¢ok sahneye rastlanilir. Acemi erlere yonelik
egitsel faaliyetleri odagina alan Basic Training, bedenlerin 6ldiiriicii
bir kuvvete doniistiiriildiigii bir siireci pelikiile aktarir. Yeni bagla-
yan erlerin evvela beden olgiileri alinir, parmak izleri kayitlar yapi-
lir ve fotograflan cekilir. Ardindan da her birinin saglan teker teker
sifir numaraya vurulur. Deyim yerindeyse daha baslangicta birer ‘hig
kimse’ye doniigstiiriilen erler daha sonra da yeni bir kimlik edinecek-
leri bir egitim siirecine tabi tutulur. Bu egitim siireci, sahsi temizlik
faaliyetlerinden baslayarak, hitap sekillerine ve kurumsal ideolojile-
re kadar uzanir. Frederick Wiseman Basic Tarining’de genglerin aske-
riye kurumuna alisma siireglerini ele alirken bir yandan da kurum-
sal pratikleri, sembolik 6diilleri ve cezalandirma sistemlerini gozler
oniine serer (Hecht, 1980: 69-70).

Basic Tiuining siiphesiz odagina bir kurumsal isleyisi yerlestirir an-
cak bununla birlikte sosyal kontrol ve 6zgiirliik meselelerine de



deginir. Filmin yapisal evreninde yine izleyene yol gosterici anlatici
bir ses yer almazken, bir kisi veya bir grup tizerinden ilerleyen bir 6y-
kii yapis1 da bulunmaz. Basic Training bir kabulle baglay1p bir mezu-
niyet seremonisiyle nihayete erse de filmde bastan sona 6zdeslik ku-
rulabilecek bir karakter sunumuyla karsilasilmaz. Hi¢ kugkusuz bu
durum ydnetmenin bi¢imci yaklasimiyla da dogrudan iligkilidir. Ba-
sic Training'in hemen basinda otobiislerden inen gengler, gerekli is-
lem ve kayitlarin yapilmasiyla birlikte tiniformal1 yasamlarina adim
atarlar. Pek ¢ok belgesel yapim ve kurgusal filmde oldugu gibi genc-
leri bekleyen ilk seylerden biri “artik ordudasiniz!” sdylemi olur.
Sozgelimi Stanley Kubrick imzali Full Metal Jackettn kisla sahneleri
de asag1 yukar1 benzer bir atmosferi yansitir. Bilhassa Cavus Hart-
man karakterinin bezdirici ve yer yer bunalima siiriikleyen disipline
edici talimlerinin yer aldig1 goriintiiler, savasin siperlerde degil de
daha kisladan itibaren bagladig bir siireci akillara getirir...

Basic Training’in yapisal seyri zamansal sigramalar egliginde ger-
ceklesir. Sahneler kronolojik bir akisla ilerlemez. Baglarda hafif mi-
zahi tonlarda seyreden gortintiilerin ¢ogunda acele davranan bir
gozlemcinin varlig hissedilir. Bu sahnelerden birinde askeri kimlik-
ler ve yerel gazete igin fotograf ¢ekimleri yapilir. Hazirlanan kimlik-
ler i¢in yapilan ¢ekimlerde askerler son derece durgun ruh halleriy-
le dikkat cekerken, gazete vasitasiyla halka sunulacak fotograflarday-
sa giilmeleri i¢in cesaretlendirilirler. Bu kiigiik ayrnti, kurumun disa-
riya vermek istedigi imajla gergek yiizii arasindaki farkhihg: da orta-
ya koyar. Fotograf cekimleri esnasinda gériintiiye gelen bu kisa siire-
li ayrinti, kurumun halkla iliskiler ¢aligmasiyla gercek imajinin ne
oranda farkhlastigin giin yiiziine ¢ikarir. Bununla birlikte Basic Trai-
ning'de tipki diger Wiseman filmlerinde oldugu gibi gorsel kayitlar
veya kurgu miidahaleleri kadar diyaloglar da olduk¢a 6nemli bir ye-
re sahiptir. Bu anlamda askerlerin iistleriyle olan iliskileri, aralarin-
da gecen diyaloglar, filmin anlam diinyasinda dikkate deger bir ko-
numda yer alir. ifade ve buyruklarla baglayan hitkmetme anlayis1, gi-
derek filmin atmosferine yansiyan biitiinliiklii bir yapiya dontsiir.
Basic Training agir agir ilerlerken 6yle bir ortam kurar ki, s6zgelimi
bir ¢avusun bagira ¢agira sordugu sorulara askerlerin “emin degi-
lim” tiirtinden bir yanit vermesi hayal bile edilemez. Yine Frederick
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Wiseman'in ¢ok sayida karakterin basindan gecen olaylara yer ver-
mesi, filmin tesir giictinii artiran etmenlerden yalnizca bir tanesidir.
Pek ¢ok bakis agisini ortak bir diizlem iizerinde birlestiren bu sine-
masal yaklasim, aym1 zamanda oldukga giiglii bir yasanmighk etkisi
de yaratir (Benson ve Anderson, 2002: 151-157).

Frederick Wiseman bir diger belgesel ¢calismasi Essene’de kamera-
sin1 bu defa bir manastira y6neltir. Wiseman yeni filminde i¢ine gir-
digi bu dini kurumla birlikte ona bagl bulunan toplulugu da ele alir.
Yénetmenin ilk filmlerine gére oldukga farkl bir mekana odaklanan
Essene, yine de ortak paydada belli bash benzer nitelikler bulmay:
basarir. Filmin baslarinda kameraya yansiyan herkes, kurumsal kim-
liklerinden bagimsiz olarak sunulur. Sahneler siralandik¢a kimlikler
belirginlesmeye baglar ve burada da bir ast tist iliskisi ortaya ¢ikar.
Tipk: 6teki Wiseman filmlerinin gegtigi kurumlarda oldugu gibi, ka-
rarlar1 en iist makamda bulunan kisi alir. High School'daki miidiiriin
veya Basic Training'deki komutanlarin rolii simdi de bagrahibe atfe-
dilmis durumdadir. G6zlemci suretinde karsilastig1 halleri gortintii-
ye alan Frederick Wiseman, manastirda yagananlar, gorevlilerin di-
yaloglarim ve diisiincelerini pelikiile aktarir. Sozgelimi goriintiiye
yansiyan sahnelerden birinde disiplin kavramina dair bir tartisma-
nin igerisine girilir ve disipline sahip olmayanlarin kargasayla karsi-
lasacaklar1 one siiriiliir. Keza filmde buna benzer kurumsal islev ve
diisiince odakl baska sahneler de bulunur. Wiseman Essene’de yine
0zgiin sinema diliyle cevrelenmis bir gorsel yap: kurar. Kamera sii-
rekli devinim halindedir, filmin akis1 da kronolojik bir seyri takip et-
mez. Essene diger erken donem Wiseman islerine gére farkl bir me-
kanda gegse de yonetmenin kurumsal yapilarla ilgili diistincelerinin
bir tiir devami niteligindedir. Bu anlamda erken donem Wiseman
filmlerinin gectigi mekanlan iki grupta toplamak olasidir. Toplumun
yardimina kostugu varsayilan kurumlar: Titicut Follies, Law and Or-
der, Hospital. Pedagojik yapilar araciligiyla topluma hizmet verdigi
one siirillen kurumlar: Basic Training ve High School. Manastir ise
sozil edilen iki islevi de bir arada barindiran bir kurum olarak 6ne
cikar Evvela insanlara yardim etmeyi amaglar. Bununla birlikte di-
siplin gibi diger kurumlara 6zgii vasiflarin uygulanmasimi da zorun-
lu tutar (Mamber,1974: 240-247).
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Frederick Wiseman'’in Essene’de goriintiiye aldign manastir kuru-
mu, hem insanlar1 ruhsal anlamda iyilestirmeyi amaglayan hem de
onlarin terbiye edilmeleri gerektigini belirten bir yapi olarak 6ne ¢1-
kar. Bu sayede insanlar tizerinde vicdani yollarla baski kurularak bi-
reylerin zihni dilenildigi sekilde bicimlendirilebilir. S6z konusu ba-
kis ag1s1, dini yapilanmalar1 devletin ideolojik aygitlar arasinda ko-
numlandiran Louis Althusser’in (2006) diisiinceleriyle de paralellik
gosterir. Althusser, ideolojilerin maddi yapilarin ve pratiklerin i¢ine
gomiili oldugunu ve insanlara kendilerini goriinmez bir yap: olarak
dayattiklarim ileri siirer.

Frederick Wiseman bir baska calismasi olan Primate’de ise canl
hayvanlar {izerinde deneyler yapilan bilimsel bir merkezi odagina alir.
Atlanta’da bulunan Yerkes Primate Research Center’da cekilen Primate
belgeseli, bu merkezde gerceklestirilen giinliik faaliyetleri pelikiile ak-
tarir. Burada bulunan bilim insanlar1 maymunlarin bedensel ve zihin-
sel gelisimleri tizerine muhtelif calismalar yiiriitiir. Yapilan deneylerle
hayvanlarin 6grenme ve anlama kapasiteleri ol¢iiliir, alkol ve uyustu-
ruculara karsi nasil tepkiler verdikleri aragtirihr.

Filmin baglangicinda kamera, bir duvarda asih vaziyette duran bi-
lim ve diisiince insanlarina ait portrelere yoénelir. Bu kisilere ait fo-
tograflarin kisa siireli sunumunun ardindan merkezde neler olup bit-
tigine dair goriintiiler akmaya baglar. Tipk: kendilerini gozlemleyen
Wiseman gibi bilim adamlar1 da maymunlarin yaptiklan faaliyetleri
gozlemlemekte, karsilastiklar1 durumlarla ilgili kayitlar yapmakta-
dir. Baglardaki diyaloglara ve gozlemlere dayal béliimler yerlerini ya-
vas yavas deney masalarinda yapilan calismalara biraktik¢a ziyade-
siyle sert ve acimasiz goriintiiler ortaya gikar.

Ilk defa 1974 yilinda yaygin gosterime sunulan ve bir televizyon
kanalinda gosterilen Primate, yapilan deneyleri destekleyen bir ¢ev-
reyi de kargisina alir. Zira bilim kisvesi altinda hayvanlara yapilan aci-
masizliklar ve iskenceleri aktaran Wiseman, bu kurum hakkinda ol-
dukca negatif bir izlenimin olusmasina neden olur. Bununla birlikte
filme bastan sona hakim olan atmosfer, izleyenleri insanlarin ikiyiiz-
liliigii ve vahsiligi tizerine diisiinmeye sevk eder. Primate yine tipki
oteki Frederick Wiseman belgeselleri gibi yiizeysel bir itham filmi
olarak one ¢ikmaz, tersine agir agir isleyen, rahatsiz eden, kiskirtan
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ve sorgulamay1 6ne ¢ikaran tutarl karakteriyle dikkat ¢ceker (Ben-
son, 1994: 192-193).

Frederick Wiseman ad1 gecen bu filmlerle yetinmeyerek kariyeri
boyunca ¢ok farkli mekanlar ziyaret etmeyi stirdiiriir. Nitekim bu
ziyaretlerden biri olan Welfare’de bir sosyal yardim kurumunu ele
alan Wiseman, ihtiyag sahipleri ve kurum ¢alisanlar1 arasindaki ilis-
kileri perdeye yansitir. Gormelere seza bir diger Wiseman filmi Juve-
line Court ise cinsel kabahatler, hirsizlik olaylar1 ve uyusturucu prob-
lemleri gibi muhtelif davalara ait siireglere odaklanir. 1980 yapimi
Model, moda diinyasina, mankenlerin yasamlarina dair bir bakis su-
narken Meat ise hayvanlarin hangi yollardan gecerek; sofralara konuk
oldugunu gozler 6niine serer. Hayvansal gidalarin iiretiminde yasanan
sikintilar, nakil ve lojistik problemleri filmin odaginda yer alir.

Seraphita’s Diary hayalleri siisleyen {inlii bir moda yildizinin basin-
dan gecen olaylar aktarirken, Racetrack at yariglar1 diinyasin ziyaret
eder. Wiseman Deaf, Blind ve High School 2 gibi filmlerde yeniden okul
kurumu ve egitim siireclerine odaklanmay: siirdiiriir. Deaf ve Blind
belgeselleri, engelli 6grencilerin hayata tutunmalanyla ilgili ytirtiti-
len egitimsel faaliyetleri yansitirken, High School 2 New York’ta bulu-
nan ve basarih 6grenciler yetistiren bir okulu masaya yatirr.

Near Death insanlarin oliimle yiizlesmesi meselesine odaklanir-
ken, Central Park merkezi bir parktaki insan manzaralarini pelikiile
aktarir. 1993 tarihli Zoo, Miami’de yer alan bir hayvanat bahgesini mes-
ken tutarken, Ballet Amerikan Bale Tiyatrosu'nda yasanan rutin du-
rumlar perdeye tasir. Frederick Wisernan 2000li yillarda cektigi film-
lerle de sinemaseverlerin karsisina ¢ikmay: siirdiiriir. The Last Letter,
Domestic Violence, La Danse gibi estetiksel boyutlariyla 6n plana ¢ikan
calismalara imza atan Wiseman, 2011 yapimi Crazy Horse’ta kamera-
sin1 Paris’te yer alan meghur bir gece kuliibiine yoneltir.

FOUCAULT VE WISEMAN’IN ISLAH KURUMLARINI
ALGILAYISI: KESISEN VE ORTUSEN YONLER

Frederick Wiseman filmlerine yansiyan kurumlarin hem diisiin-
sel anlamda hem de yaklasim tarzlariyla tutucu bir yapiya sahip ol-
duklar1 séylenebilir. Onun gorsellestirdigi kurumlar, hep statiikocu
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kimlikleriyle 6n plana ¢ikar. Hemen hemen hepsi insanlarin ihtiyag-
larin1 karsilama konusunda yetersiz kalirken, diger yandan da kendi
eksikliklerini baska kurumlan suglayarak gizleme yoluna gider (Mam-
ber, 1974: 247). Frederick Wiseman filmografisi boyunca tematik
bir tekrarla kurumsal yapilar ele almay1 siirdiirtir. Onun kurdugu
bu sinemasal gerceveye herkesin iceride gercekten neler olup bitti-
gini bilmeye hakki vardir kabilinden bir anlayis hakimdir (Barnouw,
1974: 246).

Duvarlar arkasinda olup biten her seyi, miidahalesiz bir filmsel
yaklasimla aktaran Wiseman belgeselleri, Amerikan sinemasinin po-
litik vechelerinin gelisimine 6nemli 6l¢iide katkida bulunur. Film-
lerinin ortaya koydugu politik sorgulamalar ve yonelisler dikkate
alindiginda, yonetmenin ne kadar 6zgiil bir konumda yer aldig: go-
riilebilir. Bununla birlikte daha 6nce tizerinde duruldugu gibi Wise-
man filmleri bireyleri degil, bizzat bireyleri kusatan 6znelliklerin ge-
listirildigi kurumsal ve ideolojik mekanizmalar1 odagina yerlestirir.
Bagka bir deyisle Frederick Wiseman belgeselleri, bireyler ve devlet
arasindaki gii¢ merkezli iliskiyi diizenleyen, sosyal yasami biitiiniiy-
le kontrol eden, ¢ok yonlii ve kararh bir bicimde faaliyet gosteren bii-
rokratik kurumlan ele alir. Ozellikle Titicut Folliesden 1976 tarihli
Meat’e kadar olan ilk on film, Foucaultnun ‘kapatilma takimadalarr’
olarak karakterize ettigi kurumlar aras1 bag ve politik teknolojilerle
dikkat cekici bir benzerlik gosterir. Frederick Wiseman s6zii edilen
bu filmlerde toplumun geneline yayilan kurumlarda insanlarin nor-
malize edilerek toplumsal fayda ve kontrol amaciyla nesnelestirildi-
gini ortaya koyar. Wiseman'in kapatilma takimadalarinda kisilerin
bir sekilde denetim altina sokulmasini saglayan normalize etme bi-
cimleri, gozlemleme yontemleri veya siniflandirma usulleri de Fou-
cault'nun 6ne ¢itkardig: ayristirma pratikleriyle uyumluluk igerisin-
dedir. Kurumsal yapilar, sinavlarin, sorgulamalarin, teftiglerin, yok-
lamalarin, incelemelerin veya 6teki sorusturma prosediirlerinin mak-
simum goriiniirliikle yapilmasina olanak taniyan alanlara sahiptir.
Bu goriiniirliik alanlarinin tam kalbinde de anormallikleri, sapmala-
r1, kusurlar1 aray1p bulan bir merci bulunur. Normlarin veya yasala-
rin islemesine engel olan kisilerin digerlerinden ayristirilmasi da bu
sekilde saglanir. Kurumlar, anormalliklerin kokiinti kazimak adina
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sinav, talim veya ders programi gibi tamamen agik ve serimlemeye
dayal disiplin izlekleri uygular. Wiseman'in 6ne ¢ikardig1 kapatil-
mis toplum yapisinda, disiplin teknolojileri, salt olumsuzluk, acima-
sizlik veya cezalandirmaya yonelik degil, daha baska amaclar dog-
rultusunda da islev goriir. Bu anlamda Wiseman’in gorsel kapatilma
takimadalarin ti¢ kategori i¢inde toplamak miimkiindiir. Kapatma ve
cezalandirma: Titicut Follies, Law and Order, Juveline Court. Yardim ve
destek: Hospital, Primate ve Welfare. Uretime dayali disiplin yéntem-
lerinin 6ne ¢iktig1 yapilar: High School, Meat, Basic Training ve Essene.
Wiseman'in gorsellestirdigi bu kurumsal yapilarin ortak paydasiysa
insanlarin uysal ve kullamigh bireyler haline getirilmesidir. Her bir
film Wiseman’in kapatilmis toplum resminin bir pargasini olugturur
(Armstrong, 1989: 20-21).

Foucault’'nun disipline etme y6ntemleriyle ilgili arastirmalarinda
oldugu gibi Wiseman'’in filmleri de hapishane, hastane, hayir ku-
rumlari, barmaklar, yararh kuruluslar veya mesleki egitim yapilar gibi
olagandig1 goriiniimleri secip simiflandiran mekanlar1 mesken tutar.
Bu belgesel ¢alismalari, insanlarin yeterli olup olmadigini belirleyen,
bedenleri bu anlayisla kodlayan egitim, yoénetim veya tedavi odakh
kurumsal yapilar ele alir. Wiseman'’in kurumlarin isleyisiyle ilgili
olarak ortaya koydugu tabloda, Foucault'nun iizerinde durdugu ka-
patma pratikleri ve gzetim tekniklerinin aktif olarak islerligini siir-
diirdiigii gézlemlenebilir. Bu mekéanlarda bedenler kamusallastiril-
makta, yani toplum yararina isleyen birer nesneye doniistiiriilmek-
tedir. Wiseman filmleri insanlar1 anormal, sapkin, zararli, tehlikeli
olarak niteleyen kurumsal yapilar ve pratiklere iliskin olduk¢a de-
rinlikli itiraz noktalar1 sunar. Cezalandirmaktan daha baska anlam-
larla donatilan disipline etme yontemleri, modern kurumlarin mer-
kezi eksenini olusturur. On sekizinci yiizyil sonlarindan itibaren yay-
ginlasan kurumsal yapilanmalar, giiclerini de yine kaginilmaz olarak
bu disiplin tekniklerinden alir. S6z konusu giiciin hedefinde de Fou-
caultnun arastirmalariyla ortaya koydugu gibi, insan bedeni ve zih-
ninin denetimi vardir. Frederick Wiseman’in izleyicilere sundugu
modern kurumsal yasama dair goriiniimler, insanlarin hangi yollar-
la disipline edildigini net bi¢imde ortaya koyar (Snyder ve Mitchell,
2003: 291-292).
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ISLAH KURUMLARININ
AKIL HASTANESINDEN GORUNUMU

Michel Foucault'nun titizlikle {izerinde durdugu gibi, hapishane
kurumunun tiim ceza teorilerinden bagimsiz bir sekilde ortaya ¢iki-
styla, keyfi ceza uygulamalari ve halkin gozleri 6niinde sergilenen in-
faz torenleri son bulur. Kapatilmayla birlikte 6nceleri bir tiir kanh
gosteri seklinde halka seyrettirilen cezalandirmalar, tamamen duvar-
larin arkasina gizlenmeye baglar. Bu usul degisikligiyle beraber cel-
latlar yerlerini gozetmenlere birakir. Calismanin baglarinda da yer
verildigi gibi Foucault, hapishane yapisini tiim 6teki disiplin kurum-
lar1 i¢in es bicimli, sembolik bir model olarak ele alir. Hi¢ kuskusuz
Foucault, bu bigimsel benzerligi tiim kurumsal yapilara niifuz etmis
ickin bir kapatma fonksiyonuyla birlikte diisiiniir.

Disipline etme usullerini, iceriye kapattiklar1 insanlar tizerinde tec-
riibe eden ve boylelikle kendi teknolojilerini gelistiren kurumlar, gé-
zetleme faaliyetini etkin bir bi¢cimde kullanan yapilariyla dikkat ce-
ker. Biitiin disiplin kurumlarinda gozetleme yoluyla denetime gidi-
lerek, insanlarin siirekli gézetlendiklerine dair bir tedirginlik icinde
hareket etmeleri amaglanir. insanlar bu yolla tiim davramsglarini si-
nirlandirmak durumunda kalarak, kurumsal hedeflere uygun itaat-
kar 6znelere dontistiiriiliir. Hapishanede mahktmlar, hastanede has-
talar, kislada askerler, okulda dgrenciler, akil hastanesinde deliler de-
vaml bir bicimde g6zetlenerek denetlenir.

Gozetleme etkinliginin yoneldigi bireyler, en ince ayrintilarina de-,
gin takip edilir ve bu sekilde siirekli bir bicimde kontrol altinda tu-
tulur. Yine daha 6nce de belirtildigi gibi, tiim disiplin kurumlar1 boy-
lesi bir denetleme faaliyetinin yapilabilmesine olanak saglayan gérii-
niirlitk alanlan tizerine ingsa edilmistir. Foucaultnun Deliligin Tarihi
adh eseri de ‘anormal karakterler’in bu goriiniirliik alanlarindan bi-
rine hapsedilmesi siirecine odaklanir.

Michel Foucault’'nun ad1 gecen yaputi, temel anlamda deliligin ta-
rihinden ziyade on altina yiizyilla on dokuzuncu yiizyil baslar ara-
sinda Batr’'da delilere verilen konumu, bir toplumda deli olarak ani-
lan bu ilging insanlarin nasil algilanmaya basladigini ele alan bir ¢a-
lismadir. Foucault Dcliligin Tarihi'nde on altinci ve on yedinci ytizyil-
lar boyunca deliligin ‘akil hastahgr’ olarak orgiitlenmeye basladigina
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dair bir tarih anlatisina soyunur. Bu siire¢ ayn1 zamanda toplumla-
rin, delileri genel sosyal yap: karsisinda tecrit etmeye, onlar1 ayr1 bir
yere koymaya, dislamaya basladigi déneme de denk gelir. Insanlar
bu dénemlerden itibaren delilere hosgorii gostermemeye baslar. On
yedinci ytizyil toplumlari, delilik karsisinda son derece miisamaha-
siz toplumlara doniisiir. Delinin ailesi, yasadig yer veya toplum igin-
deki varhig: giderek katlanilmaz bir hal alir. Tiim bu gelismelere es
zamanl olarak on yedinci yiizyil basi, aym zamanda Avrupa’da kapi-
talist toplumsal yapilarin sosyal, siyasal ve devlet orgiitlenmelerinin
de baslangicidir. Bu yiizyilda ¢alismak herkes igin neredeyse bir zo-
runluluk haline getirilir ve ¢alisamayacak olanlar da toplumdan tec-
rit edilmeye baglanir. Iste bu dénemde deliler, gezgin serserileri, di-
lencileri hatta yoksullar1 da kapsayan genis bir ¢ercevenin igerisine
dahil edilir ve yeni gelisen sosyal diizenin disinda tutulur. Burada or-
taya ¢ikan tecrit bi¢imi, eli is gii¢ tutmayan herkesi kapsamaktadir:
Miisrif evlatlar, mal varliklarim sagip savuran aile fertleri, eglence
diigkiinleri, aylaklar... Hepsinin ortak paydasiysa toplumun o do-
nemde ifade bulan ekonomik normlarinin 6niinde engel tegkil etme-
leridir. Deli, boylelikle ilk kez toplumdan dislanir. Elbette kendi te-
killigi icinde degil; kapitalizmin ekonomik ve toplumsal 6rgiitlen-
mesine dogrudan engel teskil eden ¢ok daha genis, ¢cok daha biiyiik
ve genel bir aileye dahil olarak. Gelismekte olan kapitalist diizene ait
normlar, elbette daha evvel de marjinal olarak kabul edilen delinin
bedenen de toplumdisina itilmesine neden olur. Bununla birlikte yi-
ne eklemek gerekir ki deli, deli oldugu igin degil; calisma normuna
tabi tutulamadig: i¢in tecrit edilir. On sekizinci ytizy1l sonu ve on
dokuzuncu ytizy1l baslarina gelindigindeyse, deliler, ‘akil hastasr’ ola-
rak kodlandiktan sonra dahil olduklar toplumsal ayrimcilik meka-
nizmasi iizerinden kendileri icin 6zel olarak tahsis edilen bir meka-
na kapatilir (Foucault, 2003: 150-151, 227-232). Fiziksel bakimdan
is géremez durumda olmak, toplumsal sistem icin art1 deger iirete-
meyen bir konumda olmaktir. Bununla birlikte deli, aym denetlene-
meyen dogadan otiirii, askeri etkinliklerin de kayit disi dokiimii igin-
de yer alir. Bu ¢ifte muafiyet, onu her yerde aklin aragsallastirildig:
bir hayatin disina itmeye yetmistir.

Akl hastanesi ad1 verilen kurum, delilerin yalnizca tecrit edildik-
leri bir yer degil aym zamanda gozetlendikleri, yargilandiklar ve ce-

183



zalandinldiklar1 bir mekandir. iceriye kapatilan insanlari, toplum-
dan tecrit eden, uysallastiran ve cezalandiran akil hastanesi kurumu,
oteki disiplin kurumlariyla ayn1 donemlerde, yani endiistriyel sana-
yinin yiikselisiyle birlikte ortaya ¢ikan kurumsal yapilardan birisidir.
Daha evvelki yiizyillarda gezip dolasmasina, toplumun igerisine ka-
rismasina izin verilen deliler, on sekizinci yiizy1l sonlarindan itiba-
ren psikiyatri biliminin nesnesine doniistiiriiliir (Foucault, 2000a:
78-84). Benzer cezalandirma pratiklerinin erken dénem bir 6rnegi-
ni Franz Kafka'nin Ceza Somiirgesi isimli hikayesinde somutlastirdig:
karmasik iskence aletlerinde de gormek miimkiindiir. Bat1 uygarhg-
nin kutsanmis aklinin niyetleri, gercekiistii ceza tasarimlarinin ya-
zinsal alanda karsilhik buldugu daha baska 6rneklerle doludur.

Delilerin akil hastanesinde karsilastiklar1 yargilanma sekli de bu
disiplin kurumuna giriste ebediyen taninmak, tasnif edilmek ve ma-
sumlagtirilmak adina bir seferligine gerceklesmez; tam tersine, akil
bozukluguna sahip olanlar siirekli izlenen, yaptirimlara tabi tutulan,
suclarinitirafa zorlanan kimseler olarak 6ne ¢ikar. Toplumsal diize-
ni bozma tehlikesi tasidiklarina kanaat getirilenler de, diglamaya hig
ara vermeyen siirekli bir yargilamanin igine gekilir. Akil hastanesiy-
le birlikte delilik, polislerin, egiticilerin, yargiclarin ve cellatlarin bu-
lundugu muglak bir davanin igine dahil olur. Modern kapatma evre-
ninin delisi, ayn1 zamanda davas1 goriilen kisidir. Mahktimlarla ka-
ristirilmazlar, onlarla 6zdeslestirilmezler ancak metni hicbir surette
verilmeyen bir iddia eyleminin darbesi alunda kalmaya mahkam edi-
lirler. Zira akil hastanesi hayatinin tiimii boylesi bir suglamay: for-
miile eder. Bu anlamda pozitivist bilim anlayisimin sekillendirdigi
akil hastanesi modeli, 6zgiir bir gozlem, teshis ve tedavi yeri olmak-
tan Ote, itham edilen, yargilanilan ve ancak pismanligin igsellestiril-
digi durumlarda kurtulunabilen adli bir mekandir (Foucault, 2000b:
712-713). Bu adli mekanda, deyim yerindeyse, toplum-disinin be-
densel kanitlar1 aranir; tahakkiim kurucu tibbi séylemin 6nciiliigiin-
de elde edilen bu kanitlar, biiyiik harfli ‘Yasa’y1 delinin bedenine ya-
zar. Boylelikle, gelisen akil hastanesi yapisiyla birlikte, gézetleme
faaliyeti, tibbi bir karakterle biitiinlesen bir yapiya sahip olur.

On sekizinci yiizyil sonlarinda Pinel, Tuke gibi ¢agdas reformist-
ler delileri tiimiiyle saracak gozetleme uygulamalan gelistirirler. Tu-
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ke’nin bu dénemlerde New York dolaylarinda ortaya koydugu ideal
deliler kurumu, ruhsal hastaliklara sahip olan kisiyi kesintisiz bir
ahlaki ve toplumsal kontrol mekanizmasinin icerisine hapseder. Bu
kurumlarda delilere bagimlilik, sugluluk, itaat, minnettarhk gibi duy-
gular agilanmaya ¢ahigihir. Tiim bunlar tehdit, cezalandirma, gidasiz
birakma veya asagilama gibi yéntem ve uygulamalarla gergeklestiri-
lir. Diger bir reformist Pinel ise, 1793'te yerlestirdigi kurumsal anla-
yisla akil hastanesini kesintisiz yargilayan bir kuruma doniistiiriir.
Delinin tiim hareketleri g6zleme tabi tutulmaya, talepleri bastirilma-
ya, hezeyan diisiinceleri ciiriitiilmeye, hatalar giiliing gosterilmeye
baslanir. Belirlenen normlarin disina ¢ikan davranislar derhal ceza-
landirilir. Bunlarin hepsi orada bulunan ve terapiden ziyade bir tiir
kontrol gérevini yerine getiren bir hekim sayesinde gerceklestirilir
(Foucault, 2000c: 105-106).

Akl hastanesi kurumunda psikiyatri bilimine yaslanarak kararlar
alan hekim karakteri, zamanla deliligin tecrit edilmesi konusundaki
tek yetkili merciye doniigiir. Foucault on yedinci yiizy1l ve on doku-
zuncu yiizyillar arasinda hekimin giderek aile otoritesinin yerini al-
diginiileri siirer. Zira on dokuzuncu yiizyila kadar delinin diglanma-
sina ailesi karar verirken, bu dénemden itibaren ailenin 6nceligi kay-
bolur ve hiikiim verme yetkisi tamamen hekime geger. Yine bu do-
nemden itibaren delinin kapatilmasi tibbi belgelerle mesrulastirilir.
Iceriye kapatilan deli, biitiin kisisel haklarindan mahrum birakilan
bir kisiye dontistiiriilir (Foucault, 2000a: 79). Klinik sdylemin bu
mesrulastirici otoritesinin hala giintimiizde bile etkinligini koruyan
giicii, kaynagini, tipki 19. yiizyil baglarinda oldugu gibi, bilginin giicle
olan dogru orantil iligkisinden alir.

TITICUT FOLLIES: WISEMAN’IN
AKIL HASTANESI GOZLEMLERI

Michel Foucault'nun on sekizinci ytizyil sonlarindan itibaren yay-
ginlasmakta olan toplumlar: tanimlamak i¢in kullandig: ‘disiplin top-
lumu’ kavrami, Panoptikon projesinin 6ne ¢ikardig: karsiliksiz goze-
tim faaliyeti tizerinden islerligini siirdiiren bir toplumsal yapiy1 im-
ler. Bu toplumlarda iktidarlar, bireylerini siirekli gozetleyip denetle-
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yerek egemenliklerini pekistirme yoluna gider. Disiplin toplumu kav-
ramyi, insan bedeninin ve zamaninin tamamen isgiiciine déniistiiriil-
diuigii bir diisiinceyi esas alir. Kisi, kendi denetimini kendisi yapma-
ya baslar, dolayisiyla bu sekilde farkinda olmadan denetimci sisteme
hizmet eder.

Disiplin toplumlari, Gilles Deleuze’iin ifadesiyle, toplumu bastan
basa kusatmis disiplin kurumlan araciligiyla 6teki toplum bigimle-
rinden farkllasir. Kapatma fonksiyonu temelinde birlesen, mimari
ve yonetimsel anlamda da benzer niteliklere sahip olan kurumlar,
kapitalist hayat tarzinin ve egemen maddi anlayislarin bekasini sag-
lamak adina basat bir rol iistlenirler. Sozgelimi Frederick Wise-
man'’in Philedelphia’da bulunan bir liseyi mercek altina aldig1 High
School filminde goriildiigii gibi, 6grenciler, piyasa ve rekabet kosul-
larina uygun hareket eden bireyler olarak yetistirilmeye ¢alisilir. Bu
okulda kigla atmosferini hatirlatan bir bi¢imde iglev géren disiplin
anlayis1, 6grencilerin yapmis oldugu hatalari, eksiklikleri kabul et-
meyen karakteriyle dikkat ceker. Film bu yoniiyle, yénetmenin bir
acemi birligine odaklanan belgeseli Basic Training’i de akillara getirir.

Foucault’'nun tabiriyle pek ¢ok usul, yontem ve teknigi bir araya
getiren disiplin kavrami, Tekelioglu'nun soziinii ettigi gibi, kisilerin
birbirleriyle karsilastirilmalarini saglayan bir ortam kurar. Bu bakim-
dan, yine High School belgeselinde karsilasilan rekabet ortaminin, ka-
pitalist yasam sartlarina uyum saglayabilecek bedenlerin iiretimine
hizmet ettigi soylenebilir. Rekabet yoluyla kizisan zihinler, ancak bi-
riktirilmis bedensel gerilimlerin bosaltilmasiyla rahatlar.

Kapitalist hayat tarzinin 6niinde engel teskil eden veya ¢alisama-
yacak durumda olan kisiler de kendileri igin 6zel olarak tahsis edi-
len kurumlara kapatilarak toplumdan tecrit edilir. Tiim yasamsal 6z-
giirliikleri ellerinden alinan bu insanlar, etkin bir gozetim faaliyeti
esliginde siirekli olarak takip edilerek, kontrol altinda tutulur. Fou-
cault on sekizinci yiizy1l sonlarindan itibaren yayginlasan akil hasta-
nelerini de tiim 6teki kapatip kusatma mekanlar: arasinda konum-
landirir. Bu kuruma kapatilan akil hastalan, tedavi edilmekten ziya-
de siirekli denetlenerek, sosyal yasamin diginda tutulur. Bu anlamda
Wiseman’in imzasini tasiyan Titicut Follies’de, Foucault'nun akil has-
taneleriyle ilgili goriisleriyle birebir ortiisen pek ¢cok sahneye rastla-
mak miimkiindiir.

186



Frederick Wiseman’in 1967
yilinda cektigi Titicut Follies, \HZ \\%
Massachusetts’te bulunan Brid- | -
gewater State Hospital for the

Criminally Insane (Bridgewa- .@ ,

. l
ter Akil Hasta51. S‘u'glu‘lar Ig‘m DONTTIAN ) g Fvou VALl
Devlet Hastanesi) isimli sug is- TOURBAGH ON g

, THISFIN.. |
lemis akil hastalarinin tutuldu- ‘

gu bir akil hastanesinde geger.
Psikiyatri bilimi tarafindan ha-
pishaneye kapatilmasi uygun ;
goériilmeyen, cezai ehliyete sa- \ 5

hip olmayan kisilerin kapatildi- '"'"cl"'
g1 bir yerdir burasi. Titicut Fol- FU”.IES
lies'i, Foucaultnun akil hasta-

nelerinin insanlarin tedavi edil-  Resim 7: Frederick Wiseman'in ilk
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yade, tecrit edildikleri ve ceza-

landirildiklan bir yer olduguna yonelik tezinin bir nevi gorsel kani-
t1 olarak nitelendirmek miimkiindiir. Zira Frederick Wiseman kame-
rasindan yansiyan en siradan goriintii bile, burada bulunan insanla-
rin tedavi edilmedigini; aksine hirpalanip cezalandirildigini agik bir
bicimde goézler oniine serer.

Titicut Follies’i seyredenler, film siiresince acimasizliklarla dolu
pek cok ana taniklik eder. Wiseman’in odaklandig1 bu mekan, hapis-
haneyi aratmayan, hapishane yapisini aratan bir yerdir. Ustelik Titi-
cut Follies, filmi biitiiniiyle cevreleyen merhametsiz sahnelerin digin-
da, Wiseman'in bigimci tislabunun etkilerinden dolay1 da seyri hayli
gtic bir belgesel olarak 6ne ¢ikar. Bastan sona sigramali kurguyla iler-
leyen yapim, temelde bu mekanda yasanan giindelik, rutin olaylar
pelikiile aktarir. Hastalarin hiicrelerinde gecirdigi vakitler, banyo za-
manlan, avluda yapilan egzersizler, hastalarin kuruma kabulii esna-
sindaki arama, sorgulama ritiielleri ve bol miktarda ¢iplaklik, Brid-
gewater’daki bu kurumsal yapiya ait genel goriintimleri olusturur.
Titicut Follies de tipk: 6teki Wiseman ¢alismalar gibi, keskin bir go-
rils ortaya koymaktan imtina eden, biiyiik ol¢iide seyircilerin yo-

’

187



rumlarina, ¢itkarimlarina dayanan bir filmdir (Miller, 1998: 218-
219). Deyim yerindeyse Wiseman, mutlak bir dogallik adina 6ne ¢1-
karmadig elestirel bakisini, alimlamaci yontemin bir geregi olarak,
seyircisine ddiing verir.

Frederick Wiseman'in Titicut Follies’de pelikiile aktardigi kurum
yapisl, yonetmenin filmografisinde siklikla karsilasilan ‘kapatilma ta-
kimadalarr'nin da somut bir 6rnegini teskil eder. Kimi su¢ eylemleri
icerisinde bulunmus akil hastalarinin kapatildigi bu kurum, biitiin
toplumu kusatan 6teki kurumsal yapilar i¢in de 6rnek bir model ola-
rak degerlendirilebilir. Massachusetts’te bulunan Bridgewater State
Hospital for the Criminally Insane isimli saghk kurumu, kapatma,
disiplin, yardim ve cezalandirma gibi vasiflar1 bir arada barindiran
bir yapiya sahiptir. Bu anlamda filmin gectigi mekani, 6teki disiplin
kurumlarinin bir nevi mikro kozmosu olarak ele almak miimkiin-
diir. Ote yandan, hastane isminin somutlastirdig1 yardim imas da ta-
mamiyla bir aldatmacadan ibarettir. Zira bir tibbi alan goriintiisii ve-
ren kurum, tedavi ad1 altindaki yontem ve uygulamalar1 kapatma ve
cezalandirma araglar olarak kullanir. Burada uygulanan disiplin tek-
nolojileri de insanlar egitmek veya tedavi etmek gibi bir amaca hiz-
met etmez. Tam aksine, hastalar siirekli bir bicimde vahsi olarak ni-
telendirilebilecek uygulamalara maruz kalir. Frederick Wiseman'’in
kamerasina yansiyan kurum personelleri, olduk¢a acimasiz ve akil
dis1 hareket eden bireyler olarak dikkat ceker. Bununla birlikte, icle-
rinden herhangi birinin profesyonel anlayisin 6ne ¢ikardig is ahla-
kina sahip oldugu da séylenemez. Calisanlarin hastalara yaptiklar
muameleler dikkate alinirsa, onlarin yeniden topluma kazandirilma-
sinin amaglanmadig sarih bir bicimde ortaya ¢ikar.

Kurum, iceridekilere hicbir fayda saglamaz, ama disaridaki kapi-
talist diinyay da suglu, akil saghg: yerinde olmayan insanlardan ko-
rur. Kapitalist yasam biciminin gerektirdigi fiziksel ve zihinsel sart-
lar1 saglayamayacak durumda olan akil hastalari, disaridaki diinya-
nin da ‘disarisinda’ tutulurlar. Bu anlamda film siiresince herhangi
bir hastanin saghigina iyi gelebilecek higbir uygulama veya tedavi sii-
reciyle karsilasilmamasi, Foucault’'nun goriislerini biitiiniiyle destek-
ler niteliktedir. Zira daha evvel de belirtildigi tizere, hastane isminin
cagnistirdigr ‘iyilestirme’ iglevi tamamen bir aldatmacadan ibarettir.
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Kurum, kisa siireligine bile olsa hicbir anda bir saghk merkezi gé-
riintiisii vermez. Tam tersine, normlara uygun olmayan kisileri, sabit
bir mekan i¢ine hapseden, onlar1 toplumdan tecrit eden bir yer izle-
nimi verir. Baska bir ifadeyle, Wiseman'in filminde goriintiiye gelen
saglik merkezi, disaridaki diinyanin isleyis sekline, sermaye yapila-
rina uyum saglayamayan, saglayamayacak olan kisileri dort duvar
arasina kapatan bir kurum olarak 6ne ¢ikar. Dahasi dis diinyadaki
egemen anlayisa hizmet edemeyecek, diizene tam olarak uyum sag-
layamayacak bu kisilerin biiyiik béliimiinii ekonomik anlamda alt
siniflara ait bireyler olusturur. Titicut Follies yapisal anlamda da tipki
diger Wiseman ¢alismalar gibi, modemist yaklasimlan dikkate de-
ger bir politik bakis agis1 tizerinde birlestirerek izleyiciye modern ya-
sam1 anlama konusunda alternatif bir bakis acis1 sunar. Film bunu
yonetmenin diger islerinde de goriildiigii gibi birebir gésterme ¢aba-
sina girismeden, fazlasiyla bicimci bir sanatsal anlayisla gerceklesti-
rir (Armstrong, 1989: 21-22).

Titicut Follies yar1 karanlik bir sahnede sergilenen miizikal bir gos-
teriyle acihir. Bu miizikal sov bir siire devam ettikten sonra kuruma ye-
ni gelen akil hastalarinin kabul odasindaki sorgulama ve kontrol sah-
neleri goriintiiye gelir. Filmin hentiz basinda yer alan sorgulama sah-
nelerinden birinde gorevli hekim, bir hastay1 karsisina alir ve isledi-
gi suclar siralamaya koyulur. Sessizce kargisinda duran hastanin is-
ledigi cinsel kabahatlerden 6rnekler veren doktor, hastaya, “Yardima
ihtiyacin olmadigin1 mi1 diistintiyorsun?” diye sorar. Hasta da ona,
“Evet ihtiyacim var, ama nereden alacagimi bilemiyorum,” seklinde
karsilik verir. Bu yanitin ardindan doktor, kendinden emin bir tavirla,
hastanin gereken yardimi bu kurumdan alacagim belirtir. Titicut Fol-
lies'in hemen baglarinda goriintiiye gelen bu diyalog, kurum persone-
linin kendi gorevlerine ve kurumlarina olan inancina dair bir goriis
ortaya koyar. Yardun imasinin 6ne ¢ikarildig: bu an, insanlarin ¢inl-
¢iplak soyundurulup tiim viicutlariyla birlikte bir tiir gozetleme yo-
luyla denetim altina alindiklar kontrol sahnelerine paralel olarak veri-
lir. S6z konusu diyalogla Bridgewater’'in insanlara yardim etme mak-
sad1 tagtyan bir kurum oldugu séylemi 6ne ¢ikarilmaya ¢ahgilir.

Ne var ki, filmin ilerleyen béliimlerinde durumun hi¢ de boyle
olmadig: acik bir bicimde ortaya ¢ikar. Zira daha 6nce de belirtildi-

189



Resim 8: Kuruma kapatilan hastalar, qirilgiplak tutularak tiirlii asagilanma-
lara hedef olur.

gi gibi Wiseman'in kamerasindan yansiyan en siradan sahne bile,
burasinin bir yardim merkezinden ziyade bir tiir ‘barbarlik’ mekam
oldugunu kanitlar niteliktedir.

Ciplak ‘hasta-mahkamlar’ detayh bir sekilde denetlendikten son-
ra kapali tutulacaklar hiicrelerine nakledilir. Oldukga pis bir goriin-
titye sahip, bogucu koridorlardan gegilerek ulagilan hiicreler, tama-
men bombos durumdadir. Yere serilmis bir silte disinda odalarda hic-
bir esyanin yer almadif: goriiliir. Insanlarin kapatuldig: bu hiicreler,
goriintilye gelen halleriyle, hasta odalarindan ziyade kopek kuliibe-
lerini andirir. Hastalar kapali tutulduklar hiicrelerin kapilarinda bu-
lunan kiiciik delikler vasitasiyla disaridaki giivenlik gérevlileri tara-
findan siirekli olarak gozetlenebilirken; o an tam olarak gozetlenip
gozetlenmediklerinden bir tiirlii emin olamazlar. Tamamen goriiniir-
lerken, gérebilmelerinin imkan1 yoktur. Bu goriiniirliik hali, hasta-
larin egzersiz i¢in avluya ¢iktiklar1 sahnelerde de devam eder. Soz
konusu avlu, ¢ok sayida pencereyle ¢evrilmis bir binanin tam orta-
sinda yer alir ve mahktim-hastalar boylelikle her an gézetime agik
bir sekilde hareketlerini siirdiiriir. Araliksiz gézetleme yoluyla has-
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talarin her an yogun bir tedirginlik duygusu i¢inde hareket etmeleri
amagclanir. Gozetim, tedirginligi ve giivensizligi tetikler; hastanin aki-
beti igin gerekli olan rahatlama ve sessizlik anlar1 bdylece siirekli
olarak sabote edilir; burada gézetim, iyilestirmenin degil, gerilimin,
anominin hizmetindedir.

Bakisin yoneldigi bireyi tedirgin etme diisiincesi, hastalarin ¢iril-
ciplak soyundurulduklar1 béliimlerde kendisini daha acik bir bi¢im-
de belli eder. Bu anlamda kabul odasina yeni alinan hastalarin ¢iplak
olarak arandigi sahne ile seks suclusu Mitch’in psikiyatrik muayene-
si arasindaki paralel kurgunun bulundugu sekans, izole edilmis bu
insanlarin, bedenlerinin de tipki zihinleri gibi siirekli bir bicimde
isleyen bir gozetim faaliyetinin icine gekildiklerini gosterir. Kuruma
giris, bir bakima kendilerini her yéniiyle nesnelestiren bakisin ege-
menligi altina girmek anlamina da gelmektedir. Burada 6zne, sonsuz
mahktimiyet durumunun bunaltici cezalandirmalar igerisindeki ye-
rini alir. Bu sebeple de giinliik hayattaki tiim rutinler, asagilamanin
ritiielleri haline gelmis ve 6znel yasamin bireysellik iceren yénleri
iptal edilmis durumdadir (Armstrong, 1989: 24).

Her yolla siirekli denetim altinda tutulan hastalar, iglerinde tasi-
diklan tedirginligi, korkuyu biitiiniiyle yiizlerine ve ifadelerine yan-
sitirlar. Wiseman, karsilastiklar1 manzaralar karsisinda sakinan bu
insanlarin duygulanislarini da etkileyici bir bi¢imde gorsellestirir.
Hastalarin yiiz ifadelerine tamamen korku ve tedirginlik hisleri ha-
kimdir. Yogun bir bi¢imde duyumsadiklar1 bu tedirginlik hissiyati-
nin sebebiyse, sabit gozetleme edimi disinda personellerin tutumuy-
la da ilgilidir. Zira hastalar ve hastane personeli arasindaki iligkiler,
gercekten de tirkiitiicii boyuttadir. Bu iliskiyi yansitan sahnelerden
birinde gorevliler, ¢iplak vaziyetteki siyahi bir akil hastasiyla dalga
gecerler. Adami o halde yere oturtarak, hastanin zaaflar1 ve ekono-
mik durumuyla alay ederler. Giivenlik gorevlileri, pesi sira gelen bir
bagka sahnedeyse, bu kez muhtemel bir sinir hastasiyla ugrasirlar.
Bu adami da yine koridor boyunca ¢iplak halde dolastirip, kizdirma-
ya cahsirlar. Igerisi bu adamlar i¢in tamamen tuhaf bir tatmin alani-
na déniismils durumdadir. Karsilarina ¢ikan her hastay: asagilayip
kiiciik diistirerek, kurumun kasvetli atmosferine kendi dilleriyle ‘eg-
lenceli’ bir hava katarlar. Bu keyifli hallerini, az evvel sinirlendirme-
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ye calistiklar1 adami tiras koltuguna oturttuklarinda da stirdiirtirler.
Ozensiz bir bicimde tiras edilen adamin yiiztinden kanlar akarken
bile gorevlilerin yaptig1 tek sey daha ¢ok giilmek olur. Gorevliler bir
bakima hastane yasaminin panoptigi igine kayithdir. Hastalarin be-
denlerini, zihinlerini tarayan karsiliksiz isleyen bakisa, kendi varlik-
lar1yla dahil olurlar. Panoptik goz, onlar araciligiyla, bir anda ‘géren
ama goriilmeyen’ bakisin cismani varhgina doniisiir. Bu sayede de go-
zetleme edimi, hiicreleri, koridorlari, hatta avlular1 kat eden devin-
gen bir yapiya sahip olur.

Alayc1 bir giilimsemenin hikim oldugu kurumda, banyo vakitle-
ri dahi hastalarin asagilandig ritiiellere doniisiir. Hekimler, giivenlik
personelleri ve diger tiim saghk gorevlileri yiikiimlii olduklan isleri
ciddiyetten olduk¢a uzak bir anlayisla yerine getirirler. Kurum onlar
i¢in bir saglik merkezi olmaktan &te, adeta bir oyun alam gibidir. G6-
revliler géniillerince eglenip giinlerini giin ederken; olan her sey has-
talara olur. Bastan sona saglikli bir insan1 bile kotii durumlara diisii-
recek davraniglara maruz kalirlar. Wiseman kamerasindan yansiyan
hemen her sahnede kendilerini tarifi gii¢ bir ‘siddet oyunu’nun ice-
risinde bulurlar.

Kurumda gorev alan personellerin tiimii nereden geldigi bilinmez
bir yetkiyle donatilmis gibi goriiniir. Bu yetki diistincesiyle de, savun-
masiz insanlar {izerinde diledikleri acimasizliklan gerceklestirirler. Ya-
pilan uygulamalarin tamami, baskin bir egemenlik kurma fikrine da-
yanir. S6zgelimi hasta insanlarin kurum icerisinde kiyafetsiz bir bi-
¢imde tutulmalari, bu kisilerin biitiintiyle giigsiizlestirilip, korumasiz
birakilmasi anlamina gelir. Boylelikle sadece zihin tizerinde degil, biz-
zat bedenin kendisi tizerinde de giiglii bir egemenlik kurulur. Hasta-
lar, ¢iplak birakilma yoluyla siliklestirilmekte ve bu sayede de onlar
tizerinde ¢ok yonlii isleyen bir denetim mekanizmasi1 meydana getiril-
mektedir. Ciplak ve soyunuk beden, ayn1 zamanda, iizerine her tiir
kodlamanin yapilabilecegi bir tabula rasa (bos levha) gibidir. Norm-
dan, izden, kirden, isaretten arinmigtir. Bedenin ¢iplakhig bir bakima,
onun anlamsal nétrligiidiir. Dolayisiyla ancak boyle bir beden kusur-
suz bi¢imde yeniden kurgulanabilir ya da yeniden tasarlanabilir.

Filmde yasini basin1 almis adamlarin qirilgiplak gezdirildigi, kii-
ciik diistirtildiigii ve buna benzer insanhk dis1 uygulamalara maruz
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Resim 9: Hastanenin avlusundan bir gériiniim.

kaldig1 pek ¢ok ana taniklik etmek miimkiindiir. Frederick Wise-
man’in filmi bir anlamda, insan hayatinin ne kadar ucuz oldugunu
belgeleyerek bu kuruma kapatilan insanlarin, arzulanilan her gseyin
tizerlerinde denendigi cansiz birer nesneye doniistiiriilldiigiinii goz-
ler oniine serer. Bagka bir deyisle Titicut Follies, kurdugu korku dolu
diinyasinda, bilim ve tibbi teknoloji ad1 altinda insanlara nasil igken-
celer edildigini acik bir bicimde ortaya koyar. Bir kurum elestirisi
oldugu kadar, ayn1 zamanda yakici toplumsal bir elestiriye de soyu-
nan film, bu kuruma kapatilan insanlarin gaddarhigin tam kendisiy-
le yiizlestikleri bir ortamda geger. Igeriye kapatilan bu insanlar, top-
lumsal bir hareketle kurulumu gerceklesen ‘kotiiliigiin’ cisimlesmis
haliyle karsilasir. Kétiiliigiin, acimasizhigin bedenlesmis hali, merha-
metsiz davramiglarla dolu pek ¢ok sahnede kendisini gosterir.

Titicut Follies olduk¢a giiclii ve sert bir anlatimla, ¢cagdas Ameri-
ka'nin gozlerden saklamaya cahstig1 oteki yiiziinii gozler oniine se-
rer. Bridgewater’da yer alan bu kurum, Foucault’nun tasvir ettigi gi-
bi, giiciin en saf halinin, toplum tarafindan istenmeyen, savunmasiz
insanlar tizerinde tecriibe edildigi bir mekan olarak one ¢ikar. Tiim
o diger disipliner kurumlar gibi, buras1 da haklarindan mahrum bi-
rakilan, zayif insanlarin eziyet gordiigii bir mekandir. Foucault'nun,
insanlarin kapatilmasiyla ilgili ¢calismalarinda ortaya koydugu gibi
devlet, normal ve anormal olanlar ayirip, toplumsal normlarin disi-
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na ¢ikanlan tutkulu bir bicimde kapatarak kontrol altina almaya ¢a-
lismaktadir. Titicut Follies’de goriintiiye gelen ubbi prosediirler ve pra-
tikler, rehabilitasyon veya tedavi amacindan ziyade bir gii¢ temsili;
kapatmanin kendisi de yardimseverlik niyetinden ziyade tamamen
bir kontrol altinda tutma manasi tasir (Nucho, 2012 ).

MALINOWSKI VE VLADIMIR'IN TUHAF HIKAYELERI

Frederick Wiseman Titicut Folliesde de 6teki belgesel calismala-
rinda oldugu gibi, birbirinden bagimsiz olarak isleyen sahnelerle
oriilti bir gorsel yap1 kurar. Yénetmenin bu tutumu, izleyici olarak
filmin diinyasina dahil olmay: da oldukca gii¢ bir hale getirir. Bu an-
lamda filme hakim olan gorsel doku, bastan sona farkh farkh anlar-
da gergeklestirilmis gézlemlere dayanir. Filmi cevreleyen bu gozlem
anlarinda da olduk¢a merhametsiz davranis ve cezalandirma teknik-
lerine tanikhk edilir. Bununla birlikte belki de filmden cikarilabile-
cek en 6nemli sonug, tiirlii tiirlii eziyetlerle donatilmis bu tutsaklhik
evreninden kurtulmanin tek yolunun ‘6liim’ oldugudur (Armstrong,
1989: 23).

Malinowski isimli akil hastas: da, iste bu yolla, yani ‘6lerek’ ku-
rumdan kurtulmayi bagaran kisilerden birisidir. Bir sahnede dile ge-
tirildigi tizere, birkag giindiir agzina lokma koymadig1 6grenilen bu
adam, kendisini biitiiniiyle birakmis bir halde perdeye yansir. Daha-
s1, zayif, dermansiz haliyle sanki tamamen diinyayla iligkisini kesmis
gibi goriiniir. Psikiyatrlardan bir tanesi, Malinowski’nin karsisina ge-
cerek yash adama, “Eger yemek yemeyeceksen seni burnundan bir
hortum sokarak beslemek zorunda kalacagiz,” der. Gorevliler, ol-
dukea bitkin durumdaki Malinowski’den herhangi bir yanit gelme-
yince de, hastay1 bir yataga yatirirlar. Beslemeyi gerceklestirecek he-
kim, eline gecirdigi bir hortumu yatakta ¢iplak vaziyette yatmakta
olan adamin burnundan igeriye sokar ve bu sekilde hastaya sin1 ha-
lindeki gida maddesi verilmeye baslanir. Ancak hortumla besleme
isini gerceklestiren bu doktor, aym anda istifini hi¢ bozmadan siga-
ra icmeyi de stirdiiriir. Hem de Malinowski’ye verilen gida maddesi-
nin bulundugu kabmn tam iizerinde.
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Resim 10: Malinowski'nin beslenme aninda doktorun sigara i¢meyi siir-
diirdiigii gézlemlenir.

Bu anda Malinowski’nin gozleri tamamen kapalidir. Hasta bir sii-
re daha ve hi¢ de sihhi olmayan sartlarda beslenmeye tabi tutulur.
Biraz zaman gegctikten sonra ise ¢apraz kurguda Malinowski’nin tiras
edildigi goriiliir. Bu boliimde adamin goézlerine pamuk ilistirilir ve
olit bedeni cenaze igin hazirlanir. Film, birkag saniyelik aranin ar-
dindan yeniden Malinowski'nin beslenme sekansina déner. izleyen-
ler, capraz kurgulanmis bu sahne esliginde hastanin bedeni tizerin-
de gerceklesen birbirinden farkli iki uygulama bi¢imine tanmikhk
eder (Miller, 1998: 219).

Malinowski'nin beslenme anlannda hicbir sihhi sart yer almaz-
ken, cansiz bedeni iizerinde gerceklesen islemlerde uygulanan steril
prosediirler olduk¢a dikkat gekici bir nezaketi agiga vurur. Mali-
nowski besleme sahnesinde, ayaklarindan ve kollanndan baglanarak
yatakta tutulur. Hastanin burnuna, birbirinden tuhaf yaglarla kay-
ganlagtirilmig bir hortum sokulur. Beslemeyi gerceklestiren hekimin
eldiven kullanmadig gériiliir. Malinowski, hastanede siklikla rastla-
nmildig1 gibi, yine ¢iplak vaziyettedir. Doktor, gida maddesinin veril-
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digi anlarda, bahsedildigi sekilde, tam da bu maddenin iizerinde, ay-
mazca sigara i¢gmeyi stirdiiriir. Yine bu islemi gerceklestiren hekim,
yatakta savunmasiz bir sekilde yatmakta olan hastayla ve onun bu-
lundugu durumla ilgili soguk espriler yapmaya devam eder. Mali-
nowski’nin cansiz bedeninin gériintiiye geldigi anlardaysa, onun vii-
cuduyla ilgili ugraslar yerine getiren gérevlinin eldiven kullandig ve
oldukga 6zenli bir sekilde ¢alistigi gozlemlenir. Bu gorevli, 6lii Mali-
nowski’yle ilgili islemleri herhangi bir saglik sikintis1 yaratmayacak
bir diizen igerisinde ve son derece steril bir bicimde yerine getirir.

Capraz kurguyla olusturulan bu sahne, belki de filmin {izerinde
en ¢ok konugsulan ve tartisilan boliimlerinden birisidir. Doktorun ag-
zindaki sigaranin kiillerinin tiipten verilen gida maddesinin icine
diisiip diismeyecegi gibi sira dig1 bir gerilime sahip olan bu sahne ile
Malinowski’'nin cansiz bedeni iizerindeki islemlerin goriintiiye gel-
digi anlar, birbirinden biitiiniiyle farkl iki bakis agisim bir araya ge-
tirir. Goriintiiler karsilagtirildiginda, hastanin oliisiine ¢ok daha iyi
davranildig sarih bir bicimde ortaya ¢ikar. Bu noktada Foucault'nun
diisiincelerinden hareket edildigi takdirde, devletin; akil hastanele-
rini tedaviden ziyade cezalandirma ve toplumdan tecrit etme yeri ola-
rak gordiigiinii ileri sirmek miimkiindiir (Avcioglu, 2011: 96). Ay-
rica tiimiiyle etkisiz hale getirilmis beden tizerinden isleyen abartil
nezaket prosediiriiniin sahte ilgiyi ayinlestiren boyutlarini, moder-
nist aklin denetimci kefaretinin bir ¢esit dolayh tirtinii olarak gor-
mek de olasidir.

Frederick Wiseman akil hastanesinin kasvetli koridorlarinda ya-
sanan bu hapis hayatin1 gérsellestirerek; esasinda 6teki kurumlarda
da karsilagilabilecek tiirden durumlar ve sosyal iligkileri perdeye yan-
sitir. Onun kamerasindan sunulan s6z konusu kurumla ilgili gérii-
niimlerde, hasta, giivenlik memuru ve saglk gorevlisi olmak tizere
ti¢ farkh kategoriye dahil edebilecek karakter tipiyle karsilasilir. Ku-
ruma konuglanmis bu ticlii gii¢ hiyerarsisi kusursuz denetimin de
baglica araglaridir. Bununla birlikte, bir baska boliinme de, gorevli-
lerin hasta insanlara yaklasimlarindaki irksal ve sinifsal diismanlik-
lar1 tizerinden gerceklesir. Bu durum, sosyal yasamdaki tiim gerilim
ve stkintilarin kurum igerisine yansimasi olarak da degerlendirilebi-
lir. Filmin hemen hemen tamaminda, hastalar asagilanmus, kiiciik dii-
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Resim 11: Vladimir, film siiresince akil hastas1 olmadigin1 vurgulayip durur.

striilmiis hallerini kabullenmis goriiniir. Kars: ¢ikiglara, itirazlara,
sadece ‘akl1 basinda hasta’ olarak 6ne ¢ikan Vladimir 6rneginde rast-
lanilir. Vladimir psikiyatri bilimin inceledigi bir nesne olmay1 red-
deder. Bu tavriyla pek ¢ok tartismanin igerisine girer. Sikintilarini,
dertlerini son derece akl1 basinda bir insan edasiyla aktarir. Ne var
ki, onun tiim ugraslari, kendisini dinleyen psikiyatrlar1 ikna etmek
icin bir tiirlii yeterli olmaz. Karsisina ¢ikan biitiin hekimler, anlayis-
siz tavirlariyla kendi bildiklerini okumay siirdiiriir. Vladimir'in sira-
dan bir hapishaneye donme talebi siirekli olarak reddedilir. Psikiyat-
ri bilimiyle ¢evrelenen kurumsal yapi, onu bir su¢lu olmaktan 6te,
oncelikle bir akil hastasi olarak kabul eder (Armstrong, 1989: 24).
Vladimir karakteri, kameraya yansidig1 boliimlerde, siirekli ola-
rak bu kuruma kapatilma nedenini sorgularken goriiliir. Kargisina
gectigi hekimlere hi¢bir sikintis1 olmadigini, kendisini gayet iyi his-
settigini anlatip durur. Bununla birlikte, Vladimir, Bridgewater’a ka-
patildig1 giinden bu yana kendisine hep ayn1 hikayenin anlatilmakta
oldugunu dile getirir: “Biz bu kurumda sana yardim ediyoruz, seni
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tedavi etmek amaciyla buradayiz.” One siiriilen bu ‘fedakar’ ‘iyiles-
tirme’ sdylemi, Vladimir'i her gecen saniye daha da kétii bir duruma
siiriiklerken; hastalar iizerinde yapilan biitiin uygulamalara da mes-
ru bir dayanak noktas: saglar. Avluda gecen bir sahnede hastalar
gozetleyen hekimlerden biriyle tartismaya giren Vladimir, diizgiin
diistiniip, diizgiin konusmasina, davramslarinda herhangi bir bozuk-
luk veya akil disihk olmamasina ragmen, neden hala kendisine ‘yar-
dim edildigi'ni anlamakta giicliik cektigini ifade eder. Vladimir acik-
¢a hapishaneye geri donmesi gerektigini, hasta degil de bir mahkam
oldugunu ileri siirer. Kendisini gercekten oldukga saghkh ve iyi du-
rumda hissetmektedir. Hatta bu kurumda yasadiklar ve tedavi ama-
ciyla bedeni iizerinde gerceklestirilen uygulamalar nedeniyle, her ge-
cen giin daha da kotiiye gitmekte oldugunu vurgulayip durur. Dok-
tor ise bu karsi ¢ikisin etkisiyle bir miiddet bocaladiktan sonra, yap-
tiklar bilimsel testten s6z etmeye baglar. Doktorun kendisine yapi-
lan bu testten s6z etmesi, Vladimir’in iyice ¢ileden ¢ikmasina neden
olur. Vladimir bu anda doktorun séziinii keserek, testte yer alan so-
rular siralamaya koyulur. Vladimir’in testte yer alan sorulardan or-
nekler vermesi, isin oldukca tuhaf bir baska yéniinii de gozler 6niine
serer. Zira kendisine uygulanan bu testte “Tanrr’ya inanir misin?”,
“Giinde kag kere tuvalete gidersin?” gibi fazlasiyla garip sorular yer
almaktadir. Vladimir bu tiirden sorularla, kendisinin hasta oldugu-
nu nasil anladiklarini sorar, fakat hekimden yine mantikl bir yanit
gelmez. Filmin ilerleyen béliimlerinde, derdini baska hekimlere de
acan Vladimir, doktorlar akil saghg yerinde olduguna inandirmay1
bir tiirlii basaramaz. Kapatildig1 bu kurumda her gecen giin kendisi-
ni daha da giigstiz hissettigini, zayifladigimi belirten Vladimir, aldig
tedavinin kendisine zarar verdigini ifade eder.

Michel Foucault, akil hastanesi kurumunda gorev yapan hekim
karakterinin bu alan1 tibbi bir merkez edasiyla donattig1 olgiide on-
celikli bir konum elde ettigini diisiiniir. Fakat hekimin miidahalesi,
sahip oldugu nesnel bir bilgi biitiinii sayesinde mesrulasan tibbi bilgi
ve gii¢ vasitasiyla gergeklesir. Zira tip mesleginin akil hastanesine
davet edilmesinin sebebi, onun bir bilim olmasindan ziyade, egemen
toplumsal sistem i¢in hukuki ve ahlaki bir giivence sunmasidir. Dok-
torun akil hastanesi icindeki varligi, mesrulugunu bilimsel bilgiden
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alan kisi anlamina gelir. Doktor, yetkisini delinin resit olmamasin-
dan, yabancilagmis olmasindan alir. Bagka bir deyisle, eger hekim de-
liligi kusatabiliyorsa bu, onu tanimasindan degil; ona egemen olma-
sindan otiiriidiir (Foucault, 2000b: 714-716). Nitekim epistemolojik
yetkinliginin, bu egemenlik iddias1 olmadan, higbir gecerliligi de
yoktur. Bundan dolay1, hekimlerin 6ne siirdiikleri hakikat iddialar,
ancak arkalarinda boyle bir iktidarin agirhig: varsa s6z konusu ola-
bilir. Bu nedenledir ki, Titicut Follies’de goriintiiye gelen hekimler,
psikiyatri biliminin ahlaki giivencesine yaslanarak; davranis bi¢im-
leri tizerine hakikati sdylediklerini iddia eden karakterler olarak 6ne
cikar. Mesruluklar1 tamamiyla bilimsel bilginin kendilerine vermis
oldugu egemen konuma dayanir. Deliler, kendi kararlarim verebile-
cek ‘yeterlilige’ sahip olmadiklarindan, yetki biitiiniiyle hekimlerin
eline gecmis durumdadir. Onlar da, kontrolleri altinda bulunan bu
tibbi alanda gercekleri sdyleme yetkisine sahip olan yegane kisiler-
dir. Kimin bu kurumda kalip kimin kalamayacagina yalnizca hekim-
ler karar verebilir. Ellerinde tuttuklar1 bu giiciin kendisini, bizzat
psikiyatri biliminin vermis oldugu hukuki giivenceden alirlar. Her
ne kadar hastalara yapmis olduklar1 testlerde, “Tanr inancin var
m1?”, “Giinde kag defa tuvalete gidersin?”, hatta “Arkadaslarin tuva-
lete ne siklikla gider?” tiiriinden sorulara yer vermis olsalar da, en
basta bilimsel olmak gibi bir kalkis noktasindan hareket ederler.
Psikiyatri bilimi, insanlarin davranis bicimleri ve tavirlarin ele
alarak, kisileri akil hastanesinde incelenen birer nesne haline getirir.
Kimin bu kurumda tedavi edilmesi gerektigine de s6z konusu bilim-
sel pratigi arkasina alan hekimler karar verir. Filmde goriildiigii gibi,
incelenmesine karar verilen kisi tam olarak taninip ¢oziimlenemese
de, bu onun tizerinde bir egemenlik kurulamayacag anlamina gel-
mez. Bu anlamda Vladimir karakteri, s6z konusu durumun somut
bir 6rnegi olarak 6ne ¢ikar. Vladimir'in kim oldugu ya da kisilik 6zel-
likleri 6nemli degildir; o, her seyden 6nce, aragtirmacinin -tibbi soy-
lemin icracilarinin- bakisina sunulmus bir arastirma nesnesidir. Yine
psikiyatri bilimiyle birlikte ortaya, delilik hakkindaki gercekleri bi-
lip, soyleyebilme edimi herkes tarafindan kabul edilmesi gereken bir
kesinlige kavusmus olur. Hatta Vladimir’in tartistig1 hekimlerden bi-
ri, bulundugu konum ve bilgisinden o kadar emindir ki, yaniliyorsa
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Vladimir'in yiiziine tiikiirmesine izin verecegini belirtir. Doktorun
bu 6zgiiveni karsisinda oldukga sasiran Vladimir ise hekime doéne-
rek, “Eger durumum hakkinda bu kadar eminseniz, mutlaka benim
bilmedigim bir seyler biliyorsunuz demektir,” der. Yaptig1 isin dog-
rulugundan fazlasiyla emin goriinen hekim ise bu soru karsisinda
susup kalir ve Vladimir'in neden bu kurumda tutulduguna dair her-
hangi bir agiklama getiremez...

SONUC

Bu calismada ele alinan belgesel sinemaci Frederick Wiseman,
1967 yilindan baglayarak akil hastanesi (Titicut Follies), kisla (Basic
Training), okul (High School), hastane (Hospital) gibi kurumlar1 mes-
ken tutan c¢ok sayida film ¢alismasim pelikiile aktarir. Wiseman’in
belgesel evrenine dahil ettigi kurumsal yapilanmalar, Armstrong’'un
da tizerinde durdugu gibi, bireyler ve devlet arasindaki gii¢ merkez-
li iligkiyi diizenleyen, sosyal yasam biitiiniiyle kontrol eden, ¢ok
yonlii ve kararh bir sekilde faaliyet gosteren karakterleriyle one ¢i-
kar. Michel Foucault da disiplin toplumu kavramsallagtirmasina gi-
derken, bu kurumlarin séylemsel taraflarinin arkasina gizlenmis bas-
ka niyetlerini giin yliziine ¢ikarmaya ¢alisir. Bu noktada kurumsal
yapilara ickin sdylemsel olan ile pratikte uygulanan arasindaki derin
farklhilik, Wiseman ve Foucault'nun bir arada diisiiniilmesini saglayan
en gecerli esas olarak one ¢ikmaktadir. Wiseman belgeselleri iizerine
yazan Grant'n da belirttigi tizere kurumlar, bir nevi varlik sebepleri
olarak yticelttikleri sdylemlerini, uygulama alanlarina aym sekilde
yansitmaz. Diger bir ifadeyle, kurumsal yapilar iginde pratikte karsila-
silan durumlar, resmi séylemlerin biitiintiyle uzaginda yer alr. Fou-
cault'nun yazinsal alanda yaptigina benzer bir sekilde Wiseman da,
gorsel dil aracihigiyla, kurumsal sdylemlerin saklama ¢abasina giristigi
sorunlu toplumsal hakikat alanlarin1 gézler 6niine serer.

Hi¢ kuskusuz Foucault, Panoptikon projesinden baglayarak,
kurumlarin mimari anlamda da one siiriilen séylemlerin ¢ok disin-
da bicimsel yapilara sahip olduklarini belirtir. Tedavi veya egitim gi-
bi sosyal yarar1 gézeten kurumsal yapilanmalar, yayginlasmaya bas-
ladiklar1 on sekizinci yiizyilldan bu yana araliksiz gézetim ve deneti-
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me olanak taniyan alanlar {izerine insa edilirler. Armstrong’'un da
one ¢ikardig1 gibi Wiseman'’in, kurumlarin isleyisiyle ilgili olarak or-
taya koydugu tabloda, Foucault’nun iizerinde durdugu kapatma pra-
tikleri ve gozetim tekniklerinin aktif olarak islerligini stirdiirdiigii
gozlemlenmektedir. Bu aktif gozetim sayesinde de igeriye kapatilan
hasta, 6grenci, mahkam veya isciler, tiim hareketlerini sinirlandir-
mak, Baker'in deyimiyle ‘varsayilan goziin ekonomisi'ne uydurmak
zorunda kalir.

Psikiyatri bilimi tarafindan hapishaneye kapatilmasi uygun go-
riilmeyen, cezai ehliyete sahip olmayan kisilerin kapatildig1 bir me-
kanda gegen Titicut Follies, Foucault'nun goriislerinin bir nevi gorsel
kanit1 olarak, bu mekanlarda tutulan insanlarin aslinda tedavi edil-
medigini, aksine hirpalanip cezalandirildigim agik bir bigimde g6z-
ler oniine serer. Kurumda calisan insanlarin, hastalarin bedenleri ve
zihinleri tizerinde yaptiklar1 uygulamalar dikkate alinirsa, onlarin
yeniden topluma kazandirilmasinin amaglanmadig acik bir bicimde
ortaya ¢ikar. Goriilen odur ki, tam da Foucault’nun belirttigi gibi Wi-
seman’in odaklandig1 bu kurum, iceridekilere higbir fayda saglamaz
ama disaridaki kapitalist diinyay: da suglu, tekinsiz ve akil saghgi
yerinde olmayan insanlardan korur. Kapitalist yasam bi¢iminin ge-
rektirdigi fiziksel ve zihinsel sartlar1 saglayamayacak durumda olan
akil hastalar, kapatildiklar1 bu kurum vasitasiyla toplumsal yapidan
ayristirilir. Sonug olarak Wiseman'in goriintiiye getirdigi bu akil has-
tanesi gibi kurumlar, Foucault’nun disiplin toplumu kavramiyla ka-
rakterize ettigi toplumsal yapilarin siirekli ve kararl bir bi¢cimde ye-
niden tiretilmesini saglar.

Disiplin toplumlarinin dogusuyla ortaya ¢ikan bu ve buna benzer
kurumsal yapilanmalar, bloklar halinde sosyal yasam, 6zgiirliikleri
ve farklihiklar cevreleyip kusatarak, egemen sistemin siirekliligini dai-
mi kilmaya ¢alismaktadir. Foucault'nun Deliligin Tarihi isimli eserinin
1961, disiplin toplumu kavramsallagtirmasinin yer aldig1 Hapishane-
nin Dogusu yapitinin ise ilk kez 1975 yilinda yayinlandig1 ve Wise-
man’in kurumlan ele alan filmlerine 1967 yilinda basladig1 géz 6niin-
de bulundurulursa, bu iki ismin ¢alismalarim yakin zamanh olarak
ortaya koyduklar goriiliir. Bu anlamda farkl kitalardan dogan bu iki
duisiince akis sebekesini ayn1 kanal iizerinde bir araya getirme fikri,
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kugskusuz insanlarin iktidarlarla kurduklar bugiinkii iliskiler ve
modern yasam kurgularina yonelik muhalif, sorgulayic1 diisiince ve
alternatif bakis agilarinin gelisimine katki saglayacaktir. Bununla bir-
likte yine unutulmamahdir ki imajlarin 6nemli bir belirleyicilige
sahip oldugu giiniimiizde, modern zamanlarin mesruiyetine yonelti-
lecek elestirilerin, yazinsal olana oldugu kadar gorsel olana da ihti-
yac1 bulunmaktadir.

KAYNAKCA

Akay, Ali, Konumlar, Baglam Yayinlan: istanbul.

Akay, Ali(2000), Michel Foucault'da Iktidar ve Direnme Odaklan, 2. basim,
Baglam Yayinlari: Istanbul.

Althusser, Louis (2006), Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlan, 4. basim, gev.
Alp Tiimertekin, ithaki Yayinlar:: istanbul.

Armstrong, Dan (1989), “Wiseman’s Realm of Transgression: Titicut Follies,
The Symbolic Father and the Spectacle of Confinement”, Cinema Journal
icinde 29, No: 1, Sonbahar 1989, s. 20-35.

Avcioglu, Alkan (2011), “Kurumsal Delilik”, Sinema Turkuvaz dergisi igin-
de, Mayis 2011, s. 96-97.

Baker, Ulus (2011), Beyin Ekran, der. Ege Berensel, Birikim Yayinlar:: istan-
bul.

Baker, Ulus: “Hasta Kimdir?”, (¢evrimigi), http//www.korotonomedya.net/
kor/index.php?id=21,152,0,0,1,0, erisim tarihi: 21.12.2011.

Baker, Ulus (2010), Kanaatlerden Imajlara Duygular Sosyolojisine Dogru, gev.
Harun Abusoglu, Birikim Yayinlari, istanbul.

Baker, Ulus (2009), Yiizeybilim Fragmanlar der. Ege Berensel, Birikim Ya-
yinlar: Istanbul.

Barnouw, Erik (1974), Documentary: A History of Non-Fiction Film, Oxford
University Press, New York, 1974.

Barret, Michele (1996), Marx’tan Foucault’ya Ideoloji, cev. Ahmet Fethi, Sar-
mal Yayinevi, Istanbul.

Bauman, Zygmunt (2003), Yasa Koyucular ile Yorumcular, 2. basim, gev. Ke-
mal Atakay, Metis Yaynlan: Istanbul.

Benson, W, Thomas ve Anderson, Carolyn (2002), Reality Fictions: The Films
of Frederick Wiseman, 2. basim, Southern Illinois University Press: Illinois.

Benson, W. Thomas (199+4), “The Rhetorical Structure of Frederick Wise-
man’s Primate”, Critical Questions: Invention, Creativity and the Criticism of

202



Discourse and Media i¢inde, ed. William I. Nothstine, Carole Blair, Gary
A. Copelait, St. Martin’s Press, New York, s.189-205.

Bentham, Jeremy (2008), “Panoptikon ya da Gozetim-Evi”, Panoptikon: Go-
ziin Iktidan iginde, ed.-cev. Zeynep Ozarslan ve Baris Coban, Su Yayine-
vi: Istanbul, s. 9-67.

Bernauer, James. W (2005), Foucault'nun Ozgiirliik Seriiveni, cev. ismail Ttirk-
men, Ayrint Yayinlar:: Istanbul.

Bogue, Ronald (2002), Deleuze ve Guattari: Deleuze ve Guattari Uzerine Bir
Inceleme, gev. 1smail Ogretir-Ali Utku, Birey Yaymncilik: Istanbul.

Candan, Can (2012), “Cinema Verite Degil Direct Cinema”, Altyaz: Aylik Si-
nema Dergisi, Sayr: 114, Istanbul, Subat 2012, s. 76.

Crary, Jonathan (2004), Gozlemcinin Teknikleri, cev. Elif Daldeniz, Metis
Yayincilik: istanbul.

Deleuze, Gilles (2009), Issiz Ada ve Diger Metinler, gev. Ferhat Taylan, Bag-
lam Yayinlan: istanbul.

Deleuze, Gilles (2006a), Miizakereler, gev. Inci Uysal, Norgunk Yayincilik:
Istanbul.

Deleuze, Gilles (2006b), Foucault, 7. basim, ¢ev. Sean Hand, University of
Minnesota Press: Londra.

Foucault, Michel (2000a), Biiyiik Kapatilma Se¢me Yazlar 3, gev. Isik Ergii-
den-Ferda Keskin, Ayrint1 Yayinlar1: Istanbul.

Foucault, Michel (2000b), Deliligin Tarihi, 3. basim, ¢ev. Mehmet Ali Kilig-
bay, imge Kitabevi, Ankara.

Foucault, Michel (1993), Ders Ozetleri, 3. basim, gev. Selahattin Hilav, Yap
Kredi Yayinlari, istanbul.

Foucault, Michel (2006), Hapishanenin Dogusu, 3. basim, ¢ev. Mehmet Ali
Kilicbay, Ankara: Imge Kitabevi.

Foucault, Michel (2003), Iktidann Gozii - Segme Yazilar 4, gev. Isik Ergiiden,
Ayrint Yayinlari, Istanbul.

Foucault, Michel (2005), Ozne ve Iktidar - Segme Yazilar 2, 2. basim, ¢ev. Os-
man Akinhay, Ayrint1 Yayinlari, istanbul.

Foucault, Michel (2000c), Psikoloji ve Ruhsal Hastalik, cev. Prof. Dr. Muhsin
Hesapgioglu, Birey Yayincilik, istanbul.

Gambetti, Zeynep (2008), “Foucault’da Disiplin Toplumu - Giivenlik Top-
lumu Ayrim1”, Mesele, Sayr: 20, Agustos 2008, s. 43-46.

Grant, Keith Barry (2006), Five Films By Frederick Wiseman, University of
California Press: Los Angeles-Londra.

Grant, Keith Barry (1992), Voyage of Discoverv: The Cinema of Frederick Wi-
seman, Southern Illinois University Press: Illinois.

203



Giiven, Sevgi Kesim (2011), “Gozetimin Toplumsal Mesruiyeti”, Medya
Mahrem iginde, ed. Hiiseyin Kose, Ayrinti Yayinlari, Istanbul: 2011. s.
173-198.

Hardt, Michael ve Negri, Antonio (2003), Imparatorluk, 5 basim, gev. Ab-
dullah Yilmaz, Aynnti Yayinlart: istanbul.

Hecht, Chandra (1980), “Total Instutions in Celluloid Wiseman Films”,
Filmin Society i¢inde, ed. by Arthur Asia Berger, Transaction Books: New
Bronswick, New Jersey, s. 69-77.

Keskin, Ferda, “iktidarin Gé6zii”, Foucault, Michel, Iktidann Gézii - Secme
Yazilar 4 iginde, Ayrint1 Yayinlarr: Istanbul, s. 11-20.

Keskin, Ferda: “Foucault 70’'lerden sonra Marksistlerin Ezberini Bozdu”,
Birgiin, 17.05.2007, (Cevrimigi), http//wwwbirgun.net/research_index.
php?category_code=1179238026&news_code=1179407135&year=200
7&month=05&day=17, erisim tarihi: 12.11.2011.

Lyon, David (1997), Elektronik Goz: Gozetim Toplumunun Yiikselisi, gev. Dilek
Hattatoglu, Sarmal Yayinevi: Istanbul.

Lyon, David (2006), GézetlenenTaplum - Giinliik Hayati Kontrol Etmek, cev.
Gozde Soykan, Kalkedon Yayincilik: istanbul.

Macey, David (2005), Michel Foucault: Muhalif Yasamlar, gev. Zeynep Okan,
Giincel Yaymcilik: istanbul.

Mamber, Stephen (1974), Cinema Verite in America, The MIT Press: Camb-
ridge Massachusetts-Londra.

Merguior, J.G. (1986), Foucault, ¢ev. Nurettin Ethiiseyni, Afa Yayinlar:: Is-
tanbul.

Miller, Toby (1998), Technologies of Truth Cultural Citizenship and the Popular
Media, University of Minnesota Press, Minneapolis-Londra.

Nichols, Bill (2001) Introduction To Documentary, Indiana University Press,
Bloomington ve Indianapolis.

Nichols, Bill (1978), “Fred Wiseman’s Documentaries Theory and Struc-
ture”, Film Quarterly iginde, llkbahar, Cilt: 31 No: 3, Berkeley, 1978, s.
15-28.

Niedzviecki, Hal (2010), Dikizleme Giinliigii, cev. G6k¢e Giindiig, Ayrinti
Yayinlar:: istanbul.

Nucho, Joanne: “Shock Treatment” (Cevrimigi), http://www.reverseshot.com/
article/titicut_follies, erigim tarihi: 25.03.12.

Poster, Mark (2008), Foucault, Marksizm ve Tarih, ¢ev. Feride Giider, Otonom
Yayimncihik: Istanbul.

Revel, Judith (2006), Michel Foucault: Giincelligin Bir Ontolojisi, cev. Kemal
Atakay, Otonom Yayincilik, Istanbul.

204



Rotha, Paul (2000), Belgesel Sinema, gev. ibrahim Sener, 1zdiisiim Yayinlar::
Istanbul.

Synder, Sharon-Mitchell, David (2003), “The Visual Foucauldian: Insti-
tutional Coercion and Surveillance in Frederick Wiseman’s Multi-han-
dicapped Documentary Series”, Journal of Medical Humanities, Cilt: 24,
No: 3/4, Kis 2003, s. 291-308.

Tekelioglu, Orhan (1999), Michel Foucault ve Sos yolojisi, cev. Ibrahim Sirkeci,
Baglam Yayinlar: istanbul.

205



GERCEGE MEYDAN OKUMAK:
UYDURMA BELGESEL (MELGESEL)
Ozge Akoglu
)

GIRIS

Belgeselin gergeklikle olan iliskisine bir misilleme, elestiri veya
alay diyebilecegimiz uydurma belgesel, belgeselin anlati formunu
kullanarak titopik hatta cogunlukla absiirt hikayeler anlatan bir kur-
maca film tiirtdiir. Bicimiyle belgesel, icerigiyle kurmaca olan bu tiir
giniimiizde popiiler olan dizilerden tutun da yasaklanan filmlere
kadar genis bir yelpaze sunmaktadir. 1lk 6rneklerinden itibaren si-
niflandirmada karmasa yaratan uydurma belgesel, cogunlukla belge-
selin bir alt tiirii olarak ele alinsa da ashinda kurmaca filmin yakin
akrabasidur.
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Uydurma belgeselin, belgeselin alt tiirlerinden biri gibi gériinme-
sinin en biiyiik nedeni siiphesiz ki belgeselin kodlarini oldukga iyi
bir sekilde kullanmas: ve izleyici tarafindan ¢ogu zaman belgesel gi-
bi algilanmasindan kaynaklanir. Boylece uydurma belgesel, belgese-
lin seyircisiyle kurdugu iliskinin igine s1zarak onlar1 kabul ettikleri
gerceklik kodlarimi sorgulamaya davet eder. Belgeselle kurdugu bu
yakin iliskiden dolay1 uydurma belgeseli en iyi sekilde anlayabilmek
icin belgeselle beraber ele almak gerekir. Ozellikle belgesele atfedi-
len gergeklik ve nesnellik iddialar1 uydurma belgeseli anlamak ve
konumlandirmak icin énem tasir.

Uydurma belgeselin, belgeselle kurdugu iliskiyi ele alan Roscoe
ve Hight (2001), uydurma belgeselin temelde ii¢ belgesel tiirtinii kul-
landigin1 belirtirler. Bunlardan ilki dolaysiz sinema, ikincisi genel-
likle bilimsel argiimanlar ortaya koyan agiklayici belgesel, tigiinciisii
ise interaktif belgeseldir. Bu ii¢ popiiler form, ayni zamanda belgese-
lin klasik nesnellik/gerceklik séyleminin de kurucu 6geleridir (Ros-
coe ve Hight, 2001). Ancak sunu belirtmek gerekir ki uydurma bel-
geselin, belgeselle kurdugu iligki kadar kurmaca filmle kurdugu ilis-
ki de 6nemlidir. Bu baglamda uydurma belgeseli ele alirken temelde
i¢ yaklasimdan bahsetmek miimkiindiir.

Bu yaklasimlardan ilki Roscoe ve Hight'in ayn1 zamanda Juhasz ve
Lerner'n 6ne ¢ikardiklar1 uydurma belgesel ve belgesel arasindaki
iligkidir. fkincisi Del Jacobsin (2000) éne ¢ikardigi uydurma belge-
selin ‘kurmaca film’le kurdugu iligkidir. Son olarak da Paul Ward'in
(2005) 6ne gikardigr parodi ve uydurma belgesel arasindaki iligkidir.
Sunu belirtmek gerekir ki bu ii¢ yaklasim da ayn1 derecede 6nemli ve
uydurma belgeseli anlamak igin incelenmesi gereken yaklagimlardir.
Bu ii¢ yaklasima da yer verilen bu ¢alismada iizerinde ¢ok fazla aras-
tirma ve kaynak olmayan uydurma belgeseli anlama ve konumlan-
dirma amacglanmaktadir ve 6zellikle uydurma belgeselin, belgeselle
kurdugu iliskiye odaklanilmaktadir. Bunun baglica sebebi uydurma
belgeselin ortaya ¢ikis nedenlerinden birinin belgeselin anlat1 yapisi-
ni elestirmek, sorgulamak ve alay etmek olmasidir. Bu baglamda kisa-
ca belgeselin gerceklikle kurdugu iliskiye ve uydurma belgeselin bu
iligki icindeki yerine bakmak konumuz i¢in 6nem tasumnaktadir.
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GERCEGI GORMEK, YAKALAMAK VE SUNMAK:
BELGESEL FILMDE GERCEKLIK IDDIASI

Belgesel filmin konusunu gercek olaylardan aldig1 ve bu olaylan
gercek kaynaklarla destekledigi icin gergekle dogrudan baglantisi
oldugu varsayilir. Roscoe ve Hight (2001) gercekle kurdugu bu ilis-
kiden dolay: belgeselin, kiiltiirel olarak ayricalikl bir yeri oldugunu
vurgularlar. Bir belgesel seyrettigimiz zaman, seyrettigimiz hikaye-
nin kaynaginin gercek oldugunu diisiiniiriiz, ¢iinkii belgesel film
Nichols'in da belirttigi gibi olmus olan olaylar veya olmakta olan
olaylar tizerine kurulur (akt. Izod ve Kilborn, 2005). Referansi, he-
pimizin deneyimledigi dis diinyadir ve ister drama belgesel olsun, is-
terse kurgusal anlamda minimalize edilmis olsun, belgesel anlattigi
olaylar1 gercekten var olan olaylara ve belgelere sadik kalarak anlat-
tig1 iddiasini tagir. Belgeselin bu iddias: yine belgesel tarafindan iire-
tilen bir takim kodlar ve kurallarla gﬁglendirilif. Omegin, pek ¢ok
belgeselde gordiigiimiiz sallanan aktiiel kamera goriintiileri, olayla-
r1 oldugu anda, oldugu gibi kaydetme ¢abasini temsil eder. Bu da
izleyenlere planlanmamus, kendiliginden gelisen olaylara eslik eden
bir kayut izledigi diisiincesini verir.

Belgesel kurgusal acidan da kendi dogasini yaratir. $S6yle ki bir-
cok belgesel film kurgusal agidan kurmaca filmlere kiyasla daha za-
yiftir, ctinkii kurgusunu olaylarin kendi seyri iginden ¢itkarmaya ¢a-
lisir. Bu nedenle bir¢ok belgesel énceden planlanmus, iyi ayarlanmus,
senaryolastirllmis bir anlat1 sergilemez. Belgeselin gerceklik ve nes-
nellik iddiasim gii¢lendiren bir bagka 6ge de belgeselde sunulan uz-
manlar ve gorgii tamklandir. Bir konuyla ilgili farkli uzmanlarin go-
riislerinin alinmasi, gérgii taniklariyla konusulmasi izleyeni anlati-
lan olayin gercekten yasandigina ikna eder. Yine konunun farkh uz-
manlar tarafindan analiz edilmesi de, olayin tarafsiz bir sekilde ele
alindigini varsaymamaizi saglar.

Ancak belgeseli sadece gercekligin ve nesnelligin temsili olarak
ele almak, belgeseli olduk¢a dar bir alana sigdirmaya ¢alismaktir.
Ciinkii belgesel birbirinden farkh anlat1 tiirlerine, diinya gériislerine
ev sahipligi yapan zengin bir anlat: tiiriidiir. Nichols’in (2001) da be-
lirttigi gibi, belgeselin gerceklik ve nesnellik iddias1 dénemden dé-
neme ve belgeselin kendi i¢indeki alt tiirlerinden bir digerine degi-
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sen bir konudur. Ornegin belgeselin isim babas1 Grierson igin belge-
sel gercegin yaratici bir sekilde yorumlanmasidir (akt. Aufderhide,
2007). Grierson’in iinlii tamimina gore belgesel, dis diinyada goz-
lemledigi ve sectigi ham gergekleri yaraticilik stizgecinden gegirerek
yeni ve 6nemli bir sanat anlayisi ortaya ¢ikarir (akt. Nichols, 2001).
Buna en iyi 6rneklerden biri aym1 dénemlerde gekilen Flaherty’nin
Nanook of the North (Kuzeyli Nanook, 1922) adh belgesel filmidir. Bi-
lindigi gibi Flaherty bu belgeselinde Nanook ve ailesini geleneksel
bir Eskimo ailesi olarak kurmus ve Eskimo geleneksel giindelik ya-
sam pratiklerini gerceklere dayanarak yeniden canlandirmistir. Fa-
kat Flaherty canlandirdig: her sahne icin gercege sadik kalmis, olan
olaylar bir senaryo gergevesinde ele alinmis olmasina ragmen gercek
veriler filmin esas temelini olusturmustur. Ancak, 1960’lara gelindi-
ginde Grierson'un sanatla bagdastirdig: belgesel, estetik arayislardan
kurtularak ve biraz da bu tiir arayiglan1 diglayarak dis diinyanin ol-
dugu gibi anlatilmasi séylemini benimser. Bu sdylemin olusmasin-
daki en 6nemli etmen dolaysiz sinema akiminin gercegi oldugu gibi
yakalama ve en az miidahaleyle anlatma iddiasidir. Uydurma belge-
selin ortaya ¢ikmasinda da oldukg¢a onemli bir yeri olan dolaysiz si-
nema akimy, belgeselin gerceklik ve nesnellikle olan bagim giiclen-
direrek belgeselin gergeklik iddiasini saglamlagtirmistir. Ancak bel-
gesele gerceklik ve nesnellik alaninda asil otoriteyi kazandiran bel-
geselin bilim ve gazetecilikle kurdugu yakin iligkidir. Ozellikle bilim
ve bilimin bir arac1 olarak kameranin rolii belgesele atfedilen nes-
nellik iddias i¢in olduk¢a 6nem tasir.

Winston kameranin gercekligin kesin bir kaydedicisi olarak algi-
lanmasinin (ve de kabul edilmesinin) kameraya termometre ve baro-
metre gibi bilimsel bir aygit rolii verdigini, bundan dolay1 da tipki bu
araclar gibi nesnel ve gercege sadik veriler aktardigi diisiincesini
olusturdugunu belirtir (akt. Roscoe ve Hight, 2001). Bu diisiinceye
paralel olarak realist akimin temsilcilerinden olan Andre Bazin ka-
meranin dis diinyay: 6znellikten uzak, oldugu gibi kaydettigi gorii-
siinii savunur, boylece kamera insan iradesinden bagimsiz dis diin-
yay1 oldugu gibi aktaran bir kayit cihazi olarak konumlandirilir (akt.
Stam, 2000). Boylece kameraya atfedilen bu konum belgeselin ger-
ceklik sdyleminin mesrulasmas1 ve dogrulanmasi igin bir kaynak
olusturmus olur (Beattie, 2004).
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Belgeseli Aydinlanma’nin bir iiriinii olarak géren Renov’a gore
belgesel bilim ve teknolojik gelismelerle yakin bir bag kurmustur
(akt. Roscoe ve Hight, 2001). Aydinlanma’yla beraber bilim, din ile
yer degistirmis ve kendine 6zgii yeni metotlar ve prosediirler iirete-
rek diinyayla ilgili gercegin pesine diismistiir. Iste tam bu noktada
belgesel kurmacadan uzak dogasiyla bu bilimsel 6zlemin en iyi ifade
edilebilecegi alan olarak ortaya ¢ikmistir (Roscoe ve Hight, 2001).
Winston'in da sdyledigi gibi sanatin ve dramanin 6tesinde, belgesel
net ve bilimseldir (akt. Roscoe ve Hight, 2001). Bilimle kurdugu ba-
sar1li iliski neticesinde belgesel bize kanitlanabilen, gosterilebilen so-
mut gercekleri sunar, bizim kendimizi ve dis diinyay: bu veriler cer-
cevesinde yeniden kurmamiz saglar.

Belgeselin gerceklik soylemini giiclendiren bir diger 6ge olan ga-
zetecilik, Roscoe ve Hight'a (2001) gore yine Aydinlanma projelerin-
den biridir. Gazetecilik de belgesel gibi kiiltiirel olarak hakikatin tem-
silcisi olarak kabul goériir (Roscoe ve Hight, 2001). Felski'ye gore ga-
zetecilik/habercilik bizi sadece bulundugumuz diinya ile ilgili bilgi-
lendirmekle kalmaz, kurdugu argiimanlar ve neden sonug iliskileriy-
le bizleri anlatilan olayin gercekligine ikna etmeye ¢alisir ve bizler-
den bir seyler yapmamizi talep eder (akt. Roscoe ve Hight, 2001).

Belgeselle paralel idealleri paylasan gazeteciligin belgeselle arasin-
daki iliski birbirini besleyen bir déngiidiir. Belgesel gazetecilige uy-
gun bir anlat1 yolu sunarak, gazeteciligin ¢cabalarini daha goriiniir ki-
lar. Gazetecilikse belgesele uygun arastirma yontemleri sunarak, bel-
geselin ikna ediciligini arttirir. Gazetecilikte kullanilan bir¢ok yon-
temi belgesel sinemada da gérmemiz olasidir. Ornegin birgok belge-
selci hizla hareket eden goriintii yapisina yorum katmay1 ve dinle-
nebilirliklerini saglayabilmeyi gazetecilerin kayitlarindan 6grenmis-
lerdir (Izod ve Kilborn, 1997). R6portajlar, anlatilan hikayeyle ilgili
belgelerin sunumu, argiiman olusturma y6ntemleri, gazeteciligin bel-
gesele armaganlari olarak goriilebilir. Boylece belgesel gazeteciligin
zaten sahip oldugu giivenirliligi arkasina alarak kendi konumunu pe-
kistirebilmistir. Biitiin bunlarla diistiniildiigiinde klasik anlamda an-
ladigimiz belgesel bize icinde bulundugumuz diinyaya dair gercek
hikayeler anlatan, anlattig1 hikayelerde iddia ettiklerini somut kanit-
larla ortaya koyan bir anlat: tiirtidiir. Roscoe ve Hight'in (2001) be-
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lirttigi gibi belgeselin gerceklik soylemi sadece tiirtin kendisinin or-
taya koydugu bir dayatma degil, ayn1 zamanda diinyay1 anlama ¢aba-
st i¢cindeki modern insanin sarildig bir aragtir.

Ancak giintimiizde bilim, gazetecilik ve belgeselin gerceklik séy-
lemlerinin de sorgulandigini, gelisen ve degisen teknolojik yapilan-
malarin bir yandan onlan giiclendirirken diger yandan da giivenilir-
liklerini azalthgim gérmekteyiz. Ozellikle kiiltiirel bir fenomen olan
post-modernizmin, belgeseli modernizmin savundugu dar bir diinya
goriistiniin aracisi olarak elestirmesi, belgesel igin yeni arayislarin da
baglangici oldu diyebiliriz (Roscoe ve Hight, 2001). Bununla beraber
film alanindaki teknolojik gelismeler goriintiilerin kolayca kayit edi-
lebilmesini, kurgulanabilmesini ve sunulabilmesini saglarken, aym
zamanda goriintiiniin kolayhikla manipiile edilebilmesini de olanakh
kilmaktadir. Ozellikle goriintiiniin dijitallesmesiyle beraber seyir ala-
nimiza giren dijital efektler gercekle sanal arasindaki sinir1 zorlamak-
tadirlar. Gergekte var olmayan goriintiilerin yaratilabilmesi, ashna uy-
gun simiilasyonlarin tasarlanabilmesi seyrettigimiz goriintiilerin ger-
cekligini, bize sunulan belgelerin orijinalligini sorgulattirmaktadir.

UYDURMA BELGESEL: “CREDO, QUiA
ABSURDUM” VEYA INANIYORUM CUNKU ABSURT

Belgeselin anlat1 bi¢cimini kullanarak kurmaca bir hikaye anlatan
uydurma belgesel, kasith olsun ya da olmasin belgeselin kabul edi-
len gerceklik séylemine meydan okur. Bu meydan okuyusla her sey-
den 6nce, belgeselin gerceklik séylemini gii¢clendiren kameranin ka-
y1t ettigi goriintii ile arasindaki iliskinin ne kadar yapay ve manipii-
lasyona acik oldugunu gosterir. Ayn1 zamanda, belgeselin anlat1 tar-
zim taklit ederek, belgeselin kiiltiirel olarak da kabul edilmis otori-
tesine ve giivenilirligine dair inanci sorgular. Juhasz’'a (2006) gore
uydurma belgesel, birbiriyle baglantili ii¢ ana 6geye meydan okur.
Bunlardan ilki gercegi anlatma teknolojileridir. Ikincisi bu teknolo-
jilere sahip olanlarin otoritesidir, iigiinciisii ise gercegi anlatma tek-
nolojilerini ve bu otoriteye sahip olanlarin disinda kalan anlatilama-
yan kismi gercekliktir. Bu nedenle uydurma belgesel, begeselle sade-
ce alay eden bir 6zellige degil, aym: zamanda ona meydan okuyan bir
karakteristige de sahiptir.
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DON KiSOTTAN DAVID HOLZMAN’A
BIR UYDURUK HIKAYE: YAZIDAN SINEMAYA GECIS

Ciddiyetle ele alinan s6valyelik hikayelerini, aleni bir sekilde kendi
uydurdugu kaynaklara dayanarak ters yiiz eden Cervantes, Don Ki-
sot'u yazarken kendisinden yillar sonra ortaya ¢ikacak bir tiiriin de
onciligiinti yapmisti. Ancak bu tiir edebiyat alaninda degil, onun
hi¢ bilmedigi bir alanda meyvelerini verdi. Uydurma belgeselin anla-
t1 anlamindaki ilk 6rnegi diyebilecegimiz Don Kisot’la baglayan mace-
rasl, daha sonralan yine yazinsal tiiriin sok eden haber metinleriyle
ilerlemeye devam etti. Bu metinlerin en iyi érneklerinden bir tanesi,
1835 yilinda New York Sun magazininde tinlii astronot John William
Herschel adiyla ¢ikan ve Biiyiik Ay Kandirmacast olarak tarihe gecen
uydurma haber serisidir (NTV Bilim, 2009). Aydaki hayatla ilgili uy-
durma hikayelerden olusan bu serinin takipgileri, ne yazik ki haber-
lerin gercek olmadiginin farkinda degillerdi. Ustelik ismi kullanilan
inlii astronot da bu konuyla ilgili bilgilendirilmemisti. Hikayelerin
sahteligi anlagilana kadar birgok kopyasi satildi (NTV Bilim, 2009).

Stiphesiz ki bu tiir kandirmacalarin en ¢arpici 6rmegi Orson Wel-
les’in Diinyalar Savag: (1938) adl radyo programidir. Haber formati-
n1 taklit eden bu programinda Welles, radyonun program akisini bo-
zarak son dakika haberi olarak Marshlarin Diinya’y: istila ettigini
anons eder. Programin etkisi diisiindiigiinden ¢ok daha fazladur, kii-
¢iik bir kiyamet kopar. Doherty’e (2003) gore uydurma belgeselin
ilk prototiplerinden biri olarak ele alinabilecek bu radyo programini
gorsel-isitsel alanda yine Welles’in cektigi Citizen Kane (Yurttas Ka-
ne) filmindeki “Ayakli Gazete” takip etmistir. Welles, burada orijina-
li 1930’larda Amerika'da ortaya ¢ikan Ayakli Gazete adli bir tiir ekran
habercilik formatim (Ellis ve McLane, 2005) taklit ederek, tamamen
uydurma belgelere dayah bir haber dizini sunmaktadir. Uydurma bel-
geselin ilk semptomlar: da diyebilecegimiz bu tiir anlatilar, 1960’1a-
rin sonuna dogru ilk uydurma belgesellerin ¢ikisina kadar bizlere
farkh anlat1 tiirlerinin icinden g6z kirpmglardar.

Uydurma belgesel icin bir soy kiitiigii ¢ikarma ¢abasinda olan
Roscoe ve Hight (2001), radyo, televizyon ve sinema olmak iizere ti¢
kategori belirlemislerdir. Radyo 6nciisii olarak, Doherty gibi Orson
Welles'in iinlit War of the Worlds (Diinyalar Savas1) radyo programini
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uydurma belgeselin ilk 6nciilerinden biri olarak ele almislardir. Gor-
sel isitsel alani televizyon ve sinema olmak tizere ikiye ayiran yazar-
lar, televizyon onciileri olarak ii¢ televizyon programimi 6n plana
cikarmuglardir. Bu programlardan ilki 1960’ yillarda yayinlanan ve
BBC'nin otoriter ve resmi statiisiinii alaya alan BBC komedi progra-
m1 Monty Python’s Flying Circus'udur (Monty Python'un Ugan Sirki).
Ikinci televizyon programu olarak belgesel tarzim kendi anlati tarzi
olarak kullanan ve 1980’lerde Amerika’da gosterilen Hill Street Blues
adl televizyon dizisidir. Son olarak bir programdan ¢ok bir format
ele alan Roscoe ve Hight, April Fools’ Day (1 Nisan) olarak bilinen ve
haber programlarim taklit ederek oldukga absiirt hikayeler anlatan
formatlan 6rnek olarak ggstermektedirler. Sinema alanindaysa Stan-
ley Kubrick’in 1963 yilinda ¢ektigi ve didaktik belgesel anlatisindan
taklitler sunan Dr. Strangelove (Or How I learned to Stop Worrying and
Love the Bomb) ve yine Orson Welles’in 1974 yilinda cektigi 6z-diisii-
niimsel (reflexive) belgeseli taklit eden F For Fake, sinema alaninda
uydurma belgeselin onciileri olarak ele alinmiglardir. Roscoe ve
Hight (2001) bu kategorileri olustururken, uydurma belgeselin ilk
orneklerinin disinda kalan ama tiirii besleyen ve gelistiren asamalar
niteligindeki 6rnekleri 6n planda tutmusglardir.

Uydurma belgesel zaman iginde yazidan sinemaya ve televizyona
evrilen uzun bir siirece tabidir. Cervantes’den giiniimiize kadar bir-
cok medyay1 denemis olan bu tiir, kendi sesini en iyi belgesele kars:
ortaya ¢ikardigi meydan okumada duyurmustur. Uydurma-belgesel
sadece bir anlat1 bi¢imi degil ayn1 zamanda insanlarin ciddiyete ve
gerceklik soylemlerine duyduklan tepkinin de ifade edilisidir. Uy-
durma belgeselin ¢ikis nedenlerini anlamak icin bu tiiriin ilk 6rnek-
lerine bakmak ¢ok 6nemlidir.

ONCULER ‘'VE TAKIPCILER

Roscoe ve Hight'in da (2001) belirttigi gibi uydurma belgesel sos-
yal, siyasi ve kurumsal alanlarda degisen sartlara gore sekillenmistir.
Uydurma belgeseli bilingli bir sekilde baglatan bir manifestodan ya
da bir akimdan bahsetmek miimkiin degildir. Ashnda bu tiir fimle-
rin isimlendirilmesi bile ilk 6rneklerinden ¢ok sonra olmustur. Oyle
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Resim 1: Karsinizda Spinal Tap, 1984.

ki ilk uydurma belgesel olarak kabul edilen David Holzman’s Diary
(David Holzman'in Giinliigii, 1967) ve uydurma belgeselin isim
babas olarak goriilen This Is Spinal Tap (Karsinizda Spinal Tap, 1984)
filmleri arasinda on yedi yil vardir. Bunun bir nedeni seyircinin tak-
lidi gerceginden ayirt edebilecek bir belgesel film birikiminden ve
bir parodi algisindan yoksun olmas: olabilir. Nitekim uydurma bel-
geselin seyirciye sundugu meydan okuma, seyircinin belgesel ve pa-
rodiyle ilgili birikimini hedef almaktadir ve bdyle bir birikim yoksa
uydurma belgeselin anlasilmamasi ¢ok dogaldir.

Bir diger nedeniyse televizyon ve sinema pazarinin heniiz uydur-
ma belgesel icin hazir olmamasindan kaynaklaniyor olabilir. Auf-
derheide’in (2007) da belirttigi gibi, pazar satabilmek i¢in ¢arpici
isimler arar, ¢iinkii bir tiirtin siniflandirlabilmesi ve de programa
alinabilmesi i¢in isimlere ihtiyac1 vardir. Gorsel-isitsel alandaki pa-
zarin durumu goéz oniinde tutuldugunda denilebilir ki 1980’lerde
ozellikle televizyon alaninda hizlanmaya baslayan ticarilesme (Izod
ve Kilborn, 1997), bu tiir filmler i¢in bir isim arayisina girilmesine
neden olmustur. Boylece pazar bu tiir filmler igin de bir seyirci kit-
lesi yaratilabilecek ve tiiketimi kolaylastiracak kategoriler i¢ine dahil
edebilecektir. Bu nedenle uydurma belgeselin isimlendirilmesi hem
seyircinin birikim seviyesine hem de uydurma belgeselin pazar icin

214



yeni bir kulvar olarak kullanabilecek kivama gelmesine bagl olarak
ertelenmistir denilebilir.

Onciiler ve takipgiler konusuna dénecek olursak, daha énce de
belirtildigi gibi uydurma belgeselin isim babasi Karsinizda Spinal Tap
(Doherty, 2003) olsa da bu tiiriin ilk 6mekleri ¢ok daha énceden
(seyircinin ¢ok haberi olmasa da) seyirciyle tamismistir. Uydurma
belgeselin ilk 6rnekleri 1960’h yillarin sonlarina dogru ortaya ¢ik-
maya baglamistir. Bu dénemin 6zelligi sinema alanindaki teknolojik
gelismelerin, belgeseli stiidyodan ¢ikararak hayatin i¢cine dahil etme-
sidir. Belgesel sinemada kullanilan kameranin hantalligi, mobil kul-
lanima ¢ok fazla izin vermemesi belgesel sinemay stiidyoya bagimh
hale getiriyor ve aslina uygun sahneleri tasarlamaya zorluyordu. Or-
negin 1936 yilinda Grierson ve ekibi tarafindan cekilen Night Mail
(Gece Postast) kurgulanmig ve tasarlanmis stiidyo goriintiilerinden
olusuyordu. Ancak 1960’larda film alaninda gelisen teknoloji, kame-
ray1 gorece daha bagimsiz hale getirerek belgesele olaylarin akisini
izleyebilme firsat1 vermistir. Kamera ve ses kayit cihazinin portatif
kullanimina dayanan dolaysiz sinema (direct cinema) anlat1 bigimi
boylece ortaya ¢ikmaya baglamistir (Izod ve Kilborn, 1997; Chanan,
2007). Dolaysiz sinemayla beraber dis diinyay1 oldugu gibi aktara-
bilme diisiincesi belgeselin temel amaglarindan biri haline geldi. Bu
istek Amerika'da dolaysiz sinemay: (direct cinema), Avrupa'da ise ger-
cegin sinemasini (cinema verite) yaratti (Chanan, 2007). Bu iki akim
birbirlerinden farkhiliklar gésterseler de, iki akiminda motivasyonla-
n gercek diinyay, gercek olaylar1 ve gercek insanlar anlatabilmekti
(Ellis ve McLane, 2005). Aynm1 zamanda bu iki akim Nichols'n bel-
geselin alt tiirlerinden biri olarak adlandirdig: gozleme dayali belge-
selin de (observational mode) ana damaridir (Nichols, 2001). Belgese-
lin gergeklik ve tarafsizhik sdylemini katilastiran, olabildigince az
kurguya dayanan bu belgesel tiirii ilk uydurma belgeseller i¢in de bir
hedef olmustur. Bu nedenle 1960’h yillarin en iddial belgesel anlat
formlarindan biri olan dolaysiz sinema uydurma belgeselin ortaya
cikisinda oldukca 6nemli bir yere sahiptir. Jim McBride'in ¢ektigi ve
ilk uydurma belgesel David Holzman’in Giinliigii 1967 yilinda, Woody
Allen'in 1969 yilinda senaristligini ve yoénetmenligini yaptig1 Take
The Money And Run (Paray1 Al ve Kag), 1970'lerin basincla Mitchell
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Resim 2: Paray: Al ve Kag, Woody Allen, 1969.

Block tarafindan gekilen No Lies (Yalan Yok, 1973) ve yine ayn1 d6-
nemde cekilen Peter Watkins’in Punishment Park (Ceza Parki, 1971)
filmleri uydurma belgeselin dolaysiz sinemay: hedef alan ilk dnciile-
ri olmusglardir.

Dolaysiz sinemay1 ve o dénemin burjuvazi anlayisim hedef alan
ilk ornek McBride’n cektigi David Holzmanin Ginligi filmidir.
McBride filminde naif bir sekilde gercegi kamerayla kayit altina ala-
rak bulmaya ¢alisan bir adamin hikayesini anlatir. Filmde el kame-
rastyla cekilen goriintiiler, zayif 151k ve olaylarin senaryodan bagim-
siz sekilde kendiliginden ortaya cikiyorlarmigcasina kurgulanmasi,
filmin kurmaca dogasini oldukga basarih bir sekilde saklamaktadr.
Ayn1 déneme ait olan Woody Allen’in Paray: Al ve Kag filmi de yine
bagarili bir uydurma belgesel 6megidir. Film, kendisine karakter
olarak tuhaf ve oldukga tehlikeli bir suglu olan Virgil Starkwell’i se¢-
mistir. Woody Allen’in bizzat kendisinin canlandirdig1 ve kurmaca
bir karakter olan Starkwellin oldukg¢a absiirt yasam 6ykiisti bizlere
didaktik ve gozlemsel belgeselin anlat1 yapilariyla aktarihir. Filmde
sahte roportajlar ve belgeler tipki bir belgeseldeki gibi bizlere sunu-
lur. Paray Al ve Kag, David Holzman'in Giinligii filmine nazaran kur-
maca oldugu daha kolay anlasilan uydurma belgesel 6rnegidir. Bu-
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Resim 3: Ceza Parki, Peter Watkins, 1971.

nun en bilyiik nedeni Parayr Al ve Kag'taki karakterleri canlandiran
oyuncularin bilinen oyuncular olmas: ve filmin parodi 6zelliginin
aleni olmasidir. David Holzman’in Giinliigii daha miitevazi oyunculara
ve parodi 6zelligi daha gizli tutulmusg bir anlatiya sahiptir. Bu neden-
le seyircinin hayali olarak kurulan diinyay1 gercekmis gibi algilama
potansiyeli daha da yiiksektir.

Bu iki filmle beraber uydurma belgeselin belki de en ¢arpici ilk
orneklerinden biri olan Peter Watkins'in 1971 yilinda ¢ektigi Ceza
Parka filmidir. Yine dolaysiz sinema anlatisim taklit eden film, Nixon
doneminde ¢ole gonderilen bir grup savas karsit1 geng ile otorite ara-
sinda gecen olaylar1 konu alir. Ceza Parkt uydurma belgesel 6rnekle-
ri arasinda hem konusuyla hem de anlatisiyla ciddiyeti elden birak-
mayan ve bdylece uydurma belgeselin parodi ile kurdugu iliskinin
disina ¢ikan yegane omektir. Belgeselin anlat1 yapisindan ¢ok Ame-
rika'daki siyasi sistemi elestiren Ceza Parki kendi déneminde Ame-
rika'da yasaklanmis bir filmdir.

Yine 1971 yilinda cekilen Yalan Yok filmi, dolaysiz sinema anlati-
sim kullanarak ciddi bir mesele olan tecaviiz konusunu isler. Film
disar1 ¢itkmaya hazirlanan bir kadinin evinde gecer. Filmde kadina
eslik eden bir de kameraman vardir, kadini késeye sikistiran sorular
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sorar ve akabinde kadinin mimiklerini ve hareketlerini kayit altina
alir. Ozel hayatin ihlalini, yine isledigi konuyla da percinleyen Yalan
Yok filmi uydurma belgeselin 6nemli ilk érneklerindendir.

Ayni donemlerde televizyon alaninda da uydurma-belgeselin &r-
nekleri ortaya ¢ikmaya baglamistir. Televizyon igin yapilan ilk uy-
durma-belgesellerin ana vatani ingiltere’dir. The Beatles miizik gru-
buyla ilgili_ belgeselleri kedine hedef olarak secen The Rutles: All You
Need is Cash (The Rutles: Tek [htiyacin Nakit, 1978) televizyon icin
hazirlanan uydurma belgesellerin ilkidir. The Rutles isminde uydur-
ma bir miizik grubunun biyografisi niteliginde olan film BBC'nin
otoriter anlat1 bicimini kendisine hedef secmistir. Film 6zellikle The
Beatles’t konu alan A Hard Day’s Night (Zor Bir Giiniin Gecesi, 1964),
belgesel filmiyle agik¢a dalga gecmektedir. The Rutles: Tek htiyacin Na-
kit kendisinden sonra gelen ve miizik gruplanni konu alan belgesel
parodilerinin ilk dnciilerinden olmustur.

1980’lere gelindiginde uydurma-belgesel artik yavas yavas ayn
bir tiir olarak goriilmeye baglandi. 1984 yilinda cekilen ve uydurma
belgesele ismini veren Karsinizda Spinal Tap uydurma belgeselin mi-
henk taglarindan biri olarak literatiire gecti (Doherty, 2001). Basar1-
siz bir rock miizik grubunun hikayesinin anlatildig: filmde yine goz-
lemsel belgeselin anlat1 tarz1 parodinin merkezine alinmistir. Film
bircok izleyici tarafindan gergek olarak algilanmis ve filmi izleyen
bircok kisi filme konu olan miizik grubunun gercek oldugunu dii-
sinmiistiir (Doherty, 2003). Yine bu dénemde cekilmis ve bir rock
grubunu konu alan Ingiltere yapimi The Comic Strip Presents: Bad News
Tour (Mizah Dergisi Sunar: Kotii Haber Turu, 1983) ile Woody Allen
tarafindan yapilan Zelig (1983) uydurma belgeselin dikkat ¢ceken 6r-
neklerindendir. Woody Allen’in 1969 yilinda gektigi Paray: Al ve Kag
filminden sonra yaptig1 Zelig ile arasinda benzer 6zellikler olsa da,
Woody Allen Zelig filminde belgeselin klasiklesmis anlat1 tarzini da-
ha acik bir sekilde hedef almaktadir.

1990’1ara gelindiginde gerilim ve korku &geleri de uydurma bel-
gesel tarafindan tercih edilen 6geler arasinda yer almaya baslamstir.
Fransa orijinli bir 6grenci filmi olan Man Bites Dog (Adam Ko6pegi Isir-
diginda, 1992), uydurma belgeselin bu alanda ortaya ¢ikardig1 6nem-
li ve basaril filmlerdendir. Bir seri katil ve bu seri katilin giinliik ha-
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Resim 4: Adam Kopegi Isrdiginda, Rémy Belvaux ve André Bonzel, 1992.

yatin filme ¢ekmek isteyen bir grup film yapimcisi arasindaki olayla-
r1 konu alan film, dolaysiz sinema ve 6z-diisiiniimsel (reflexive) belge-
sel anlat1 yapilarini basarih bir sekilde kullanmistir. Gerilimin ve paro-
dinin bagarili bir harmani olan film, Belgika Film Elestirmenleri Birligi
(UCC) tarafindan En lyi Film &diiliine layik goriilmiigtiir.

Yine gerilim unsurlarinin hakim oldugu Blair Witch Project (Blair
Cadisy, 1999) belgeselin anlati tarzini kullanarak hikayesini gercek-
mis gibi sunmustur. Ancak bu dénem sadece gerilim unsurlarinin yer
aldig1 uydurma belgeseller ortaya ¢ikmamistir. Klasik belgesel anlat1
yapisini kullanarak bu déneme damgasini vuran bir diger uydurma
belgesel de Costa Botes ve Peter Jackson’in cektigi Forgotten Silver
(Unutulmus Cevher, 1994) filmidir. Sinema ve sinemanin bircok tii-
riine onciiliik etmis Yeni Zelandal Colin McKenzie'yi konu alan film,
oldukgea ¢arpici hikayesiyle uydurma belgeselin absiirt dogasini, bel-
geselin gerceklik soyleminin igine basarih bir sekilde gizlemistir. Uy-
durma belgeselin izleyici tizerinde ne denli etkili olabilecegini gos-
teren Unutulmug Cevher televizyonda ilk yayinlandigi zaman gercek
bir belgesel sanilmis ve kanala bir¢ok begeni mektubu gelmistir (Ros-
coe ve Hight, 2001).
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Resim 5: Unutulmus Cevher, Peter Jackson, 1994.

2000’lere gelindiginde uydurma belgesel televizyondaki yerini sag-
lamlastirmaya baglamistir. Bunun en iyi 6rnegi BBC yapimi olan tele-
vizyon dizisi The Office (Ofis, 2001-2003) ve onun takipgisi olan gii-
niimiiz televizyon serilerinden Family Tree (Soy Agaci, 2013) dizisi-
dir. Yine bu dénem ¢ekilen ve gozleme dayal belgesel tiiriinti anlati
yapisi olarak kullanan A Mighty Wind (Aziz Riizgar, 2003), Chalk (Te-
besir, 2007) ve Gamers: Movie (Yarigmacilar: Film, 2002) uydurma
belgeselin eglenceyi 6n planda tuttugu 6rneklerindendir. Bu dénem-
de cekilen ¢ogu uydurma belgesel, belgeselin gerceklik séylemine bir
elestiri getirmekten ¢ok, belgesel formatinda eglenceli filmler iiretme-
ye odaklanmigtir. Boylece uydurma belgeselin elestirel ozelligi yavas
yavas kaybolmaya baslamistir denilebilir. Bu baglamda Ellis ve McLa-
ne’in (2008) belgesel icin ileriye siirdiikleri savin, uydurma belgeselin
evrimi i¢in de gegerli oldugunu soyleyebiliriz. Bu sava gére belgeselin
televizyonda yer almaya baglamasiyla, belgesel sosyal ve ulusal goze-
timlerinden siyrilmis ve daha eglence odakl bir tiir haline gelmeye
baslamistir. Televizyonun ayn yan etkisinin uydurma belgeselin eles-
tirel dogasin da yok ettigini soylemek miimkiindiir.

Uydurma belgeselin ilk érneklerine ve bu 6rneklerin takipgileri-
ne baktigimizda, uydurma belgeselin, Amerika ve Ingiltere gibi bel-
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geselin popiiler oldugu yerlerde ortaya ¢iktig1 soyleyenebilir. Bu bag-
lamda bir parodi tiirii olarak da goriilen uydurma belgeselin, paro-
dinin en temel kurallarindan birine tabi oldugu asikardir. Dan
Harriesin (2000) soyledigi gibi, bir seyin parodisinin yapilabilmesi
icin parodisi yapilan tiirtin iyi bilinmesi gerekir, aksi takdirde yapi-
lan auflarin hicbirisi anlasilamaz. Bu nedenle uydurma belgeselin,
belgeselin iyi bilindigi yerlerde ortaya ¢ikmasi ¢ok sasirtic1 degildir.

ALANI TEMiZLEMEK: UYAN SEYIRCi

Uydurma belgesel dogas itibariyle karmasik bir yap1 sunar. Bel-
gesel, kurmaca ve parodiyi i¢cinde barindiran melez yapisi nedeniyle
bircok alanla ahigveris icerisindedir. Jacobs (2000) uydurma belgese-
lin melez yapisim belgesel ve kurmacadan beslenen bir parazite ben-
zetmektedir. Diger tiirlerle sik¢a karistinilan ve yanhs anlasilmalara
kurban giden uydurma belgeselin gercek dogasini anlayabilmek icin
oncelikle bir alan temizligi yapmak gerekmektedir. Bu nedenle Ros-
coe ve Hight (2001) uydurma belgeselin alanini belirlerken nelerin
uydurma belgesel oldugundan ¢ok, nelerin olmadigina bakma gerek-
sinimi duymuslardir. Bu baglamda uydurma belgeselin en ¢ok kansti-
nldig tiirler olan belgesel-drama, 6z-diistiniimsel (reflexive) belgesel,
haber-sakalar ve kendi inandiriciliklarin arttirmak amaciyla sahte se-
kanslar kullanan etik dis: belgeseller, uydurma belgeselin alan1 disin-
da tutulmuslardir. Bu tiirleri uydurma belgeselin alan1 disinda birakir-
ken, bu tiirlerin ortaya ¢ikis amaclarimin uydurma belgeselden farh
olmasi en belirleyici 6zellik olarak g6z 6niinde tutulmustur. Roscoe ve
Hight'in (2001) yaklasimina paralel olarak Jacobs da (2000) sahte se-
kanslan kendi inandinciliklarnim arttirmak igin kullanan etik dis1 bel-
geselleri, uydurma belgeselin alan1 disinda tutmustur.

Ozellikle etik olmayan belgesellerle karigtirilan uydurma belgesel-
ler, bu tiir belgesellerden amaglan agisindan oldukga farkhdirlar. Etik
dis1 belgesellerde iiretilen sahte sekanslar, anlatilan konunun ger-
cekligini giiclendirmek ve seyirciyi buna inandirmak i¢in kullamhr.
Daha kaba bir tabirle bu tiir belgesellerin esas amaci seyirciyi uyut-
maktir. Oysa uydurma belgeselde kullanilan sahte sekanslar seyirci-
yi izledigi seyin gercek olmadigina uyandirmaktir. Bu baglamda uy-
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durma belgeselin seyirciyi kandirma nedeni onu bir uyanisa siiriik-
lemektir, oysa etik dis1 belgesel basarisin1 uyanmayan seyirciden alir.
Etik dis1 belgesel gibi diger tiirler de amaclan agisindan uydurma bel-
geselden farklidirlar. Ozellikle uydurma belgeselle sik¢a karigtirilan
drama-belgesel ve 6z-diistiniimsel (reflexive) belgeselin konumuz ag1-
sindan oldukga biiyiik bir 6nemi vardir. Bu nedenle bu iki belgesel
tiirtiniin uydurma belgeselden ayrilma noktalarina bakmak konu-
muz agisindan dikkate degerdir.

UYDURMA BELGESEL,
BELGESEL-DRAMA DEGILDIR

Belgesel ve kurmacanin bulugma noktasi olan belgesel drama, te-
levizyonun yarattig: bir tiirdiir (Beattie, 2004). Her ne kadar Keith
Beattie, Roscoe ve Hight gibi akademisyenler belgesel drama ve dra-
ma-belgesel arasinda bir ayrim yapmiglarsa da, bu-¢alismada drama-
belgesel, belgesel drama, yerine de kullanilmis ve ikisinin 6zellikle-
ri belgesel drama tiiriiniin altinda toplanmastir.

Belgesel drama konusunu gerceklerden alir, anlattig: tarihsel olay-
larin kronolojisine ve olus sekillerine sadik kalir, ancak anlatisinda
olusan bosluklar1 drama yardimiyla ¢6zmeye calisir. Bu baglamda
belgesel drama gergekleri anlatmay1 amaglayan kurmaca bir filmdir
(Roscoe ve Hight, 2001). Yani konusunu gergeklerden alan, ancak
anlatis1 kurmaca olan bir belgesel tiirtidiir. Bu nedenle belgesel-dra-
ma, uydurma belgeselden farkl bir tiirdiir.

Roscoe ve Hight (2001) bu iki tiir arasindaki farklhiliklar1 dort bas-
lik altinda toplamiglardir. Buna gére ilk baghik, bu iki tiiriin belge-
selle kurdugu iligkiyi icermektedir. Bilindigi gibi belgesel-drama bel-
geselin bir alt tiiriidiir ve belgeselin klasik anlat1 formunun disina ¢ik-
sa da, belgeselin gerceklik séylemiyle celisen bir séylem ortaya koy-
maz. Belgesel-dramanin gercekle arasindaki iligki, belgeselin gercekle
kurdugu iliskiden farkh degildir. Ancak uydurma belgesel, bir bel-
gesel tiirii degildir ve gercegi anlattigina dair bir iddias1 yoktur. Ikin-
ci baghik film yonetmenlerinin amaglarina iliskindir. Buna gore bel-
gesel drama yapan bir yonetmenin amaci gercege dair, olmus olana
dair bir hikdye anlatmaktir, yani izleyicisine gercegi aktarmak ve
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onu anlattig1 seyin dogruluguna inandirmaktir. Ancak, uydurma bel-
gesel yapan bir yénetmen konusunu olmus olan olaylardan almadi-
g1 gibi, amaci seyircinin izledigi seyin dogruluguna olan inancim
sarsmaktir. Aslinda durum basitge seyirciyi kandirmaktan biraz da-
ha karmasiktir. Ciinkii bir¢ok uydurma belgesel yonetmenin amaci,
once seyirciyi izledigi seye inandirmak sonra da inandig: seye karsi
stiphe duymasini saglayarak onu anlatilan hikayenin inandincihgin-
dan uzaklagtirmaktir. Bir baska deyisle uydurma belgesel de yonet-
menin temel amaci, seyircinin izledigi seye kars1 duydugu inanci
sarsmakken, belgesel dramada yénetmen bu inanc1 giiclendirmeye
calisir. Bunlarla beraber, uydurma belgeselde yonetmenin amaci bel-
geselin bir parodisini ortaya ¢ikarmak ve sosyal-kiiltiirel olaylar
elestirmektir. Ugiincii baghk, metinsel baglamdaki farklhiliklan igerir.
Bu baglikta Roscoe ve Hight (2001) belgesel-dramanin anlat1 bigimi
olarak belgeseli temsil etmedigine vurgu yaparlar. Ancak her ne
kadar bicim olarak belgesel bi¢imini temsil etmese de belgeselin ger-
ceklikle kudugu iliskiye siki sikiya baghdir.

Uydurma belgesel ise anlattigi konuyla gercege bir referans ver-
mese de, anlat1 bicimi olarak belgeseli temsil eder. Bu baglamda dra-
ma belgesel ve uydurma belgeselin metinsel anlamda birbirleriyle
kurdugu iligki birbirlerine zittir denebilir. Son olarak belgesel-drama
ve uydurma belgeselin izleyiciyle kurdugu iligkiyi ele alan Roscoe ve
Hight, belgesel-dramanin seyirciyle kurdugu iligkinin giivene dayal
bir iliski oldugunu vurgularlar. Diger bir deyisle anlatilanin gercek
olduguna dair inanci olan seyircidir belgesel-dramanin seyircisi. An-
cak anlat1 biciminden dolay, belgesel ve kurmacay1 birlikte kullan-
masindan otiirii seyircisini sorgulmaya tesvik eder. Ancak bu sorgu-
lamanin amaci seyirciye izledigi metnin gercekligini sorgulatmaktan
ziyade seyircinin giivenini kazanmaktir. Her ne kadar uydurma bel-
gesel de seyircisini sorgulamaya tesvik etse de uydurma belgeselin
seyirciyle kurdugu iligki daha farkhdir. Uydurma belgesel seyircisi-
nin kafasim1 karistirmayi ve izledigi metne olan giivenini sarsmay1
hedefler. Bu nedenle belgesel-drama ve uydurma belgesel seyirciyle
kurduklar iligki baglaminda da birbirlerinden ayrilirlar.

Belgesel drama kendisini kurmaca gibi sunarken, uydurma belge-
sel belgeselin anlat1 yapisim taklit eder. Paget drama belgeselin, bel-
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geselin arastirma kurallarina uydugunu, oyuncu segimlerinde dahi
aslina benzerlik gibi kriterlere 6nem verilerek gercege sadik kalin-
maya cahsildigini, bu nedenle de belgesel dramanin big¢im olarak
kurmaca olsa da, filmi ortaya ¢ikaran etmenlerin belgeselin kuralla-
rina uygun oldugunu séyler (akt. Roscoe ve Hight, 2001). Uydurma
belgeseldeyse anlat1 bi¢imi belgesel, ancak filmi olusturan etmenler
tamamen kurmacadir (hicbir arastirma, belge ve gercek olaya dayan-
maz). Son baglik bu iki tiiriin seyirciyle kurdugu iligkiyi ele alir. Bu
iki tiir de kurmaca ve belgesel kodlarin bir arada kullanarak seyirci-
sinin izleme aliskanlklarim zorlar. fkisi de tarzim kullandiklan film
tiirleriyle kanstinlma riskini barindirmaktadir. Roscoe ve Hight'in da
belirttikleri gibi bu iki tiir de seyircilerin onlar1 dogru bir sekilde
algilama potansiyeliyle dogrudan iligkilidir.

Ozetle, belgesel-drama seyircisinin belgeselin gerceklik séylemi-
ne olan inancim gii¢lendirmeye ¢ahsir. Seyirci izledigi seyin giive-
nirliligine ikna edilmeye ¢alisilir. Oysa uydurma belgesel seyircisinin
bu inancimi yitkmaya ¢ahisir. Ancak ikisi de bu inancin tizerinden se-
yirciyle iligki kurarlar.

UYDURMA BELGESEL,
0z-DUSUNUMLER BELGESEL DEGILDIR

Oz-diistiniimsel (reflexive) belgesel 1970 -1980 dénemlerinde, goz-
leme dayal belgesele tepki olarak ¢ikmustir (Izod ve Kilborn, 1997).
Nichols’in (2001) belgeselin alt tiirlerinden biri olarak s6z ettigi 6z-
diisiiniimsel belgesel, film yapim asamalarini anlattig1 hikayenin igi-
ne dahil eder. Bir¢cok 6z-diistiniimsel belgesel, kameray, eger kurul-
musgsa 151k sistemini ve ¢cekim yapan belgesel ekibini is basindayken
gostermekten cekinmez. Seyircisine ¢ekim asamalarini gostererek se-
yircinin izledigi hikayeyle 6zdeslesmesini onler ve izledigi hikayenin
suni dogasina dikkat cekmeye calisir. Boylelikle gercegi oldugu gibi
aktarma iddiasin1 sorgular ve sorgulatir. Uydurma belgesele benzer
olarak 6z-diistintimsel belgesel de anlattig1 hikayenin i¢ine kurmaca,
absiirt denilebilecek 6geleri katar ve belgeselin kaniksanmig kuralla-
rin1 yikar (Roscoe ve Hight, 2001). Uydurma belgesel ve 6z-diisii-
niimsel belgesel, belgeselin gergeklik iddiasin: sorgulayan iki tiirdiir,
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ancak uydurma belgesel 6zdiisiiniimsel belgesel degildir. Belgesel
drama gibi, 6zdiisiintimsel belgesel de konusunu gerceklerden alir,
gercek olaylan anlatir. Uydurma belgeselin gercekle bir baglantisi
yoktur, anlattig1 hikaye bastan sona kadar kurmaca, hayal iiriinii bir
hikayedir, bir arastirmaya, gercek insanlara ve olaylara dayanmaz,
ekranda gérdiigiimiiz herkes ve her olay kurmacadir.

Bazi uydurma belgeseller 6z-diigiintimsel 6geleri kullanirlar. Or-
negin ilk uydurma belgesel rmeklerinden olan David Holzman'in Giin-
ligii 6zdiigiintiimsel belgesel olarak algilanmistir (Roscoe ve Hight,
2001). David Holzman’in Giinliigii gibi, Bad News Tour (Kotii Haber Tu-
ru) ve Yalan Yok gibi uydurma belgeseller film ekibini, kameranin var-
ligini filmlerinde géstermekten ¢ekinmeyerek 6z-diisiiniimsel belge-
sel 6zelliklerini kullanmislardir. Ancak bu kullanimlarin amaglan bir-
birlerinden farkhidirlar. Oz-diisiiniimsel belgesellerde bu tiir gériin-
tillerin kullanilma amac1 belgeselin kurmaca dogasimi gostermek
iken, uydurma belgesel kendi kurmaca dogasini gizlemek igin bu tiir
bir yola bagvurur. Bu nedenle 6z-diisiiniimsel belgesel ve uydurma
belgesel amag itibariyle birbirlerinden ayrilirlar. Bir belgesel alt tiirii
olan 6z-diisiiniimsel belgeselin anlattig1 hikaye gercek bir hikayedir,
filmin gerceklik soylemi belgeselin gerceklik soylemini elestirse de
ortada bir gerceklik baglantisi vardir. Ancak uydurma belgeselde an-
latilan hikaye gercek bir hikaye degildir, bu nedenle gerceklik soyle-
mi uydurma belgeselde bir alay veya elestiri konusudur. Bu alay ve
elestiri ipki z-diistiniimsel belgeseldeki gibi seyirciyi de hedef alir.
Ancak biri gergegi hikayesine dahil ederken, digeri gercegi dislar.

ALANI ISARETLEMEK: KURMACA FiLM
TURU OLARAK UYDURMA BELGESEL

Uydurma belgesel bir kurmaca film tiirtidiir. Ancak uydurma bel-
geselin kurmaca kimligi, kullandig belgesel bi¢iminin arkasinda ¢o-
gu zaman goriilmez. Uydurma belgeseli bir kurmaca film tiirii ola-
rak ele alan Jacobs (2000), temel olarak iki teoriden bahseder. Bun-
lardan ilki Erving Goffman’in ¢erceve analizidir (frame analysis). Cer-
ceve burada hayata dair belli bir algiy1 ve pratigi icermektedir. Buna
gore gercek hayat, diger cercevelerin yaratildigi referans cercevedir. Cer-
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ceve analizine goére uydurma belgesel, kurmaca ve belgesel filmlerin
var olan cercevelerinden farkl bir cerceve olusturarak yeni bir an-
lam seviyesi yaratmaktadir (Jacobs, 2000). Bu teoriye gore, sosyal
baglam igerisinde zaten var olan ve farkh yorumlara acik olan gerge-
veyi anahtar olarak tanimlayan Jacobs, anahtar kavraminin yeniden
tamimlanabilir oldugunu sdylemektedir. Jacobs bu kavram belgesel,
kurmaca ve uydurma belgesel baglaminda ele almaktadir. Buna goére
gercek hayat belgesel tarafindan yeniden tanimlanir ve bu tanimla-
dig1 gerceve uydurma belgesel tarafindan yeniden farkh bir sekilde
tamimlanir. Ancak burada 6nemli bir noktay: vurgulamak gerekir,
yeniden tanimlanan gercevenin seyirci tarafindan anlasilabilmesi igin,
tanimlanan esas gergevenin seyirci tarafindan bilinmesi gerekir (Ja-
cobs, 2000). Her ne kadar Jacobs uydurma belgeseli, parodiden fark-
l1 olarak tanimlasa da, cerceve analizi baglaminda uydurma belgesel
parodi tiirleri ile benzerlik gosterir. Tipk: parodi gibi uydurma bel-
geselin de uydurma oldugunun anlagilmasi i¢in seyircinin belgeseli
bilmesi gereklidir. Hutcheon’un (1985) belirttigi gibi eger seyirci ne-
yin parodisinin yapildigim bilmiyorsa, yapilan filmin amacini anla-
mayacaktir. Bu nedenle referans cercevesi her zaman igin uydurma
belgeselin anlasilmasi adina 6nemli olacaktir.

Del Jacobs'un ikinci olarak kullandig teori David Bordwell'in 6z-
diigtiniimsel (reflexive) metin analizidir. Buna gére kendi film yapim
siirecini gosteren ve gercekle kurdugu iligkiyi sorgulayan/sorgulatan
her tiirli film 6z-diisiintimsel bir 6zellik gosterir (Jacobs, 2000). Oz-
diisiintimsellik burada reklam filmleri ve klasik Hollywood filmleri
gibi kendi propaganda ozelliklerinin iistiinii 6rtmeye ¢alisan tiirlere
kars1 konumlandirilir. Jacobs’a (2000) gore bir¢ok uydurma belgesel
ticari 6zellik barindirsa da dogas: itibariyle 6z-diistintimsel 6zellik-
leri hala biinyesinde tasimaktadir. Oz-diistiniimselligin ¢ikis noktasi
olarak savas 6ncesi donemi isaret eden Jacobs, bunun temel nedenle-
ri olarak Hollywood stiidyosunun o dénem kazanmis oldugu biiyiik
prestij ile sanatsal girisimleri kisitlamasi ve televizyonun giderek yay-
ginlasmasini gostermektedir. Jacobs aynca Hollywood filmlerinin Av-
rupa filmleri igin bir tehdit olusturmasim da 6z-diisiiniimselligin ¢ikis
nedenlerinden biri olarak 6ne siirmektedir. Jacobs akademik alandaki
calismalarin ve bu dénemde ortaya ¢ikan film gazetelerinin de dona-
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niml bir seyirci kitlesini olugturarak 6z-diistiniimsel tiretimlerin anla-
sllmasina yardimci olduklanni vurgular (Jacobs, 2000).

Oz-diigiintimsel analize gére Jay Ruby kurmaca filmlerdeki 6z-
diisiiniimsel 6zellikleri ti¢ kategoriye ayirir (akt. Jacobs, 2000). Buna
gore ilk kategoride filmleri ve film yapimcilarini alaya alan komedi
filmleri vardir ve bu kategoride parodi tiiriindeki filmler yer almak-
tadir. Ikinci kategoride konusunu filmlerden ve film yapimcilarin-
dan alan dramatik filmler vardir. Son kategorideyse filmin paramet-
relerini kegfetmeye yonelik modernist filmler vardir. Bu kategorideki
filmlerin en belirgin 6zelliklerinden birisi gercek ve kurmaca arasin-
daki sinirlann belirsizlestirilmesidir. Jacobs uydurma belgeseli iigiin-
cti kategorideki filmler arasina yerlestirir. Daha 6nce de belirtildigi
gibi Jacobs uydurma belgeseli, bir parodi tiirii olarak gérmez. Bunun
baglica nedeni parodilerin aleni bir sekilde parodisini yaptiklar tii-
riin kodlarin taklit etmeleridir. Oysa Jacobs’a gére uydurma belge-
selde taklit aleni bir sekilde yapilmaz, aksine saklanmaya ¢alisilir. Ja-
cobs’un 6ne siirdiigii tez bazi1 uydurma belgeseller i¢in dogru olmakla
beraber, uydurma belgeselin diger 6rmeklerini kapsamamaktadir. Bu-
na en iyi omeklerden bir tanesi The Rutles: All You Need is Cash (The
Rutles: Tek thtiyacin Nakit) filmidir. Bu filmde aleni bir sekilde paro-
di ogeleri kullanilmistir. Film sadece The Beatles gibi popiiler rock
gruplanyla dalga ge¢cmekle kalmaz, bu gruplan konu alan film tiirle-
riyle de dalga gecer. Bu nedenle denilebilir ki, baz1 uydurma belgesel-
ler taklit 6zelliklerini saklarken bazilan agik bir sekilde bunu ortaya
koyar. Sonug olarak her parodi kurmaca film ozelligi gosterse de, her
kurmaca film parodi 6zelligi gostermez. Bu nedenle kurmaca bir film
tiirti olan uydurma belgesel i¢in parodinin 6nemli bir rolii olsa da, her
uydurma belgeselin parodi 6zelligi gostermesi beklenemez.

Uydurma belgeseli kurmaca film tiirii olarak ele alan Jacobs, uy-
durma belgesel metninin hikaye anlatisinin kurmaca filmlerinkiyle
benzestigini sdyler. Catisma ve bu ¢atismanin ¢oziilmesine dayal kla-
sik anlat1 yapisinin tipki kurmaca filmdeki gibi uydurma belgeselde
de uygulandigini belirtir (Jacobs, 2000). Gercekten de bircok uydur-
ma belgesel klasik bir anlat1 yapis1 kullanir. David Holzman’s Diary (Da-
vid Holzman’in Giuinliigii), Man Bites Dog (Adam Kopegi Isirdiginda),
Forgotten Silver (Unutulmus Cevher) gibi filmler, klasik kurmaca film
anlat1 yapisini kullanan birkac¢ uydurma belgesel érneklerindendir.
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Paul Ward (2005) ise uydurma belgeseli parodi olarak ele alir.
Uydurma belgesel, komedi ve belgesel formlarinin bulusma noktasi-
dir. Bu noktada bir¢ok uydurma belgesel parodi 6zelligi tasidig igin,
uydurma belgeselin parodiyle kurdugu iliskiye bakmak énemlidir.

PARODI OLARAK UYDURMA BELGESEL

Parodi en eski anlat1 bigimlerinden bir tanesidir, 6yle ki kokleri
Antik Yunan’a kadar gider (Dentith, 2000). Parodi edebiyattan sine-
maya ¢ok genis bir alana yayillmistir. Sinemaya oldukga kolay bir se-
kilde adapte edilmis ve sinema kendi parodi ajandasin1 hemen yarat-
mustir (Harries, 2000). Daha 6nce de belirtildigi gibi, parodi iyi bili-
nen tiirler iizerine kurulur ve bu kural sinemada da devam etmistir.
Sinemada parodi, iyi bilinen filmler, film tiirleri veya aktorler iize-
rinden gelismistir. Sinemanin ilk yillarinda heniiz belirli tiirler ve
bicimler ¢ikmadan once ise parodi, durum komedileri olarak kendi-
sini gostermeye baslamigtr. Lumiéere’in Teasing The Gardener (Bahgi-
vanla Alay Etme, 1895) ve Edwin S. Porter’in Uncle Josh at the Moving
Picture (Josh Amca Sinemada, 1902) gibi filmleri durum komedisi
tiriindeki parodinin ilk orneklerindendir (Harries, 2000). Daha
sonralan sinemada belirli tiirlerin ortaya ¢ikmasiyla bu tiirleri hedef
alan tiir parodileri de ortaya ¢itkmaya baglamistir (Harries, 2000).

Paul Ward’a (2005) gore parodinin sinemada olusturdugu anlati
yapisin1 anlamak 6nemlidir. Sinema baglaminda parodinin anlat1 ya-
p1st temelde ti¢ boliimden olugur. Bunlardan ilki liigat (lexicon), ikin-
cisi soz-dizim (syntax) ve ticiinciisii de stildir (style) (Harries, 2000).
Burada luigat (lexicon) imgesel anlamda kullanilmistir, buna en iyi
ornek kovboy filmlerinde sik¢a gérdiigiimiiz silah ve atlardir. Soz-
dizim (syntax) imgelerin belli bir sekilde bir araya gelerek olustur-
duklar: anlat1 bigimidir. Diger bir deyisle filmde hikayenin nasil an-
lat1ldigidir; imgelerin birbirlerine gore konumlandirilmasi, zaman ve
alanin bir hikayeyi anlatmak amaciyla nasil kullanildigini temel alir.
Son olarak stil (style) hikayenin anlat1 bi¢imidir, buna en iyi 6rnek
kamera hareketleri ve kurgunun ritmidir (Ward, 2005). Harries’e gore
basar1li bir parodinin yolu liigat1 (lexicon) ve séz-dizimini (syntax) iyi
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bir sekilde kullanmaktan gecer (akt. Ward, 2005). Bu baglamda uy-
durma belgeselin iyi bir belgesel parodisi sunabilmesi i¢in taklit etti-
gi diinyay1 gercegi gibi sunabilmesi gerekir (Ward, 2005).

Biitiin bunlarin 15131nda denilebilir ki uydurma belgesel kaynagi-
n1 belgeselin anlat1 bigcimlerinden alir ve bu bicimleri kullanarak bir-
birinden farkl anlat1 bigimleri ortaya koyar. Ortaya koydugu anlat1
bicimlerinden bazilar1 parodi 6zelliklerini alenen veya daha kapal
kullanirken, bazilar1 parodiyi anlat1 bicimi olarak kullanmazlar. Or-
negin Punishment Park (Ceza Parki) uydurma belgeselin parodiden
uzak, oldukgea ciddi bir 6megidir.

Ozetlemek gerekirse uydurma belgesel, farkli anlat1 6zellikleri gos-
teren bir anlat1 bi¢cimidir. Bu anlat1 bigimleri anlatilmak istenen konu-
nun 6zelligi, yonetmenin motivasyonu ve kullanilan bi¢imlerin 6zel-
liklerine gore degisir. Bu nedenle uydurma belgeseli biitiin olarak
anlayabilmek i¢in kendi i¢indeki farkl1 bigimlerine bakmak 6nemlidir.

UYDURMA BELGESELIN DERECELERI

Uydurma belgesel farkl yollarla belgeselin anlat1 yapisin1 hedef
alir. Baz1 uydurma belgeseller direkt olarak belgeseli hedef alip, bel-
geselin anlat1 yapisiyla agikca alay ederken, bazilariysa belgeselin an-
lat1 bi¢imini arag olarak kullanarak kiiltiirel ve sosyal olaylarla alay
etmeyi tercih ederler (Ward, 2005). Bazi uydurma belgesellerse bu
ikisinin de o6tesine gecerek oldukga ciddi ornekler ortaya koyarlar.
Roscoe ve Hight (2001) uydurma belgeselin 6rneklerinden yola ¢1-
karak uydurma belgeseli ii¢ ayr kategoriye ayirirlar. Bu kategorileri
olustururken temelde ii¢ faktérii géz oniinde tutarlar. Bunlardan ilki
yonetmenin amacidir, ikincisi belgesel kodlarinin ve geleneginin
kullanilma derecesidir, iigiincii ve son olarak da filmin barindirdigx
0z-distinsel 6zelliklerdir (Roscoe ve Hight, 2001). Bu baglamda ilk
dereceyi parodi (parodi), ikinci dereceyi elestiri (critique) ve tigtincii
dereceyi de yap1-¢6ziim (deconstruction) olarak belirlemislerdir (Ro-
coe ve Hight, 2000). Roscoe ve Hight'in olusturdugu bu dereceler,
uydurma belgeselin farkli karakteristiklerini tanimlayabilmek igin
oldukc¢a 6nemlidir.
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Birinci Derece: Parodi

Birinci kategorideki filmler genellikle kiiltiirel ve sosyal olaylara
odaklanan ve onlarla dalga gecen filmlerdir. Yénetmenin temel ama-
c1 belgeselin anlat1 yapisiyla dalga ge¢cmekten ¢ok popiiler, kiiltiirel
veya sosyal olaylarla dalga gegmektir. Bu kategorideki uydurma bel-
geseller Ward’in belgeselin anlat1 yapisindan ¢ok kiiltiirel olaylar
alaya alan uydurma belgesel simiflandirmasiyla da ortiismektedir.
Aciklayicy, interaktif ve gozleme dayali belgeseller bu kategorideki
uydurma belgesellerin en ¢ok kullandig: belgesel anlat1 bi¢imlerin-
dendir. Anlatilan hikayenin tuhaflig1 belgeselin ciddiyetiyle tamam-
lanir, belgesel bir parodi unsuru olarak agik¢a kullanilmaz. Ancak
bu kategori icinde yer alan baz: filmlerde belgeselin anlat1 bicimi de
parodilestirilir; The Rutles: Tek Ihiyacin Nakit bu kategoride yer alan ve
belgeselin anlat1 yapisimi agik¢a parodilestiren uydurma belgeseller
icin iyi bir 6rnektir. Bu tiir uydurma belgeseller popiiler konular pa-
rodi unsuru haline getirseler de, elestirellik bu tiir filmlerde 6ne ¢i-
kan bir 6zellik degildir (Roscoe ve Hight, 2001). Uydurma bir ka-
rakter {izerine fenomen yaratan Woody Allen’in iinlii Zelig (1983)
filmi, kesiflerinin arasinda sinema da olan ancak hi¢ kimsenin tani-
madig1 bir dahinin hikayesini anlatan Unutulmus Cevher (1995), ba-
sarisiz bir rock grubunun hikayesini anlatan Karsimzda Spinal Tap
(1984) ve daha 6nce de bahsi gecen The Rutles: Tek lhiyacin Nakit
(1978) bu kategoride bulunan uydurma belgesellerdir (Roscoe ve
Hight, 2001). Bu filmlerin yonetmenleri bilingli olarak belgeselin
ciddiyetini ve gerceklik soylemini hedef almasalar da, ortaya ¢ikan
filmler ister istemez belgeselin anlat1 yapisina dair bir elestiri sun-
maktadirlar. Roscoe ve Hight (2001) parodi derecesinde ortaya ¢i-
kan filmleri genel egilimlerine gére tice ayirmiglardir. Bu egilimlerin
ilki nostalji’dir ve bu tiir filmler genellikle belli bir doneme ait kisile-
ri veya olaylan ele alirlar. The Rutles: Tek Thiyacin Nakit, Zelig, Man With
A Plan) (Plan1 Olan Adam, 1996) ve Unutulmus Cevher nostalji egili-
mi icinde yer alan filmlerdendirler. Ikinci egilim olan uydurma-rock-
belgeseller, miizik gruplarin1 konu edinen rock belgesellerini taklit
eden ve genellikle gozleme dayali belgesel bi¢imini kullanan film-
lerdir. Karsimizda Spinal Tap bu filmlerin en iyi 6rneklerinden biridir.
Nostalji egilimi i¢inde yer alan ancak uydurma-rock-belgesel egili-
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minin 6zelliklerini de barindiran The Rutles: Tek Ihiyacin Nakit bu egi-
lim iginde gosterebilecegimiz filmler arasindadir. Ugtincii egilim ola-
rak belirlenen uydurma-melodram-belgesel, melodram belgeselin kod-
larini kullanan ve o tarz hikayeler anlatan filmlerdir. Waiting for Guff-
man (Guffman’ Beklerken, 1996) bu filmlere en iyi 6rneklerden bi-
ridir. Parodi kategorisindeki bu ii¢ egilim bizlere uydurma belgese-
lin dogasiyla ilgili 5nemli ipuglar1 vermektedir. Bu ii¢ egilimi ele alir-
ken goz oniinde bulundurulmasi gereken énemli bir ayrint1 da s6z
konusu egilimlerin kat1 simirlar1 olmadig1 ve birbirleriyle etkilesim
icinde olduklaridr.

Ikinci Derece: Elestirel

Ikinci kategoriyi olusturan elegtirel filmler belgeselin anlat1 yapi-
sin1 acgik¢a hedef alarak birinci kategorideki filmlerden ayrilirlar
(Rosce ve Hight, 2001). Bu tiir filmlerde kurmaca bir argiiman bel-
geselin anlat1 bigimiyle desteklenir. Belgesel kodlar1 genellikle yo-
netmenin argiimanim desteklemeye yarayacak bigcimde kullanilir.
Boylece belgesele ait kodlarin hem anlatilan konuyu. hem de izleyi-
ciyi manipiile etmek i¢in nasil kullanilabilecegini gostermeyi amag-
lar (Roscoe ve Hight, 2000). Ancak bu filmlerde belgeselin gerceklik
soylemine dair agik bir 6z-diigiintimsellik yoktur, buradaki 6z-diisii-
niimsellik kendiliginden olusan ama amaglanmis bir 6z-diisiiniim-
sellik degildir. Parodi kategorisindeki filmlerden farkl olarak bu ka-
tegorideki filmler sectikleri konuya elestirel yaklagirlar. Ornegin Ros-
coe ve Hight'in (2001) bu kategori icinde ele aldiklar1 1983 y1l1 yapi-
m1 uydurma-rock-belgesel Bad News Tour (Kotii Haber Turu), bu tiir
filmlerin elestirelligine iyi 6rnektir. Parodi kategorisinde yer alan
Kargimzda Spinal Tap’dan farkh olarak, Kétii Haber Turu sadece bir mii-
zik grubunu konu almaz, ayn1 zamanda miizik grubunu konu edi-
nen belgesel ekibini de konusunun igine dahil eder. Boylece belge-
sel, yonetmeninin konusuyla kurdugu iligkiye acik bir ggnderme ya-
par. Bu kategorideki filmlere bir diger 6rnek de Bob Roberts'tir (1992).
Amerikan se¢im sisteminin elestirildigi filmde, ayn1 zamanda belge-
selin gerceklik soylemine de génderme yapilir.

Roscoe ve Hight (2001) bu kategorideki filmleri de 6z-diisiiniim-
sel 6gelerin kullanimina gore tige ayirmiglardir. Bunlardan ilki medva
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pratiklerinin sessiz elestirisidir. Adindan da anlagildig gibi bu tiir film-
ler medya pratiklerini elestiren filmlerdir. Omegin Kotii Haber Turu
(1983), ER (Tuzak isimli boliimii, 1997) ve The Games (Yarismalar,
1998) gibi filmler, film yapim siireclerini, yonetmen ve yénetmenin
konuya yaklasimini elestiren filmlerdir. Genellikle bu filmlerde film
ekibinin etik olmayan davranislar gosterilmeye cahsilir. ikinci simif-
landirma politik elestiridir. Politik konularin ele alindig: bu tiir film-
lerde siyaset ve medyann iliskisi de elestiri konusudur. Bu tiir film-
lere en iyi 6rnek Bob Roberts’tir (1992). Daha 6nce de deginildigi gibi
Amerikan se¢im sistemine gonderme yapan film, medyanin se¢im-
lerdeki rolii, etik durusu gibi konular1 da ele almaktadir. Amerikan
bagkan1 Nixon’in siyasetini elestiri odag: yapan Ceza Park: da bu tiir
filmler arasinda gosterilebilir.

Bu kategorideki iiciincii simiflandirma aldatmacadir. Bu siniflan-
dirmadaki filmler seyirci tarafindan gercek olarak kabul edilen film-
lerdir. Seyircinin filme gosterdigi tepki bu tiir filmlerin simiflandiril-
masinda en gegerli 6gedir. Diger bir deyisle yonetmenin seyirciyi
kandirmak gibi bir amacinin olmasi veya olmamasi 6nemli degildir,
onemli olan seyircinin filmi nasil degerlendirdigidir. Parodi katego-
risi igerisinde degerlendirilen Unutulmus Cevher yayinlandig1 zaman
birgok televizyon izleyicisi tarafindan gercek olarak algilandig i¢in
bu simiflandirmanin da i¢inde yer almaktadir. Incident in Lake Country
(Goller Bolgesi Hadisesi, 1998) filmi yine yénetmeninin amaci digin-
da seyirciyi kendi gercekligine inandiran filmler arasindadir. Roscoe
ve Hight Karsinizda Spinal Tap ve David Holzman’in Giinliigii filmlerini
bu kategori i¢inde degerlendirmeseler de bu iki film de seyirci tara-
findan gergek olarak algilanmis filmlerdendir.

Uciincii Derece: Yapi-¢dziim

Ugiincii siniflandirma olan yapi-¢oziim, Paul Ward’'in (2005) da
bahsettigi alenen ve amach olarak belgeselin anlat1 bi¢cimlerini hedef
alan filmlerdir. Belgeselin etik degerleri ve “kamera gercegi soyler”
anlayis1 bu filmlerin elestiri odagidir. Bu nedenle genelde gézleme
dayal1 belgesel ve dolaysiz sinema bu tiir uydurma belgesellerin eles-
tiri yonelttigi belgesel bicimleridir. Kendi filmini yaparak gercegi
bulmaya ¢alisan bir adamin hikayesini anlatan David Holzmanin Giin-
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liigii, Ingiliz belgesel anlat1 tarzini hedef alan The Falls (Disis, 1980)
ve belgeselde etik konusunu elestiren Adam Kopegi Isirdiginda filmle-
ri bu siniflandirmaya giren filmlerdir.

Uydurma belgeselden bahsederken tek bir anlat1 yapisindan bah-
setmek miimkiin degildir. Omekler incelendiginde filmlerin belge-
selin anlat1 yapisiyla, gergeklik soylemiyle ve anlattig: hikayelerle kur-
dugu iligkiler gesitlilik gostermektedir. Roscoe ve Hight'in olustur-
duklar: dereceler uydurma belgeselin farkh karakteristiklerine vur-
gu yapar ve kesin sinirlar belirtmedigi i¢in uydurma belgeselin esn-
ek dogasin1 da anlamamizi saglar. Bir filmin parodi derecesinde hem
de elestirellik derecesinde olmas1 miimkiindiir. Bu nedenle uydurma
belgeseli ele alirken kendi icinde birden ¢ok bi¢imi ve yaklasimi ba-
rindiran bir tiir oldugunu goz 6niinde bulundurmak gerekir.

UYDURMA BELGESEL ORNEKLERI:
ELESTiRIDEN EGLENCEYE

Belgeselin gerceklik soylemine bir elestiri olarak ¢ikan uydurma
belgesel, zamanla elestirel 6zelliklerinden uzaklasarak eglence 6ge-
lerini 6n plana ¢ikarmaya baslamistir. Uydurma belgeselin son do-
nemlerde ortaya ¢ikan 6rnekleri genellikle eglence 6gelerini iceren
konulan ele almislardir. Diigiin yansmalarini konu alan Confetti (Kon-
feti, 2006) ve bir folk miizik konserinin yapim agamalarin elen alan
A Mighty Wind (Aziz Riizgar, 2003) bu tiir filmlere 6rnek olarak gos-
terilebilir. Bu tiir filmler sadece segtikleri konu degil ayn1 zamanda
konulari ele alis bigimleriyle de elestirel bir yaklasim sunmazlar. Da-
ha ¢ok birinci derece parodi grubunda degerlendirilebilecek bu film-
ler, sosyal-kiiltiirel olaylarin parodilerini sunarlar. Uydurma belge-
selin bu y6neliminde televizyonun rolii de géz 6niinde tutulmaldir.
Televizyonun eglenceye yonelik programlar1 desteklemesi uydurma
belgeselin de parodi 6zelliginin diger ozelliklerinden daha ¢ok 6n
plana ¢ikmasina neden olmustur. Ayrica televizyonun eglenceye diis-
kiin dogas1 ve burada kendine yer edinmeye calisan belgeselin tele-
vizyona adaptasyonu onu taklit eden uydurma belgeselin de dogasi-
n1 degistirmistir denilebilir. Uydurma belgeselin degisen karakteris-
tigini daha iyi anlayabilmek icin bu béliimde ilk donem ve son do-

233



nem uydurma belgesel drneklerine bakilmistir. Bu baglamda David
Holzman’in Giinliigii, Yalan Yok ilk dsnem uydurma belgesel 6rnekle-
ri olarak ele alimirken, Aziz Riizgar ve Konfeti filmleri son donem uy-
durma belgesel 6rnekleri olarak ele alinmiglardir.

David Holzman’m Giinliigii (1967)

Uydurma belgeselin ilk ornegi olarak gosterebilecegimiz David
Holzman'in Giinliigii donemin akademik olusumlarindan da etkilen-
migtir. Bu baglamda denilebilir ki akademi uydurma belgeselin ¢iki-
st icin 6nemli bir rol oynamigtir, nitekim filmin yénetmeni Jim Mcbri-
de New York Film Okulu 6grencilerindendir. Kameranin gercegi tem-
silini ve belgeselin gerceklik séylemini sorgulayan David Holzman'in
Gunlugii, belgeseli sadece bir anlat1 bi¢imi olarak ele almanin &tesine
gecmistir. Belgesel film pratigi, ydonetmenin motivasyonu, izleyicinin
motivasyonu ve izleyici ile belgesel arasindaki iligki filmin baslhica
sorguladig1 6geler arasindadir.

Film, hayatin anlamin kendi giinliik hayatin1 kamera aracihigiy-
la kaydederek bulmaya ¢alisan bir adamin hikayesini konu alir. Fil-
min yonetmeni filmin konusu haline gelir ve kameray1 kendi haya-
tina cevirir. Del Jacobs filmin ana karakteri olan ve L. M. Kit Carson
tarafindan canlandirilan David Holzman’in déneminin tipik bir ka-
rakteri oldugunu sdyler. Buna gore David Holzman ruhsal bir ara-
y1s i¢inde olan bir film yonetmenidir ve arayisini filmin araglar va-
sitasiyla sonlandirabilecegine dair biiyiik bir inanc1 vardir (Jacobs,
2000). Tesadiife bakin ki filmin anlat1 yapis1 1960’larda oldukg¢a po-
piiler olan ve gercegi oldugu gibi kaydetme ve sunma iddias1 tizeri-
ne kurulu dolaysiz sinema anlat1 bi¢imini temel almaktadir. Roscoe
ve Hight'in (2001) da belirttikleri gibi film dolaysiz sinemanin yak-
lasimina dolaysiz bir elestiri sunmaktadir. Tipk: dolaysiz sinemada
oldugu gibi kamera her seyi neredeyse ayirt etmeden ¢ekmeye cali-
sir. Kameranin bu sekilde kullanilmas: filmin kurmaca dogasinin
istiinii 6rten bir islev goriir. Filmde izledigimiz her sey sanki dogal
olarak kameranin 6éniinde cereyan ediyormus hissi verir. Zaten film
de bizim bu sekilde diisiinmemiz icin tasarlanmistir. Oysa David
Holzman’'m Giuinliigii'nde seyrettigimiz her sey senaryoya dayal ola-
rak gelismektedir.
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Resim 6: David Holzman’in Giinliigii'nden bir kare.

Film, kameranin giiciinii ve David’in kameraya olan diigkiinlii-
giini olaylar zinciri igerisinde bize sunar. Jacobs’'un (2000) daha 6n-
ce de belirttigi gibi bu filmde kamera bir gergegi bulma arac1 haline
doniigmiigtiir. Kameraya atfedilen bu rol David’in hiisranla biten ara-
yisinin da sorumlusu haline gelir. Oyle ki filmin sonunda David ger-
cegi ona gostermedigi icin kamerasini suglar, hatta onun bu sekilde
davranmasina sebep olanin da kamera oldugunu soyleyerek biitiin
sorumlulugu kameraya yiikler. Film boylelikle dolaysiz sinemanin
kamera araciligiyla aktarmaya galistig1 gerceklik saplantisina bir gén-
derme yapar. Ayrica kameranin gercekligin aracisi olarak yiiceltilen
roliinii de elestirir. Kameranin réntgencilik amagh kullanimi, 6zel
hayata miidahalesi dolaysiz sinemanin gergegi bulma yolundaki sap-
malarina da dikkati cekmektedir. Adim1 Bayan Schwartz olarak koy-
dugu ve platonik bir iligski gelistirdigi komsusunu kamera araciyla
gozetlemesi ve kiz arkadasi Penny'yi istegi disinda kameraya kaydet-
meye ¢alismasi, bir nevi tacizde bulunmasi kameranin rontgencilik
amach kullanim ve tacize varan 6zel hayat miidahalesine génderme-
ler yapmaktadir. Jacobs (2000), Holzman'in komsusunu ¢ektigi sah-
nelerin, sadece dolaysiz sinema elestirisi degil ayn1 zamanda Hitch-
cock’'un Arka Pencere filmine de gondermede bulundugunu belirtir.
Bu baglamda filmin réntgencilik bazli sahnelerini upk: bir Holly-
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wood filminde oldugu gibi rontgenleyeni rontgenleyen bir dongiiye
soktugunu belirtir; David komsusunu rontgenler ve seyirci de Da-
vid’i rontgenlerken seyreder (Jacobs, 2001). Bunlara ek olarak Nora
Sayre (1973), David Holzman'in Giinliigi'niin dolaysiz sinemayla be-
raber dénemin siyasi olaylarin1 da konusu igine dahil ettigini soyler.
Bu baglamda Sayre dikkatimizi radyonun bulundugu sahnelere ve
buradaki radyo anonslarina ¢eker. Bu anonslarda Newark ayaklan-
malarindaki 6lii sayisi, israil ve Misir arasindaki ateskes ve Penta-
gon’un Vietnam Savasg! ile ilgili bilgilendirmelerine yer verilmekte-
dir. Boylece ana karakterin gercegi ararken bir yandan da diinyada
olup bitenlerle arasindaki kopukluk onun s1g diinyasin1 gozler 6nii-
ne siirer. Uydurma belgeselin en erken 6rneklerinden biri olan David
Holzman’in Guinliigii hem belgesele hem de déneminin tipik burjuva
anlayisina getirdigi elestiriyle hala uydurma belgeselin en carpici
orneklerinden biridir.

Yalan Yok (1973)

New York Universitesi MFA programi 6grencisi Mitchell W,
Block’un bitirme tezi olan Yalan Yok filmi, David Holzman'in Giinligii
gibi akademi kokenli ve dolaysiz sinemay1 hedef alan uydurma bel-
gesellerden biridir. 16 dakikalik kisa film, tecaviiz gibi bicak sirt1 bir
konuyu ele alir. Film gece disar1 ¢ikmaya hazirlanan bir kadinin sira-
dan hazirhk ritiielini takip eder. Kameraman (ayn1 zamanda filmin
yonetmeni) film boyunca goriilmez, ancak kadina sordugu sorular-
dan sesini isitiriz. Kamera dolaysiz sinemadaki gibi siirekli kayitta-
dir ve takiptedir, bir siire sonra bu seyirciyi rahatsiz edici bir hal al-
maya baglar. Kameraman sordugu sorularla kadini sikistirmaya bas-
lar, kadinin sorgulanmasi sonucunda kadinin tecaviiz kurbam oldu-
gu anlagilir. Ancak kameraman buna inanmakta zorlanir ve gercegi
ortaya ¢ikarmak adina kadinin iistiine gitmeye devam eder, sonunda
kadin duygusal bir patlama yasayarak kameramani hikayesinin ger-
cek olduguna inandirir. Sosyal bir elestiri barindiran film, tecaviiz
gibi konularin ele alinig bicimine de gonderme yapar. Filmin yonet-
meni Mitchell Block, bu filmi yaparken 1972-1973 yillarinda tele-
vizyonda yayinlanan ve Amerika'daki bir ailenin giinlitk hayatim1 giin
be giin televizyona tasiyan Amcrican Family (Amerikan Ailesi) adl
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programdan ilham aldigini belirtir (Block, 2002). Bu programin 6ne
cikardig: etik konularin, kameranin varliginin insanin davranislar-
na olan etkisi gibi sorunlarin filminin 6ziinii olusturdugunu belirten
Block (2002), aym zamanda David Holzman'in Giinliigii'nden de etk-
ilendigini sdylemektedir. Block’a (2002) gore Yalan Yok filmi, yonet-
menin konusu ve seyirciyle kurdugu iligki ile seyircinin filmle kur-
dugu iligki temelinde ti¢ 6nemli karakteristik sunmaktadir. Bunlar-
dan ilki konunun duyarsiz bir yonetmen tarafindan kétiiye kulla-
nimudur. Ikincisi, film, yénetmenin etik olmayan davraniglarinin ser-
gilenerek seyircinin yonetmenle kurdugu iliskinin baltalanmasidir
(yonetmene olan giivenin sarsilmasi). Uglinciisii ise seyircinin ger-
cegi 6grenme isteginin kotilye kullanilmasidir; Yalan Yok filmi kur-
macadir ancak anlat1 bi¢imi dolaysiz sinema oldugu icin sanki ger-
cek bir konuyu anlatiyormus gibi algilanmaktadir. Seyirci filmin so-
nunda ana karakterle ilgili gercegi 6grenir, ancak bu da bir yalandur.
Film anlattigy hikayenin yam sira, ashinda film yonetmeninin seyir-
ciyi manipiile etmesiyle de ilgilidir. Yalan Yok filmi Juhasz’in belirtti-
gi gibi ii¢ 6geye meydan okur. Bunlardan ilki gercegi anlatma tekno-
lojileridir, burada kamera gergegi yakalayan bize gosteren bir arac-
tir. Ozellikle kameranin yakinlasma ve uzaklasma gibi teknolojik
ozellikleri, kadinin mimiklerine yakindan bakma onu gozlemleye-
bilme sansim bize tanir. Ancak gozlemledigimiz sey gercegin kendi-
sinden ¢ok basarili bir oyunculuktur. Boylece kamera gercegi anla-
tan degil taklit eden bir role biiriiniir ve kameranin gerceklikle ku-
dugu iliskiye meydan okunur. Ikincisi bu teknolojiyi sahip olan oto-
rite yani kameramandir (ki kendisi ayn1 zamanda yonetmen roliin-
dedir), otoritesini kadinin sakladig1 yalani ortaya ¢ikarmak i¢in kul-
lanir. Kadini yonlendirme ve sorgulama hakkini kendinde goriir ve
bunu da sonuna kadar kullanir. Kamera elinde bir otorite, hatta bir
sorgulama aracimi déniisiir. Otorite sorgulanir ve sorgulatilir. Ugiin-
ciisii ise anlatilamayan kismi gergekliktir. Tecaviiz genellikle ¢ok ko-
nusulmayan, iistii értillmeye calisilan bir konudur. Film kadinin iti-
rafiyla iistii ortiilt bir konunun birden tistiinii agar. Ancak yonet-
men buna inanmaz, bunu kadinin uydurdugunu diisiiniir. Bu ince
bir sekilde toplumun bu konuya bakis agisin1 da yansitir. Boylece
cok dile getirilmeyen, pek islenmeyen bir konu olan tecaviiz birden
seyircinin karsisina ¢ikar.
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Resim 7: Tecaviiz meselesini ele alan Yalan Yok (1973).

Bir¢ok uydurma belgesel gibi bu film de belgeselin alt tiirlerinden
biri olarak algilanmustir. Ornegin belgesel teorisyenlerinden Nichols
(2001), Yalan Yok filmini 6z-diistiniimsel belgesel olarak simiflandir-
mustir. Oysa senaryo temelli olan bu filmdeki 6z-diisiiniimsel 6geler
tamamen filmin kurmaca dogasinm gizlemek amaciyla kullanilmigtur.
Bu nedenle buradaki 6z-diisiinselligi suni bir 6z-diisiinsellik olarak
tanimlayabiliriz. David Holzman’in Guinliigii gibi Yalan Yok filmi de hem
belgeselin gerceklik sdylemini hem de sosyal konular elestiri odag1
haline getirmistir. Ozellikle dolaysiz sinema akimina bir elestiri geti-
ren Yalan Yok filmi kameranin 6zel hayata miidahalesini ve ‘gercegi’
ararken etik degerlerin nasil ¢cignenebilecegini gosterir. Boylece film
sadece ele aldig1 konuyu degil, belgesel film yapim siirecini de eles-
tiri odag haline getirir.

Aziz Riizgar (2003)

Christopher Guest her ne kadar filmini uydurma belgesel olarak
tanimlamasa da, Aziz Riizgar literatiire uydurma belgesel olarak gec-
migtir. Film, tinlii halk miizisyeni Irving Steinbloom’un -ki kendisi
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There ﬂga kiss atythe*end, ofitheXrainbow
Resim 8: Christopher Guest, Karsinizda Spinal Tap’teki oyunculugunun ar-

dindan sahte belgesel tiiriine ait kimi filmlerin yonetmenligini de iistlenir.
Aziz Riizgar (2003) bu yapimlardan biridir.

kurmaca bir karakterdir- anisina diizenlenen halk konserini konu
alir. Konser babasinin en ¢ok sevdigi ti¢ halk miizik grubunu bir ara-
ya getirmeye calisan Irving Steinbloom’un oglunun ¢abalarim anlat-
maktadir. Film, bu ti¢ miizik grubunun kendi iclerindeki ve Stein-
bloom’un aile iiyeleri arasindaki iliskiye odaklanir. Her grubun gec-
misi ve su anki durumuyla ilgili bilgi verilir. Dolaysiz sinema anlati-
minin da kullanildig filmde, kurmaca réportajlar, sahte gazete haber-
leri, sahte arsivler ve sahte goriintiiler kullanilir. Folk miiziginin ii¢
klasik arketipinin hayal iiriinii gruplarla temsil edildigi filmin ana
amaci, folk miizik gruplarinin parodisini yapmak oldugu icin belge-
sele direkt yapilan bir atif yoktur. David Holzman'in Giinligii ve Yalan
Yok filmlerindeki gibi belgesel yapim siirecine dair bir elestiri olmadi-
g1 gibi, film isledigi konuya dair de elestirel bir tavir sergilemez. Fil-
min yonetmeni Christopher Guest’in (2010) de vurguladig gibi fil-
min 6nceligi giildiirmek ve eglendirmektir. Bu nedenle elestiri filmin
ortaya koymak istedigi bir karakteristik degildir.

Filmde kullanilan belgesel 6geleri sadece eglendirmek amach kul-
lanilmis olup konunun mizahi yoniinii ortaya ¢ikarmigtir. Bu baglam-
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Resim 9: Konfeti isimli sahte belgeselin afisi.

da ele alindiginda Aziz Riizgar filmi uydurma belgeselin elestirel 6ge-
lerini eleyerek sadece eglence 6gelerine yer vermistir denilebilir.

Konfeti (2006)

Debbie Issitt tarafindan 2006 yilinda yapilan Konfeti filmi, uydur-
ma belgeselin 2000’li yillardaki 6rneklerinden biridir. Filmin konu-
su bir magazin dergisi tarafindan diizenlenen diigiin yarismasi prog-
ramdir. Programa gore en iyi konsept diigiiniinii yapan ift bir ev sa-
hibi olma ve kapakta yer alma firsatin1 yakalayacaktir. Aziz Riizgar fil-
mindeki gibi Konfeti filmi de arketipsel karakterler iizerine kurulmus-
tur. Filmde yer alan ii¢ cift farkh ii¢ ¢ift modelini temsil etmektedir.
Omnegin ilk cift olan Sam ve Matt klasik romantik bir ciftin karikatii-
riidiir. fkinci ciftse hayli hirsh iki tenis oyuncusundan olusur. Ugiin-
cii ¢ift cevreci bir ¢iftin karikatiiriidiir ve genellikle filmde ¢iplak ola-
rak yer alirlar. Dolaysiz sinema anlat1 biciminin kullanildig: filmde
ciftler ve aileleri ile magazin ekibinin iligkileri mizah konusu olmus-
tur. Aziz Riizgar filmindeki gibi Konfeti filmi de elestiriden uzak bir
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durum komedisi 6zelligi gostermektedir. Parodi 6gelerini kullandig:
icin tabiatinda bir elestiri barindirsa da elestiri, amach olarak filmin
tercihlerinden biri degildir. Film bu tiir programlara, ¢iftlerin i¢inde
bulundugu rekabete, magazin ekibinin durusuna veya biitiin bunlar
ceken belgesel ekibine higbir elestiri ya da ggndermede bulunmamak-
tadir. Var olan atiflar filmin amach olarak yarattig1 bir ggndermeden
ziyade, kendiliginden ortaya ¢ikan durum komedisi dokundurmala-
ridir. Boylece film elestiriden ¢ok var olan sistemin dogallastirilma-
sina katkida bulunmktadir.

Aziz Riizgar ve Konfeti filmlerini David Holzman'in Giinliigii ve Yalan
Yok filmleriyle bir arada ele aldigimizda, bu iki filmin amagh bir eleg-
tiri niteliginden yoksun oldugunu séylemek gerekir. Her ne kadar
bu iki film sosyal ve kiiltiirel konular: ele almiglarsa da bu konulara
eglenceli bir bicimde yaklasmay elestirellige tercih etmislerdir. Aym
zamanda bu iki filmde de uydurma belgeselin, belgeselin gerceklik
soylemine dair elestirel durusu diglanmis ve bunun yerine belgesel
anlat1 yapis1 bagka bir eglence formu yaratmak icin kullanilmistir
denilebilir.

Ilk dénem ve son dénem 6rnekleri ele aindiginda uydurma belge-
selin elestirel 6zelliginin son dénem orneklerinde eglenceyle yer de-
gistirdigi goriilmektedir. 1lk uydurma belgesel 6rnekleri belgeselin
yerlesik sablonlarina bir elestiri getirme ve seyirciyi sorgulamaya da-
vet etme gibi amaclar tasirken, son dénem 6mekler bu amagctan ayril-
muslardir. Televizyon ve film endiistrisinin baskin gelen isteklerinin
bu degisimi tetikledigi s6ylenebilir. Daha 6nce de bahsedildigi gibi
televizyon, belgeseli daha eglence odakl: bir hale getirdi. Belgeselde
goriilen bu degisikligin yansimasi olarak uydurma belgeselin de da-
ha eglence odakl hale geldigi varsayilabilir. Ancak uydurma belgese-
lin secenekleri arasinda belgeselin degisen dogasini da elestiri konu-
su haline getirme olasilig1 bulundugu icin, bu yaklasim tam bir agik-
lama getirememektedir. Ancak sunu da belirtmek gerekir ki uydurma
belgesel de pazarin taleplerine maruz kaldig: i¢in dogasinin daha eg-
lence odakl hale gelmesi ¢ok sasirtic1 degildir. Bunun yani sira, bu ¢a-
lismada ele alinan uydurma belgeseller genel akim igerisinden segil-
mis uydurma belgesellerdir ve bundan dolay1 uydurma belgeseli sa-
dece bu son dénem yapilan filmlere gére degerlendirmemek gerekir.
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Bu calismada uydurma belgeselin, belgeselin gerceklik soylemiy-
le kurdugu iliski ele alinmistir. Uydurma belgeselin, belgeselin kod-
larin1 ve geleneklerini kullanma bigimlerini incelemek bu ¢alisma-
nin esas amaglarindan biri olmustur. Uydurma belgeselin, belgeselle
kurdugu iliskiyi daha iyi anlayabilmek i¢in belgesel ve uydurma bel-
geselin ozellikleri ayr1 ayr1 incelenmistir. Ayrica uydurma belgeselin
kurmaca filmle kurdugu iliskiye de yer verilmis ve bu alandaki ¢alis-
malar sunulmustur. Bu ¢alismada uydurma belgeselin, belgeselin an-
lat1 bigimlerini kullanarak belgeselin gerceklik ve tarafsizlik soylem-
ine bir elestiri getirdigi tartisma konusu olarak ele alinmistir. Bu bag-
lamda, belgeselin karakteristik 6zellikleri ve belgeselin gerceklik soy-
lemini nasil kurdugu incelenmistir. Ayrica uydurma belgeselin ilk
orneklerindeki elestirel 6zelligin son donemlerde giderek azaldig:
iddia edilmistir.

Erken donem belgeselciler belgeseli kurumsallastirilmaya cabal-
amislar ve bu ¢abalarin da etkisiyle belgesel modernizmin amaglariy-
la birlesmistir. Bundan dolay1 da belgesel Aydinlanma'nin bakis ag1-
sin1 temsil eder hale gelmistir (Roscoe ve Hight, 2001). Boylece bilgi
ve egitim arac1 haline gelen belgesel, bilim ve gazetecilikle siki bir
iliski kurmustur. Bu iliski belgeselin gergeklik ve tarafsizhik séylemi
olusturmasina neden olmustur (Roscoe ve Hight, 2001). Ancak
1950’lerin sonunda ortaya ¢ikan post-modernizmle beraber belgese-
lin gerceklik ve tarafsizlik sdylemleri sorgulanmaya baslanmistir ve
belgesel modernizmin bir araci olarak konumlandirilmistir. Film y6-
netmeni ve akademisyen Trinh T. Minha (1991) belgeseli spesifik
bir diinya goriisiinii evrensel bir dogruymus gibi sunmasini elestir-
mistir. Bu dénemlerde ortaya ¢ikan uydurma belgeselin ilk 6rnekleri
de belgeselin gerceklik arayisini ve temsilini elestirmislerdir. Ozel-
likle akademi ve film okullar1 uydurma belgeselin elestirel dogasini
tetiklemistir denilebilir. Uydurma belgeselin ilk 6rmekleri sadece bel-
geselin bicimini degil ayn1 zamanda tarihsel ve toplumsal konumu-
nu da hedef almiglardir. Ancak, toplumsal, ekonomik ve kiiltiirel de-
gisimler uydurma belgeselin de degisimine sebep olmustur. Ozellik-
le televizyonun yeni bir pazar olarak ortaya ¢ikmasi uydurma belge-
selin elestirel dogasinin yerini eglenceye birakmasina yol agmistir.
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Bu nedenle bu ¢alismada uydurma belgeselin son dénemde televiz-
yon igin yapilan orneklerinin elestirellikten yoksun oldugu iddia
edilmistir. Bu tartismay1 daha acik hale getirmek i¢in ilk donem ve
son dénem uydurma belgesel 6rnekleri iizerinde durulmugtur. ik
dénemi temsilen David Holzman’in Giinliigii (1967) ve Yalan Yok (1973)
filmleri ile son dénem televizyon uydurma belgesellerini temsilen
Aziz Riizgdar (2003) ve Konfeti (2006) filmleri ele alinmistir.

Bu 6meklerin 151g1nda anlagilmistir ki erken dénem uydurma bel-
gesel 6rnekleri belgeselin gerceklik ve tarafsizlik soylemine bir elestiri
getirirken, son donem 6rnekleri daha ¢ok sosyal ve kiiltiirel olaylarla
alay etmeyi tercih etmektedirler. Ancak dogasi itibariyle uydurma bel-
gesel kasith olsun ya da olmasin bir elestiri barindirmaktadir.
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JEAN ROUCH'UN JAGUAR BELGESELI
CERCEVESINDE BELGESEL SINEMADA
ETNOGRAFININ KULLANIMI VE ONEMI
Bilgen Kuzu

&

GIRIS

Belgesel sinemanin izleyici iizerinde olusturdugu giiven duygusu
onu kurmaca filmden ayiran en biiyiik ozelliktir. Belgesel film izler-
ken, gerceklerle yiizlesecegimiz diisiincesi, yasanmis bir olayin ya da
eylemin anlatilacagi, bilinmeyen ya da unutulanla karsilasacagimiz
duygusu benligimizi sarar. Etnografik belgesel filmler unutulan, unu-
tulmaya yiiz tutan ya da bilinmeyen kiiltiirlere bir kesif yolculugudur.

‘Insan’, ‘kiiltiir, ‘toplum’, ‘yasam’, ‘gelenek’, ‘kimlik’, ‘teki’ gibi
kavramlar ozellikle etnografik belgesel filmlerin beslendigi en onemli
kavramlar arasindadir. Bu kavramlar icine alan calismalar, uzun sii-
recleri kapsamakta ve ¢zenli ¢alisma gerektirmektedir. Gergege ta-
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nikhik etmek, giiven saglamak, gérdiiklerini etik olarak goriintiile-
mek etnografik belgesel yénetmenleri i¢in uzun ve sabirh bir siireg-
tir. Kiltiird, tarihi ve yasam kavramak, gozlemlemek, estetik ve etik
degerler cercevesinde izleyiciye aktarmak uzun ugraslar sonucunda
gerceklesir. Bu noktada sinema, antropoloji, etnografik yéntem ve
uygulamalar birbiriyle etkilesim igine girer ve filme y6n verir. Bu yon-
temn ve uygulamalarn basta teknik olmak tizere sinemanin tiim ola-
naklariyla birlestiren Fransiz antropolog-yénetmen Jean Rouch ken-
dine 6zgii filmsel pratikler denemis ve ozellikle etnograf kimligiyle
‘etnokurmaca’ tiiriinii ortaya koyarak belgesel sinemada yeni bir
kuram yaratmistir.

Calismada, kiiltiirel antropoloji kavramlar1 gercevesinde, Jean
Rouch’un Jaguar filmi iizerinden ‘etnokurmacanin bu siirecteki etki-
si ve dnemi iizerine dikkat ¢ekilmeye ¢alisilmistir. Rouch’un uygula-
dig1 farkl deneyimlerle, bu kavramlarin etnografik belgesel filmlere
getirdigi anlayis ve yaklasimlar incelenmistir. Etnografik arastirma
yontemleri ile etnografik belgesel film yapim yontemlerinin kesisim
noktalar1 ve bu pratiklerin siirecteki etkileri agiklanmistir. Bu siireg-
te, gozleyen ve gozlenen arasindaki etkilesim, belgeselcinin antropo-
log kimligi 6nemli unsurlardir.

Etnokurmaca; kurmaca ve gercek, gozlem ve deneyim, bilgi ve
duygu arasinda itinayla ¢izilen ¢izgiyi yaratic1 bir sekilde ortadan kal-
diran bir tiir olarak karsimiza ¢cikmaktadir. Karsilikli bir yapilanma
siirecini kapsayan Etnokurmaca’nin ‘gézlemlenen’ iizerindeki etkisi
tizerinde durulmustur. ‘Etnokurmaca’nin temsil filmi kabul edilen
Jaguar, kiiltiirel ve sinemasal kavramlar iizerinden agiklanmaya ¢ali-
silmastir.

ETNOGRAFIK ARASTIRMA
YONTEMLERI VE BELGESEL FiLM

Sosyal bilimlerde bircok alanda kullanilan etnografik arastirma
yontemleri, kiiltiirel antropolojide cesitli kiiltiirlere yoénelik gozlem,
inceleme yapmak ve veri toplamak amaciyla kullanilmaktadir. Ant-
ropolog Malinowski'ye gore; arastirmaci inceledigi toplulukla en az
bir yil siireyle yasamali, yerel dili kullanmali, kendi kiiltiiriinden
olan kisilerden soyutlanmalidir. Béylece kisi ‘onlar’ kavramindan ‘biz’
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kavramina bir gegis yasayacak ve bu durum arastirmaciya kiiltiirii ve
davramiglar1 anlama, anlamlandirma ve yorumlamada bir i¢ goérii sag-
layacaktir (Akturan, 2009).

‘Onlar’ kavramindan ‘biz’ kavramina gegis siirecinde antropolog
inceledigi toplulugun i¢cinde uzun bir zaman gegirmektedir. Bu sii-
recte, ilk basta yabancilasma yasasa bile zaman icerisinde toplumun
dinamiklerini daha kolay bir sekilde anlamaya baglar. Etnograflarin
en belirgin 6zellikleri, alana ¢ikmak ve baska insanlarin giindelik tec-
riibe ve faaliyetlerine yakin olmaktir. ‘Yakin olmak’ kavrami en basit
anlamiyla insanlarin yagamlarin ve yapip ettiklerini igeren giindelik
tekrarlara fiziksel ve sosyal acidan yakin olmay1 gerektirir; bu amag-
la aragtirmaci, bagkalarimi gozleyebilmek ve anlayabilmek icin bu
insanlarin yasamlarinin gectigi kilit 6nemdeki yerlerin/bslgelerin
tam ortasinda bir konum edinebilmelidir (Emerson vd., 2008: 2).

Antropologlarin alan arastirma yéntemleri ve alan arastirmalarin-
da kullandiklar teknik ve araglar etnografik belgesel film siirecinde
de kullanilmaktadir. Etnografik arastirma yontemleri etnografik bel-
gesel filmlerin bel kemigini olusturmaktadir. Belgesel film yonetme-
nin inceledigi yasama dahil olmasi, bakis acisinin gelisimi ve olayla-
ra kars1 duyarhliginin olugmasi bakimindan 6énemlidir. Etnografik
belgesel filmlerin yapim siirecinde, belgesel film yonetmeni alan aras-
tirmacist gibi o hayatin akigi iginde yer alir ve toplulukla kargilikl
etkilesim halinde olur.

Etnografik arastirma yontemlerinden biri olan etnografik belge-
leme, iizerinde arastirma yapilan toplumun kiiltiiriine ait ¢esitli un-
surlarin fotograf, film, ses ve benzeri bicimlerde kaydedilmesi olarak
tanimlanabilir. Hareketli resimler ve duragan fotograf saha arastir-
malarinin veri toplamada kullandiklar1 6nemli araglardir (Susar,
2005: 145).

Antropolojik arastirmalarda bu yontemler toplumlarin kiiltiirel
yapilarinin analiz edilmesinde kiiltiirel bir arag olarak kullanilirken,
etnografik belgesel yapim siirecinde yapilan bu analiz filmin 6ztinti
olusturmaktadir. Etnografik belgeselin yapim siirecinde antropolo-
jik bir bakis agisiyla baglayan yolculuk, sinemanin teknik unsur ve
olanaklariyla kendi disiplinini ortaya koymaktadir.

Sinemaci etnograf Jean Rouch’un ¢alismalarina baktigimizda, “Jean
Rouch bir etnogralti ve baslangicta sinemay: kendi arastirmalar igin
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bir arag olarak gormekteydi” (Makal, 2002: 38). Fakat ¢ektigi etnog-
rafik belgesel filmler, zamanla belgesel sinemaya yeni bir boyut geti-
rerek durum tersine doniismiistiir.

Siirekli yeni deneyimlerin pesinde olan Rouch, etnografik belge-
selin temel kurallarindan 6diin vermezken, bir yandan da yeni olu-
sumlardan yeni arastirma alanlan ¢ikarilmasina 6n ayak olmustur (Al-
tintas, 2002: 33). Bu baglamda Jean Rouch, hem belgesel sinemada
hem de etnografik arastirmada kavramsal degisimlere yol agmistir.

Oncelikle belgesel filmin igeriksel agiklamasi yapilmaldir. L. Her-
man’a gore, belgesel film, dykiisii gergegin icinden ¢ikan bir ¢calisma-
dir. Bu nedenle de gercekgi bir konum i¢inde, dykiiniin gegtigi gercek
yerde ve oykiiyle ilgili gercek kisilerle uygulanir (Adali, 1986: 14).

Belgeselin 6zgiin yapisindaki gii¢, onun gerceklere olan yakinli-
gindan, arastirmaya ve yenilige acik, hatta bunlan zorunlu kilan 6zel-
liginden ve artistik karakterlerinden kaynakliyd1. Evet, belgesel film
gercekciydi ve ayn1 zamanda yasadigimiz olaylarla ilgiliydi (Cereci,
1997: 11).

Belgesel sinema ve etnografik alan arastirmasi siirecindeki en
onemli unsur, gercegin oldugu gibi belirlenebilmesi meselesidir. Bu
yaklasim icerisinde, belgesel sinemaci ve etnografin arastirma yon-
temleri benzerlik gostermektedir. Etnografik belgesellerin yapim sii-
recinde, belgesel yonetmeni arastirma tekniklerini bir etnograf gibi
uygulamaktadir. Bu siire¢ sonunda, etnografik belgeselin en biiyiik
farki, sinemanin imkan ve olanaklarim kullanarak ortaya koydugu
calismadir. Etnografik arastirma yontemleriyle ortaya ¢ikan gozlem,
tanimlama ve belge niteliginden 6te; bir sdylemi ve durusu olan, tica-
ri belgesel mantigindan uzak olarak sunulan gercek bir diinyadir. Bu
diinyada ‘gercek’ olgusunu yansitabilmek etnografik arastirma ve film
icin zor bir meseledir. Bagkalarinin yasamlarindaki ¢oklu gergekleri
ortaya koymak, etnograf ve belgesel film yénetmeninin ortak isidir.

Etnografik belgesel ve etnografik arastirma arasindaki farkliliga
deginmek gerekirse ikisinde de 6ncelikler degismektedir. “Etnogra-
fik belgesel, belgeselin tasidig estetik kaygilan 6n planda tutmalidir.
Goriintiilenmek istenen olgunun, olayin, durumun oldugu gibi do-
gal ortamina miidahale edilmeden kaydedilmesi gerekir. Etnolog icin
ise bilimsel kaygilar, estetik ve sanatsal kaygilardan 6nce gelir” (Su-
sar, 2005: 147).
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Antropoloji ve sinemanin yollarinin kesistigi kesindir. Fakat kiil-
tiirel antropoloji ¢alismasi igin yapilan antropologlarin veri elde et-
mek icin kullandiklar gorsel etnografik belgeleri, etnografik belge-
sel film gibi degerlendirmek yanhs olacakur. ‘Belge’ 6gesi kuskusuz
belgesel sinemanin en énemli unsurudur. Fakat belgesel film belge
y1gin1 degildir.

Burada, belgesel filmin betimleyiciliginden de s6z etmek gerekli-
dir: Betimleme evrenseldir, tarih 6tesi, kiiltiir 6tesidir. O sadece var-
dir, oradadir. Tipki yasamin kendisi gibi. Bu dili 6grenebilmek ve ger-
cekte bu dilde kimin ne soyledigini ve nasil soyledigini anlayabilme-
miz ve onu daha anlasilabilir bir sekilde kullanabilmemiz i¢in, bu di-
li okumay1 6grenmemiz gereklidir. Sinemanin olaylari, insanlari, ya-
sam1 betimleme amaciyla kullandig: dili de okumay1 6grenmemiz ge-
reklidir. Kamera acilarini, durus yerlerini, hareketlerini, kompozis-
yonlari, 1siklandirmay ve biitiin bu elemanlarin bir betimleme iire-
tilirken birbirleri ile nasil bir iliski i¢inde olduklarini, miizigin ekle-
nisini, diger seslerin segilisini ve kullanilisini, oyuncular1 ve onlarin
oyunlarini, diyaloglar: ve biitiin bunlarin i¢inde bulundugu ortami
tek tek okumamiz daha sonra da okuduklarimizi birbirine ekleyerek
gordiiklerimiz 15131inda yorumlamamiz gerekmektedir (Pembeciog-
lu, 2005: 7).

Belgesel film yapiminda belirli bir siire¢ uygulanir. Bu siiregte
belgesele nasil baglanacak? Nerede film ¢ekilecek? Film ne hakkin-
da olacak? Kimin tizerine odaklanacak? gibi sorulara cevap verilir.
Pek cok kisi bir bolge, mekan segerek ise baslamakta ve saha ¢aligma-
st ya da 6n arastirma sirasinda belirlenmis olan ne ise onu ¢ekmeye
karar vermektedir. Cok say1daki belgesel ve etnografik film yapimci-
sinin, kendisini bir yoreye-mekana, ya da tek bir insan grubuna
uzun dénemli olarak adadigim gérmekteyiz. Ornegin, Jean Rouch ve
John Marshall, her ikisi de otuz yilin iistiinde ayn1 grup insan tizeri-
ne calismislardir (Susar, 2005:146).

Etnografik belgeselciler, uzun siire ¢alistiklar1 toplumlar iizerin-
den bircok 6nemli belgeseller olusturdular. Uzun yillara dayanan
karsihikh etkilesim; samimi ve dogal bir ortam olugmasina olanak ve-
rirken diger yandan yeni fikirlerin ortaya ¢ikmasini ve daha sonra
bunlarin hayata ge¢mesini sagladi. Bu etkilesim ciddi gozlem gerek-
tiren bir siirecti. Bu baglamda, karsimiza etnografik belgesel film yo-
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netmenlerinin ve etnograflarin uyguladigi gézlemleme yontemleri
cikmaktadir.

KATILIMCI (AKTIF) GOZLEM VE
BELGESEL SINEMAYA ETKIiSi

Belgesel filmi, kurmaca filmden ayiran en 6nemli 6zellik gercek-
lik olgusudur. Katilimsiz gézlem ile dis diinyay1 dogru bir sekilde an-
lamak ve bu dogrultuda gergekleri aktarma ¢abasi iginde olmak zor-
dur. Etnografik aragtirmalarda kullanilan yontemler, belgesel film ya-
pim siirecinde kendi yasalarini ortaya koymaktadir. Belgesel film ¢a-
lismas: yapilirken etnografik arastirma yontemleri birebir olarak uy-
gulanmaz. Etnografik belgesellerde sosyal ve kiiltiirel ortamin belge-
sel degeri tasiy1p tasimadig1 sorusuna verilecek olan cevap 6nemlidir.
Belgesel sinemacinin arastirma siirecindeki rolii, antropolog kimli-
ginden daha aktif ve belirleyicidir.

Nitel bir arastirma yapan belgesel sinemaci, katilimcei bir role sa-
hiptir. Aragtirma yapilan alanda zaman harcayan, alandaki kisilerle
iletisim kuran, alanda olup biten olaylar yasayan kisidir. Uzerine bel-
gesel film inga edebilecek ham verileri toplama siirecinde belgesel si-
nemaci dis gerceklikle, bilincinde olusan imge arasindaki uyumun
en tist diizeye tasinmasina 6zen gostermelidir (Yiiksel, 2006: 207).

Ornegin Jean Rouch, uzun yillar sonucunda gézlemledigi gercek-
likleri belgesellerine tasimaya ¢alismistir. Jean Rouch’un Nijer Song-
hay topraklarinda yaptig1 arastirmalarda, Nijer biiyiiciisiiniin ¢iragi
olarak, toplulugun yasamina tam anlamiyla dahil olmustur (Stoller,
1992: 214). Bu 6rmekte gozlemci, yabanc1 oldugu kiiltiiriin 6gelerine
asinalik kazanarak, o toplulukla ilgili bilgilerini insa etmeye baslamis-
tir. Ik zamanlar yabancilasma yasasa da, katilimac gozlemle, adeta top-
lulugun bir bireyi gibi kiiltiirel yasami deneyimlemis olur. Bu durum
gelecekteki etnografik uygulamalarin merkezinde olacaktir.

Jean Rouch, 6zellikle Flaherty’in Kuzeyli Nanook filmini temel et-
nografik saha arastirmasi metoduna ait olan katilimci gozlem ve ge-
ribildirimle benzerlik gosteren filmselligin mucidi olarak gérmekte-
dir. Fakat ona gore, Flaherty bu kesfin bilincinde degildi. Rouch, fil-
mi 6zellikle bir iletisim (izleyen ve izlenen) yonetimi olarak gérmek-
tedir; gézlemle saglanan tanidiklikla, iletisim ve ortama dahil olmak-
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la gelen temas ve dogallik birlestirilmektedir. Filmin gézden gegiril-
memis kopyasini, ¢ekildigi mekanda Nanook ve diger Eskimolara iz-
leten Flaherty, uyarim ve iletisim gekli olarak filmsel geribildirime
onciiliik yapmistir (Rouch ve Feld, 2004: 12).

Flaherty icin 6nemli olan ilk ilke, filmin yapim siirecinin 6ncesin-
de baglayan, yapim siirecinde de devam eden ¢aligmalandir. Grierson
bu ¢aligmalarin Flaherty’de “arastirma ve arastirma ozgiirliigtiniin
gercekligi oldugu”nu belirtir. Arastirma Flaherty i¢in filmini ¢ekece-
gi insanlarla, kendi dogal mekanlarinda onlar1 taniyana dek onlarla
birlikte yasamaktir. Bu nedenle Grierson, Flaherty'nin belgesel sine-
manin iki ana ilkesini ortaya ¢ikardigini belirtir. Bunlardan birinci-
si, belgesel filmin gerecini oldugu yerde yakalamasi ve gereci diize-
ne sokmak icin onunla i¢li dish olmasidir. Flaherty bununla bir iki
y1l ugragsir belki, dykiisii kendi kendine soyleniverinceye degin, kisi-
leriyle birlikte yasar (Ulutak, 1998: 180).

Belgesel sinemanin ilk 6rneklerinde bilingsiz: bile olsa katilimci
gozlem metodunun uygulandigin1 gérmekteyiz. Flaherty ile bagla-
yan bu siiregte, filme gekilecek olan insanlarla birlikte yasama duru-
mu etnografik belgesel film anlayisinda bir ilke haline gelmistir.

Flaherty icin filme cektigi insanlarla yasamak, tek yonlii bir ilis-
kiye, baska bir deyisle salt film yapmaya dayanmaz. Onlarin yasam-
na girerek, onlardan biri olur. Ayni zamanda onlar da Flaherty'nin ya-
samina girerek, beraberce yasamayi, beraberce film yapmay: becerir-
ler. Flaherty'nin 6nemli 6zelliklerinden biri de filme aldig: kisilere
cektigi filmleri gostermek, onlarla filmi tartismak. Flaherty Kuzeyli Na-
nook’un Eskimolarla birlikte kuruldugunu, ortaya ¢iktigini, onlarsiz
hicbir sey yapamayacagini, kisacasi bunun biitiiniiyle bir insanca ilis-
kiler sorunu oldugunu belirtir. Béylece Flaherty salt kendi gézlem-
lerinden yaralanmaz. Konusu olan kisilerin de kendi yasamlar1 hak-
kinda goriislerini degerlendirir. Cift yonlii iletisim, belgesel sinema-
nin 6nemli 6zelliklerinden biri olur. Filme konu olan insanlar, ken-
dilerini bagkalarina anlatma olanag: bulur. Flaherty kendisi, seyirci-
si ve filme konu ettigi insanlar arasinda kurdugu ii¢gen yap ile kar-
stlikh iletisimi olanakl kihyor (Ulutak, 1998: 181).

Bu siirecte dogal yasamin igine girerek, insan yasamindan ¢ikan
gercek ykiilerin belgeselde konu olmasi 6nem kazanmaktadir. Bu ka-
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tihmal goriismeler sonucunda gercek insanlarin gercek yasamlarini
bir 6ykii biciminde 6nceden tasarlanmadan sunulmasi gerekmektedir.

Jean Rouch’un Chronique d'un été (Bir Yaz Giincesi, 1960) ve Jaguar
(1967) gibi filmlerinde ortaya ¢ikan paylasilan antropoloji ve katilim-
a1 etnografi fikirleri yeni yontemlere, yeni izleyicilere giden yolun ka-
pilarimi agmistir (Susar, 2005: 144).

Jaguar filmi, Jean Rouch’un ‘paylasimc1 antropoloji’ fikrinde 6nem-
li yer tutar. Jaguar, Rouch’un 6teki'ni belgeleme ve aciklama girisi-
mine degil, otekiyle arasindaki isbirligine dayanmaktadir. Bu nokta-
da, Rouch’un ‘paylasimci antropoloji’ fikrinin hakikaten gerceklesti-
gi acikur. En basit formunda ‘paylagimci antropoloji’, Flaherty'nin
yaptig1 gibi, katihmcilarinin imgelerini kaydeden ve onlar iizerine
yorumlar yapan film yapimcisini icermez. Bunun yerine baslangicin-
dan bitimine kadar tiim film projesi, tam bir ortak ¢alismadan olu-
sur (Nannicelli, 2006: 135).

Filmin gerceklestirilmesi esnasinda ‘paylasimci antropoloji’ goz-
leyenle gozlenen arasindaki hiyerarsiyi ortadan kaldiran 6nemli adim-
lardan biridir. Ast-iist iliskisinin bozulmasi ‘Batili bakis'in daha nes-
nel bir bakis agis1 kazanmasina olanak saglayabilir.

Bagka bir acidan baktigimizda, katihimc: gozlem siireci icerisinde
su sorularla karsilasmaktayiz. Belgesel yonetmeninin gézlemci kimli-
gi, aktif olarak o kiiltiiriin icinde bulunmas: ve etkilesim icinde olma-
st belgeselde konu olacak kiiltiirleri nasil etkilemektedir? Belgesel y6-
netmeninin olgulan etkileme ya da miidahale etme durumu olabilir
mi? Belgesel yonetmeni gercekten kendini o kiiltiire ya da gruba ait
olarak hissedebilir mi? Belgesel film yonetmeni yiizde yiiz dogal olan1
ve gercekleri filmine aktarabilir mi? Belgesel film yénetmeninin o kiil-
tiire iligkin bildigi gercekler secimlerine nasil yansimaktadir?

“Oykiiniin yasamin i¢inden ¢ikarilmasinda kullanilan en énemli
arag Flaherty i¢in kameradir” (Ulutak, 1998: 182). Sinemada 6ykii-
ler kamera aracihfiyla hayat bulmaktadir. Etnografik belgesellerde
yasamin i¢inden ¢ikan oykiiler, etkilesimler ve segimler sonucunda
kamera aracilig ile aktarilmaktadir.

Flaherty’nin “Eskimolarin i¢indeki yasadiklar1 toplumsal, ekono-
mik, kiiltiirel sorunlan degil, kendi hayalinde yarattig: film kahra-
man1 Nanook’u, Allakariallak’a oynatarak, hayali bir yasamin ‘beyaz
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adam’ icin ‘merak edilebilir’ 6ykiisiinii anlattigim gérmekteyiz” (Ulu-
tak, 1998: 156).

Bu 6rnek iizerinde etnografik belgesellerde ‘beyaz adam’in bir an-
lamda kendi egemenligini kurup, belgeselin sinirlarin1 6nceden be-
lirledigini gérmekteyiz. Etnografik belgesel film tarihi siirecinde, et-
nografik belgesellerin nesnel bakis agisindan uzak ideolojik yapitlar
olarak kullanildig: iddia edilebilir. Sémiirgeci politikalarin etkisiyle,
kendi politik ¢ikarlar1 dogrultusunda kendi gercekligini yarattig:
soylenebilir.

Flaherty’nin 1926 yilinda Sinema Miihendisleri Birligi'nde yapti-
g1 konusmasinda anlattig1 Allakariallak, filmde anlatilan Nanook’tan
cok farkhdir. Ayda bes dolardan az bir maagsla ‘beyaz adam’in (ko-
misyoncunun ve sonrasinda Flaherty'nin) yaninda hizmetli olarak ¢a-
lismaktadir. Allakariallak’in bu kimliginin izleyiciden saklanip onun
bir ‘sef, ‘biiyiik avcr’ ve arkadaslarinin “diinyanin en negeli insanla-
11, korkusuz, sevimli, mutlu Eskimolar1” olarak tanitilmasi, beyaz ada-
mun yani Flaherty’nin bat1 uygarhgina nasil bir 6ykii kahramani sun-
dugunu gosteren onemli bir kanittir. Filmde Allakariallak ve diger-
leri kendilerini oynamaktadir ama bu oyunun kurallarini belirleyen
ve izleyiciye Nanook’un 6ykiisiinii anlatan Flaherty'dir. Ancak anla-
tilanin bir 6ykii olduguna iliskin ipucu izleyiciye Flaherty tarafindan
verilmemektedir (Ulutak, 1998: 16-17).

Sonug olarak, Robert Flaherty, Jean Rouch ve bir¢ok etnografik
belgesel film ydnetmeninin ¢alismalarini, gerceklestirildikleri do-
nem iginde degerlendirmek dogru olacaktir. Belgesel sinemanin ilk
yonetmenlerinden Robert Flaherty, cektigi belgesellerde bilingsiz bir
tutumla ilk 6rnekleri gergeklestirmistir. O donemin sartlan icerisin-
de, sinemanin kisith olanaklariyla Kuzey Kutbu’na gidip belgesel ¢ek-
mek 6nemli bir basariydi. Bunun karsisinda antropolog olarak yetis-
mis ve bunu daha sonra sinemac: kimligiyle biitiinlestirmis olan Jean
Rouch, etnografik belgesel anlayisina 6nemli bir boyut kazandirms-
tir. Jean Rouch’un ortaya attig1 ve uyguladig fikirlerle, somiirgeci zih-
niyetin y6énlendirdigi etnografik belgeleme doniisiime ugramstir. Bu
siiregte, ilkel topluluklara olan bakis agisinin, az da olsa farkhhk gos-
terdigi soylenebilir.
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ETNOKURMACA, DOGACLAMA VE SINE-TRANS

Jean Rouch’un sinemasina bakildiginda, 1946 yihindan 6liimiine
kadar gerceklestirdigi belgesellerde, geleneksel bakis agisindan ‘etno-
kurmaca’ya uzanan bir seriivene taniklik edilmektedir. Rouch’un za-
man igerisinde gerek kendisine yapilan elestirileri dikkate alarak, ge-
rekse antropolojik ve sinemasal pratigini gelistirerek etnografik bel-
geselin yapim siirecine yenilikler kazandirdig1 gériilmektedir.

‘Etnokurmaca’ ne gozlemlenmis hakikatin yansitildig1 belgesel,
ne de seyirciyi duygusal olarak costurmaya ¢alisan melodramdir. Bu
tip filmler uzun yillar siiren zahmetli aragtirmalar sonucu ortaya ¢1-
kan etnografilere dayal hikayelerdir. ‘Etnokurmaca’yla Jean Rouch,
kurmaca ve gergek, gozlem ve deneyim, bilgi ve duygu arasinda iti-
nayla ¢izilen ¢izgiyi yaratici bir sekilde ortadan kaldinr (Koger, 2008:
52). Bu noktada kurmaca ve gercek kavramlarinin sorgulanmasi ge-
rekmektedir. Kurmaca kavrami sinemada bildigimiz klasik anlayisin
aksine, uzun bir zaman siirecinde olusan, gozlemlenen kisilerin do-
gaclama yaratisiyla meydana gelir. Bunun sonucunda kiiltiirel ger-
cekligin bir sureti ‘etnokurmaca’yla yansitilmaktadr.

Rouch, 6grendigi en 6nemli seyin kamera ve filmin 6zne ve nes-
ne, hakikat ile kurmaca arasindaki iliskiyi doniistiirebilen benzersiz
niteligi oldugudur. Sinemasal ve etnografik hakikat; kamera, kame-
raman ve etnografik 6zneler arasindaki diyalogdan dogan ve bu ilis-
ki icinde var olmayan karsilikh bir yapilanma siirecinin sonucunda
ortaya cikar (Koger, 2008: 51). G6zlemleyen ile gozlemlenen arasin-
daki etnografik iligki, kamera ile nesne arasindaki iliski ile benzerlik
gostermektedir. Fakat kameranin varliginin donistiiriicii etkisi kur-
maca ile hakikat arasindaki ¢izgide gidip gelmektedir. Kameranin et-
kisiyle belgesel film yonetmeni pasif izleyici olan etnograftan daha
aktif bir konumdadr.

Rouch’un filmde etnografik anlayisin nasil kullanilacagina dair dii-
siincelerine sekil veren en 6nemli yonetmenlerden biri Robert Fla-
herty’dir. Flaherty, Kuzeyli Nanook’un ¢ekimleri esnasinda, filmi stiid-
yo disinda banyo edebilmek ve Nanook ile ailesinin giindelik haya-
tin1 goriintiileyebilmek i¢in mitkemmel bir emprovize film laboratu-
var1 kurar. Daha sonra Flaherty soyle yazar: “Benim icin o giin ¢ek-
tiklerimi gérebilmek her zaman ¢ok 6nemli oldu. Bu benim film ya-
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pabilmem i¢in tek yoldu. Fakat filmi Kuzey'de banyo etmemin bir
bagka 6nemli nedeni, onu Eskimolara gosterebilmekti, béylece ne
yaptigimi anlayip, kabul edebilecekler ve benimle birlikte ortak ¢ali-
sabileceklerdi” (Nannicelli, 2006: 125).

Rouch da ayni tavr katilimcilarina filmi izletip onlarin fikrini so-
rarak takip eder. Rouch’un pratiginin merkezini olusturan ‘katilimci
kamera’ Flaherty tarafindan ortaya atildi. Aslinda Flaherty, katilimci-
larin film siirecini anlamalarim garanti altina almak igin, ¢ektigi met-
rajlar1 onlara gostermek zorundaydi, bunun sebebi sadece Rouch’un
belirttigi gibi, “en temel diiriistlitk ¢cabasinin anlami olan gekilen met-
rajlar1 bireylere gostermek” degil, ayn1 zamanda, Flaherty’nin filmde
gostermek istedigi diinyay1 kurabilmek i¢in, bu insanlarin yardimi-
na ihtiya¢ duymasiydi (Nannicelli, 2006: 126).

Rouch’a gore, ‘etnokurmaca’y: hayata gecirmenin iki 6n kosulu
vardir. Bulardan ilki 6znelerle yonetmen arasinda uzun siireli etnog-
rafik iliski tizerinde temellendirilmis diyalog, ikincisiyse kameray1
katilimer kilan estetik ve teknik secimlerdir. Tripot yerine el kamera-
s1, zum yerine sabit lens kullanmak katilhimc kilan se¢imlerden bazi-
laridir (Koger, 2008: 51).

O donemdeki teknik ekipmanlarin tasinabilir nitelikte olmasi, ‘et-
nokurmaca’'nin gerceklesmesinde énemli bir rol oynamistir. Teknik
daha geride olsayds, alicinin gergek hayatin i¢inde katilimci olarak bu-
lunmasi zorlasacak ve ‘etnokurmaca’nin en 6nemli kosullarindan bi-
ri var olamayacakti.

‘Etnokurmaca’nin bel kemigini ekibin her iiyesinin yerel dili akic
bir sekilde konugmasi olusturur. Ses operatériinden kameramana, ya-
pim amirinden arastirmaciya, kadar tiim ekibin etkin bir sekilde ye-
rel kiiltiir ve dille iletisim halinde olmasi, neredeyse miimkiin olma-
digindan, Rouch profesyonel ekiple calismak yerine yerel 6zneleri
prodiiksiyonun cesitli asamalarinda sorumlu olmak iizere egitir (Ko-
cer, 2008: 51).

‘Etnokurmaca’ tiirii bir anlamda Jean Rouch’un kiiltiir, sahne, ger-
cek, kurmaca gibi sine-etnografik tematiklerinin bir sentezidir. Etno-
kurmaca gercekle kurmaca arasindaki bulanik bir sinir1 temsil eder.
Belgesel ile kurmaca arasindaki ince ¢izgi, etnograf ile film yapimci-
s1 arasindaki iligki ile benzerlik gosterir. Isbirligi anlayisinin 6ne ¢ik-
tig1 bu kavramda, ‘gercegin sahnelenmesi’ insan iligkileri temelinde
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gerceklesmektedir. Kamera disi iligkilerin film sahnelerine yansidigi
acik¢a gozlemlenmektedir.

‘Etnokurmaca’ belgesel sinemanin ‘gercek’ unsurunun olusturdu-
gu kat1 sinirlan1 yumusatarak, gercegin ‘temsiliyet’ olasihgina farkl
bir bakis acis1 getirmektedir. ‘Etnokurmaca’ bir anlamda gerceklige
dair yorumunu yapimcisindan alarak, kahramanlarina ve izleyicisi-
ne birakmaktadr.

Jean Rouch sinema ile ger¢ek hayatin yorumunu, yalnizca kamera,
sahne, iligkiler tizerinden degil, anlatim yapis1 ve sunumu ile de ger-
ceklestirmektedir. Jaguar'da kullanilan dogaglama diyaloglar ‘gercekli-
gin’ 6zneler tarafindan ingasinin 6nemli gostergesidir. Bir anlamda
gerceklik alaninda, gercekligi tasvir eden bir anlayis 6ne ¢ikmaktadir.

Dogaclama ve sine-trans denemeleri, Rouch’un sinemasi igin siir-
sel bir anlatim siirecini ifade etmekteydi. Dogaglama dinamiklerini
olusturan en 6nemli 6zelliklerin basinda, Rouch’un ‘paylagimci ant-
ropoloji’ ve ‘katilimc1 kamera’ diisiincesi gelmektedir. Etnografik bel-
gesel film yapiminda, dogaglama ve sine-trans uygulamalari, goste-
rilmek istenilen diinyay1 kurabilmek i¢in kahramanlarla yapilan bir
igbirligi niteligindeydi. Enrico FulhignoniJean Rouch’la yaptig1 s6y-
leside dogaclama tizerine sunlar ifade etmistir: "Kelime ve mimigin
sanat1 olan dogaglamaya kendimi teslim ettim. O an bilinmeze dahil
olunuyor ve kamera olaylar takip eder. Bu ¢ok kolay bir formiildiir.
Cogu kez, ¢ektigim sahnenin sonunda ne olacagini bilmem ve boyle-
likle hi¢ canim sikilmaz. lyi ya da kétii dogaglamaya zorlanirim. Bu
durum filme olaganiistii canhlik katar” (Rouch ve Feld, 2004: 149).
Jean Rouch’un Afrika’da uzun yillar yaptig: alan arastirmalarinin do-
gaclama siireclerine etkisi biiyiiktiir. Rouch’un aktérlerinin dogagla-
masina bu kadar ¢ok giiven duymasinin 6nemli nedeni, onlan ¢ok
iyi tanimasindan kaynaklanmaktadr.

Bu siirecte, insanlar kendilerini ifsa ederek tepki verir ve anlam-
lar bu ifsada olusmaktadir. Drama, ifsa etmenin ve filme cekme eyle-
minin icinde dogal olarak yer almaktadir. Kisisel anlat1 acisindan do-
gaclama, hayatin dramasimi yakalamanin en dogru yoludur (Rouch
ve Feld, 2004: 16).

Etnografik film yapimcis1 David MacDougall, Jean Rouch igin soy-
le demisgtir: “Rouch’un Bat1 Afrikalilarla ilgili yaptig filmlerde, onla-
rin kendilerini ifade edecegi sekilde film ¢ekmeye ¢alismis oldugu
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hissedilebilir.” Bu s6zler, Rouch’un dogaclama deneyimlerinin basa-
risin1 ortaya koymaktadir (Rouch ve Feld, 2004: 17). Ashnda, Rouch
bir anlamda film ¢cekme siirecinin icine onlar: aktif olarak dahil ede-
rek, kendi dogal gercekliklerini olusturmalarina imkan vermistir. Mii-
dahale etmenin etkilerinin dogal siireci bozdugunu bir 6nceki ¢alis-
malarinda fark eden Rouch, bu yéntemle o insanlara kendilerini ifa-
de etme firsat1 tanimistir.

Jaguar filminde “Damouré, Illo, Lam, Duma ve Jean etkin ve kolek-
tif bir dogaclama siireci igerisinde hakikati kamera yardimiyla bera-
ber yaratirlar. Seyirci ortaya ¢ikan iiriinde, Jean Rouch’un sesi kadar
filmin 6znelerinin de sesini duyar” (Koger, 2008: 52). Jean Rouch’un
film calismalarina baktigimizda, Jaguar filmine kadar dogaclama pra-
tiklerinin oturusmadig ve ilk film ¢alismalarinda batih 6nyargili ba-
kis agis1 icersinde bulundugu gozlemlenir. Kamera ve Rouch'un ha-
yata olan mesafesi, katilimcilarin 6znelligini yok etmektedir. Rouch
icin bu deneyimler, sonraki filmleri i¢in bir ders ve hazirhk niteli-
gindedir. Rouch’un Jaguar filminde gerceklestirdigi dogaclama siire-
ci, etnografik belgeselde ‘6teki’ olarak yer alan kisileri filmin yapim-
cis1 kadar 6nemli bir konuma getirmektedir. Bu durum, yapimcinin
egemenliginin olmadig, 6teki ve film yapimcisi arasindaki sinirlarin
kalktiginin gostergesidir. Artik, burada film yapimacisi ile oteki ara-
sinda somut bir igbirligi vardir.

Cekimleri 1954’te baglayan ve son halini 1967°de alan Jaguar filmi-
nin gerceklestirilme evresini saglayan kosullarda, dogaclama yapimin
en 6nemli kismini olusturmaktadir. Jaguarin konusu, filmin ana ka-
rakterlerinden Damouré Zika tarafindan 6nerilmistir (Kocger, 2008:
52). Damouré Zika Rouch’a, “Biz oynayacagiz,” der. Damouré, Illo,
Lam, Duma ve Rouch'un bildikleri tek sey filmin bas1 ve sonudur
(Stoller, 1992: 137). “Yol boyunca karakterlerin karsilastiklar: olay-
lar, Rouch tarafindan spontane olarak kaydedilir” (Koger, 2008: 52).
Gana'ya mevsimlik gocii konu alan film, dogaclama bigimde gercek-
lestirilir. Aslinda, etnokurgu denemelerinin baslangi¢ noktas1 bu pay-
lasimc1 dogaglama siirecinde yatmaktadir. Gergek hayatin tizerinden
olusturdugu kurgu dogaglama, anlatim yapisiyla birleserek siirsel bir
hikaye olusturmaktadir. “Elestirmenler Jaguari ilham verici, lirik,
duygulara ve insana dair kesiflerle dolu bir film olarak nitelendirmis-
lerdir” (Stoller, 1992: 138).
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Filmin ¢ekimi boyunca devam eden dogaclama pratikleri, sen-
kronize ses teknolojisinin olmamasi nedeniyle film bittikten sonra de-
vam etmistir. Bu teknolojik talihsizlik, belki de dogaglama uygulama-
sinin son asamasinin olusmasina neden olmustur. Jaguar filminin ce-
kimleri sonunda film kahramanlar stiidyoda filmi izleyerek tizerine
dogaclama anlatimlar yaptilar. “Rouch bu durum karsisinda iyice dii-
stiniip tagind1. Yorumlarin kahramanlarin negeli ruhlariyla nasil uyum
saglayacag1 hakkinda endiseliydi. 1957 yilinda Gana Film'den bir
meslektasi, onu Accra’da bir ses stiiddyosuna davet etti. Rouch, Da-
mouré ve Lam’'dan Jaguar'n ¢ekimlerini izleyerek konusmalarini is-
tedi. Rouch, onlarin gériintii bazhi konugmalarini kaydetti. iki giin
icerisinde ses kayitlarin filme eklediler” (Stoller, 1992: 138). Diya-
loglann ve yorumlarin dogaglama olarak kayit edilmesi, bu filmin olu-
sumunda ¢ok 6nemli bir siirecti. Ciinkii kahramanlar sessiz film tize-
rine kendi anlatimlar ile 6znel gercekliklerini kazimislardir. Kame-
rayla tiretilen goriintii, dogaglama yorumlarla izleyiciye aracisiz bir
anlatim olanag: saglamaktadir. Buradaki anlatim, klasik bir acikla-
madan ote kiiltiiriin dogal ve samimi bir yorumu hatta yer yer bas-
kaldiris1 olarak karsimiza ¢cikmaktadir.

Sine-trans, Rouch’un sinemasinda deneysel ve gozlemsel olarak
kiiltiirle kurdugu bag sonucunda olusan bir anlat1 bigimini ifade et-
mektedir. Sine-trans kiiltiirlerin ritiiellerinin gercek transinin film-
sel trans haline gecis siireci olarak karsimiza ¢ikar. Bu siire¢ Rouch
icin giivenirligin ve sabrin sonucunda olugmustur. Rouch, sinema sa-
nat1 i¢in su sozleri séylemistir. “Bence, sinema anlik ve ani olanin,
sabrin ve zamanin sanatidir” (Rouch ve Feld, 2004: 17).

Rouch’un etnografik belgesel film alaninda, sine-trans ve buna
benzer tematiklerini uyguladigi en 6nemli yapit1 1955 yilinda ger-
ceklestirdigi Les maitres fous (Cilgin Efendiler) adli filmidir. Bat1 Af-
rika'nin dinsel téreni olan Hauka t6reni sine-trans denemeleri iize-
rinden filme alinmistir. Burada, Accra'da yasayan halkin ‘Hauka’ ri-
tilelinin etnografik bir 6ge olarak aktarilmasindan daha 6nemlisi,
Rouch’un belgesel sinema adina uyguladig1 deneyimleridir. Tiim ya-
sam1 boyunca Afrika kiiltiirii tizerine aktarimlarda bulunan Rouch,
bu filmi antropoloji bilgisiyle zamanin sartlar1 ve teknolojik yeterli-
likleri dogrultusunda yapilandirmistur.
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Rouch’un ‘Hauka' ritiieline filmi ¢ekmeden yedi y1l éncesinden
asina oldugu bilinmektedir. Rouch yiiz kadar toren izledigini ve on-
lar1 ¢ok iyi tanidigini ifade etmigtir. Daha da 6nemlisi, Accra kéken-
li Hauka rahipleri, Rouch’tan térenlerinin birini onlar i¢in filme al-
masini ister (Rouch ve Feld, 2004: 188). Hauka ritiielini bir¢ok kez
izleyen Rouch’un bu konuyla ilgili kapsaml bir saha ¢alismas1 yap-
tig1 ortadadir. Rouch’un bu ¢alismasinin 6ncesinde 1948-1949 yillan
arasinda gerceklestirdigi Les Magiciens de Wanzerbe (Wanzerbe Biiyii-
ciileri) adl filminde yine dinsel bir ritileli gériintiilemistir. Stoller,
iki film arasindaki siireci su sekilde ifade etmektedir: Biiyiiciiliik ge-
nellikle 6zel/gizli olarak uygulanirken, ruh teslimiyeti cok daha teat-
ral ve halka acik olarak uygulanir. Bu yiizden, biiyiiciiliik toreni
Rouch’u daha geleneksel, gézlemsel modelle sinirlarken, Hauka tore-
ni film yapimcisinin 6znesiyle bir iligki tarz1 gelistirip, etkilesim ola-
naklar1 sunmus; Rouch’u bigim ve temsil alaninda daha 6zgiirce dene-
meler yapabilecek sekilde rahatlatms olabilir (Stoller, 1992: 188).

Rouch’un Hauka’yla olan deneyimleri, 6znelerini daha iyi yansit-
masini ve temsil etmesini saglarken, Hauka rahiplerinin torenlerini
filme almalarini istemeleri, acik olarak yapilan igbirliginin gosterge-
sidir. Bu siirecteki en 6nemli unsur, 6znelerin bu filmi gerceklestir-
me istekleridir.

Trans kavrami, burada karsihikh bir etkilesimi sembolize etmek-
tedir. Ritiielin gergek trans halinden, filmsel trans haline gegmesi iki
durumun birbirini tetiklemesiyle olugsmaktadir. Rouch’a gore, Hau-
ka'nin bu térenin filme alinmasini talep etmesinin nedeni, sinemay1
digerlerini transa gecirebilecek bir ara¢ olarak deneyimlemek iste-
meleridir. Rouch soyle belirtir: “Transa gegen insanlar neredeyse teh-
likeli bir sekilde kontrolden ¢ikt1. Fakat rahipler bunun farkindayd:.
Sanirim, amaglar1 daha 6nceden yapilanin 6tesine ge¢mekti” (Nan-
nicelli, 2006: 131).

Rouch’a gore, kamera ruhun bedene sahip olmasi fenomenini hiz-
landiran ya da serbest birakan sihirli bir nesne haline gelir. Ciinkii ri-
tiielin film yapimcisinin gozleri 6niinde cereyan etmesi onu ulasma-
ya cesaret edemeyecegi yollara iter, bu noktada sinematografik yara-
ticilik ortaya cikar (Rouch ve Feld, 2004: 183).

Rouch Cilgin Efendiler filmini ¢ektigi zaman eszamanl ses kayit
teknolojisi hentiz gelistirilmisti. Film esnasinda ¢ikan vahsi sesleri,
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Damouré Zika kaydeder ve Rouch da Hauka’'nin anlasilmaz sesleri-
ni, daha sonra stiidyoya girerek, kismen kendi cevirisinden olusan
bir metinle seslendirmeyi diisiiniir. Daha sonra, Rouch dogrudan ge-
virinin imkansiz oldugunu fark eder ve kabile/kiilt mensuplanindan
birinin yardimiyla tiim seslendirmeyi bir gesit sine-trans (ciné-tran-
se) halinde dogaclar-sesler sanki téreni izlerken ele gecirilmis gibi-
dir (Nannicelli, 2006: 130).

Gercek bir trans halinden film transina gegis siirecinde, Rouch’un
kendini ritiiele dahil etmesinde kamera ve ses teknolojisi biiyiik
onem tasimaktadir. Kendi istekleriyle ¢ekilen ritiielde, kamera hare-
kete gegirici olarak rol oynarken, kullanilan dogal sesler ve sahada
kaydedilen miizik, ¢ekilen yakin plan yiizler, izleyicinin de kendini
ritiielin iginde hissetmesini ve transa ge¢mesini saglayabilir.

Sine-trans bir yénden de izleyici tizerinden olusturulan bir dene-
yimdir. Ritiielin gorsel ve isitsel baskinhg, izleyicilerin de transa geg-
me ihtimalini gii¢lendirir.

Scheinman’a gore, “Tek telli bir keman tarafindan ¢alindigim duy-
dugumuz ve transa eslik eden miizikal motifler, Hauka ruhunu ‘ca-
girmak’ ve ‘atlarimin’ igine girmesi i¢in kullanilir; bir hauka izleyici-
si i¢in bu sekans, transa neden olabilecek isitsel ve gorsel uyanlar ara-
sindaki ilk catismadir” (Scheinman, 1998: 198).

Film esnasinda kullanilan Rouch’un dis sesi de, sine-transin etki-
sinde onemli rol oynamaktadir. Kaydedilen ‘6teki’ miizigin ve dogal
ortam seslerinin filmde dis sese oranla baskin olmasi, Rouch’un ritii-
el tizerindeki kontroliinii azaltmaktadir. Rouch daha 6nce belirttigi-
miz gibi, sine-transta anlatimi kabile mensubundan yardim alarak
gerceklestirerek cekim siirecini Hauka ritiieline bagiml hale getir-
mektedir. Diane Scheinman’in belirttigine gore, Cilgin Efendilerde
Rouch’un dis sesi fonda siklikla yitip gider, bu da sahada kaydedilen
miizigin ve Hauka'nin sihrinin ortaya ¢ikmasini saglar.

Jaguar: Gergekle Kurmaca Arasinda

— Simdi cadde boyunca yiirityorum, ben Jaguarim.

— Jaguar ne demek?

— Jaguar, hos sa¢ tirasi olan, gii¢lii, gen¢ adam demek. Sigara icer,
etrafta dolagir, herkes onu izler, Iste Jaguarn anlam bu.

Jaguar adli filmden Damouré Zika’nin dogaclamast
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Cekimleri 1954’te baslayan ve son halini 1967’de alan Jaguar,
Rouch’un Afrika'da uzun yillar siirdiirdiigii alan arastirmasina daya-
nir. Flm, Songayl erkeklerin mevsimlik isci olarak bugiiniin Ga-
na’sina gog¢iinii konu alir.

Uc geng adam iizerinden anlatilan hikaye; Giris (kahramanlarin
tanitimi), yolculuga hazirlik, yolculuk (kahramanlarin yola ¢ikma-
s1), ayrilis (kahramanlarin birbirinden ayrilmasi), Accra’da yasam-
lar1, bulusma ve Ayorou’ya doniigleri tizerinden anlatilmaktadr.

Jaguar, Jean Rouch'un ‘paylasimci antropoloji’ fikrinin biitiintiyle
gerceklestigi temsil filmi olarak kabul edilir. Rouch’un Flaherty’in et-
kisiyle benimsedigi bu fikir, diger filmlerine kiyasla Jaguar’da hayata
gecmektedir. Filmin ortaya c¢ikma siirecinin basinda, fikrin kahra-
manlardan biri olan Damouré Zika tarafindan 6nerildigi bilinmekte-
dir. Damouré Zika, filmde kendilerinin oynamak istedigini ifade eder.
Bu baglamda, filmin 6znelerinden birinin filmi yapilandirdig goz-
lenmektedir. Bu ¢ok 6nemli bir siirectir. Bu durum, antropolog-y6-
netmen ile 6teki arasindaki igbirliginin ve paylasimci antropoloji fik-
rinin de hayata gectigi gerceginin somut bir 6rnegi olarak karsimiza
citkmaktadir. Film c¢ekimlerinin baglangicindan bitimine dek, filmle
ilgili bilinen tek sey filmin bagsi ve sonudur. ‘Etnokurmaca’ bu nokta-
da baslamakta ve ‘paylasimci antropoloji’ kavrami hayata ge¢mekte-
dir. Damouré Zika ile arkadaslar filmi dogaglamaya karar verirler.
Jaguar, geleneksel etnografik filmlerdeki gibi ‘6teki'ni ya da ‘Gteki top-
lum’lar1 belgeleme durumundan 6te, filmin baglangicindan bitimine
kadar ortak bir ¢alismanin iiriinii olarak dogmustur. Filmin ortak bir
dogaclama siirecinde olusmasi, Rouch’un film tizerine miidahale et-
me olasiligi durumunu azaltmakta, boylece filme kendi ideolojisini
ve gercekligini ortaya ¢ikarina sansi tammaktadir. Burada, Rouch’un
belgesel iizerindeki etkisinin tamamen ortadan kalktigini séylemek
yanlis olacaktir. Fakat yerel 6znelerin sesinin Jean Rouch kadar, bel-
ki de yer yer daha fazla duyuldugu ifade edilebilir. Rouch’'un Afri-
ka'da uzun yillar yaptig1 alan arastirmalar1 sonucunda ¢ektigi bircok
film, kiiltiirel siirece ve olgulara uyum sagladiginin da gostergesidir.
Bu uyum siirecinde, Rouch’un yerel 6znelerle ortak bir bakis agisi
icinde Batil diinyaya baskaldirdigi agiktir. Boylelikle, etnografik bel-
gesel film yapim siirecinde katilim ¢ok 6nemlidir. Rouch’un yerel
kiiltiirlere kendini dahil ederek uzun siireli olarak kendini adayis1 ve
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kisilerle kurdugu iletisim, filmin yapim 6ncesi siirecinin temelini
olusturmaktadir.

Film, “Bu hikaye filme alindiginda Afrika heniiz bagimsiz degildi
ve Altin Kumsal heniiz Gana olarak bilinmiyordu,” agiklamasiyla bas-
lar. Jaguar, etnografik bir anlayisla yapilmistir. Filmin ilk kareleri, Ayo-
rounun genel goriintiilerinden olusmaktadir. Kahramanlarin yasadi-
g1 cografi mekanla ilgili bilgi sunulmaktadir. Gokyiiziinden asagiya
dogru yapilan dikey kamera hareketi ile izleyiciye egzotik mekanin ilk
kareleri art arda verilmektedir. Bu ilk karelerle, Jean Rouch klasik et-
nografik belgesel filmlerdeki tipik sahneleri tekrar etmektedir.

Rouch filmin baginda bize anlatacag: hikayeden kisaca bahsetmek-
tedir. Rouch’un sesinin film boyunca baskin olmamasy, film siiresin-
ce kisa anlatimlarda bulunmasi onu yonlendirici konumdan, yardim-
a1 bir hikaye anlaticisina déniistiirmektedir. Film, ti¢ kahramanin
(Lam Ibrahima Dia, Illo Gaoudel, Damouré Zika) tanitilmasiyla de-
vam eder. Kahramanlarin1 dogal sesler ve dogaglama anlatimlarla ta-
nitan Rouch, izleyiciye kahramanlarla ilgili kiiltiirel bilgileri de ak-
tarmis olur. Boylelikle, izleyici kahramanlarin yasadig yer, yaptigi
isler, giydigi kiyafetler, toplumsal roller gibi kiiltiirel 6geleri algilaya-
bilir. U¢ gen¢ adam savasg1 ve cesur tavirlariyla gercek bir kahraman
gibi nitelendirilir. Bu 6zellik belgeselde uygulanan etnografik yak-
lasim ¢ercevesinde 6nemlidir. Ug arkadas her hafta Ayorou’daki pa-
zarda bulugmaktadir. Ayorou pazarimin kiiltiirdeki 6nemi vurgu-
lanirken, diigiin, savas, yolculuk gibi kararlarin burada alindig séy-
lenir. Farkh sosyal deneyimlere sahip olan geng erkeklerin bulusma
noktasi burasidir. Ayorou onlar i¢in 6nemlidir, ¢iinkii yolculuga bu-
rada karar verilmigtir. Etnografik kodlarla birlikte devam eden film,
diger taraftan ii¢ ortak arzuda birlesen ii¢ kahramanin bilinmeyen ve
macera dolu yolculuguna izleyiciyi hazirlamaktadir. Yolculuk basla-
madan 6nce, Miisliiman halkin gittigi Wallima Téreni’ne katilan kah-
ramanlar dua ederler. Ayrica bir ruh ayinine katildiklar1 gézlemlenir.

Rouch’un filmlerinde, inanglarin ve ritiiellerin 6nemli oldugu bil-
inmektedir. Jaguar’da farkh inanislarin gérselleri ve dogal sesler araci-
ligryla izleyici filmin icine gekilmektedir. Uglirniin bu ayinlerin digin-
da yola ¢tkmadan 6nce, Wanzerbe biiyiiciisti Mossi Bana’ya damistikla-
n gozlemlenir. Buradaki Mossi Bana karakteri, daha 6nceden Rouch
filmlerinden bilinen tinlii bir biiyiiciidiir. Yola ¢ikmadan 6nce biiyii-
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ciilere danismak, Nijer halk: i¢in énemlidir. Mossi'nin deniz ka-buk-
larini yere atarak baktg fal, Rouch tarafindan anlatihr. Mossi ti¢ geng
adama yollarinin kotii oldugunu séyler. Kazalar ve hastaliklar goriir.
Mossi, onlara sinin gegctikten sonra ilk yol ayriminda ayrihrlarsa, bu ta-
lihsizliklerden korunabileceklerini s6yler. Bu tavsiyeler Mossi'nin de
filmin senaryosunu yonlendirdigi anlaminda diisiiniilebilir. Ciinkii
Lam, Illo ve Damouré Altin Sahili'ne bu tavsiyeler dogrultusunda yola
cikarlar. Dogaglama pratigi agisindan filmin énemli bir noktasim olus-
turan bu boliim, filmin degisim siirecinin de basla-dig1 yerdir.

Kahramanlarin macera, degisim, korku, otekilik hikayeleri basla-
mustir. Bilinmeyene dogru baslayan yolculugun antropolojik bir alan
deneyiminden daha 6te oldugu ortadadir. Kahramanlar ilerledikge,
iklim, bitki ortiisii ve insanlar degismektedir. Dikenli agaglarla dolu
kuru bir ¢6l olan bélgeden, daghk bolgelere ulagilir. Ik durak onlar
icin Somba koyiidiir. Buras izole bir bolgedir. Suyun bol oldugu bir
koydiir. Kahramanlar burada ilk kez ‘6teki'ni deneyimler. Buradaki
‘oteki’ Sombalilardir. Ciplak Somba kadinlar ve erkekleri utanma-
nin olmadig bir ortamda kendilerini ifade ederler. Fakat bu durum
kahramanlar tarafindan sagkinlikla karsilanir. Somba pazarinda Pipo
icen kadinlar ve Somba erkeklerinin taktig1 gozliik ve sapkalar kiire-
sel diinyanin simgeleri olarak yerel kiiltiirde 6n plana ¢ikmaktadir.
Filmin 6nemli sahnelerinden birini olusturan bu béliim, ‘6teki’nin
de ‘6teki’si oldugu gercegini yansitmaktadir. Aslinda, burada i¢ ice
gecmis coksesli bir anlatim s6z konusudur.

Somba halkinin kiiltiirel yasam bigimleri kahramanlarimiz tara-
findan dogaclama bir bi¢imde yorumlanirken, Rouch’un kamerasi
da Somba’y1 gozlemsel olarak takip eder. Somba halkina da ifade sans1
verilse, onlarin da farkh bir bakis agis1 olan kendi diinyalarim yansi-
tacaklarini sdyleyebiliriz. Yakin detaylarla ve kiiltiirel danslariyla goz-
lemledigimiz Somba halkina, Damouré’nin yaptig1 ¢arpici yorumla
veda ederiz. Damouré, “Onlarla dalga gecmek i¢in sebep yok, Som-
ba’yla sadece ¢iplak olduklan i¢in dalga gecmemeliyiz. Tanr onlarin
oyle olmasini istedi, onlar da bizim gibi,” der. Bu baglamda, kahra-
manlarin batili 6nyargili bakis agis1 ve ‘Gtekilestirme’yle ozdeslestik-
leri ileri stiriilebilir. Bu 6zdeslestirme kamera arkasindaki batili beyaz
adamin bakis agisinin etkisiyle olusabilir. Etnografik anlatim ve dene-
yimin yogun oldugu bu sahnede, etnografik bilginin yaninda ¢ok sesli
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bir anlatim teknigi kullamlarak, izleyicinin edindigi bilgileri stizgec-
ten gecirmesi ve diisiince kaliplarini zorlamasi saglanmaktadr.

Kahramanlar, Altin Kumsal’a gitmek i¢in ilk yol ayrimina gelirler.
Wanzerbe’li Mossi'nin nasihatlar1 burada hayata ge¢gmeye baglar. Film
sadece ti¢ kahramanimizin degil, 6zellikle Mossi'nin ve yoldaki diger
kahramanlarin da etkilesimiyle dogaclama olusmaktadir. Bolgenin
yasam bicimi, karakterlerin yardimiyla filmsellesir. Her karakter ve
bu kisilerle baglantih olay ve olgular birbirini tamamlayic1 nitelikte
baglantilidir. Filmin hikayesinde hicbiri tek basina bir anlam ifade
etmeyecektir. Karakterler, birer kahramana doniigsmek tizere birbir-
lerinden ayrihirlar. Lam ve Illo Keta’ya, Damouré Accra’ya gidecektir.
Iki ay icinde de Accra’da bulusacaklardir.

Accra’ya varan Damouré, sapkasinin kendisini ¢cok yakisikhi gos-
terdigini dogaglama bir sekilde dillendirir. Ardindan da sehir yasan-
tistnin kahramanimiz tizerinde yarattig1 ilk degisimleri gozlemleriz.
Damouré, sapkasini ¢ikararak etraftaki insanlar selamlar. Modemn ge-
hir, onun kendisini 6nemli ve 6zel hissetmesini saglar. Sehir merke-
zindeki trafik, teneke saticilari, sise yikayan ve satan Nijer kabilele-
ri bize modern sehrin gorselleri olarak ulagir. Kahramanlarin kendi
aralarindaki dogaclama diyaloglarda gecen “Ne sehir ama beni gore-
biliyor musun? Kayboldum!” sézleri goriintiilerin onlar ele gegirdi-
ginin ve filmsel transa gectiklerinin gostergesidir. Film ¢ekildikten
sonra, stiidyoda ses kaydi kahramanlar tarafindan yapildig: halde,
seslendirme aninda karakterler olayla biitiinlesmekte boylece kendi-
lerini o 4n orada tekrar o am yasar gibi ifade etmektedirler. Filmin
bundan sonraki sahnelerinde kahramanlarin modern sehirde var ol-
ma miicadelelerine tamiklik edilir.

Damouré kereste deposunda ise baglar. Okuma yazma bildigi i¢in
kisa siire sonra ustabas: olur. Kereste sayar. Kolay para kazandigim
ifade eden Damouré, giines gozliiklerini takarak patron gibi etrafin-
dakilere hava atar, meydan okur. Kahraman, modemn sehirde kendi
‘sehirli’ kimligini kesfetmistir. Okuma yazma bilmesinin onu diger-
lerinden daha iistiin bir konuma getirmesi igindeki ‘diger’ kisiligin
ortaya ¢itkmasim saglamistir. Modernizmin yarattigi bu acimasiz don-
gii, Damouré’nin toplum i¢indeki kimliginin kisa siirede degisimine
etki etmistir. Modern sehrin kurguladig: kimlik Dainouré’yi doniis-
tiiren olgudur.
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Resim 1-2: Damouré Zika Kereste Deposu.

Lam, kisa bir siire sigir ¢obanligi yapar. Kazandig ilk parayla ki-
yafetlerini degistirir. ‘Boubou’ denilen modern kiyafetlerden alir. Or-
man hayatini terk edecegini ifade eder. Kiyafeti alir almaz giyer. Di-
gerlerinden farkl olmak istememektedir. Kiyafet onu digerlerinden
‘oteki’lestirmekte, giydigi yoresel ciibbe ile sehir insanlari ile kendi-
ni ayn1 diizeyde hissetmektedir. Ama eski elbiselerini de satmaz ve
doniince onlar giyecegini soyler. Eski kiyafetlerini satmamasi eski
kimligine déneceginin gorsel bir simgesidir. Coban kiyafetinden kur-
tulan Lam'’in, artik etraftaki insanlardan bir farki yoktur. Kumasi Pa-
zar1, Lam i¢in ¢ok biiyiik ve goz ahcidir. Pazarda her seyi gérmek igin
kosar, adeta bir Jaguar gibi hizli ve geviktir.

Illo, Accra limaninda isci olarak calismaktadir. Anlaticimiz Rouch,
kisaca Illo'nun isi hakkinda bilgi verirken ¢ok az iicretle gahistigini
vurgular. Kahramanlar Illo'nun yaptig1 kaya-kaya tasiyicihgini elesti-
rirler. Hem yorucu hem de az para kazandiran bir istir. Hatta kaya-ka-
ya ¢ahganlar1 ¢ok para harcamamak i¢in az yemek yemektedir. Az pa-
rayla ¢ok is yaptinlmaya ¢alisan bir sémiirgecilik hakimdir. Kahra-
manlar sémiirgeci diizeni, kendi hikayeleri tizerinden korkusuzca eles-
tirirler. Sine-transa gecis halleri, goriintiilerdeki yasamlan ikinci kez
dogaclayarak disa vurmalarinda yatmaktadir.

Kahramanlarin iicii de farkh nitelikte becerilere sahiptir. Hep-
sinde kiiltiirel ve psikolojik degisimler farkh sekillerde belirginlesir.
Ugti de farkli sosyal siniflan temsil eder. Birbirinden farkli, toplum-
da giiclii ve zayif temsilleri olan bu karakter yapilari, ydnetmen
Rouch tarafindan insa edilmis olabilir. Karakterler arasindaki simif ay-
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Resim 3-4: Lam Ibrahima Dia Boubou alirken.

rimiyla toplumdaki hiyerarsiye génderme yapilmaktadir. Damouré,
toplumdaki siniflandirmada ‘Patron’ roliinii iistlenmistir. Damouré,
bu sahne sonunda kendisini Jaguar olarak dogaglar:
- Simdi cadde boyunca yiiriiyorum, ben Jaguar’im.
— Jaguar ne demek?
— Jaguar, hos sag tirasi olan, giiclii, geng adam demek. Sigara icer,
etrafta dolagir, herkes onu izler, iste Jaguarin anlami bu.

Rouch, Damouré’yi Accra sokaklarinda kasila kasila dolasirken
goruintiiler. Sigara iger, giines gozliigii takar, sagina sekil vermistir.
Cesur ve havali goriiniir. Jaguar, kibar bir beyefendidir. Etrafindaki-
leri, geng kizlar1 bir Jaguar gibi seyreder. Fonda Jaguar anlatan rit-
mik miizik, goriintiileri tamamlamaktadir. Damouré sigara, sapka ve
gozluigiiyle modern diinyanin yarattig1 bir temsil olarak kargimizda-
dir. Batih izleyiciye okuma yazma bilen bir Afrikal gosterilerek kafa-
larindaki kaliplar zorlanmaktadir. Rouch’un bu kahramani yaratma-
sinin sebebi, biiyiik olasilikla Afrikalilarin kiiltiirel kimlikleri tizeri-
ne yapisan ‘ilkel’ diigtincesini sarsmaktir. Batil izleyici egitimli kibar
adam’a baktik¢a ‘Gteki'olarak diisiindiigui kiside kendini gormekte-
dir. Rouch bunu bilerek belirli bir amaca yonelik tasarlamigtir. Bun-
dan sonraki sahnede, Jaguar Damouré’nin ilk kez gordiigii CPP poli-
tik toplantisini izlemesine baglanilmasinda Afrika'nin koloni statii-
siine gonderme yapilmaktadir. Kahramanlarin ve Rouch’un politik,
sosyal, ekonomik yapiya olan diisiinceleri filmin dogac¢lama yorumla-
rinda ve gorsellerde hayat bulur. Sehirlesmenin getirdigi topluluk bi-
linci ve politize olma durumu gorsel halkin pankartlariyla yansitilir.
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Resim 5-6: Illo Gaoudel Accra limani.

Bundan sonraki sahnede sistemle ilgili politize elestiriler, bir yan
karakter olan Duma Besso tizerinden anlatilir. Duma Besso, Nijerli
bir alin madencisidir. Duma ve Lam’in yollar1 kesisir. Duma’nin zor
sartlar altinda madende ¢alistig1 gozlemlenir. Duma ¢iplak ayaklarla
yollarda yiiriir. Ayakkabi reklamiyla yaratilan zithk, Duma’nin igin-
de yasadig1 kotii sartlar: ortaya koymaktadir. Ayrica, ayakkab: rekla-
minda kullanilan beyaz tenli renkli gozlii kadin figiirii sémiirgeci ya-
piy1 destekler.

Film kahramanlar arasinda gidip gelmektedir. Illo limanda bir si-
ginakta uyurken, Damouré at yarislar izler, barda icki iger, Accra so-
kaklarinda dolanir. Modern kiyafetler i¢inde kendince krallar gibi-
dir. Sokaklarda dolagirken cesitli sehir gériintiilerine taniklik edilir;
kilise ¢ikisinda dua eden ¢ocuklar, Martell konyagi reklami, cenaze-
de dans eden Afrikalilar gibi gériintiiler... Kentin yasam bicimi hak-
kinda ilgin¢ goriintiiler sunulurken modernizm, gelenek, inanglar
arasindaki kesisim goze carpar. Martell konyag1 reklami ve kilise
Fransiz sémiirgesini ve etkilerini, cenazede dans eden Afrikalilar ge-
lenegi gorsel olarak temsil etmektedir.

Damouré bundan sonraki sahnede, se¢im kampanyasinda fotog-
rafqidir. Okuryazar kibar Jaguarin temsilinde ‘elinden her is gelen’
bir kahraman konumundadir. Ozgiirliik isteyen halkin sesi bu kare-
lerde iyice yiikselir ve Afrikali sémiirgecilik karsit1 liderin gériintii-
leri ile desteklenir. Lider Kwame Nkrumah ulusal kiyafetleri ve kame-
raya olan bakislar ile sanki filme destek vermektedir. Film sémiir-
gecilik anlayisina olan tavrini devrimci liderle acik acitk sunmakta-
dir. Damouré de fotografci olarak kampanyada yerini almigtir. Da-
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Resim 7-8: Damouré Zika'nin Jaguarlagmasi.

mouré'nin fotograf makinasini kullanabildigiyle ilgili bize daha 6nce
bilgi verilmedigi icin, Jaguar’in her isten anlayan, her isi bilen kisilik
modeli Batil kimligin yansimasi olarak diisiiniilebilir. Damouré’nin
temsili ve gercegi arasindaki ¢izgi her sahnede farklilik gosterir. Ki-
mi zaman Jaguar, kimi zaman ezilen bir Afrikali olan Damourénin
secim kampanyasindaki coskusu ozgiirlitk savag: igindir. Sémiirge
altindaki insanlarin cogkulu tavirlan ise ilgingtir.

Filmin devaminda kahramanlar bir araya gelmeye baglarlar. Da-
mouré ve Illo trene binip Lam'in yanina Kumasi'ye giderler. Da-
mouré patron tavirlarim siirdiirmektedir. Cantasini Illo’ya tasitir. 11-
lo’yu okuma yazma bilmedigini soyleyerek asagilar. Damouré batinin
onlara bakisim1 dogaglamaktadir. Baskin karakter Damouré, Lam’in
satis yerindeki hicbir seyi begenmez. Her seyin en iyisini ben bilirim
tavirlariyla ditkkani diizenler. Damouré, ditkkan mallarini arttirir. Ya-
zicilik yapar. Diger yandan fotograf makinesi, saat, ilag, sapka, mendil,
dinsel fotograflar (Adem ve Havva), Michelin yol haritas: gibi bir¢ok
seyi pazarlar. Biitiin yeteneklerini ticaret i¢in kullanmaktadir. Karak-
terlerin toplumsal doniisiimleri kiiresel diinyanin egyalari {izerinden
olusmaktadir. Damouré geng bir adama sattig1 siyah bir sapkayla, “is-
te sen de bir jaguarsin,” demektedir. Artik herkes jaguardir, patron-
dur, kraldir, kralicedir. Gitme vakti geldiginde dogagladiklan ilk ctim-
le soyledir: “Bu kent insam1 bozuyor adamim, gitmemiz gerek”tir.
Diikkanlarina veda ederler; Lam, Damouré, Duma ve Illo sirketine.
Dort kahramanin Jaguarlastigi en 6nemli mekandir burasi...

Kahramanlar, Ayoru’ya getirmek icin biitiin egyalar1 toplarlar. Kam-
yonetlerine binerler ve kamyonetin iizerinde Accra’ya, modern diin-

269



Resim 9-10: CPP kutlamalar.

yaya veda ederler. Modern diinyanin giindelik yasam tizerindeki etk-
isinin her gecen giin artacaginin, degisim ve déntigsiimlerin kaginl-
mazhiginin haritas: ortaya ¢ikmaktadir. Bir¢ok kisi mevsimlik is¢i ola-
rak para kazanmak igin buraya gelse de, yagmurlardan 6nce buradan
ayrilirken kazandiklar parayla birlikte asinmig kiiltiirel kimlikleriy-
le koylerine doénerler.

Rouch bize dért kahraman tizerinden aslinda mevsimlik is¢i ola-
rak Gana'ya go¢ eden biitiin insanlarin hikayesini anlatmistir. Her ka-
rakter sémiirge altindaki toplumda farkl yetenekteki kisileri temsil
eder. Mevsimlik maceranin kiiltiirel kimlik, somiirgecilik, oteki gibi
kavramlara ayna tuttugu gézlemlenir. Bu kavramlar izleyiciyi kalip-
lagmis diistinceleri yeniden diistinmeye ¢agrir.

Doniigleri Rouch’un sesinden anlatilir. Doéniis yolu igin atalarina
ait olan Alfa Hano, Babatu yolunu takip ederler. Rouch, onlarin ‘Mo-
dern Diinyanin Kahramanlar®’ oldugunu ifade eder. Kahramanlar
mahkam ya da kole olarak degil, bagajlariyla insan gibi donmekte-
dirler. Film cekildigi tarihte halk 6zgiirliiklerini tam olarak ilan et-
mese de kurduklar parti, liderleri ve coskular1 bagimsizliklarini ilan
etmeye az kaldiginin habercisidir. Kahratnanlar artik tam bir jaguar-
dir. Onlar Jaguar yapan getirdikleri, esyalar, hediyeler, hikayeler, de-
neyimler ve modern diinyanin yalanlaridir. Biitiin zorluklar1 yagamis
ve gogiis germeyi 6grenmislerdir. Ayoru’da biiyiik bir cogkuyla kar-
silanirlar. Kiyafetleri ve getirdikleri esyalarla kendi diinyalarinin ‘Gte-
ki’si olmuslardir. Fakir insanlara gosterdikleri hasir hal tizerindeki
giicli aslan figiiriiyle kendilerini 6zdeglestirirler. Onlar artik giiclii
ve miicadelecidir.
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Resim 11-12: Ayakkab1 Reklami, Duma ve Ciplak Ayaklar.

Esyalar1 Ayoru’da dagitarak, getirdikleri her seyi vererek kendi 6z-
lerine donmeye ¢ahgsirlar. Modern diinyanin etkisi getirilen egyalar
tizerinden kendini gostermektedir. Kahramanlar modern sehrin ken-
dilerine verdigi miicadeleci ve cesaretli tavirla kendi diinyalarinda da
jaguar'dir artik. Illo gelir gelmez hoslandig1 kiza evlenme teklif eder.
Duma daha giiglii olarak tarlasinda ¢alismaya devam eder. Bir baston
ve semsiye ile Lam siiriisiiniin basina déner. Bagka bir seye ihtiyaci ol-
madigin1 soylemektedir.

Damouré ise her zamanki gibi kendine olan giiveniyle Nijer kiz-
larinin gonliinii fethetmeye devam eder. Giizel ve giilen bir Nijerli
geng kiz karesinin iizerine dogaglanan “Cok Yasa Nijer” sozleriyle
film biter. Giiliimseyen Nijer kiz1 finaliyle, mutlu bir gelecek vade-
den iilkeye simgesel olarak gonderme yapilmaktadir. Karakterler film
sonunda, kdylerine dondiiklerinde eski kimliklerine kavusuyor gibi
goriinse bile, film siirecinde yasadiklan kiiltiirel degisim ve doniistim
sonucunda bundan sonra hayatlarinda aym kimlikle var olamaya-
caklar agiktir. Diger taraftan Rouch da onlar1 bu siirece dahil ederek
degisimlerine aracilik etmistir.

Filmi etnografik arastirma yéntemlerinin kullanimi agisindan de-
gerlendirdigimizde, Rouch’un burada uzun yillar gecirip Jaguar’dan
once bu bolgede birgok film gerceklestirdigi gercegine dayanarak, ye-
terli alan arastirmasina sahip oldugunu soyleyebiliriz. Rouch kati-
limli gézlem metodunu kullanarak ve zaman i¢inde paylasimci ant-
ropoloji fikrini hayata gecirerek filmlerinde farkh pratikler uygula-
mustir. Bu siirecte aktif gézlemin kiiltiirleri etkileme olasilig: ytiksek-
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Resim 13-14: Martell Konyag reklami ve cenaze téreni.

tir. Oznelerin filmin yaratim1 asamalarinda aktif rol almasi, gézleyen
ve gozlenen arasindaki iligkiyi altiist eder. Bu siiregte, roller degisse
bile yonetmenin olgular etkileme giicii yiiksektir. Jean Rouch’'un
antropolog kimligi onun sinemasal siireci yoniinden ¢ok 6nemlidir.
Ciinkii Rouch, kimi zaman antropolog kimi zaman ydnetmen olarak
iki 6nemli kimligi birlestirmis, kavram ve metotlar1 uygulayip ku-
ramsallastirmstir.

Filmi sinema dili yoniinden inceledigimizde dis ses kullanimi et-
nografik bir anlatic1 gibi degil, kahramanlarin yorumlarim destekler
niteliktedir. Rouch seslendirmeyi etnografik anlatimlar yapmak i¢in
kullanmaz. Yardimci bir hikaye anlatici olarak karsimiza ¢ikar. Hika-
yenin asil anlaticilar1 kahramanlardir. Rouch'un bu anlamda filmi
yonlendirici etkisi zayiftir. Gerek dogal sesler gerekse, etnik miizik-
lerle film kurgulanmistir. Miizikler filme hareket ve mizah vermek-
tedir. Filmdeki kamera kullanimi eyleme dogrudan katilan biri gibi-
dir. Katilimc1 kamera, disaridan olaylar gozlemleyen bir tarzda hare-
ket etmez. Yerel 6znelere yakin, samimi sicak bir kamera kullanimi
hakimdir. Zaman zaman 6znel kamera kullanimlar1 dikkat ceker. Fla-
herty’in katilimci kamerasi ile Vertov’'un dogaglama hayat1 yakalama
sentezi burada harekete ge¢cmektedir. Genel ve yakin planlarla de-
vamlilik sorunu ortadan kalkar. Kameranin varligina dair fark etme
durumu olusmaz. Yénetmen sadece filmi kamera kullanimi iizerin-
den deneylemez, ayni zamanda gergek hayati anlatim tarziyla da fark-
l1 yaklasimlar denemistir. Rouch kurgu yapmaya karsi olsa da Jaguar
icinde kurgusal 6geleri barindiran bir filmdir. Hem teknik hem de
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il g
Resim 15: Aslan figiirlii hasir hali.

icerik olarak gercegin iizerinden kurgulanmis bir diinya sunulur.
Tuimiiyle gerceklik iddias1 bulunmayan, gercekligi tasvir eden kurgu
yontemi kullanilarak, gergekligin bir yorumu olarak karsimiza ¢ikar.
Bu yontemle Rouch belgesel sinemada gerceklik konusuna da farkh
bir yaklasim getirir. Rouch, “Jaguar benim ilk uzun metrajl filmim,
ilk kurgu filmim ve beni daima etkiledi. $imdi yapacagim tiim film-
ler Jaguar,” demistir (Rouch ve Feld, 2004: 164). Rouch kendi sinema
anlayisin1 bu filmde bulmus ve yapilandirmigtir.

SONUC

Belgesel sinemanin onciilerinden olan Robert Flaherty'nin yak-
lasimlan etnografik belgesel film yapim siireci icin ¢ok onemli veri-
ler icermektedir. Etnografik belge amach ya da etnografik veri topla-
mak icin cekilen filmleri, etnografik belgesel film olarak degerlen-
dirmek yanhstir. Etnografik belgesel film sadece kiiltiirel bir belge
degil, icinde sinematografik bigcim ve yéntemleri barindiran, estetik
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Resim 16: Nijerli Geng Kiz.

ve etik degerlere sahip, belirli bir sdylemi olan sinema yapitlar ol-
malidir. Gegmiste ve giiniimiizde bilingli ya da bilingsiz olarak s6-
miirgeci anlay1s dogrultusunda bicim ve iceriklere sahip olan etnog-
rafik belgesel filmlerin etik sorunlar1 hala devam etmektedir.
Kiiltiirel antropolojinin kavramsal 6zellikleri ve etnografik arastir-
ma yontemleri, belgesel sinemanin etnografik bakis agisiyla olusu-
munda 6nemli rol oynar. Etnografik arastirma yontemleri, belgeselin
ozellikle aragtirma ve yapilanmasi siirecinde belgesel sinemaci i¢in
yol gostericidir. Etnografik arastirma yontemlerinin belgesel sinema
icinde dogru kullanimy, filmin séyleminde de etkili olacaktr. Etnog-
rafik belgesel sinemanin 6nciisii Rouch, 1957 yilina kadar deneme
cekimleri gerceklestirerek, bundan sonra gektigi filmlerle belgesel si-
nema yapiminda dikkat edilmesi gereken verileri ortaya koymustur.
Jean Rouch antropolog bakis agisin1 belgesel sinemanin gegirdigi
siire¢ gercevesinde yorumlayarak etnografik belgeselde olmasi gere-
ken pratikleri kuramsallastirmay1 basarmistir. Belgesel sinemada et-
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nografik bakis agisinin dogru ilerlemesi ve filmin kendi gercekligini
ortaya ¢ikarmasi yoniinden bu yaklasim ¢ok énemlidir. Etnografik
belgesel filmler ¢ok yonliidiir ve biitiin yonleriyle kendini ortaya ¢1-
karmasi, alan arastirmasi ve paylasimci antropoloji yontemleriyle
miimkiin olur. Film yapimcisinin kendini diger diinyalara agmas:, et-
nografik aragtirmanin sosyal ag1i¢inde meydana gelir. Rouch’un Song-
hay kiiltiiriiyle baglantisi onun filmlerinde zincirleme bir anlat1 olus-
turur. Fakat filmlerindeki zincirleme bag sadece yerel kiiltiirlerin
ozellikleri yoniinden degil, sinematografik olarak da birbirini tamam-
lamaktadir. Etnografik arastirma yontemleri sayesinde Rouch, bu sii-
recte kiiltiirle ilgili bilgilerini yasayarak insa etmistir. Ayrica kamera
kullanim, fikrin ve filmin dogaglamasi, dis ses ve miizik kullanimi
gibi bir¢ok unsuru kullanarak, klasik etnografik belgesel film anlay1-
sindan uzaklasmis kendi sinema dilini yaratmistir. Batr'nin yerel kiil-
tiirlere olan bakis agisini, ortaya koydugu sinema dili ile elestirmistir.
Rouch sinemada farkh yontemleri deneylemeyi sevdigi gibi, sabit ba-
kis agilarina kars1 da sinemasiyla baskaldirmistir. Yerel kiiltiirlere sun-
dugu imkanlarla, izleyici ile kiiltiirler arasinda aracisiz bag kurma ¢a-
bas1 gostermistir. Rouch’un bu siireci tam anlamiyla objektif olarak
sundugu iddia edilemese de, ciddi bir adim olarak kabul edilmelidir.
Jaguar filmini ele aldigimizda, Rouch’un kiiltiirel degisimleri bir
parca yakalamis olmasina ragmen, tam olarak sosyo-kiiltiirel sonug-
lar1 veremedigi gozlemlenir. Filmde sinirh bir anlatim s6z konusu-
dur. Jaguar kahramanlarinin kendi ‘6teki’liklerini kesfetme durumu-
na ve ‘Oteki’ izerinden yapilabilecek yorumlara agiktir. Fakat genel
olarak diger gogmenlerin ne yaptiklariyla ilgili bilgiler izleyiciye ver-
ilmez. ‘Oteki'ne bakis acis1 konusunda sadece Batilli diinyanin yerel
kiiltiirlere kars1 onyargih olmadigi, bunun yaninda kiiltiirlerin de
kendi aralarinda onyargih bir bakis agisina sahip olabilecegi gézlem-
lenir. Rouch’un gozlemledigi ve kurguladig: baz1 kimlikler, Bat’'nin
olusturdugu kimlik kodlarindan ibarettir. Kahramanlarimiz Acc-
ra’da modern diinya tarafindan kurgulanmig kimlikleriyle hareket
ederler. Rouch’un filme olan yaklagimindaki farkindalik ve 6grendik-
lerini sentezlemesi bugiiniin etnografik belgesel sinemasi igin yol
gostericidir. ‘Etnokurmaca’nin yarattig1 diinya bizi orada yasayan in-
sanlarin yasamlarina dair diisiinmeye sevk eder. Bu noktada ‘etno-
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kurmaca’nin klasik belgesel anlayisina farkl bir bakis acis1 getirdigi
sOylenebilir. Rouch’un Jaguar filmi diistinebilen, karar verebilen, yo-
rumlayabilen bir ‘6teki’ ortaya ¢ikarir. Bu izleyicinin kafasindaki ‘Gte-
ki’ imgesine génderme yapar. Rouch’un kameranin arkasinda bir ak-
tor konumunda olmasi Jaguar'in goég, kimlik, somiirgelik gibi kavram-
lara dair séylemlerini zedelememektedir. Yonetmenin miidahale ve
bakis agisinin hi¢ olmadigini soylemek sinemanin olanaklar gerge-
vesinde imkansiz goziikmektedir.

Rouch’un sinema seriiveninde 6zelestiri yaparak kendini yapi-
landirmasi da ¢cok 6nemlidir. Rouch’un kendi islerini elestirmesi ve
ona kars1 yapilan elestirileri dikkate almasi, onun etnografik belge-
sel film adina gosterdigi cabanin gostergesidir.

Rouch sinemada gerceklik teorisine de farkh yaklagimlarda bu-
lunmustur. Yénetmen, birebir mutlak gercekligin olusmasi miimkiin
olamayacagindan, gercegi kahramanlar {izerinden yorum olarak iz-
leyiciye sunar. Gercekle kurmaca arasinda gidip gelen film, gercegin
birebir temsili iddiasinda degildir. Rouch’un iddias1 kavramlarin igin-
deki mesajlarda sakhdr.

Rouch, etnografik belgesel filmlerinde kiiltiir, 6teki, kimlik, ¢ok-
seslilik gibi kavramlar1 uzun yillar 6nce hayata gecirmis bir yonet-
men olarak sinema tarihinde 6zel bir yerde olmalidir. Hala tartisil-
makta olan bu kiiltiirel kavramlar, Rouch’un sinemasinda énemli yer
tutmaktadir. Rouch sinemasindaki etnografik iliski yonetmen kadar
karakterlerin de sesinin duyulmasini saglamakur. ikinci Diinya Sa-
vagi sonrasi Afrika’nin degisim ve doniisiimlerine taniklik eden Jaguar,
anlatimim gercek kahramanlar tizerinden bagarmistir. Rouch’'un o
giiniin sartlarinda sémiirgecilik, kiiltiirel degisim gibi konulara cesa-
retli yaklasimlar1 6nemsenmelidir. Bagkalar tarafindan yapilandiril-
mis, dis sesle yonlendirilmis olan etnografik sinema iglevini yerine
getiremeyecektir. Jaguar yerel 6znelerin kendilerini temsil etme yeti-
lerini ve basarilarini ortaya koyarak diger filmlerin 6niinii agacak ni-
telikte oncti bir belgesel olmustur. Rouch, kuramsallastirdig: sinema-
styla gelenekgi bakis agisini1 da sorgulamigtir.

Biitiin bu bilgiler dogrultusunda;

1) Etnografik belgesel film yapiminda uzun siireli gézlem ve ka-

tthm 6nemlidir.
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2) Gozlem ve katilm uzun bir siirecte belgeselin gercekligine
dair yapilan yorumun ortaya ¢ikmasim saglar.

3) Paylasimc1 antropoloji belgesel film yonetmenine geri do-
niisiim saglayarak, yonetmende farkindalik yaratir.

4) Katihmc kamera kullanimi filmin dogaglamasina katkida bu-
lunarak, samimi goériintiilerin filme yansimasini saglar.

5) Dogaglama ve Sine-trans deneyimleri, etnografik belgesel film-
de ‘gerceklik’ olgusuna yorum getirerek filmsel gercekligi olus-
turur.

6) Etnografik belgesel filmlerde yerel gerceklerin ve etnik port-
relerin gosterilmesi belgesel sinemanin islevleri agisindan 6nem-
lidir.

7) Jaguar sémiirgecilik, oteki, kiiltiirel kimlik gibi kavramlara ay-
na tutarak siyasal bir portre ¢izer. Bu anlamda etnografik bel-
gesel film yerel kiiltiirlerin temsili 6zelligini tagiyabilir.

Sonug olarak, Rouch’un deneyimleri etnografik sinemanin 6nii-
nii acan, bugiin bile uygulanmasi gereken birgok yéntem icermekte-
dir. Rouch’un Jaguar filmi, belgesel film tarihinde ciddi bir ¢aba ola-
rak yerini almahdir. TipkiJean Rouch sinemasinin yaptigi gibi giinii-
miiziin etnografik belgesel filmlerinde de etnografi ve hayal giicii zor-
lanmalidir.
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LENI RIEFENSTAHL’IN BELGESELLERINDE
NAZi PROPAGANDASI VE ANALIiZi

Hakan Yilmaz

&

GIRIS

Totaliter sistemler, kitlelere ideolojilerini propaganda yoluyla ak-
tarmaktadir. Hitler ve propaganda bakani Goebbels’in elinde propa-
ganda, giiclii bir silaha doniismekte, kitleleri belirli bir amag etra-
finda toplamakta ve harekete gecirmektedir. Propaganda faaliyetle-
ri, egitim, saghk, spor, sanat, mimari, radyo ve 6zellikle sinema ala-
ninda yogunlagmaktadir. Leni Riefenstahln irksal bilime ve spora
dayaliolarak yaptig1 belgesellerde, Alman 1rki her seyin tizerinde tu-
tulmaktadir. Nazizmin iistiin 1irk diisiincesi ve fiziksel idealleri, go-
riintiiniin diliyle olusturulmakta ve kitlelere daha etkileyici bir bi-
cimde aktarilmaktadir.
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Bu ¢alismada Nazi Almanya’sinda belgesel sinema-propaganda
iliskisinin 6rneklerle ortaya konulmas: amaglanmaktadir. Bu amagla
Leni Riefenstahl'in Iradenin Zaferi ve Olimpiyat belgeselleri ¢6ziimlen-
mektedir. Belgesellerde, Nazizmin iistiin 1rk diisiincesinin ve fiziksel
ideallerinin, goriintii diliyle nasil olusturuldugu ve izleyicilere akta-
rildig analiz edilmektedir.

IRK VE IRKCILIK KAVRAMLARI

Irk fikri, insanlar arasinda ne insan eseri, ne de insan ¢abasiyla de-
gistirilebilir oldugu diisiiniilen tiirden ayrimlar1 temsil etmektedir
(Bauman, 1999: 190). “Irk, kalitsal karakterleri belirli bir birlik gos-
teren insanlarin olusturdugu dogal gruplari; ortak biyolojik 6zellik-
lere gore béliinmeyi” (Giiney, 1998: 135); “kimi genlerin en az ya da
en cok rastlanir olmasiyla digerlerinden farklilasan bir toplulugu ya
da topluluk biittiniinii” (Strauss, 1997: 66) ifade etmektedir. Irk, so-
yun alt béliimlerinden biri olarak ortaya ¢ikmstir; tiiriin bir alt bo-
limiidir. insan gruplarim birbirleriyle irksal agidan farklilagtiran bas-
lica unsur ise onlarin bedensel 6zellikleridir. Kalitimsal, ortak fiziki
karakterlerin toplamim belirtmektedir. Buradaki ‘fizik karakter’ ifa-
desi, kalitimsal olmak kosuluyla anatomik oldugu kadar, fizyolojik,
psikolojik, patolojik 6zellikleri de tasimaktadir. Bundan dolay: tiim
bu 6zellikler, antropolojik degerlere sahiptir (Fontette, 1991: 10-11).
Irka biyolojik bir anlam verilmektedir. Bireysel karakter, kabiliyet ve
mizag, kafatasi ya da bedenin 6teki parcalarinin sekli ve olgiisii gibi,
gozlenebilir, digsal niteliklerle yakindan iliskilidir, ya da genlerin ni-
teligi ile bir daha degismemek iizere belirlenmistir (Bauman, 1999:
190). Goriildiigii gibi irk: belirleyen ya da bir irki digerlerinden ayr-
maya neden olan 6lgiitler bedensel 6l¢iitlerdir bunlar:

1) Ten Rengi; Altderi icinde bulunan pigment taneciklerinin az
ya da yogun olmasiyla iligkilidir; yogunlugun fazla olmas ‘si-
yah 1rk’1, derideki kanla pigmentin renklerinin karigmasi (cil-
din sararmasi) ‘Asyal 1irk’, pigmentasyon eksikligi ise (tenin
pembe renk almasi) ‘Kuzey Avrupa irk’'in1 karakterize etmek-
tedir (Fontette, 1991: 11-12).
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2) Saglann Bigimi; dik saglar sar1 1irka, dalgali ve yumusak saglar
ise Avrupa’da yaygindir. Boy ve basin bi¢imi de bu 6lgiitler ara-
sinda yer almaktadir.

3) Bunlarin yaninda genetik 6lgiitler olarak; kan grubu, kandaki
Rh faktorii ve tat alma duyarliklar kullanilmaktadir.

Paul Robert’in Dictionnaire de la Langue Frangaise’i 1962’de 1rk¢ihigy,
wrk s6zciiguiniin tiirevlerinden biri olarak kabul etmekte ve anlamim
soyle aciklamaktadir: “Toplumsal konumun 1rksal karakterlere bagh
oldugu inanci tizerinde kurulu ve tistiin irkin diger irklarla karismak-
tan korunmasi gerektigi sonucuna ulasan bir irklar hiyerarsisi teorisi”
(Fontette, 1991: 7). Irklar hiyerarsisine gére irklardan kimisi iisttin ki-
misi ise asagidir; ne zamanin degisimi, ne cografya farklihg bunu de-
gistirememektedir. Irklarin bu sekilde kabul edilmesi, irk¢ilik fikrinin
temelini olusturmakta ve wrk¢ihiga zemin hazirlamaktadir.

Irk¢ilik, irklann varhgi inancina dayanmaktadir. “Irkgilik, belli bag-
l1 insani 6zelliklerin ve yeteneklerin irk tarafindan belirlendigini 6ne
stiren teoridir” (Bernasconi, 2000: 34). Irkeilik, gergek bir biittinciil
toplumsal gériingtiler olarak, farkli isaretlerin -isim, derinin rengi, din-
sel ibadet gibi- etrafinda eklemlenen ve korunma ya da aynmn hayali-
nin -toplumsal biinyeyi anlastirma, kendi, biz kimligini her tiirlii me-
lezlesme, karisma ve istiladan koruma zorunlulugu gibi- zihinsel iiriin-
leri olan séylemlerde, temsillerde ve pratiklerde kayithdir. Boylece ki-
mi duygulanimlar diizenler; bunu onlara nesneleri agisindan oldugu
kadar 6zneleri agisindan da kliselesmis bir bi¢im vererek yapmaktadir
(Balibar, 1995a: 26). Balibar’a gore kitle ya da halk kategorisi bile yan-
siz degildir, toplumsal olanin irksal ve yurtsal kilinmas1 mantigiyla
dogrudan iligkilidir. Irk¢1 kuramlann islevinin kaynagi, gozle goriiliir
kanitlara, irksal isaretlere, 6zelikle de bedensel isaretlere dayanmakta-
dir. Irk¢1 kuramlann temelinde biyolojik faktorler bulunmaktadir.

Oncelikle temel bir stmflandirma islevi, yani insan tiiriiniin kendi-
sini olusturan farklihg iceriden diisiiniisti, insanlarin insan olarak ka-
bul edildikleri dlgiitleri arayis1 s6z konusudur: insani, insan yapan ne-
dir? Ne o6l¢iide, ne bicimde insandir? sorulan sorulmaktadir. Bu agi-
dan her hiyerarsi olusturma, bu siniflandirmay: 6nceden varsaymak-
tadir. Bu siniflandirma da dogal olarak hiyerarsiye yol agmaktadir. Ciin-
kii insan tiiriinii olusturan gruplarm hiyerarsik bir tablosunun cizil-
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mesi, tiirtin birliginin tasviridir. Burada bir farkcihik yaratilmaktadir
(Balibar, 1995b: 75). Kisacas: siniflandirma ve hiyerarsi, tarihsel ve
toplumsal farkhiliklarin dogallastirilmasini ifade etmektedir. Bu dogal-
lagtirmalarla birlikte 1irk¢ilik diisiincesi de bir gerceklige oturtulmak-
tadir. Boylece toplumun bu diisiinceyi kabullenmesi saglanmaktadr.

Irkeilik, irklar olarak adlandirilan seylesmis varliklarin kesin sinir-
larini, genetik ve/veya toplumsal olarak tanimlamakta; aym zamanda
gecmisin siirekliligini temel alan iddialan, her zaman i¢in bugiine tasi-
maktadir. Gegmisi, bugiine uyarlanmis bir esneklikle birlestirmektedir
(Wallerstein, 1995: 45). Bu sekilde irksal gruplarin yaratilmasini ve
stirekli olarak yeniden yaratilmasin saglamaktadir. Gruplar her za-
man bulunmaktadir ve hiyerarsik bir yapida siralanmaktadirlar.

IRKCILIGIN TARIHSEL GELiSiMi

Insanlarin renklerine gére ayrima tabi tutulmasina iligkin en eski
kant, 1.0. 19. yiizyilda Firavun IIL Sesostris'in Giiney Misirda diktir-
mis oldugu dikilitaslardan birinin tizerinde bulunan kitabedir. Ki-
tabede, “ticaret merkezlerinde ahgveris yapmak icin gelmek isteyenler
disinda, bu topraklardan kara yoluyla ya da nehir yolundan kayikla
gecis siyahlara yasaklanmstir” (Fontette, 1991: 22) yazmaktadir. Yu-
nanlilar ise Hellad disinda yasayan herkesi ‘Barbaroi’ olarak adlandir-
maktadirlar. Yunanhlar 1.0. 130 yilinda Yahudilere yénelik olarak, on-
larin insan soyunun diismanlari, ciizamllar, gereksizler, vb. olduklar1-
n1 ifade etmektedirler. Yahudi sorununun irke1 bir renge biiriinmesiy-
se ilk kez 15. yiizyilda Ispanya'da gorilmektedir. Yalmz kan katgiksiz-
liklarimi kanitlayabilenler ‘eski Hiristiyanlar’ olarak kabul edilmekte-
dirler (Fontette, 1991: 37). Tarihte bu sekilde belirmeye baslayan bir
wrklar aynmi ve hiyerarsisi s6z konusudur. 1lk olarak irklar birbirle-
rinden ayrilmakta ve sonrasinda irklar arasinda bir hiyerarsi yaratil-
maktadir, bunlar da irkc¢ilik diisiincesini olusturmaktadar.

Avrupa’da 15. yiizyilin sonundan itibaren artan bir sekilde mis-
yonerler, kasifler ve tiiccarlar tarafindan yazilmis olan ve insan top-
luluklar arasindaki farklhiliklar1 aynntilariyla anlatan seyahatname-
ler ortaya ¢ikmaktadir. 1864 yilinda yayinlanan ve Francois Bernier’e
atfedilen anonim bir kitap dort ya da bes degisik insan tipi oldugu-
nu kabul etmektedir. Bunlar Avrupahlar, Dogulular ve Laponlar’dir.
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Bu siniflandirmada Amerikan Yerlileri ve Hotantolar’da ek tipler ola-
rak yer almaktadirlar. Bernier bu ¢alismasinda irk kavramyla ilgili
olarak farkli tohumlara gonderme yapmaktadir. “Bernier’e gore gii-
zellik, sadece sudan, yeme aliskanhklarindan, topraktan ve havadan
degil, ayn1 zamanda belli irklara ve tiirlere 6zgii tohumdan da dog-
maktadir” (Bernasconi, 2000: 36-37). Burada irkin giizelligi genetik
faktoérlere baglanmaktadir. Nazi dsneminde bu anlayis, saf Alman 1r-
kinin yaratilmasinda, ideal giizellik ve beden fikrinin ortaya konma-
sinda ve uygulanmasinda kendini gostermektedir.

Irk kuramlan bilimsel, ¢evreci, kalitimci, genetik irk kuramlan sek-
linde ayrilmaktadirlar. Isvecli botanik¢i Linnaeus 1735 yilinda irklar,
Amerikah Kizil, Afrikah Siyah, Asyah Kahverengi ve Avrupal Beyaz
olarak simiflandirmaktadir. 1775 yihinda antropoloji biliminin kurucu-
su Alman doga bilgini Blumenbach insanlar1 derilerinin renklerine go-
re, Kafkasyah-Beyaz, Mogol-Sar1, Etyopyali-Siyah, Amerikali-Kizil ve
Malayah-Kahverengi olarak ayrilmaktadir (Senel, 1984: 14-15).

Cevreci kuramdaysa Fransiz doga bilimcisi Buffon evrim kavra-
min1 ortaya koymakta, iklimi ve diyeti irksal farklhiliklarin temel ne-
denleri olarak gormektedir. Fransiz biyologu Lamarck’a géreyse ev-
rim, kullanilmayan organlarin korelip yok olmalari, kullanilan organ-
larin gelismeleri ve bdylece kazanilan 6zelliklerin katilimiyla ilerle-
mektedir. Darwin de Dogal Ayiklanma Yoluyla Tiirlerin Kokeni adli ya-
pitinda canhlar arasinda bir yasam savasinin oldugunu, kit kaynak-
lar icinde yapilan bu yasam savasinda farkh cevrelere uyum sagla-
yanlarin yasamlarim siirdiiriip, uyum saglayamayanlarin elenmesiy-
le sonuglanan bir dogal ayiklanma siirecinin varhigin 6ne siirmekte-
dir (Senel, 1984: 21). Ona gore anne babadaki yalin niteliklerin orta-
lamasi yavruya aktarilmakta ve her tiirlii bedensel, psikolojik, zihin-
sel nitelikler kalitimla gecmektedir.

Kahtima1 kuramdaysa Alman anatomisti Camper insan yiiziini
olgmektedir. Retzius ise kafataslarim 6lgmeye yonelmektedir. Fran-
siz antropologu Paul Broca ise, beynin 1rkla ilgili bir sey oldugunu
ve kafatasin1 6l¢menin beynin igindekileri ortaya ¢ikarmak igin en
iyi yol oldugunu ileri siirmektedir (Arendt, 1998: 72). Bedenle ilgili
olctimler irklarin siniflandirilmasi icin 6lgiit secilmektedir. Biyolojik
Ozellikler son derece titiz bir sekilde incelenmekte ve bu veriler 1s1-
ginda 1irklar simiflandirilmaktadir.
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19. ylizy1lin taninms fizyonomicilerinden R. Wells Yeni Fizyonomi
ya da Karakterin Emareleri adl kitabinda, fizyonomik karakterizasyon-
larn tipik 6zelligini agiklamaktadir. Ona gore bedenin her bir par-
casl, hiyerarsik kiiltiirel farkliliklar igin bir yol haritas1 sunmaktadir.
Burun hakkinda soyle demektedir:

Burun, sahibinin hiyerarsideki konumunu gosterir. Bir zarif, giizel
bir burun var, bir de kocaman, kaba, ¢irkin burun. Biri, tam ve sistema-
tik gelismeyi, obiiriiyse sadece deformasyon istikametini gosterir. Ay-
ni1 sey bireyler i¢in oldugu kadar, uluslar igin de gecerlidir. Irkin terbi-
yesi ve ilerlemesi arttik¢a burun da giizellesiyor (Leppert, 2002: 268).

Fizyonomi, iistiin irk1 betimlemeye ve bagkalariyla birlikte Yahu-
dilerin ehliyetsizliklerini gostermeye ¢alisan Nazilerin isini kolaylas-
tirmaktadir. Fizyonominin o6l¢timleri, soykirimin bilimsel gercekle-
rini desteklemektedir.

Bauman’a gore, “siyaset pratiginin etkili bir araci olarak irkeilik,
modern bilimin ilerlemesi, modern teknoloji ve devlet giiciiniin mo-
dern bicimleri olmaksizin diisiiniilemez. Bu 6zelligiyle irkeilik, ke-
sinlikle modern bir tiriindiir. Modernlik, irk¢ihig1 olanakh kilar” (Bau-
man, 1997: 90). Ona gore irkgilik, hem heterofobiden -farkh olandan
hoslanmama- hem de rekabet kaynakh diismanliktan farklidir. Bau-
man 1rk¢iligi mimarlik ve bahge diizenleme stratejilerini tibbinkiler-
le birlestiren bir uygulamaya benzetmektedir. Irk¢ilikta varolan ger-
cek, diiglenen kusursuz gercege uymayan ve yapilanlarla degistirile-
meyen &geler, budanarak yeni bir toplumsal diizenin kurulmas: amac-
lanmaktadir (Bauman, 1997: 94). Bu baglamda bilimsel, teknolojik
ve kiiltiirel gelisimin varabilecegi sinin siirekli zorlayan bir modern
diinyada, 1irkcilik belli bir halk kategorisinin, belli kusurlarinin yok
edilemeyecegini ve diizeltilemeyecegini ilan etmektedir. Kisacas1 mo-
dernitenin vardig1 noktada 1rk¢ihik, toplum igerisinde rahatsiz edici
kategorinin toplumdan atilmasini, daha ileri diizeyde ise fiziksel ola-
rak yok edilmesini istemektedir. 20. yiizyllda Nazizm, bu yok etme
islemini en iist diizeyde, soykirima basvurarak gerceklestirmektedir.

IRKCI DOKTRINLER

Gobineau’ya gore toplumlarin yasadigi doniisiimlerin asli fakts-
rii wrkur. “Irk, insan diinyasinin 6teki her seyin cevresinde déndiigii
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odagidir” (Senel, 1984: 92). Uygarhklar kendilerine hayat veren ka-
litimsal niteliklerinin irk karisimi sonucunda bozulmasi nedeniyle y1-
kilmiglardir. “Bu karisim sonucunda biiyiikler algaldilar ve bu algal-
ma telafi edilemeyecek ve onarilamayacak bir olumsuzluga yol agmig-
tr, melezlesme” (Fontette, 1991: 50). Gobineau 1rklar iige ayirmak-
tadir: Siyahlar, Beyazlar ve Sarilar. Merdivenin en alt basamaginda si-
yahlar bulunmaktadir. “Beyaz 1rk, giiclii ve canl bir zekanin kaniti
olarak ve hicbir bagin birlestirmedigi rakipleri iizerine edinilmis bir
otoritenin geregi olmayan o6zellikleriyle, uygarlastirma yeteneginin
biiytikliigiiyle bagindan beri iistiindiir.” Gobineau'nun teorisine go-
re, “tim uygarliklar beyaz irkin bir tirtintidiir ve bu irkin yardimi ol-
madan tek bir uygarlik bile yasayamaz” (Goranov, 1982: 30). Bu iis-
tiinliik, enerji, diizene egilim ve entelektiiel iistiinliikten gelmektedir.
Ayrica fizik yapisi bakimindan beyaz irk irklarin en giizelidir. Gériil-
duigii gibi toplumlarin kiiltiirel niteliklerin ve siyasal diizenlerini 1rk-
sal kalittimda gormektedir. Ona gére ulus, kan karisiminin bir {iri-
niidiir ve insanlik icin tehlikelidir. Yurtseverlik bir Cermen erdemi
degildir, Cermen erdemi ‘irkseverlik'tir. Tiim aryan devletler, 6rne-
gin Yunan, Roma, yabanci kanin karismasiyla yikilmislardir (Senel,
1984: 93). Kan konusu 6n plana ¢ikmaktadir. Burada bir kani olmak,
kanin saflig1, ayn1 kandan gelmek ya da olmak kanin degerini goster-
mektedir. Kan irki belirleyen ve bir irkin tistiinltigt, giiciinti ya da za-
yifligim gosteren bir aractir. Bu nedenler Hitler de bir kan mitosu ya-
ratarak, kanin safligin1 korumak icin diizenlemeler yaparak, iistiin
bir kan, iistiin bir irk yaratma diistinii hayata gegirecektir.

Houston Stewart Chamberlain ise dis goriiniisii ve antropolojik 61-
climleri 5Gnemsememektedir. Ona gére bunlar sadece belliinsan grup-
laniyla ilgilidir ve tek baglarina bir deger tasimamaktadirlar. Irki gercek
anlamda belirleyen kriter ‘psikolojik diizey’dir. Irk zihinsel ve ahlaki
Olciitlerce belirlenmektedir. Gelecegin aydinlatilmas1 icin ge¢misin
diislenmesi gerekmektedir. “Seckin bir irka, saf bir irka mensup olan
kisi, kendini her giin sinar. Irk bilinci insan yiiceltir, onu cesitli halk-
larin karismasindan dogan karmasanin icinden ceker alir ve ona ola-
ganiistii denilebilecek iistiin yetenekler kazandirir.” Ona gére insan
wrklar 1slah edilebilirler. Irk disiplini asil irklarin sekillenme kosullari-
n1 belirleyen doganin bes yasasindan yararlanilmasini gerekli kilmak-
tadir: Temel kosulu miikemmel nitelige sahip olan hammadde olus-
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turmaktadir. Sonrasinda uzun vadeli bir i¢ evlilik uygulamasi gelmek-
tedir. Bir irk en yakin akrabalan disinda dollenme iligkilerine girme-
yecek ve yalmzca kendi aralannda ¢ogalacaktir, bu i¢ dogum rejimi-
dir. Bunun ardindan ayiklanma bu rejim icinde gerceklestirilmektedir.
Yeniden iiretilecek ya da saf dis1 birakilacak unsurlar eleme yoluyla
tespit edilmektedir. Dordiinciisii ise melezlesmenin zorunlulugu yasa-
sidir. Melezlesme 6nceden belirlenmis simirh élgiiler icinde kalmahdir
(Fontette, 1991: 64-65). Ona gore Toton irkin istiin moral tipi, ideal
Téton tipine yakin olan Nordik irktir. Nordik 1rk ise sayica en fazla
Almanya’da goriilmektedir ve bu ne-denle de Alman ulusu 6teki ulus-
lardan iistiindiir (Senel, 1984: 106). Boylece Nazizmin 1rk¢ teorisine
zemin hazirlanmaktadir. Ustiin ve saf Alman 1tk tiim 1rklardan daha
distiindiir anlayisinin temelini olusturmaktadir.

Vacher de Lapouge ise antropo-sosyoloji okulunun baslhca kuru-
cularindan biridir. “Irklar evrimin farkl asamalarim temsil ediyor-
larsa, aralanndaki farklihiklar élciilebilirdi ve ol¢iilmeliydi. Boyle bir
6l¢me ayni1 zamanda evriminin yoniinii tespit imkani verebilirdi” de-
mektedir (Senel, 1984: 72). Bu okula goére her sey ol¢iilebilir bilim-
sel verilere dayanmaktadir ve biitiin gercekler de esas olarak kafata-
st dlciimlerinden ¢ikmaktadir. Bir irkin ya da bir halkin deger ve ye-
tenekleri brakisefaller-genis kafalilar ve dolikosefaller-uzun kafali-
lar'in yiizde oranlar tarafindan belirlenmektedir. Lapouge ‘i¢ ayik-
lanma’ kavramiyla kendi gevreleri icinde kazandiklar basarilari, ‘do-
kusal ayiklanma’yla da yabanci unsurlar tarafindan gruba yapilan ve
onda nitelik degisikliklerine yol acan miidahaleleri tanimlamaktadur.
Montpellier Mezarhgr'ndaki 17. ve 18. yiizyillardan kalan kafatasla-
rindan yiiksek simflara ait olanlar 74.8, siradan insanlara ait olan-
larsa 78.3 olgiisiindedirler. Lapouge’a gére bu sonug i¢ ayiklanma
siirecinde dolikosefallerin elde ettikleri basarilarin bir gostergesidir
(Fontette, 1991: 74). Kuzeyin dolikosefalleri diisiince, bilim, sanat ve
yonetime, giineyin brakisefalleri ise tarima ve el iglerine yatkin irk-
lar olduklar ortaya konmaktadir. Lapouge, Nordik 1rk adim verdigi
Aryan wrklarinin tistiinliigiinii savunmaktadir. Ona gore “Aryan, her
iste basa gecer, brakisefal de yerini ona seve seve birakir” (Senel,
1984: 73). Irk gururunun, Pancermenizmin miti olan sarisin, doliko-
sefal kuzeyli adam kiiltiiniin giiclenmesinde Antropososyoloji oku-
lunun pay: biiyiiktiir. Lapouge da goriislerini bu kafatas1 bi¢imine
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dayandirmaktadir. Bununla ilgili olarak 1877 yilinda sunlan belirt-
mektedir: “Oniimiizdeki yiizyilda kafatas: él¢iimii sonuglarinin bir
derece biiyiik ya da kiiciik ¢tkmasinin insanlar ¢ok iizecegine inani-
yorum” (Fontette, 1991: 78). Aradan altmis y1l sonra insanlik bunun
gerceklestigine ‘Nazizm’ 6rmeginde tanik olmaktadir.

Tiim bu irkcilik 6gretileri, fiziksel niteliklerin yaninda psikolojik,
diisiinsel, kiiltiirel niteliklerin de kalitimla gegtikleri, bu kalitimsal
niteliklerin bazi topluluklarda bulunup bazilarinda bulunmadiklan,
bazilarinda az bazilarinda ¢ok bulunduklar diisiincelerinden olus-
maktadir (Senel, 1984: 35). Bu nedenlerle de bazi irklar iistiin bazi-
lar1 da asag fiziksel, psikolojik, diistinsel ve kiiltiirel yeteneklere sa-
hip olarak kabul edilmektedir. Ayrica yaratilan bu hiyerarsiden dola-
y1 iistiin irklarin agagiirklar tizerinde, onlar1 yok etmekten ynetme-
ye, calistirmaktan sémiirmeye kadar dogal haklar1 bulunmaktadir.

NAzizM

Nazizm, fasizmin siyasal ve kurumsal olarak Almanya'da uygu-
lanmasina verilen addir, fasizmin Almanya’da uygulanis bigimidir.
Alman Milliyet¢i Toplumcu Isci Partisi'nin (National Sozialistische
Deutsche Arbeiterpartei) ve Hitler'in 6nciiliigiinde 1919 yilindan son-
ra bir siyasal ve 6greti hareketi olarak ortaya ¢ikmugtir.

Nazizm diisiincesinin sekillenmesinde Oswald Spengler ve Alfred
Rosenberg’in irk¢1 kuramlar: 6nemli bir yere sahiptir. Spengler 1914’te
tamamladig1 Bat'nin Cokiisii adl1 yapitinda, yasam bir savas olarak
gormekte, savasin ve fethetmenin icgiidiilerine uyan irklarin iistiin
ve fazla yagayan irklar oldugunu belirtmektedir. Ona gore saghikli bir
irkin belirtisi, ailelerin ¢ok ¢ocuk yapmalaridir. Genisleyen bir nii-
fus, ulusal gorkemin temelidir. Uygarhigin tip, vb. énlemleri, dogal
ayiklanmayi engelleyerek irkin giiciinii zayiflatmaktadir. Ayrica kiil-
tiir irksal deneyimin yavas yavas gelismesinin birikimidir. Tarih Al-
manlar1 1500 yildan bu yana bilingli bir bicimde biiyiik savaslarda
kullanmugtir (Senel, 1984: 101). Boylece kaninin safliginin ve ener-
jisinin korunmasini saglamaktadir. Tiim 1rkg1 dgretilerde yer alan fi-
ziksel niteliklerin yaninda psikolojik, diisiinsel, kiiltiirel niteliklerin
de kahtimla gectigi diisiincesi Spengler’in temel tezini olusturmak-
tadir. Spengler kiiltiiriin gelismesini, irksal deneyime baglamaktadir.
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Alfred Rosenberg ise Yirminci Yiigyiin Mitosu adli yapitinda 1rk¢i
diistincesini su sekilde agiklamaktadir: “Rubh, igeriden goriilen irktir.
Irk da ruhun dis goriiniistdiir. Bir irkin ruhunu uyandirmak ve onu
canlandirmak; onu en yiiksek deger olarak tanimak ve devlette, sa-
natta, dinde 6teki degerlerin bu iistiin degerin altindaki organik du-
rumlarini saptamak demektir” (Friedrich, 1964: 98). Bu diistince Hit-
lerin saf irk fikrinde somutlagmaktadir. Irkin safhigi, ruhun da kuv-
vetli olmasinin temelini olusturmaktadir. Irk birligi ayn1 zamanda
milletin ruh birliginin de ifadesidir.

Hitler Mein Kampf1 1924 yilinda tutuklu bulundugu Landsberg am
Lech Kalesi'nde yazmistir. Bu kitap Nasyonal Sosyalizm/Nazizm anla-
yisinin temellerini ve 6zelliklerini agiklamaktadir. Ayni zamanda 1rkgi
teorinin nasil hayata gegirilecegini ortaya koymaktadir. Hitler’e gore
doganin yasama iradesinin biirtindiigii biitiin bigimler temel ve ihlal
edilemez bir yasaya tabidirler. Hi¢bir hayvan kendi irkindan olmayan
bir hayvanla ciftlesemez. Doga, iistiin bir irkin asag bir irkla karisma-
sina bu nedenle direnmektedir. Irk karistm1 “Tanrinin, yaratanin ira-
desine kars1” islenen bir giinahtir. Melez halklar yenilmeye ve uluslar
haritasindan silinmeye mahkamdurlar; bu bir adaletsizlik degil, ada-
letin kendisidir. Yeryiiziiniin ilk giinah1 kana ve 1rka kars1 islenen gii-
nahtir ve buna teslim olmak insanligin yok olmasina yol agmaktadir
(Fontette, 1991: 82). Hitler’e gore yurttas olunabilmesi i¢in Alman ka-
nindan olunmasi gereklidir, dinsel inanglar 6nemli degildir.

Hitler irkgihigin, cesitli milletlerin varhiginin ve degerinin kabul
edilmesiyle basladigini belirtmektedir. Irk¢1 inanis agisindan devlet,
bir amagctir. Bu amag ise irklarin varliginin korunmasidir. Irkcilik, irk-
larin esitligine kesinlikle inanmamaktadir. Diinyay1 yoneten kutsal
iradeye uyarak, en iyinin ve en kuvvetlinin zaferini kolaylastirmak,
kotii ve zayif olanlarin boyun egmesini saglamak gorevi ile yiikiim-
lii bulunmaktadir (Hitler, 1997: 394).

Hitler, kavganin konusunu Alman irkinin yagsamasi ve gelismesi-
ni saglamak olarak belirtmektedir. “G6revimiz, milletimizin ¢ocuk-
larini beslemek, kanin temizligini korumaktir” (Hitler, 1997: 219).
Irkc1 devlet, irki toplum hayatinin merkezi konumuna getirmekte ve
rkin saf kalmasini gézetmektedir. Hitler'e gire insanin giigliiliigii ve
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giigsiizliigii kaninda bulunmaktadir. “Irklarin safhigini1 korumaktan
vazgecen milletler, ruhlarindaki birlikten de vazge¢mis olurlar. On-
larin varhklarinin ¢6kmesi, kanlarinin bozulmasinin dogal sonucu-
dur. Manevi ve yaratici kuvvetlerin dagilmasi, milletin irk temellerin-
de meydana gelen degisimlerin sonucudur” (Hitler, 1997: 350). Hit-
ler irklarin safliginin korunmasi konusunda, “saf irka mensup kisi
akla uygun ve diizgiin kararlar alirken, karisik olan kan, gii¢ anlarin-
da sasirir. Sonunda karigik kanh kisi, temiz kanlinin egemenliginin
altina girer” (Hitler, 1997: 423) ifadesini kullanmaktadir. Bu neden-
lerle de iistiin irktan olan kisi, asagi irktan biriyle birlesememekte, bir-
lesirse diizey diismekte ve zayif bir nesil meydana gelmektedir. Hit-
ler bu gérevin yerine getirilmesi i¢in tiim biyolojik verilerden ve bil-
gilerden yaralanmaktadir. Bu sekilde de birtakim denetim mekaniz-
malarim ve 6nlemleri devreye sokmaktadir. Niifusun planlanmasina
iliskin diizenlemeler yapilmaktadir. Oncelikle dogumlar kontrol edil-
mektedir. Bunun devaminda irkin safliginin korunmasi amaciyla me-
lezlesme 6nlenmektedir. Bu agidan yalnizca, saglam ve saglikl olan-
larin ¢ocuk yetistirmeleri saglanmaktadir. Bu sekilde devlet kisilerin
cinsel hayatlarina miidahale etmektedir. Burada tip biliminin verile-
ri de kullanilmaktadir. Ornegin kahitimsal hastaligi bulunanlarin co-
cuk yapmalarina engel olunmaktadir.

Hitler’e (1997: 256) gore yeniden ele alinmasi ve diizenlenmesi
zorunlu olan ilk kurum evliliktir. Evliliklerle kan saflig1 korunmali-
dir. Evlilik, irkin ¢ogalmasina hizmet etmelidir. Evlenmenin tek an-
lam1 ve amaci da budur. Hitler bu noktada erken evliligi savunmak-
tadir. Ciinkii erken evlilik, geng aileye, kusursuz ve saglam neslin ye-
tismesine olanak saglamaktadir. Bununla birlikte Yahudilerle Alman
yurttaslar1 arasinda evlilik ve evlilik dis1 iligkiler yasaklanmaktadhr.
Almanya'da bulunan Irk ve Niifus Yiiksek Ofisi, gercek ve saf Aryen
irkinin yaratilmasi ve giiclendirilmesi amaciyla ¢alismaktadir. Titiz-
likle secilen damizliklarin istihdam edilmesini ve isgal edilen iilke-
lerde Germen 1rkina 6zgii oldugu kesin olan hatlara sahip ¢ocukla-
ra el konulmasini planlamaktadir.

‘Saf 1rk’ kuramu ise, genetik kalitenin ve bu yiiksek kalitede sag-
lanacak bir tiirdesligin, baz1 irklan 6tekilerin dogal efendisi yapacak
nitelikler kazandiracag: goriisiine dayanmaktadir (Senel, 1984: 135).
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Saf irkin yaratilabilmesi igin 6ncelikle karsit irklar, Yahudiler, yok edil-
melidir. Ayrica hastalarin ya da 6ziirliilerin irkin 1slahi i¢in hazirlanan
planlar cercevesinde kisirlagtirtlmasi so6z konusudur. Bu amagla da be-
denin kutsanmasi ve sportif faaliyetler gelistirilmektedir. Karakterin
soyluluk kazanmas: gibi, fiziki giizellik de insanin kendi zaaflanni alt
ederek ulagtig1 bir hedeftir (Fontette, 1991: 85). Ornegin 14 Temmuz
1933 tarihinde, irsi hastaliklara tutulmus kisilerin tiremelerini yasak-
layan ve insan soyunun 1slahini ve irklarin antilmasini zorunlu kilan
yasayla birlikte belli kategorilerden hastalar kisirlastinlmaktadir (Fon-
tette, 1991: 90). Saglam kafanin ancak saglam viicutta olabilecegini
savunan Hitler, kisisel korkakligin ilk sebebi olarak da viicuttaki ek-
siklikleri gormektedir. Bu nedenlerle saglikli bir neslin yetistirilmesi
icin spor ve beden egitimine 6nem verilmelidir. Bu sekilde genclerin
viicutlan giiclendirilmeli ve gelistirilmelidir (Hitler, 1997: 257). Fizik-
sel yapi ile maneviyat arasinda bir ahenk oldugunu belirten Hitler, Yu-
nanhlarin giizellik fikrini 6rmek almaktadir. Ona gore Yunanlilarin
giizellik fikrini 6liimstizlestiren sey, gorkemli fiziksel giizelligin, di-
stince giiciiniin parlaklig1 ve ruhun soyluluguyla birlesmesidir.
Nazizm kaginilmaz olarak, yiiceltici bir yan tasimakta ve tiirt,
oncelikli figiirii estetik olan bir ideallestirmeye tabi tutmaktadir. Bu
ideallestirme, hem zihin hem de beden olarak ideal insan1 gosteren
bir insan tipinin tanimlanmasi ve degerlendirmesiyle tamamlanmak
zorundadir. Bu ideal hem bozulmamus ilk insanlarla hem de gelece-
gin insanyla, iist insanla iligkilidir (Balibar, 1995b: 78). Nazizm idea-
lini Antik Yunan'da bulmaktadir. Nazi estetigi de temel olarak Yu-
nan sanatindan etkilenmektedir. Yunan sanatinda giizel, karmasik-
likta degil, basitliktedir. Bu ayn1 zamanda, biitiin esyay: basitlestir-
mek, diizenlemek ve birlestirmek icin ¢alisan 18. yiizyilin da belli
bash niteliklerinden biridir (Deonna, 1974: 135). Yunan sanatinda
cirkinlige yer verilmemekte; bedenin ve yiiziin ahengini bozabilecek
her seyden sakinilmaktadir. Biitiin yiizler giizeldir, bi¢cimsizlik yok-
tur; ¢irkinlik, asag1 yaratiklara mahsus bir kusurdur. Yunan sanati-
nin iilkiisti, yirmi yasinin kuvvetiyle ve beden hareketleriyle gelismis
bir beden, kisiligin ya da yasin hicbir eksiklik-ariza ile bozmadig,
diizgiin bir yiiz yaratmaktir (Deonna, 1974: 140-141). Ari irk varsa-
yimnt Nasvonal-Sosyalizmin rk¢ihik ve tistin ik ilkesine déntistii-
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riilmektedir. Nazizm, beden ve fikir bakimindan saghkh ve giizel
genglik yetistirmeye biiyitk 6nem vermektedir. Spor ve beden egiti-
mi bu amac1 gerceklestirmek amaciyla programlanmakta ve uygu-
lanmaktadir. Beden, ruh ve zihin dengesi ahenk ve gijzéllik sagla-
maktadir. Bu ise Klasik Yunan giizellik anlayisinin bir ifadesidir (K-
nay, 1993: 311). Sporcu, iyi viicut yapily, disiplinli erkekler ve saghk-
I, giizel kadinlar yaratilmaktadir. Nazizmin saf irki ve ideal beden,
giizellik tasarimi béylece sekillenmektedir. Goriildiigii gibi Nazizm-
de giizellik, uistiin, saghikl, giizel bir irk idealine dayanmaktadr.

Irkcilik kendini ancak, mitkemmel bir toplum tasaris1 baglamin-
da ve tasarimi planli-istikrarh galismalarla yerine getirme amaciyla
kanitlamaktadir. Almanya’da soykirim olayindaki tasarun ise bin yil-
lik Reich’dir (Ozgiirlestirilmis Alman Ruhu Krallig1). Bu krallikta Al-
man ruhundan bagka bir seye yer yoktur. Bu nedenle Yahudilere yer
yoktur. Ciinkii onlarin ruhsal yetersizlikleri kaliima ve kana bagh-
dir. Bu nedenle de yok edilmektedirler. Bauman’a gore Nazi devrimi
devasa boyutlarda bir sosyal miihendislik denemesidir. Mithendislik
onlemlerinin anahtar baglantis1 ise ‘irksal soy’dur. Igisleri Bakanligy
Ulusal Hijyen Dairesi Bagkan1 Dr. Arthur Giitt, Nazi iktidarinin en
biiyiik gérevini ‘irksal saghgi daima korumay: amaglayan bir politi-
ka’ olarak nitelemektedir. Giitt bdyle bir politikanin icermesi gere-
ken stratejiyi de su sekilde aciklamaktadir: “Sistematik se¢me ile ve
saghksiz ogeleri elemine ederek saghkh soyun iireyip yayilmasina
yardimal olursak belki bugiinkii kusagin degilse bile bizi izleyecek
kusagin fiziksel standartlarini yiikseltebiliriz.” Ayrica Niifus Politi-
kas ve Irksal Saghk Konusunda Aydinlanma Dairesi bagkam Dr. Wal-
ter Grosss da 1rk politikasinin uygulanma bicimini su sekilde agikla-
maktadir: “Saghkh niiffusun dogum oranindaki diisme ve kalitsal
yoénden uygunsuz, zeka oziirlii embesiller ve dogustan suclular, vb.
arasindaki denetimsiz ¢ogalma egilimlerini tersine ¢evirmek” (Bau-
man, 1997: 96). Omegin Himler 1942'de, “Yahudi viriisiiniin kesfi,
diinyanin en biiyiik devrimlerinden biri,” demektedir. Alman irk:
saghgina ancak Yahudileri yok edince kavusacaktir. Yahudilerin irk-
sal yonden saf bir toplumdan soyutlanmasj, irksal, ulusal ve toplum-
sal hijyenin temel kurah olarak kabul edilmektedir.

Naziler gaz odalarindan énce, Hitler’in emriyle zihinsel ve beden-
sel 6ziirli yurttaglarini merhametten éldiirme yoluyla yok etmeye ve
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ruhsal yoénden iistiin kadinlarin irksal yénden iistiin erkeklerce, 6r-
giitlii bir sekilde dollenmesiyle tistiin bir 1rk yetistirmeye yonelmek-
tedirler. Yahudilerin yok edilmesi de toplumun 1rksal silahi igin ya-
pilms bir uygulamadir (Bauman, 1997: 102). Toplumun saghkh par-
calan gelistirilip bicimlendirilmekte, sagliksiz parcalar ise yok edil-
mektedir. Boylece irkin saflig1, kani ve saghgi korunmaktadir.

Nazilerin soy gelistirme programlan, belirlenen kisilerin sistema-
tik sekilde 6ldiriilmesinin yam sira, gelecek neslin genetik yapisim
saflagtirmak icin secici tireme ve kisirlagtirllma uygulamasini baglat-
maktadir. Bu uygulamalar gergeklestirmek amaciyla, 1933 yilinin
Aralik ayinda en diisiik géniillii kisirlagtirilma yagim on, zorunlu ki-
sirlastirilma yagini ise on dort olarak saptayan bir yasa ¢ikarilmistir.
Bu uygulamalarla 1935 yilinin sonunda, 110 bin yetiskin ve ¢ocuk
tibbi kurumlarda kisirlastirilmis ve binlercesi 6ldiiriilmiistiir (Clark,
2004: 92). Dogum kontrolii konusunda bilgi vermek doktorlar i¢in
bir sugtur. Gebeligi onleyici klinikler 1933 yilindan sonra kapatil-
mus, gebeligi 6nleyici ilaglarin satilmasi da yasaklanmistir. 1934 y1-
lindan sonra ise Nazi devleti, dogum kontrol sistemini devreye sok-
mustur. Kliniklerde sayisiz kisi biiytiik 6l¢iide zorlamalarla kisirlasti-
rilmistir. Kadin cinselligi tamamen bastirilmakta ve devlet yénetimin-
de insan tiretimi islemine déniistiiriilmektedir. Cinsel egitim demek,
irk¢iliktan, ari irkin gelecek kusaklarinin nasil olmasi gerektigini 6g-
retmek demektir (Millett, 1973: 259-260).

Kuramsal irk¢ihigin irk ya da kiiltiir -ya da ikisi birlikte- olarak
adlandirdig sey, ulusun stirekli bir kaynagi ve sadece yurttaglara ait
olan niteliklerin yogunlagmis seklidir. Boylece ulus kendi kimliginin
saf halini ¢ocuklarinin irkinda gorebilecektir. Bu nedenle de ulus
irkin etrafinda toplanmak zorundadir. Her tiirlii algalmadan korun-
masl gereken ata mirasi, irkla ruhsal oldugu kadar, bedensel ya da
tensel bir sekilde 6zdeslesmek zorundadir. Gériildiigii gibi ulus ken-
disi olabilmesi i¢in 1rksal ya da kiiltiirel olarak saf olmak durumun-
dadir. Bu nedenle de sahte, dis, melez, kozmopolit unsurlar saf dig
edilmektedir. Bu agidan baktugimizda irkeilik, yurttaglarin ortak 6zii-
nii sinirlamaya ¢alismaktadir. Irksal-ulusal saflik bulunamadigindan
dolay1 da, bu saflig1 ulusal bir iist-insan idealine uygun olarak imal
etmeye girismektedir (Balibar, 1995b: 82-83). Nazizmin soy aritim:-
nin anlami da burada yatmaktadir. Nazizm ilk olarak ulusla irki bir-
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lestirmekte, biitiinlestirmektedir. Boylelikle saf bir 1rk, saf bir ulus ya-
ratmaya ¢alismaktadir.

Nasyonal sosyalizm, totolatiter-otoriter bir sistemdir. Temelini
olusturan unsurlar ise ‘Volkgemeinshaft’ ve Fiihrer'dir. Volkgemeins-
haft, 1rk birligine dayanan Alman halkinin olusturdugu biitiinii ifade
etmektedir. Bu biitiin ise bir Fiihrer tarafindan idare edilmektedir.
Irk birligini sistemin agirlik merkezini meydana getirmektedir. “Bir
halki olusturacak etnik grubun tek ve ayni irka mensup insanlardan
kurulu olmas: gerekir. Irk¢1 goriis, irklar arasinda esitsizlik ilkesine
dayanir” (Akarcali, 2003: 52). Nazizm'e bir diinya goriisii olarak yon
veren Guido Von List, gecmisteki Téton ve Cermen kabilelerinin ya-
sam tarzlarini ve sembollerini 20. yiizyila tasimaktadir. Ona gore uy-
garlik, Aryan, Beyaz Nordik irkin eseridir (Akarcali, 2003: 94). G6-
riildiigii gibi irklar, iistiin irklar ve tistiin olmayan 1rklar olmak tizere
ikiye ayrilmaktadir. Nasyonal sosyalistlere gore iistiin 1rk, kuzey ar-
yen 1rky, agag1 1rk ise Yahudi irkidir. Kuzey aryen irkinin en saf ve te-
miz unsurlar1 ise Alman irkinda mevcut bulunmaktadir. Bu iistiin 1r-
ki1 korumak devletin kutsal gorevidir. Bu noktada iktidar ile beden
arasindaki iligkiyi agmak gerekmektedir.

IKTIDAR-BEDEN iLiSKIiSI VE
BiYO-IKTIDAR KAVRAMI

Insan bedeni, biyolojik varolusunun &tesinde, gii¢ iligkilerinin
merkezinde yer almaktadir. Beden, siyasi anatominin bir arac1 konu-
muna gelmektedir (Isik, 1998: 108). “Sistemler zorunlu alarak 6zne-
den 6nce var olurlar; fakat etkileri ancak bedende ve beden aracili-
giyla gerceklesir” (Game, 1998: 74). iktidar bireylerin en kiiciik alan-
larina kadar ulasmakta ve bedenleriyle temasa ge¢mektedir. Bireyle-
rin davramglarinin ve eylemlerinin igine sizarak, onlarin giinliik ya-
sama pratiklerini ve yonelimlerini diizénleyerek, bedenleri, baska bir
ifadeyle yasamlarin1 kontrol etmekte, diizenlemekte ve yonlendir-
mektedir (Hancock, 2000: 2). Kisacasi iktidar bedende ve beden ara-
cihgiyla is gormektedir; iktidarin iiretken etkileri bedensel olmakta-
dir. Bu agidan bireylerin bedenleri iktidarin birer araci konumuna
gelmektedir. Bu noktada Michel Foucault’nun biyo-iktidar kavramin-
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dan s6z etmek gerekir. Biyo-iktidar, iki kavramin birlesiminden orta-
ya ¢ikmaktadir: ‘biyoloji ve iktidar’. Biyolojik olanin yani insan bede-
ninin iktidar tarafindan déniistiiriilmesini ifade etmektedir. Fou-
cault bu kavramla, modern dénemde biyolojik olanin nasil iktidarin
bir parcas1 haline geldigini ve bunu gerceklestiren iktidar mekaniz-
malarinin neler oldugunu, nasil iglediklerini ortaya koymaktadr.

Fransiz Devrimi sonrasinda iktidar, “kendini gizleyerek, tek bir
bedende merkezleserek degil, toplumsal biinyenin tiim boyutlarina
yayilip niifuz ederek bir anlamda toplumsal bedene doniismektedir.
Iktidar artik krallar gibi 6ldiirerek insanlar1 yénetmek yerine onlari
canl tutarak yénetmektedir” (Akay, 2000: 118). Bu a¢cidan modern-
lik biyo-iktidarin dogusuyla birlikte sekillenmektedir. Foucault’ya
gore biyo-iktidar, kapitalizmin gelismesinde vazgecilmez bir unsur-
dur, ciinkii kapitalizm bedenin iiretim siirecine denetimli bir sekilde
girmesini ve niifusun ekonomik siireclere uygun kilinmasim gerek-
tirmektedir. “Bedenin sahip oldugu giiclerin emek giiciine doniistii-
riilmesi ve tiretim giicii olarak kullanilmasi; aym1 zamanda itaatkar
ve uysal kilinmasi gereklidir” (Foucault, 2005: 16-17). Foucault Cin-
selligin Tarihi adli kitabinda su 6rnegi vermektedir: “19. ytizyilin ilk
yarisinda proletaryanin da bir bedene ve cinsellige sahip olmasi, sag-
liginin, cinselliginin ve tiremesinin sorun tegkil etmesi icin ¢atisma-
larin ¢ikmas; bir arada yagama, mikrop bulastirma, ekonomik gerek-
liliklerin belirmesi; is giicii gerektiren agir sanayinin gelismesi, nii-
fus akiglarin1 denetleme ve demografik diizenlemeler, nedeniyle pro-
letaryanin cinselliginin ve bedeninin gézetim altinda tutacak bir de-
netim teknolojisinin kurulmasini; okul, konut siyaseti, kamu sagh-
g1, yardim ve sigorta kurumlan, tibbilestirme gerektirmektedir” (Fou-
cault, 2003a: 95).

Insan bedeni gii¢ araglar, iktidar mekanigi icersine sokulmakta,
ayni zamanda da beden parcalara ayrilmakta ve bdylece bedenin ye-
niden iiretimi gerceklestirilmektedir. Siyasal anatomi temel olarak in-
sanlarin, hiza ve etkinlige uygun bir sekilde ortaya konulan teknik-
lere gore hareket etmelerini saglamak icin bedenlerine nasil el konul-
dugunu ya da konulabilecegini ifade etmektedir (Foucault, 1979:
138). “Siyasal anatomi bedenin iktidarim ¢6zmektedir; onu bir yan-
dan artirmak istedigi bir yatkinlhk, bir kapasite haline getirmekte,
ote yandan bunlarin sonucunda ortaya cikacak enerjiyi, giicii tersine
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dondiirmekte, onu bagimhilik iligkisinin i¢ine sokmaktadir” (Fou-
cault, 2000: 211). “18. yiizyildan itibaren artik yasam bir iktidar nes-
nesi haline geldi. Yasam ve beden. Eskiden sadece tebaa vardi, mal-
lar1 hatta hayatlan ellerinden alinabilen hukuksal tebaa vardi. Simdi
ise bedenler ve niifuslar var” (Foucault, 2005; 152-153). Bagka bir ifa-
deyle insan yasamy, siyasi tekniklerin alanina girmis bulunmaktadur.
Biyolojik olan siyasal alanda karsihgin1 bulmakta ve iktidarin miida-
hale alanina kaymaktadir.

Foucault’ya gére biyo-iktidar kendine bir alet olarak bireyi almak-
ta ve ayn1 zamanda da onu nesnelestirmektedir. Boylece normlara uy-
gun bireyler ortaya ¢ikarilmakta, bireylesen ve normlara sokulan uy-
sal bedenler yaratilmaktadir (Megill, 1998: 358). Bu anlamda Fou-
cault’ya gore, ‘iktidar teknikleri ve séylemler’ normallestirme toplumu
adim verdigi iligskiyi agiklamaktadir (Foucault, 1980: 107). “Modern
bedenin mitkemmelligi, dlgiiliiliik ve 1himhlik, dinginlik/siikunet ve is-
tikrar ilkesince y6nlendirilen Ronesans tipi armoni gibi tasarlanmak-
tadir” (Bauman, 2001: 162). Modern beden siki bir sekilde yénetil-
mektedir; akillica maniple edilen gevre giicleri tarafindan bicimlendi-
rilmekte ve kuralli hareket ettirilmektedir. Bu sekilde ashinda iki ikti-
dar teknolojisi birbirini tamamlamaktadir. Bir taraftan disiplin yonte-
miyle beden uysal ve yararh kilinmakta, diger taraftan da yasam tize-
rine odaklanmayla niifusun denetimi saglanmaktadir. Kisacasi bu yén-
temler biyo-iktidar denilen genel iktidar tekniginde birlesmektedir. Bi-
yo-iktidar yasama tam anlamiyla hitkmeden bir iktidar bicimidir ve
yasamlarin hesaplanmis bir yonetimini amaglamaktadir.

Biyo-iktidar yagama iki ana bicimde miidahale etmektedir: insan
bedenine bir makine olarak yaklasan bi¢imi ‘disiplinci’ bir iktidardir.
Foucault’'nun ‘bedenin anatoma-politigi’ olarak adlandirdig1 bu bigi-
min amaci, insan bedenini disipline etmek, yeteneklerini gelistirmek,
daha verimli ve uysal kilmak, ekonomik denetim sistemleriyle biitiin-
lestirmektir. ‘Niifusun biyo-politigi’ olarak adlandirdig: ikinci bigimi
ise, bedene bir dogal tiir olarak yaklagir ve niifusu diizenleyici bir de-
netim getirmektedir (Foucault, 2005: 16-17). Canh varligin meka-
niginin etkisinde olan ve biyolojik siireclerin dayanagini olusturan
bedeni merkez almaktadir; bollasma, dogum ve 6liim oranlari, sag-
lik diizeyi, yasama siiresi ve bunlar etkileyebilecek tiim kosullar
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onem kazanmaktadir (Foucault, 2003a: 102-103). Bunlarin yapila-
bilmesi icin de bir dizi miidahale ve diizenleyici denetim yolu kulla-
nilmaktadir.

Foucault’ya (1994: 25) gore, bedenin denetim altina alinmasi ve
beden bilinci, bedenin iktidarca ele gecirilmesi ve boyun egmesiyle
miimkiin olmaktadir. Jimnastik, askeri talimler, kas gelistirme, ¢ip-
laklik, giizel bedenlere 6vgiiler soylenmesi, tiim bunlar, iktidarin sag-
likli bedenler iizerinde, ¢ocuklarin ya da askerlerin bedenleri iize-
rinde yiriittiigii arahksiz ve titiz ¢calisma sonucu, bireysel bedenin
arzulanir bulunmasini hedefleyen bir ¢izgi iizerinde yer almaktadr.
fktidar, bireylerin bedenlerine erismis, hal ve tavirlarina, sdylemleri-
ne, egitim ve 6grenimlerine, giindelik yasamlarina kadar sinmistir.
Boylece de yasamlarimi her alanda y6nlendirmektedir.

Foucault biyo-iktidar kavramiyla, 6zellikle niifus olarak ortaya
c¢ikan bir canlilar topluluguna 6zgii gériintimlerin; saglik, saghg: ko-
ruma, dogum, uzun yasam, irklar gibi, hiikiimet uygulamalarinin kar-
sisina ¢tkardigl sorunlarin nasil akillagtirllmaya ¢alisildigini analiz
etmektedir. Foucault'ya gore niifus sorunu ¢ok onemlidir. Niifusun
kalabalik ve etkin olmasiyla devlet daha giiglii hale gelmektedir. Bu
acidan saghk, saghgin korunmasi ve dogum oram biiyiik 6nem tasi-
maktadir (Foucault, 1992: 109-110). “Modern devletler ve kurum-
lar, niifuslarin uzam ve zaman icinde ¢ok titiz bir bicimde kontrol edil-
mesine baghdirlar” (Sarup, 1995: 26). Modern devletlerde niifus ve nii-
fus diizenini saglayan mekanizmalar olduk¢a onemsenmekte, Orta-
cag'daki toprak devletinden, niifus devletine dogru bir gecis gézlen-
mektedir. Istatistik¢iler ve ekonomistler tarafindan toplanan niifusun
bilgisi, gii¢ bilgisinin bir bigimi, sosyal gii¢ istencinin bir ifadesidir
(Macey, 2005: 117). Hiikiimetler saghk hizmetleri, iskan, sehir plan-
lamaciligy, sosyal hizmetler gibi alanlarda denetim saglamaktadir. Ciin-
kii bireyler ve niifus hakkindaki tiim bilgiler ellerinde bulunmaktadir.
Bu sekilde toplumun hemen hemen her tabakasim kontrol edebilmek-
te ve yasamlarin istenilen sekilde diizenlemektedirler.

Beden ve bedenin nitelikleriyle ilgili olarak iiretilen bilgi ve bu-
nun toplumda bir diizene hizmet etmesi, Foucaultnun modern top-
lumda hakim olan ‘polis’ kavrayisinda ortaya konulmaktadir. Polis,
bedenin diizenlenmesi yoluyla biitiin toplumsal diizenin olusturul-
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masin ifade etmektedir. Polis, yargi sistemi, ordu ve maliyeyle bir-
likte devleti yonlendiren bir idare gibi goriinmektedir. Oysa onlarin
disindaki her seyi de kapsamaktadir. “Polis’in kollan insanlarin bii-
tiin durumlarina, yaptiklar ya da giristikleri her seye uzanir. Polis’in
alami adaleti, maliyeyi ve orduyu kapsar. Polisin ilgilendigi canl, et-
kin, tiretken insandir.” Foucault, Turquet'nin bu noktada ¢arpici bir
ifadesini kullanmaktadir: “Polisin gercek nesnesi insandir... Polis si-
teye giizellik, bi¢im ve gérkemlilik kazandiran her seyle ilgilenir. Po-
lisin roli, insanlara daha giizel bir yasam sunmak ve boylece devle-
ti daha da giiclendirmektir” (Foucault, 2005: 49-50). Foucault bunu
yapmanin yolunun, bireylerin ortak faaliyetlerinin denetlenmesin-
den gectigini ifade etmektedir. Ona goére 18. yiizyilin sonunda po-
lisin hakiki nesnesi niifus olmakta ve bu nedenle de denetim alam
daha da genislemektedir. Halkin bedeni, taninmasi ve kontrol edil-
mesi gerekli, izerinde ugrasilan ve gelisiminin ayarlanabilecegi bir
nesne haline gelmektedir (Akay, 2000: 111). Dogum yiizdesi, evlen-
me yasi, mesru-gayri mesru dogumlar, cinsel iligkilerin etkinligi ve
sikhigy, kisir ve dogurgan kilma sekilleri, dogum kontrol pratikleri ar-
tik birer ¢6ziimleme konusudur. Ayrica toplum miihendisleri insan
mutlulugunun standardi olarak ahlakin yerine saghgi gecirmekte-
dirler (Sennett, 2002: 23). Biyoloji, psikoloji, tip ve demografi gibi
begeri bilimler toplumsal bilgi ve yoénetsel giiclerin bir nesnesi ola-
rak ‘itiraf edilen bedene el koymaktadirlar (Merguior, 1986: 160).
Biyo-iktidar, “yasam ve yasam mekanizmalarini agik hesaplar alani-
na sokan ve bilgi iktidarini insan yasaminin déniistimiiniin bir faali-
ne doniistiiren olaydir” (Bernauer, 2005: 246). Kisacas1 modern dev-
lette gelisen biyoloji ve demografi bilimiyle birlikte niifusun diizen-
lenmesi; dogum oranlan, cinsiyet, saghkl nesil gibi faktérler en 6nem-
li sorunlar1 olusturmaktadir. Bedeni siirekli olarak diizene sokucu ve
diizeltici faaliyetler ise disiplin teknikleri aracihgiyla yiiriitiilmekte-
dir. Gelisen disiplin teknikleriyle de disipliner bir iktidar mekaniz-
masi ortaya ¢ikmaktadir.

“Modern toplumlarda biyo-politigin yiikselisi, 19. ve 20. yiizyil-
larda 1rkq teorilerin yayilmiyla birlestirilmektedir” (West, 1998:
239). Biyoloji ve tip alanindaki bilimsel ¢alismalar gercevesinde 1rk-
cilik teorileri formiile edilmekte, ¢cocuklarin, kadinlarin ve sapkinla-
rin cinsellikleri kategorilere ayrilmakta, siki bir demografi bilimi is-
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lemekte, her tiirlii niifus istatistigi tutulmakta ve de devlet bu biyo-
politik sayesinde iireme yasamina dogrudan miidahalede bulunmak-
tadir. Biyo-politik sdylemde biyolojik siireclere 6zgii rastlantilarin
denetimi, Nazi Almanya’sinda rejimin, irk¢: politikalarin dogrudan
hedefi durumuna gelmektedir.

BiYO-IKTiDAR KAVRAMININ
IRKCILIGA DONUSUMU

19. yiizyilda insanhgin gelismesinde iki 6nemli olay meydana gel-
migstir: “Biinyeleri ve zihniyetleri itibariyle birliklerini gittikce sag-
lamlastiran milletlerin meydana gelisi -ulus devletlerin ortaya ¢ikisi-
toplumlarin istatistik incelemelerine mahsus demografi biliminin ve
mesken davasinin bir devrim denilecek sekilde gelismis olmas1” (Do-
menach, 1961: 41). Bu baglamda yasanan bu gelismelerden ilki poli-
tik iktidar alaninda, ikincisiyse yasam iktidar tizerinde meydana gel-
mektedir. Bu ikincisinin anlami, yasamin iktidar tarafindan géz énii-
ne alinmasidir. Bu, canli varlik olarak insan iizerinde bir iktidarin
kurulmasidir, baska bir ifadeyle burada biyolojik olanin denetim al-
tina alinmasi s6z konusudur. Yasam ve beden bir iktidar nesnesi ha-
line gelmektedir. Biyolojik olan siyasal alanda karsiligin1 bulmakta
ve iktidarin miidahale alanina dahil edilmektedir.

Foucault'ya gore 19. yiizyilda siyasal hukukun en biiyiik degisik-
liklerinden biri, eski hiikiimranhk hukukunun -6ldiirme ya da ha-
yatta birakma hakkinin- yeni bir hukukla tamamlanmasidir. Bu yeni
hukuk bi¢imi ilkinin i¢ine islemekte, onu degistirmekte, tersi bir hu-
kuk ve iktidar bicimi yaratmaktadir. “Hitktimranlik hakki, 6ldiirme
ya da hayatta birakma iktidar1 iken bu yeni iktidar, yasatma ya da olii-
me birakma iktidaridir” (Foucault, 2003b: 247). 17. ve 18. yiizyil-
larda esas olarak bireyin bedeni tizerine odaklanan bu iktidar bi¢imi
daha 6ncede belirtildigi gibi biyo-iktidardir. Bu iktidar teknolojisin-
deki temel mesele bireyin bedeni ve toplumun bedeni, yani niifus-
tur. Biyo-iktidar niifusun icinde meydana gelen belirtisiz, rastlanti-
sal olaylara yonelmekte ve bunlar diizenlemeye, denetlemeye calis-
maktadir. Ornegin dogum ve 6liim oranlari, yasam siireleri, saglik
diizeyleri ve bunlar etkileyecek tiim kosullar.
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Foucault bu yeni iktidar bi¢imine -biyo iktidar- gegisle birlikte su

sorulara yanit aramaktadir:

1) Nesne ve hedef olarak yasami alan bu iktidar teknolojisinde,
hiitkiimdarhk iktidarinin giderek geriledigi ve bunun tersine
disiplinci ya da diizen ayarlayic1 biyo-iktidarin giderek daha
cok ilerledigi dogruysa, 6ldiirme hakki ya da 6ldiirme gérevi
nasil kullanilacaktir?

2) Bu iktidar, asal olarak yasami ¢ogaltmanin, siiresini uzatmanin,
yasam sanslarini ¢cogaltmanin, kazalar1 savusturmanin ya da
kayiplarini gidermenin 6nemli oldugu dogruysa, nasil 6ldiire-
bilir?

3) Bu kosullarda, siyasal bir iktidar i¢in 6ldiirmek, liimii talep
etmek, oliime ¢agn ¢ikarmak, oldiirtmek, 6ldiirme emrini ver-
mek, yalnizca diismanlarini degil kendi yurttaglarini bile 6lii-
me atmak nasil miimkiin olur?

4) Asal olarak hedefi yasatmak olan bu iktidar nasil 6liime bira-
kabilir?

5) Biyo-iktidar tizerine odakl bir siyasal sistemde, 6ldiirme giicii
nasil kullanilir, 6ldiirme islevi nasil kullanilir? (Foucault,
2003b: 260).

Foucault, 17 Mart 1976 tarihli dersinde bu sorulara su sekilde ya-
nit vermektedir: “Irk¢ilik burada devreye girer. Irkgiligin bu donemde
icat edildigini soylemek istemiyorum kesinlikle. Cok uzun siireden
beri vardi. Ama galiba baska yerde isliyordu. Irk¢ilig1 devlet mekaniz-
malarinin igine sokan, iste bu biyo-iktidarin birden belirimidir. Irk¢i-
Iik, iktidarin temel mekanizmasi olarak, modern devletlerde kendini
gosterdigi bicimiyle, bu anda yerlesir, ki bu da, belirli bir zamanda, be-
lirli bir dlctide ve belirli kosullarda, irk¢iliktan gecmemis hicbir mo-
dern devlet isleyisi olmadigim gosteriyor” (Foucault, 2003b: 260).

Foucault'ya goére irkcilik su sekilde islemektedir: Irk¢ilik 6ncelik-
le iktidarin sorumlulugunu yiiklendigi yasam alani igerisinde bir ko-
pukluk yaratmakta; yagamasi gerekenle, 6lmesi gereken arasinda bir
kesinti olusturmaktadir. Irklarin ortaya ¢ikisi, ayrismasi, hiyerarsisi,
bazilarinin asag1 bazilarinin da iistiin olarak nitelendirilmesi, iktida-
rn yiiklendigi bu biyolojik alani pargalara ayirmanin yollaridir. Nii-
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fus icersinde, topluluklar birbirlerine gére ileriye ya da geriye konum-
landirmanin da bir yoludur (Foucault, 2003b: 261). Kisacasi biyolo-
jik bir alan igerisinde, biyolojik 6zellikli duraklar yaratmaktadir. Ttim
bunlar iktidara, niifus igerisinde, irklarin ayristirilmas: imkanin ver-
mektedir.

Foucault’ya gore irk¢iligin iki islevi bulunmaktadir: Irk¢iligin ilk
islevi, parcalara ayirmak, biyo-iktidarin ilgilendigi biyolojik continu-
um igerisine duraklar koymakur. Ikinci islevi ise, “ne kadar 6ldirtir-
sen, o kadarini 6liime birakirsin” ya da “ne kadar ¢ok oliime terk
edersen, sen de, bu yolla o kadar yasarsin” diisiincesini ortaya koy-
makuir. Irk¢ilik, savasq tiirden bu iligkiyi, yasamak istiyorsan, 6teki-
nin 6lmesi gerekir fikrini, yeni bir diizlemde, biyo-iktidarin kullani-
styla acikca bagdasan bir bicimde devreye sokmaktadir, isletmekte-
dir. Irk¢ilik, birinin yasamu ile 6tekinin 6liimii arasinda biyolojik bir
iligki kurmaktadir. Asag tiirler yok olma egiliminde oldukga, anor-
mal insanlar ortadan kaldirildikea kisi daha ¢ok yasamakta, giiclii ve
saghkl olmaktadir. “Otekinin 6liimi, kotii rkin, agag irkin, soysuz-
lasmis ya da anormal olanin 6liimii, genel olarak yasami daha sag-
likl1 kilmaktadir; daha saghkl ve ar1” (Foucault, 2003b: 261). Bura-
da s6z konusu olan savascil ya da siyasal bir iliski degil, biyolojik bir
iligkidir. Ortadan kaldirilmasi gerekenler niifusa, niifusun iginde yer
alan rklara gore degerlendirilmektedir. Biyolojik tehlikeler ortadan
kaldirilmakta ve boylece irkin giiclendirilmesine yonelik olarak bir
biyolojik sistem devreye sokulmaktadir. Biyolojik olarak tehlikeli
goriilenler bertaraf edilmektedir.

Foucault’ya gore 1rk, irk¢ilik, bir normlastirma toplumunda 6lii-
me mahkum etmenin kabul edilebilirlik kosuludur. Foucault, “dev-
let biyo-iktidar modu iizerinden isledigi andan itibaren, devletin 6l-
diirticti islevi ancak rk¢ilikla yerine getirilebilir” demektedir (Fou-
cault, 2003b: 262). Foucault'nun sordugu sorulara verdigi yanmt bu
ciimlede yer almaktadir. Burada devletin 6ldiirme giiciinii ve islevi-
ni wrk¢ihiga bagvurarak yerine getirdigini ifade etmektedir. Irk¢iligin
onemi de bu noktada ortaya ¢ikmaktadir. Oldiirme hakki bu kosul-
lar altinda uygulanabilmektedir. Irk¢: teoriler kendilerinden olma-
yan 1rklar1 yok etmek amaciyla boyle bir sistem gelistirmektedirler.

Foucault bu anlamda baska bir soruyu giindeme getirmektedir:
“Insanlan 6ldiirmek, uygarhklan 6ldiirmek gerektiginde, bu nasil ya-
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pilacaktir?” Foucault'nun s6z konusu soruya verdigi yanit ise soyle-
dir: “Evrimciligin izleklerinden gecen bir irk¢ilik yoluyla yapilacak-
tir.” Bu nedenlerle de savasta irkc¢ilik harekete gegirilmektedif. Ona
gore savasta artik iki sey 6nemli hale gelmektedir:

1) Yalnizca siyasal diismani degil, kars1 irky, temsil edilen 1rk adi-
na, kargi taraftakilerin olusturdugu o biyolojik tehlikenin de
yok edilmesi. Burada s6z konusu olan siyasal diismanin biyo-
lojik olarak genellestirilmesidir.

2) Savas 19. yiizyi1hn sonunda, yalnizca karsi irk: saf dis1 biraka-
rak kendi irkini giiclendirmenin bir yolu olarak degil, ayni za-
manda kendi irkim yeniden canlandirmanin da bir yoludur.
Foucault'ya gore artik insanlar arasinda su diisiince egemen-
dir: “Aramizdan o6lenlerin sayis1 ne kadar ¢ok olursa, ait oldu-
gumuz 1rk da o kadar saf olacaktir” (Foucault, 2003b: 263).

Artik savaslar savunulmasi gereken hiikiimdar adina yapilma-
makta, herkesin var olmasi adina yapilmaktadir. Halklar birbirlerini
oldiirmeye yasamlarimin gerekliligi icin hazirdirlar. Bu agidan katli-
amlar yasamsal olmaktadir (Foucault, 2003a: 101). Foucault, “bir hal-
ki toptan 6liime mahktim etme giicii, bir baska halkin varhgim siir-
diirmesini saglama giiciiniin gériinmez ya da 6biir yiiziidiir” (Ber-
nauer, 2005: 249) demektedir. Burada s6z konusu olan bir halkin bi-
yolojik varhgidir. Ciinkii iktidar, yasam, tiir, 1rk ve kitlesel niifus olay-
lar1 diizeyinde yer almakta ve kendini burada ortaya koymaktadir.

Foucault 28 Ocak 1976 tarihli dersinde irk¢ihigin, tarihsel savas
temasinin yerine, biyolojik savasi gecirdigini ifade etmektedir. Ona
gore tiirlerin ayrigmasi, en giicliiniin secilmesi, en uygun irklarin
ayakta kalmasi, vb. alanlarda miicadele s6z konusudur. Birci bir top-
lum yapis1 egemendir. Devlet de irkin biitiinliigiintin, istiinligtiniin
ve safliginin koruyucusudur. Bu sekilde irkin safhig: diistincesi, 1rk-
lar savasimi diisiincesinin yerini almaktadir (Foucault, 2003b: 92).
Oncelikle bir st ve alt irk belirlenmekte, kars: irkin getirdigi biitiin
biyolojik tehlikelere kars1 énlemler alinmakta, irkin safligi korun-
makta've son asamada karsi irk yok edilmektedir.

Irkcilik doktrinlerinde ‘kan’ diisiincesi olduk¢a 6nemli bir arag
olarak karsimiza ¢itkmaktadir. Kanin degeri, bir yandan aragsal rolii-
ne; kan dokebilmeye, 6te yandan da gostergeler diizenindeki igbirli-
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gine; belli bir kana sahip olmaya, aym1 kandan olmaya ve muglakh-
gina; kanin doékiilmesi kolay, karismaya yatkin, cabucak bozulabilir
olmasina bagh bulunmaktadir. Burada s6z konusu olan bir kan top-
lumudur ve bundan dolay1 da iktidar da kan aracihigiyla konusmak-
ta, bireylere bu sekilde seslenmektedir (Foucault, 2003a: 108). Kan
sembolik islevinin diginda, soyluluk tarafindan bir biyolojik nesne
olarak da goriilmektedir. Bu agidan “soylulugun irkeiligi mitik bir
gelenege degil, gercek bir kan bagiyla soyacekim teorisine dayanmak-
tadir” (Grosrichard, 2005: 150). Irke iktidar kan aracihigiyla, irka, 1r-
kin giiciine ve egemen olma yetenegine baglanmaktadir. Foucault da
modern, devletsel, biyolojiklestirici bi¢imiyle irk¢iigin bu noktada
olustugunu ifade etmektedir. Biitiin bir niifus, aile, evlilik, egitim,
toplumsal hiyerarsi ve miilkiyet politikasiyla bedenler, davramsglar,
saglk ve giindelik yasam diizeyindeki bir dizi siirekli miidahale, renk-
lerini ve gerceklendirilmelerini kanin safhgm koruma ve irk: zafere
ulastirmanin kaygisindan yola ¢ikarak kazanmaktadir.

Kisacasi irkeilik, biyo-iktidarin i¢inde, bagkalarinin 6liimdi, bir 1r-
kin ya da bir niifusun iiyesi, birlik¢i ve canl bir ¢oklugun bir 6gesi
olarak kisinin kendisinin biyolojik agidan gii¢lendirilmesini ifade et-
mektedir. Bu ilkeye gore de, 6liim islevini yerine getirmektedir. Fou-
cault’ya (2003b: 264) gére modern 1rk¢ihgin 6zgiilliigii de iktidarin
teknigine, teknolojisine baghdir. Irk¢ilik, hiikiimdar iktidarim sire-
bilmek i¢in, 1rky, irklarin saf dis1 edilmesini ve irklarin saflagtirilma-
sin1 kullanmak zorunda olan bir devletin isleyisine bagh bir konum-
dadir. Hiikiimdar iktidarinin biyo-iktidarla yan yana gelmesi ya da
biyo-iktidar yoluyla isleyisi, irk¢iligin isleyisini, yerlestirilmesini ve
canlandirilmasini gerektirmektedir. Tiim bunlar biyoloji ve tip ala-
nindaki bilimsel ¢alismalar kullanilarak yapilmaktadir. Bu sekilde
irkcilik teorileri formiile edilmekte ve uygulanmaktadir.

Demografi bilimiyle her tiirlii niifus istatistigi tutulmaktadir. Bu-
nunla birlikte disipliner iktidar da tireme yasamini dogrudan denet-
lemektedir. Bu agidan cinsellik de iktidarin dogrudan miidahale etti-
gi bir nesne konumuna gelmektedir. Foucault, cinsel alanin nasil ik-
tidarin olugturdugu ve miidahale ettigi bir nesne halini aldigin orta-
ya koymaktadir. 19. yiizyilin basinda uibbi cinsiyet teknolojileri orta-
ya ¢ikmaktadir. Foucault, 19 yiizyilin sonunda ise toplumun ve irkin
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korunmasi amaciyla hukuki ve tibbi denetimlerin gelistirildigini ifa-
de etmektedir (Bernauer, 2005: 243). Bu dénemde ciftlerin cinsel
davramglarini, planlanmis bir siyasal tutuma doniistiirmeye calisan
sistematik calismalar yapilmaktadir. Foucault’ya (2003a: 28) gore
19. ve 20. yiizyillarin irk¢i rejimlerinde, devlet, yurttaglarinin siirdiir-
duigii cinsel etkinligin ne durumda oldugunu ve bu etkinligin nasil
yirtitiildigiinii bilmek zorundadir. Cinsellik kamuyu dogrudan ilgi-
lendiren bir konudur, buyruklardan olusan biiyiik bir biyolojik dii-
zen cinselligi kusatmis bulunmaktadir. Biyolojik olanin tibbi bir ge-
kilde toplumsallastirilmasi s6z konusudur. Bu iktidarin biyolojik sii-
reclere miidahalesi anlamini tasimaktadir. Bu miidahalenin en énem-
li 6rnegini de 20. yiizyillda Nazizm olusturmaktadir. Kisacas1 Fou-
caultnun ortaya koydugu bedenin anatoma-politigi Nazizmde saf,
distiin 1rka, ideal beden tasarimina; biyo-iktidar ise karsit irklarin
yok edilmesine -soykirim- ve niifus politikalarinda saf Alman irkinin
korunmasina yonelik ¢alismalara -dogum kontrolleri, kisirlagtirma,
insan haralarinin kurulmas gibi- déniismektedir. Devlet tiim bunla-
rn yapmak icin 6nemli 6l¢iide propagandaya basvurmaktadir. Pro-
paganda yoluyla Alman irk: yticeltilmekte, diger irklar ise asagilan-
makta, hatta yok edilmeye calisilmaktadir.

Foucault'ya (2003b: 264-265) gore Nazizm, 18. yiizyilldan bu yana
kurulmus olan yeni iktidar mekanizmalarinin -biyo-iktidar- en yiik-
sek noktaya kadar gelismis bigimidir. Clinkti Nazi rejimi oldukga di-
siplinci bir devlet yaratmakta ve biyolojik diizenlemeleri ¢ok siki bir
sekilde goz oniine alarak diizenlenmektedir. Bu agidan biyolojik sii-
reclere 6zgii rastlantilarin denetimi rejimin dogrudan hedefi konumu-
na gelmektedir. Nazi rejimi biyolojik ve merkezilesmis bir irk¢ilig1 or-
taya koymaktadir. Bu devlet irk¢ihigi, biyolojik agidan irki korumakla
yiikiimludiir. Bunun yaninda Nazi rejiminin hedefi sadece 6teki irkla-
rin imha edilmesi degildir. Oteki irklarin imhasi tasarinin bir tarafidir,
oteki ytizii ise kendi irkim 6liimiin mutlak ve evrensel olan tehlikesi-
ne acik birakmaktir. Niifusun tamamu 6liimle kars: karsiya bir konum-
dadir. Bu durum Alman irkin tistiin bir irk kilmaktadir.

Foucault'ya gére Nazizm, kan diislemleriyle disipline dayanan bir
iktidarin 6rnegini olusturmaktadir. “Toplumun 6jenik, insan irkinin
kalitim yoluyla 1slahna ¢alisiimas: seklinde bir diizene sokulmasina
ve sinrsiz bir devletlestirme ortiisti altinda mikro-iktidarin yayihip
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giiclenmesine, iistiin bir kanin diigsel heyecani eslik etmektedir”
(Foucault, 2003a: 110). Bu ise, digerlerinin sistematik bir seklide soy-
kirima ugratilmasina neden olmaktadir. Yapilan 6liim kamplarinin
ve gaz odalarinin iglevi de bu yok etme projesini en miikemmel bir
bicimde yerine getirmektir.

Nazi toplumu, modern dénemin, 17. ve 18. yiizyillarda modern
devlet yapilanmalarinda sekillenmeye baslayan biyo-iktidar1 genel-
lestirmektedir. Ayn1 zamanda hiikiimranin 6ldiirme hakkini da daha
yaygin bir hale getirmektedir. Hem niifusun her tiirlii bedensel, cin-
sel, rksal yapilanmasina dogrudan miidahalelerde bulunarak, iste-
digi bicimde diizenlemeler yapmakta; hem de 1rkin safligin1 koruma
adina milyonlarca insani bilimsel yontemler kullanarak, sistemli bir
bicimde ¢ldiirmektedir. Kisacas1 Nazizmde, 6ldiirme ve 6liime atma
hakki ile genellestirilen biyo-iktidar birlestirilmekte ve daha da de-
tayl bir sekilde ele alinarak, yayginlik kazandirilmaktadr.

PROPAGANDA KAVRAMI

Latince ‘propagare’ kelimesinden gelen propaganda kavramu, ‘yay:-
lacak seyler’ anlamina gelmektedir. Propaganda, “bireyler ve gruplar
araciligiyla diger gruplarin kanilarini, goriiglerini ve davraniglariny, ile-
tisim araglarini kullanarak, propagandacinin istekleri dogrultusunda
etkileme, degistirme ya da kontrol altinda tutmaya yonelik bilingli bir
davranigtir” (Ozsoy, 1998: 5). Propaganda hem isim, hem de sifat ola-
rak kullanilmaktadir. Hem bir eylem bi¢imini, hem de bu eylem bigi-
minde kullanilan materyalleri ifade etmektedir. Gliniimiizde psikolo-
jik savas ad1 verilen siirecin cesitli gériintimlerini icermektedir.

R.J.R.G. Wreford’a gore propaganda, “ilgi cekici enformasyon ve
kanaat yayma islemi”dir. Bu tanimda propagandanin sadece ilgi ge-
kici olmasi, belirli bir fikrin satisindan kazanclarin elde edilmesi
ozelligi tizerinde durulmaktadir (Qualter, 1980: 259).

Propagandayla ilgili ilk kapsamh ¢alisma Harold D. Laswell'in Pro-
paganda Technique in the World War (Diinya Savasi'nda Propaganda
Teknigi) adh eseridir. Laswell’e gére propaganda, “sadece anlamh
semboller ya da daha somut ve daha az kusursuz konusursak, 6ykii-
lerle, soylentilerle, haberlerle, resimlerle ve sosyal iletisimin diger
bicimleriyle diisiincenin denetimidir” (Severin ve Tankard: 1994:
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154). “Belirgin sembollerin manipiilasyonu aracihig ile kolektif tu-
tumlarin yonetilmesidir.” Propaganda, kelimelerin, jestlerin ve ben-
zeri seylerin, baskalarinin diisiincelerini, eylemlerini kontrol etmek
icin, belirli kisilerin ya da gruplarin siyasal, sosyal deger yargilarina
uygun bir bi¢imde kullanilmasini igermektedir (Qualter, 1980: 261-
262). Davranislar, inanglar ve hareketler; kelimeler, mimikler, slogan-
lar, bayraklar, tiniformalar, afisler gibi sembollerle sistematik olarak
yonlendirilmektedir. Kamuoyunu etkilemek amaciyla kullanilan sim-
geler ve bilgiler; gercek, yar gercek ya da yalan olabilmektedir. Bu-
rada 6nemli olan, bilgi ve simgelerin, insanlar1 etkilemedeki giicleri-
dir. Propaganda bilingli bir girisim olup, gruplar iizerinde kontrol
kurma veya gruplarn fikirlerini degistirme islevine sahiptir. Propa-
ganda bireylerin se¢im sansim siirlandirmaya ve bireyleri propa-
ganday1 yapanin goriigleri, istekleri, hedefleri dogrultusunda yénet-
meye calismaktadir.

Propagandanin amaci, “halk kiitlelerinin davramislarina tesir et-
mek ve onlar belirli diisiincelere yéneltmektir” (Domenach, 1961:
10). Amag, karg tarafin diigiincelerini etkileyerek degistirmektir. Bu
nedenle se¢ilmis ve ayiklanmis bilgileri kitlelere sunmaktadir. Mo-
dern propagandanin amaci, “sadece bireylerin bir 6greti veya diisiin-
ceyi benimsemelerini saglamak degil, onlar aktif olarak bu siirece
katilmaya y6neltmektir” (Bektas, 1996: 159). Propaganda sadece dii-
stinceleri degistirmekle kalmamakta, bireyleri eylemde bulunmaya
sevk etmektedir. Bireye secenek sunmamakta, tersine bu secimi or-
tadan kaldirmay1 amaglamaktadir. Bireyin aklina ve mantigina degil,
duygularina hitap etmektedir. Bu kapsamda genel olarak propagan-
danin ti¢ amacindan s6z edilebilir. Bunlar hedef kitle tizerinde yeni
bir tutum gelistirmek, var olan durumun ya da tutumun siddetini
artirmak ve var olan bir tutumu degistirmektir. Propagandanin belir-
li bir sinir1 bulunmamaktadir. Her sey ve her konu propaganda ama-
ctyla kullanilabilmektedir.

1) Bilingli bir girisimdir.

2) Bagka gruplarin tutumlan iizerinde kontrol kurmak, bunlar1
degistirmek, bicimlendirmek i¢in yapilan bir girisimdir. Bir ey-
lemin propaganda sayilabilmesi igin, kam ve goriisleri denet-
lemeye ya da degistirmeye yonelik bilingli bir davramigin ve
eylemin olmasi gerekmektedir.
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3) Tek tek bireylerden ¢ok, gruplar kendisine hedef alir. Kitlesel
veya grupsal ikna amaci tasimaktadr.

4) Haberlesme (kitle iletisim) araglarindan yararlanir.

5) Propagandacinin gézii sonuglardadir. Bir eylem olarak goriile-
cek olan tutum degisikliklerine bakar (Qualter, 1980: 279-282).

PROPAGANDANIN TARIHSEL GELIiSiMi

Propagandanin tarihinin, konusmanin gelisimiyle birlikte basla-
dig1 kabul edilmektedir. Propaganda, “aile ve cemiyet hayatinin te-
sekkiilii ile baglamis ve gittikce geliserek amansiz bir silah haline gel-
mistir” (Ozsoy, 1998: 13). Roma'da lejyonlarin Galya'ya ya da illir-
ya’yaisyan bastirmaya giderlerken torenlerle ugurlanmalari, ayni lej-
yonlarin Roma'ya déniislerinde zafer alaylariyla karsilanmalar birer
propaganda etkinligidir (Bektas, 1996: 145). Diismanin kendine olan
giiven ve cesaretini kirmak, diismana kars1 nefret duygular yarat-
mak icin yapilan zuliim, gaddarhk masallar savaslar kadar eski tek-
nikler olarak karsimiza cikmaktadir (Qualter, 1980: 257). Daha 6n-
cesinde Mezopotamya Medeniyeti'nde tanrilastirilan kral heykeller,
Helenistik dénemde, Iskender’in biistii ve rélyefinin para iizerine ba-
silmasi, dagitilmasi propaganda 6rnekleridir. 1. ve 2. yiizyillarda Ro-
ma Imparatorlugu'nun her bolgesinde para ve madalyalar dagitan,
anitsal heykeller yaptiran imparatorlar, politik sembollerden ve t6-
renlerden yogun bir sekilde yararlanmaktadir. Roma’daki mimari
mekanlar zaferi, itaati ve birligi kutlayan goérkemli torenler icin ta-
sarlanmakta, kentler, anitsal mimariye gére insa edilmektedir. impa-
ratorlarin kendi heykellerini yaptirmalari, kral-komutan-Tann inan-
cini ve giictinii yansitmaktadir.

1622 yilinda Vatikan tarafindan Katolik Iman Yayma Cemaati ad-
11 misyoner bir 6rgiit kuruldugu goriilmektedir. Bu orgiitiin amaci,
Protestan reformunun aykin diisiinsel etkilerini yok etmektir (Clark,
2004: 12). Bahsi gecen kurulus, Roma Katolik Kilisesi’'nin resmi bir
organi olmus ve kilisenin inancini yeni diinyaya yaymayi, aym za-
manda da eski diinyada kilisenin din anlayisim1 pekistirmeyi, yeni-
den giiclendirmeyi gérev edinmistir (Qualter, 1980: 255). Kilise ayin-
lerde miizikten yaralanmakta, dekor ve tirenlerin bigimsel dgeleriy-
le insanlarin dinsel duygularini harckete gegirmektedir.
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Siyasi propaganda, Fransiz Devrimi’nden sonra baslamaktadir.
[Ik propaganda séylevleri, devrim komitelerinden ve meclislerinden
gelmektedir. 11k propaganda savagina ve ilk savas propagandasina bay-
le girisilmektedir (Bektas, 1996: 146). Propaganda sozctigi, 18. 19.
yiizyillarda, bir¢ok Avrupa dilinde politik fikirlerin, dinsel inancla-
rin ve hatta ticari reklamciligin genis alanlarina kadar yayginhk ka-
zanmaktadir (Clark, 2004: 12). Ekonomik ve siyasal devrimler so-
nucunda, toplumsal tabakalagma siireci yasanmaktadir. Simiflarin ken-
di goriislerini yayma ¢alismalari, toplumsal ¢atisma siirecinin bir par-
cas1 konumundadir. Bu siiregte yogun bir propaganda faaliyeti orta-
ya ¢ikmaktadir.

Birinci Diinya Savas sirasinda savagan devletler, kamuoyunun go-
riisiinii ulusal 6nem tasiyan bir konu olarak gézetmektedir. Bu sii-
recte halk ucuz gazeteler, afisler ve sinema gibi kitle iletisim araglar1y-
la devlet propagandasimin hedefi haline gelmektedir. Savas sirasinda
sansiir ve yanhs bilgilendirme olarak algilanan propaganda, daha son-
ra diismanin maneviyatina yonelik psikolojik bir miicadele araci ola-
rak kullanilmaya baslanmaktadir (Clark, 2004: 12). Propaganda ulu-
sal cercevede oldugu kadar, uluslararasi boyutlar1 i¢cinde uzun bir za-
man kamuoyunun kontrol altina alinmasinda ilk defa sistematik ola-
rak uygulanmistir (Qualter, 1980: 258). Propaganda sozciigiiniin
1917°den itibaren Sovyet Rusya, 1933’ten itibarense Nazi Almanya’s
gibi tek-parti devletlerinin resmi terminolojilerinde kullanilmasi, s6z-
ctigiin bu devletlerle 6zdeglestirilmesine neden olmaktadir. 19. yiizyil-
da ekonomik goriislerin propagandasi, ticari tiriinlerin reklamlar: ge-
lismektedir. 20. yiizyihn ilk yanisinda, demokratik devletler tarafindan
gerceklestirilen iyi érgiitlenmis propagandanin ve otoriter devletlerde
tekelci yonetim propagandasinin gelismesine tanik olunmaktadir.

PROPAGANDA TEKNIGH,
STRATE]JiSi VE TAKTIKLERI

Propaganda stratejileri ve taktikleri, propaganda teknigini olus-
turmaktadir. Parti propagandasinda temel strateji, partinin toplum
icinde olumlu bir imaj yaratmasidir. Bu olumlu imaj ortaya konulur-
ken, diger partilerin imajlar1 kotillenmektedir. Partinin programinin
da, propaganda stratejisiyle uyumlu olmasi gerekmektedir. “Partinin

307



temel siyasal simgelerinin toplum nezdinde kabul ettirilmesi, temel
propaganda stratejisidir” (Bektas, 1996: 161). Bu strateji ekseninde
ginliik politikalar ve propaganda taktikleri olusturulmaktadir. Parti
liderlerinin imajlar1 yaratilmakta ve ¢evrelerinde toplumsal kabul i¢in
olumlu mesajlar devreye sokulmaktadir. Kullanilacak simgeler, slo-
ganlar saptanmakta ve diger partileri kiiciik diisiirecek teknikler ge-
listirilmektedir. Daha sonrasinda propaganda araglar1 saptanmakta-
dir. Tiim bunlar propagandanin teknigini olusturmaktadir.

Modern dénemle birlikte propaganda tekniklerinin sayisinda ar-
tis yasanmaktadir. Sosyoloji ve iletisim alaninda gerceklestirilen ¢alis-
malar, propaganda tekniklerinin gelismesine zemin hazirlamaktadir.
Kitle iletisim araclarinin yayginlasmasi, propagandanin daha giiglii
ve yaygin bir sekilde yapilmasini saglamaktadir. Kaliplasmis imajla-
rin kullanimi, se¢me, tiimiiyle yalana bagvurma, tekrar etme, bir id-
diay1 6ne siirme, diismanin tanimlanmasi, otoriteye teyit ettirme gibi
teknikler bunlardan bazilanidir. Bir propaganda, hizmet ettigi diisiin-
cenin, eylemin, inancin ya da ideolojinin lehinde davranis degisik-
likleri yaratabiliyorsa ektin olmaktadir.

Daniel Lerner’a gore (2000: 271) etkin bir propaganda, kitlelerin
dikkatini, giivenini saglamali, tutumlan, giidiileri goz 6niinde tut-
malidir. Yaratmak istenilen degisiklikler, kitlelerin bekleyisleri karsi-
sinda bile hos goriinen alternatifler seklinde sunulmalidir. Kitlelerin
icinde bulundugu ortam, bekleyis yapisindaki degismenin gerektire-
cegi eylem yoniinde hareket etmeye elverisli olmalidir. Kitlenin pro-
pagandaya kulak vermesi saglanmakta, sdylenilen seyin dogrulugu-
na kitleler inandirilmakta ve kitlelerin giiveni saglanmaktadir. Pro-
paganda, kitlelere olumlu, onlarin beklentilerine cevap veren sunum-
lar yapmaktadir. Kitleler bu sekilde yonlendirilmekte ve eyleme ha-
zirlanmaktadr.

PROPAGANDA TURLERI

Propaganda alani, kapsami ve konusu bakimindan tiirlere ayril-
maktadir. Alan1 bakimindan dis propagandada agirlikh olarak devlet
rol almaktadir. Ortak bir politika ve goriis birligi s6z konusudur. I¢
propaganda, partilerin iktidar miicadeleleri sirasinda uygulanmakta-
dir. Kapsam1 bakimindan propagandalar tice ayrilmaktadir. Genel
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propagandanin hedefi biiyiik kitlelerdir. Stmirh propaganda, iilkede-
ki bir bélgenin halk: iizerinde uygulanan propaganda tiirtidiir. Ferdi
propaganda, bireylere yonelik olarak yapilmaktadir. Konusu baki-
mindan propagandada dort tiir bulunmaktadir. Siyasi propaganda-
da, iktidar miicadelesi s6z konusudur. Ekonomik propaganda, ulus-
lararasi iligkilerde bir tilkenin genel ¢ikarlar1 goz 6niine alinarak ya-
pilan ve o iilkenin ekonomi politikasini yansitan propaganda tiiri-
diir. Kiiltiirel propaganda, bir milletin baska milletlerden sempati-
zan kazanma girisimi ve ¢abasidir. Askeri propaganda, agirhikh ola-
rak dis propaganda konusu olmakla birlikte, askeri térenlerle i¢ ka-
muoyu etkilenmeye calisilmaktadir (Ozsoy, 1998: 18-19). Beyaz pro-
paganda agik bicimde yapilan propagandadir, kaynag bellidir, agik
ve seffaftir. Dogruluga 6nem verilir, bu nedenle de giiven uyandirr.
Ana malzemesi haberlerdir. Gri propaganda, bulaniktir. Kaynak belli
degildir ve dogrulugu kamtlanamaz. Ana malzemesi ise rivayetlerdir.
Amaci, kusurlu, eksik, belirsiz bir seyi, tam ve yeterli géstermek; tam,
yeterli, acik alan bir seyi stipheli gostererek golgelendirmektir. Kara
propagandada, kaynak belirlidir fakat baska kaynaklardan ¢ikiyor gi-
bi gosterilmektedir. Hile, yalan, iftira ve sahte delil serbesttir ve giz-
lilik esastir. Gergekleri degistirmeyi, inanglar1 sarsmay1 ve kamuoyu-
nu karistirmay: amaglamaktadir (Tarhan, 2003: 37-41).
Propagandanin basarisini ii¢ unsur etkilemektedir. Bunlar, “yapa-
nin yetenegi, psikolojik etiidiin iyi yapilmasi ve propaganday1 kabul
edecek olan toplumun &zellikleridir” (Tarhan, 2003: 48). Propagan-
day1 yapan kisi, propaganday1 devamli ve metodolojik bicimde hayata
gecirebilecek beceri, bilgi ve birikime sahip olmahdir. Oncelikle psi-
kolojik zayifiklar belirlenmekte, karsi propagandaya verilecek cevap-
lar hesaplanmakta, uygun zaman ve ortamda eyleme gecilmektedir.

SiYASi PROPAGANDA

Siyasette dort arag¢ kullanilmaktadir. Bunlar propaganda, diploma-
si, ekonomi ve savastir. Her biri sirasiyla ikna, pazarlik ve zor kullan-
ma stratejisini sekillendirmektedir. Ara¢ olarak semboller, anlasma-
lar, mallar ve siddet kullanilmaktadir. Propaganda diger araglarin et-
kin bir sekilde fonksiyonlarim yerine getirmeleri i¢in bir gereklilik-
tir. Propagandanin fonksiyonu, “sembolik ortami manipiile etmek,
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gelecek hakkindaki inanglar1 ve umutlar etkilemektir” (Lerner, 2000:
269-270).

Siyasi propaganda 19. yiizyihn ilk yarisinda ortaya ¢ikmaktadir.
Domenach’a gore, propaganda olmasaydi Fasizm ve Komiinizm gibi
biiyiik sarsintilarin meydana gelmesi diisiiniilemezdi. Lenin’in Bolse-
vizmi gerceklestirmesinde propagandanin biiyiik pay1 bulunmakta-
dir. Hitler'in zaferlerini saglayan baslica kuvvet de propagandadir.
Lenin, “6nemli olan, biitiin halk tabakalarini tahrik etmek ve propa-
ganda yapmak”, Hitler ise, “propaganda sayesinde iktidar1 elimizde
tuttuk, yine onun sayesinde diinyay: fethedecegiz” demektedir (Do-
menach, 1961: 3). Siyasi propaganda ¢ok 6nemli bir gii¢ olarak ikti-
darlarin elinde sekillenmekte ve kitleleri yénlendirmektedir.

Siyasi propaganda oncelikle fizyolojik, ruhsal ve bilingalt1 unsur-
lara dayanmaktadir. Prensipleri bilimsel oldugu kadar estetik deger-
ler ve dlgiitler tasimaktadir. Insanlarin duygulan, istekleri ¢oziilmek-
te ve bunlar belirli amacglara yonlendirilmektedir. Tespit edilen 6zel-
likler ve amagclar dogrultusunda teknikler gelistirilmektedir. Boylece
siyasi propaganda, kitleleri amacglar1 dogrultusunda istekli hale ge-
tirmektedir. Bu da, etkinligini en iist diizeye tagimaktadir.

BiR SiYAST PROPAGANDA BiCiMi OLARAK
NAZi PROPAGANDASI

Hitler 13 Mart 1933 tarihinde basin, radyo, film, sanat ve edebi-
yat alanin1 kontrol etmek igin Dr. Josef Goebbels yénetiminde Mi-
nistry for Popular Enlightement and Propaganda (Propaganda ve Hal-
ki1 Aydinlatma Bakanhg1) kurmustur (Akarcali, 2003: 90). Hitler 6zel-
likle, propaganda ile hedeflenen gseyin ne oldugu iizerinde durmak-
tadir. Hitler’e (1997: 183) gére propaganda bir aractir ve biitiin top-
luma hitap etmelidir. “Propagandanin amaci tek tek ve bilimsel ola-
rak kisileri bilgilendirmek degildir. Gorevi, kitlelerin dikkatini belir-
li olaylar, ihtiyaglar ve gerekler iizerine cekmektir” (Hitler, 1997: 185).
Propaganda duygulara ve biraz da akla hitap etmelidir. Bilimsel ola-
rak icerigi ne kadar yalin ve toplumun duygularina ne kadar bagvu-
rursa, basarisi da o kadar kesin olmaktadir. Biiyiik topluluklarin tem-
sil glicti sinirly, anlayis yetenegi de kiigiiktiir. Belleginin zayiflig1 da
biiytiktiir. Bunun icin etkili propaganda, belirli birka¢ noktay1 igine
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almalidir. Bunlar degismez bir kalipla ve ilkeler iginde, gerektigi 61-
ctide ileri siiriilmelidir. Halkin en son ferdi bile bu fikri anlayabile-
ne kadar propaganda basitlestirilmelidir.

Hitler, halk kitlesinin kaynastik¢a hassaslastigini kesfederek, “Hal-
kin ¢ogunlugu kadin gibidir, 6ylesine zaatlar1 vardir ki, diisiinceleri-
ni yonelten muhakemeden ziyade, hisleri tizerine yapilan etkidir”
der (Domenach, 1961: 43). Hitler halkin biiyiik bir cogunlugunun,
bir kadinin ruh hali i¢inde oldugunu 6ne stirmektedir. Fiihrer pro-
pagandanin hem duygular1 6n plana ¢ikarmasini, hem de basit, anla-
silabilir ve agik yapilmasini ifade eder. Toplulugun bir fikri anlayabi-
lecek duruma gelmesi i¢in zamana ihtiya¢ vardir. En basit kavram-
lar bile defalarca tekrar edilmelidir.

Propagandanin gorevi taraftar toplamaktir. Taraftar1, propaganda
bulmakta ve onu harekete dogru ¢ekmektedir. Dikkatini fikrin sii-
rekli olarak taraftar kazandig1 gercegi tizerinde toplamak durumun-
dadir. Propaganda bir doktrini milletin biitiin fertlerine duyurmaya
ve benimsetmeye calismaktadir. Amaci, halk: zafere hazirlamakur.
Propaganda ne kadar kuvvetli ve saglam olursa, fikrin zaferi de o ka-
dar kolaylagmaktadir (Hitler, 1997: 610). Propaganda orgiit i¢in ta-
raftar toplamaly, yeni doktrini anlatmali ve benimsetmelidir. Propa-
ganda ne kadar siddetli olursa 6rgiit de o kadar siiratle biiytimekte-
dir. Diger taraftan, propagandanin arkasinda bulunan 6rgiit ne kadar
kuvvetli olursa, propaganda da o kadar iyi ¢calismaktadir.

Hitler’e gore, propagandayr maharetli ve siirekli uygulama sure-
tiyle, semanin bir cehennem, en fakirce yasamin ise cennet oldugu-
na halk inandirlabilir. Goebbels 1936 yilinda, “iktidara gelmemize
propaganda yardim etti. Iktidar1 elimizde tutmamiza propaganda yar-
dim edecektir. Biitiin diinyay1 kontrol etmemizde, hakimiyetimiz al-
tina almamizda bize yine propaganda yardim edecek” demektedir
(Jelev, 1994: 240-241).

Goebbels propaganday1 yaratic1 bir sanat olarak goriir. Propagan-
da insanlarin kalbini kazanmali, insanin derinliklerine inmeli ve gii-
clinii orada bulmahdir. Propaganda bir teori degil, uygulama prob-
lemidir. Goebbels’e gére “propagandanin siyasasi yoktur, sadece bel-
li bir amac1 vardir.” Propagandanin siyasas1 degisebilir, fakat propa-
gandanin icinde tasidig1 amag degismeden durmak zorundadir. Bu da
yiiklendigi siyasaya, en ctkin sckilde hizmet etmektir (Lerner, 2000:
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267). Propagandanin amaci iktidarin sekillenmesine ve ideolojinin
yayllmasina en etkili sekilde katk: saglamaktir.

Almanya’'daki resmi ajanslar, Goebbels’in basinda bulundugu Egi-
tim ve Propaganda Bakanligi'na bagh bulunmaktadir. Basin ajanslar
ve radyo, devlet ve parti daireleri, kitle orgiitleri, entelektiiel birlik-
ler ve kurumlar propagandaya destek vermektedir (Jelev, 1994: 245).
Alman haber ajanslar: tek resmi haber ajans1 olan DNB’ye baglan-
makta, biitiin gazeteciler dogrudan dogruya devlete karsi sorumlu
hale getirilmekte, giinlitk basin toplantilar1 yapilmaktadir (Arkin,
1970: 619). Devletin tekelci propagandas, biitiin 6rgiit ve kurumlar
araciligiyla gerceklestirilmektedir. Kitle 6rgiitleri ve devlet kurumla-
11 genis yapisiyla, propagandanin bir orgam haline doniismektedir.

Naziler modern varolusun neden oldugu karsiklik ve yabanci-
lasmanin yerine, Ari kiiltiiriin degismez degerlerini koymayn vaat et-
mektedir. Yeniden dogus ya da ruhsal yenilenme fikrini harekete ge-
ciren bir mit yaratmaktadirlar. Nazi propagandasi da, yeniden dogu-
sun ancak bir yok etme siireciyle yaratilabilecegini vurgulamaktadir
(Clark, 2004: 66-67). irrasyonel bir propaganda, biitiin insanlara 6z-
gii korku, kendini koruma, korunma, saldirganlik, agk, tutku gibi gii-
diilere; irksal karakteristiklere, tarihsel geleneklere ve kiiltiirel 6zel-
liklere dayanmaktadir. Bir toplumun derin egilimlerini ortaya koyan
ve toplumsal gergekligin 6nemli yansimalarindan biri olan mit kav-
rami, propagandanin yaslandigi temel noktalardan biri olarak kargi-
miza ¢itkmaktadir. Mit, tarihsel, dinsel, ulusal, kahramanlik gibi un-
surlar1 icinde barindirmaktadir (Akarcali, 2003: 5). Nazi propagan-
das1 bu kolektif mitler iizerinde kurulmakta ve bu mitlerden yarar-
lanmaktadir. Bu 1rk¢1 anlayisla kitleler, propaganda yoluyla yok etme
faaliyetinin igine ¢ekilmektedir.

Devlet sembollerine ve hareketin bicimsel goriiniigiine 6nem ve-
rilmektedir. Yiriiyiis, gecis ve kitlesel mitingleri iceren halk gosteri-
leri, térensel bir bi¢cim almaktadir. Yeni bir ulusal bayram takvimi
olusturulmakta ve tiim milli giinler ayrintih olarak diizenlenen sah-
ne gosterilerine doniistiirtilmektedir (Clark, 2004: 68). Propaganda
boylece kitleleri egemenligi altina almaktadir. Nazizm de daha genis
bir katilimi ve yayilhim gerceklestirmektedir.

Yahudilik bulasic1 bir hastahk gibi gosterilmekte ve halkin antise-
mitik duygulan kigkirtilmaktadir (Bauman, 1997: 163). Reich’in gii-
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venli ve temiz yurttaglarindan, saf Alman irkindan olusan bir toplum
yaratilmaktadir. Gergeklestirilen propaganda ile Yahudi diismanhg:
beslenmektedir. Cogkunluk, saldirganlik ve heyecan yaratilmaktadir.
Nazi Almanya’sinda propaganda, oncelikle kitlenin i¢giidiilerine
ve duygularina seslenmektedir. Burada 1rk, kan, saldirganlik, aile ko-
nulan kullanilmakta, insanlarin ruhlan istila edilmektedir. Propa-
ganda onlarin zayif noktalarini yakalamakta, kalplerini kazanmakta
ve belli bir amaca yoneltmektedir. Propaganda tiim doniisiim igle-
mini gerceklestirmede kullanilan en 6nemli ara¢ konumundadir.

GOEBBELS’IN PROPAGANDA iLKELERI

1945 yilinda Berlin’de Amerikan resmi makamlan tarafindan yan-
gindan kurtarilan Nazi belgeleri arasinda 6.800 sayfalik bir belge bu-
lunmaktadir. Bu belgenin Propaganda Bakani Goebbels tarafindan
yazdirildig: anlagilmistir. Belgede Goebbels’in propaganda ilkeleri su
sekilde ifade edilmektedir:

1) Propagandaci olaylar ve halk oyu hakkinda bilgi sahibi olma-

ldur.

2) Propaganda sadece bir tek makam tarafindan planlanmali ve
uygulanmahdir. Bu olusturulan otorite, biitiin propaganda
direktiflerini tespit edecek ve verecektir. Propagandanin en
kiiciik parcasi dahil, genel propagandanin icinde yer alacak-
tir. Direktifler acik olacaktir. Onemli memurlara direktifleri
aciklayacak ve onlarin moralini koruyacaktir.

3) Bireylemin propaganda sonuglari, bu eylemin planlanmasin-
da hesaba katilmahdur.

4) Propaganda diismanin politikasim ve eylemini etkilemelidir.
Burada propaganda bir savas araci, bir silah olarak kabul edil-
mektedir.

5) Bir propaganda kampanyasinin tam olarak uygulanmasi i¢in
siniflandirilmamis, operasyonel bilgilendirmenin el altinda
bulunmasi gerekir.

6) Propaganda dinleyicinin dikkatini uyandirmali, dikkat ceken
bir haberlesme araciyla yapilmahdr.

7) Propagandanin ciktisinin gergek ya da yalan olusu, sadece
kaynagin giivenirligine bagh bulunmaktadir.
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8) Diisman propagandasinin amag, icerik ve etken olusu, bir me-
saj sunumunun giicii ve etkisi, propaganda kampanyasinin
dogasi, diisman propagandasinin gérmezlikten mi gelinece-
gini, yoksa ret mi edilecegini belirlemektedir.

9) Bildiricinin giivenirligi, zihinsel yetenegi, miimkiin olan et-
kileme giicii, propaganda materyallerinin sansiir edilip edil-
meyecegini belirlemektedir.

10) Diigsmanin itibarim kiracaginda, propagandacinin kendi amag-
lar1 igin yararh olacaginda, diisman propagandasindan elde
edilen materyaller kullanilabilir.

11) Kaynag daha az giivenilir olan ya da istenmeyen etkiler gos-
terecege benzeyen ‘beyaz’ propaganda yerine, ‘siyah’ propa-
ganda uygulanmalidir.

12) ltibar sahibi liderler, propagandanin isini kolay kilabilirler.

13) Propagandanin uygulanma zamami dikkatle se¢ilmelidir.

14) Propaganda her olaya ya da kisiye belirli bir ifade ya da slo-
gan takarak islemelidir.

15) Yurt icindeki cepheye uygulanan propagandanin sonradan
ortaya ¢ikabilecek olaylarla, yalanlanacak olan sahte umutla-
ra meydan vermemesi gerekir.

16) Yurt ici cepheye yoneltilen propagandanin yaratacagi endige,
en elverisli diizeyi, en iyi olam1 tutturmaldir.

17) Yurt ici cepheye yoneltilecek olan propaganda, hayal ve umut
kirikhig: ile karsilagan kitlelerde, hayal kirikliginin etkilerini
azaltmalidir.

18) Propaganda, nefret hedeflerinin yerlerini belirleyerek saldiri-
larin yer degistirmelerini saglamahdir.

19) Propaganda, kuvvetli kars: egilimleri hemen etkileyemez. Bu-
nun yerine bazi eylemler veya degisik anlatimlar sunmalidir
veya her ikisini birden denemelidir (Doob, 1968: 337-366).

Goebbels propaganda stratejisi ve hedefleri konusundaki diisiin-

celerinde, haltung (is, davranis, katlanma, yerine getirme gibi gozle
goriilebilir davramislar) ile stimmung (hissedis, duyma, anlays, i¢in-
de bulunulan ruh hali) gibi gozle goriilemeyen seyler arasinda kesin
ve belirli bir sinir oldugu goriilmektedir. Morali meydana getiren bu
iki unsurun yiiksek tutulmasina ¢alisilmaktadir.
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NAZi POPAGANDASININ TEMEL ARACLARI

Modern totaliter sistemler, yerlesmis mesruluk kaliplarina uymak
yerine, toplumda hakim olan inanci degistirmek ve kendi ideolojile-
rine uygun yeni bir mesruluk inancini1 yaymak amacini tagimaktadr.
Bu amacla propaganda, doktrin asilama, beyin yikama tekniklerin-
den yararlanilmaktadir (Kapani, 1998: 86). Totaliter sistemler, resmi
ideolojilerini, kitlelere propaganda yoluyla dayatmaktadirlar. Hitler-
Nazi propagandasinin temel araglarini; egitim, saglik, ekonomi, ada-
let, sanat, basin-kitle iletisim araglari, sinema, mimari ve spor olus-
turmaktadir. Ayrica gosteri ylirtiyiisleri, gecitler, kitlesel mitingler to-
rensel bir bicimde yapilmaktadir. Bunlar birer ayine dontismektedir.
Kitleler, propaganda yéntemleriyle Hitler’e taparcasina bagh hale
getirilmektedir.

Hitler gen¢ nesillerin yetistirilmesi hakkinda, “eski nesiller bize
alisamazsa, biz onlarin ¢ocuklarim ellerinden alacagiz ve vatanin ih-
tiyaci icin onlan yetistirecegiz” (Ozsoy, 1998: 301) demektedir. Aske-
ri okullarda, geng erkeklerin psisik yapilar1 ve bedenleri yeniden bi-
cimlendirilmektedir. Boyun egme, itaat, disiplin ve ceza egitimin te-
melini olusturmaktadir. Egitim sistemi ¢ocuklara, diger milletlerden
kesin bir sekilde iistiin olduklar1 inancini asilamaktadir. Oncelikle
viicut kuvveti kazandirilmaya ¢ahisilmakta, bu bedensel kuvvetle, Al-
man milletinin yenilmezligi inanc: telkin edilmektedir. Okullarda irk
bilgisi, 1rk tarihi gibi dersler okutulmaktadir. 1936 yihinda, Gamisch-
Partenkirchen’de Kis Olimpiyatlari, Berlin'de Yaz Olimpiyatlar ya-
pilmaktadir. Hitler sporu bir propaganda araci olarak kullanmakta-
dir. Genglik Sevk ve Idaresi Teskilati olusturulmaktadir. Spor yars-
malar1 ve gosterileri, milyonlarca gen¢ bedeni gii¢lendirmekte, bin-
lerce y1ldir olmadiklari ve olabileceklerinin diistiniilmedigi kadar bi-
cimli ve saglam sekilde sunmaktadir (Clark, 2004: 91). Askerlik hiz-
metini bitiren gence, vatandashk diplomas: -resmi bir gérev almak
icin- ile saglik raporu -fiziksel bakimdan evlenmesine sakinca olma-
dig1 icin- verilmektedir.

Nazi psikolojisi gorev duygusuyla, itaatle ve disiplinle 6zdeslesti-
rilmektedir. Bedende giizellik ve uyum birlikteligi 6n planda tutul-
maktadir. Saghkl bir irk yetistirmek rejimin en 6nemli gorevidir. Bu
dogrultuda spor ve beden egitimi zorunlu kilinmaktadir. Nazi partisi
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yoneticileri konugmalarnnda, tibbi terimler kullanmakta, 6zellikle diin-
yanin hastaliklardan kurtarilacagini, toplumun operasyonlarla zararh
ve hasta unsurlardan temizlenecegini vurgulamaktadirlar (Ozsoy,
1998: 308). Bireylerin tiim diisiinceleri, 1rk, sagllk ve cinsellik konu-
larina indirgenmektedir. Toplumsal ve bireysel sorunlarin ayrmi ve
tanimy, saglikli-hasta, normal-anormal, giizel-cirkin gibi biyolojik soy-
lemde yeniden diizenlenmektedir. Olumlu nitelikler Germen 1rkina,
olumsuz nitelikler ise diger irklara yiiklenmektedir. Bu dogrultuda,
yalniz saglam olanlarin ¢ocuk yapmalarina izin verilmektedir.

Sanat daha ¢ok islevi, yeri, kamusal ya da &zel alanda bi¢imlendi-
rilmesi, bagka tiir nesne ve faaliyetlerden olusan agla baglantisi so-
nucu propagandaya doniismektedir. Hitler’e gore, “propaganda da sa-
nat, diistince giictiniin ¢ahistigit durumlarda, i¢giidiiniin egemenligi
altindaki biiyiik topluluklarin anlayabilecegi bir noktaya gelerek ve
psikolojik yénden uygun bir sekil alarak, o ¢evrenin kalbine girecek
yolu bulmaktadir” (Hitler, 1997: 186). Sanat kitlelerin anlayabilece-
gi kadar basit, anlasilir olmakta ve kitlenin kalbini kazanmada bir
arag haline getirilmektedir.

Alman arkeolog ve sanat tarihgisiJ. Winckelmann, “sanatin en arn
kaynaklar1 6niimiize agilmaktadir. Bu kaynaklardan nasibini alabi-
lenlere ne mutlu! Bizler i¢in biiyiik olabilmenin, taklit edilemez dii-
zeye gelebilmenin tek yolu eskileri taklit etmektir” demektedir (akt.
Kinay, 1993: 139). Walter Benjamin’e gére Cermenik-milliyetci ideo-
loji, klasisizmin heroik-destans bir tavirla benimsenip kabuliinden
ve antik ¢ag mitleri, totonik efsaneler ve Prusya masallar1 gibi oge-
lerden:olusmaktadir (Hillach, 1995: 89). Nazi sanat1 bir geriye donii-
sii -antik Yunan ve Roma- ifade etmektedir. Nazi estetigi iistiin, saf,
saglikli ve giizel irk idealine dayanan bir giizellik anlayisim ortaya
koymaktadir. Bityiik 6l¢iide Yunan ve Gotik estetiginden etkilenmek-
tedir. Sanat, yiiksek kiiltiiriin konumunu mesrulastirmakta, Nazile-
rin kiiltiirel amaclarina semboller ve imgeler kazandirmaktadar.

Irka estetik bir irkin giizelligini mutlaklastirmakta, diger irki tem-
sil edenlerin yiiz ve viicut bicimleri ile ten renklerine ¢irkin demek-
tedir (Kagan, 1993: 129). Burada biyolojik yasallik, estetik bir anlam
kazanmakta ve insan idealinin tasiyicis1 haline gelmektedir. Nazizm-
de giizellik tistiin, saghkl, giizel bir irk idealine dayanmaktadir. Na-
zizmin gercek yasamda ve sanatta bedeni ele alis bigimi, 1rke1 teoriler,
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kadin ve erkege ayn ayr bigilen roller ve ulus-devletin organik bii-
tiinliigii kavramlarinin birlestirilmesiyle olusmaktadir. Arilerin {istiin
fiziksel giizelligi, dogal yiiceliklerinin kaniti durumundadir. Nazi sa-
nat1, Ari giizellik kavramim yiiceltmekte ve ¢irkinligi dislamaktadir.

Nazi propagandas: kitleleri egemenligi altina almak igin anitsal
mimariye 6nem vermektedir. Anitsal yapilar kitleye ve bireye karsi
uygulanan simgesel bir giice doniismektedir. Bu yapilar devletin oto-
ritesini ve toplumsal hiyerarsiyi gostermektedir. Nazilerin bas mima-
n Albert Speer 340 bin izleyicili Zeppelin Field Stadyumu'nu insa
eder. 1937 Paris Diinya Fuar’'nda Alman Pavyonu Speer tarafindan
cizilir. Bu yapi iilkenin sembolii olan kartal ve gamal hagla sonlan-
dirtlir. Binalar, Alman basarisinin sembolii ve gururunu yansitacak
bicimde ve anitsal olarak tasarlanmakta, denge, simetri, geometrik
diizgiinliik iktidarin giictine isaret etmektedir.

Nazi yénetimi bagimsiz sanat topluluklarin1 dagitarak bunlarin ye-
rine devletle biitiinlesmis Ulusal Kiiltiir Senatosu kurar. Bu kurum mii-
zik, gorsel sanatlar, edebiyat, tiyatro, basin, radyo ve sinema boliimle-
rinden olusmaktadir. Boylelikle tiim sahalardaki yaratici birimlerin
tek irade olan devlet liderliginde bir araya gelerek uygulamaya gegiril-
mesi amaglanir (Clark, 2004: 84). 1935 yilinda bu kurumda 15.000
mimar, 14.300 ressam, 2.900 heykeltiras ve 6.000 tasarimciy1 iceren
yaklagik 100.000 sanat¢inin bulundugu goriilmektedir.

Sinema, Goebbels’in 6zel ilgi alamdir. Ona goére sinema, kitap ve ti-
yatronun ulastigindan daha genis bir izleyici kitlesine ulasmakta ve iz-
leyiciyi daha gok etkilemektedir (Akarcali, 2003: 102). Hitler ve Goeb-
bels sinemanin duygular1 harekete gecirme, zihinleri hareketsizlestir-
me, giiclii yanilsamalar ve tutsak izleyiciler yaratma yetenegini goriir-
ler. Hitler giiclii bir sinema yaratmak i¢in, bir Almanya filmine gerek-
sinim duyar. Sinema, bir riiya makinesi ve 6liim fabrikas: olarak islev
goren fantastik bir kurmacadir” (Rentschler, 2003: 429). Bu dogrultu-
da sinema, genglerin beyinlerinin yikanmasi i¢in kullamhr. 1934 y1li-
nin Nisan ayinda Kéln’de Gengler icin Film Saati agilir. Goebbels'in
film miidiirii Dr. Rust, politik filmlerin iilkedeki biitiin okullarda gés-
terilmesini planlar. Dr. Rust bu konuda s6yle demektedir: "1deolojimi-
zi halkimizin en geng kesimi olan okul ¢ocuklan {izerinde yayginlas-
tirmak i¢in filmden daha iyi bir kitle iletisim arac1 tanimiyoruz. Devlet
bilingli olarak filmleri, ideolojilerinin tasiyici olarak gormektedir”
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(Akt. Akarcah, 2003: 106). iki yil iginde 70 bin okulda sinema goste-
rimleri yapilir. Sinemaya giden 6grenci sayis1 1939 yilinda 3 milyona
ulagir. Okullarda gosterilmesi igin 277 film yapilir. Bu filmlerin konu-
su askeri egitim ve Nazi ideolojisidir. Hitler propaganda amagh film-
ler yapmak tizere, belgesel film yénetmeni Leni Riefenstahl’1 gorevlen-
dirir. Riefenstahl'in propaganda belgeselleri, kitleleri psikolojik, zihin-
sel, fiziksel olarak Nazizmin hedeflerine hazirlar.

BiR PROPAGANDA ARACI OLARAK
BELGESEL SINEMA

Sinema gerceklige ait bir izlenim yaratmaktadir. Goriintii, goster-
digini izleyiciye kabullendirme giiciine sahiptir. Teknigi, hareketi,
kompozisyonu, rengi, 15181, kurgusu, vb. 6geleriyle kendi estetigini
meydana getirmektedir. izleyiciye bir gerceklik ve bakis agisi sun-
maktadir.

Bonitzer belgesel film 6rneklerini analiz etmekte ve bu filmlerde
kullanilan farkh tekniklerin, perdedeki gerceklik izlenimiyle biitiin-
leserek nasil bir yanlis biling olusturdugunu agiklamaktadir. Ona gé-
re filmin yansittig1 goriis acisi, politik ve ideolojiktir. Ciinkii film bir
soylem tiretmektedir. Bu sdylem az ya da ¢ok iceriktir ve ortiiktiir
(Bonitzer, 1995: 22). Her filmin kendine 6zgii bir soylemi bulun-
maktadir. Bu sdylem filmin konusunda ve bi¢iminde yer almaktadir.
Bu soylemi ya da hakikati son olarak acimlayacak, ¢oziimleyecek
olanlar izleyicilerdir. Belgesel filmler de gercegi yeniden yaratmakta
ve belirli bir séylemi izleyiciye aktarmaktadir.

Rotha’ya (2000: 49) gore belgesel filmler, daha ¢ok materyalist
nedenlere bagh olarak, bir zaman déneminin 6tesinde olusmusglar-
dir; bu kismen amator ¢alismalarin sonucu, kismen de estetik kaygi-
larin neden oldugu bir durumdur. Rotha belgesel filmin gercek bas-
langic1 olarak, Flaherty’nin 1922 yapimi Kuzeyli Nanook adh filmini
gostermektedir. Dziga Vertov’'un 1929 yapimi The Man With the Movie
Camera (Kamerali Adam) filmi, belgesel film alaninda bir devrim
yaratmugtir. Fransa’da Cavalcanti'nin Rien que les heures (1926) ve In-
giltere’de Grierson’un Drifters (Balik¢1 Tekneleri, 1929) adh yapim-
lan ilk belgeseller olarak siralanabilir.
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Belgesel yapimlar dort gruba aynlmaktadirlar. Dogalci-romantik
gelenek, gercekgi gelenek, haber-gercek gelenegi ve propaganda gele-
negi bu dort grubu olusturmaktadir (Rotha, 2000: 52). Dogalc1 gele-
nekte dogal sahnelerin ve giindelik olarak ¢evrede bulunan olgularin
kullanimi, erken donem evrelerde tiyatral sinemada kendine bir yer
bulmaktadir. Flaherty’nin Nanook filmi, eskimolann ilkel varliklarin
cok yalin bir sekilde ele almaktadir. Filmde eskimo insanlarimin ya-
samlarim stirdiirmek igin yaptiklan giinliik savasim acgiklanmakta, in-
sanoglunun uygarlasmasimin dogaya karsi yaptig1 miicadeleyle belir-
lendigi ortaya konmaktadir (Rotha, 2000: 54-55). Insanlarin, nesnele-
rin ve mekanlarin basit gézlemleri ve dogal yagsamlar anlatilmaktadar.
Gergekgi gelenekte, gercekligin yorumlanmasinin olanaklar1 sunul-
maktadir. Haber-gercek yapimlar giindelik olaylan, kisa bir zaman di-
limi i¢inde, betimleyici terimlerle sunmaktadir. Giincellik ve gerceklik,
belirli bir amacla dramatiklestirilmektedir (Rotha, 2000: 64-65). Bu
tiir calismalarin en bilineni, Dziga Vertov’'un ‘sinema-g6z’ kuramdir.
Bu kurama gore kamera mercegi, hareket eden insan goziiniin giiciine
sahiptir. Her yere gidebilir ve her seyi inceleyebilir. Belgeselin propa-
ganda olarak kullamilmasinin ilk 6rmekleri Britanya'da gériilmektedir.
John Grierson ve onun énciiliik ettigi Ingiliz Belgesel Okulu'nun ¢ahs-
malan bu agidan 6nem tasimaktadir. Sinema, 20. yiizyildaki en yaygin
ve giiclii sanat tiirtidiir. Sinemanin bu giicii, egemen siniflar ve bu si-
niflarin ideolojileri tarafindan kullanilmaktadir (Dorsay, 1998: 39).
Filmler, kitleleri ortak duygu ve diisiinceler ¢evresinde toplamak ama-
ciyla, farkh ideolojiler tarafindan ustalikla yapilmaktadr.

Propaganda araglar1 icinde, halkin tizerinde en fazla etkiye sahip
aracin sinema oldugu goriilmektedir. Ciinkii kitleler tarafindan, or-
tak olarak paylasilmaya uygun bir yapiya sahiptir. Milyonlarca insa-
na yonelik olarak tekrarlanan mekaniklesmis niteligiyle belli bir za-
man sinirlamasi olmadan sayisiz sekilde insanlara ulasabilir (Rotha,
2000: 40).

Grierson’a gore “belgesel sinema agiklamalar yapmakla yetinme-
yip, yol gosterici olmalidir. Arag halka ulasmada bir kiirsii islevinde-
dir” (Tag, 2003: 70-71). Grierson, belgesel sinemanin yol gosterici
olmasi gerektigini vurgulayarak, onu bir ara¢ haline getirmektedir.
1927 yilinda ingiltere’de bulunan Imparatorluk Pazar Yonetim Kuru-
lu, ticareti ve birlik duygusunu cesitli bolgelerde desteklemeyi, im-
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paratorlugu bir arada tutmayi, bunu da posterler, brosiirler, sergiler
kanaliyla gerceklestirmeyi planlamaktadir (Barnouw, 1983: 87). Grier-
son da bu kurulun sinema bélimiiniin bagkanhgina getirilmekte ve
film yoluyla propaganda yapilmaya baslanmaktadir.

Belgeselin dramatik gerilimini, yasamin i¢indeki dramatik 6geler
olusturmaktadir. Gergek yasamin dramatik gerilim acisindan doruk
noktalara ulastigi dénemler, 6nemli toplumsal olaylarin yasandig:
dénemlerdir. Sovyetler Birliginde 1917 Ekim Devrimi ve bunu izle-
yen olaylar, sinema agisindan bir gerilim kaynagi olusturmaktadir.
Sovyet Sinemasi 1919’da Lenin’in sinema endiistrisini devletlestir-
mesiyle kurulmaktadir. Sinema okulu agilmakta ve sinemanin pro-
pagandaci bir islev yiiklenmesi benimsenmektedir. Sovyet devrimi
ve sosyalizm konusunda halkin bilgilendirilmesinde sinemadan ya-
rarlanilmaktadir. Sinema sanatgisindan istenen, yapitlarinda devrim-
ci bir igerigi aktarmasidir (Adal,, 1986: 33). Her yapimin temelini
toplumsal nitelikli konular olusturmaktadir. S6zgelimi Eisenstein’in
Potemkin Zirhlist adl1 filmi, devrimin kitlelere anlatilmasinda fazlasiy-
la etkili olmustur.

Italya’da Mussolini 1935 yihinda Centro Sperimentale di Cinema-
tografia’yl, 1936’da ise, Avrupa’nin en modern sinema stiidyosu olan
Cinecitta’y1 kurmustur. Bu stiidyolarda ¢ogu propaganda amach belge-
sel olmak iizere 1940°da 70, 1941’de 90, 1942’de ise 119 film cevrilmis-
tir (Giindes, 1998: 80). Almanya'da 1933'te iktidara gelen Naziler, Wei-
mar Cumbhuriyetinden ¢ok genis olanaklara sahip bir sinema endiistri-
si devralmiglardir (Adali, 1986: 36). Propaganda Bakam Goebbels’e go-
re, genis kitlelere gercegi gostermedeki en etkili yol belgesel film yapi-
mudir. Bu nedenle belgesel film yapimina biiyiik destek verilir.

NAZi PROPAGANDASINDA BELGESEL SINEMANIN
ONEMI VE BELGESEL FiLM YAPIMI

Hitler doneminde Alman sinemasi, bir gosteri ve eglence sinema-
st seklinde olup, Hitler’i ve Nazizmi 6ven filmleri icermektedir. S6z-
konusu yapimlar, propaganda filmleri olarak nitelendirilir. Bu film-
lerde pratik edilen sinema, eglendirme, oyalama ve uyutma araci ko-
numundadir. “Nazi sinemasinin asil belirleyici niteligi, gosteri oge-
sinin genis y1ginlar1 egemen ideolojiye kars: edilgen duruma getir-
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medeki basarisidir” (Dorsay, 1998: 40). Bu sinema bireyin, kitlenin
tutsakligini, baghhgini saglamada bir aragtir.

Nazi iktidar1 sinema endiistrisini devletin denetimine alir. Goeb-
bels’in Propaganda Bakanhigima gelisiyle birlikte, G.W. Past, Fritz
Lang, Erich Pommer gibi sinemacilar Almanya’y: terk etmek zorun-
da kalirlar. Filmlere el konulur, iilke icinde gosterimleri yasaklanir
ve yurt digina ¢ikarilmalar engellenir. Bunlarin disinda, Leni Rie-
fenstahl’la birlikte Arnold Frank ve Luis Tranker gibi yénetmenlerin
filmleri, Nazi propagandasini yaymak amaciyla kullanmlr.

28 Mart 1933 tarihinde Goebbels sinemacilarla bir toplant1 yapar.
Bu toplantinin konusunu, Lenin’in “tiim sanatlarin en 6nemlisi sine-
madir” s6zii olusturur. Goebbels, Alman sinemacilarina 6rnek film
olarak Eisenstein'in Potemkin Zirhlisi'ni gésterir. Potemkin Zirhlist mii-
kemmel bir sanat filmi olmanin yaninda, etkili bir propaganda fil-
midir. 14 Temmuz 1933’te Propaganda Bakanlig1 biinyesinde Alman
Film Biirosu olusturulur. Naziler sinemay: ¢ok giiclii bir kitle ileti-
sim araci olarak kabul etmekte ve bu dogrultuda ¢alismalar yapmak-
tadirlar. Sinema sektériinde calisan aktorler, aktrisler, yénetmenler,
kameramanlar, teknisyenler Fiihrer’e baglihk yemini etmislerdir. 1
Mayis 1934’te 5.000 UFA Stiidyosu ¢alisani Fithrer'e baghlk yemini
etmistir (Akarcali, 2003: 103).

Almanya'da belgesel filmin amaci temel olarak politiktir. Bu sine-
manin gorevi ise Hitler’in imajin yticeltmek ve Nazi ideolojisini yay-
maktir. En zararsiz Kulturfilm dahi, Alman kiiltiirtinii ve Nazi ideo-
lojisini, Nazilerin bakis agisiyla aktarmaktadir (Akarcali, 2003: 102).
Hitler irksal bilime ve spora dayal filmlerin hazirlanmasini ve bu
filmlerin gésterime hazir tutulmasim emreder. Fithrer Konusuyor, Al-
man Kuvvetleri-Alman Onuru gibi filmler, biiyiik ekranlarda 25 bin ki-
si tarafindan izlenirler. Alman filmleri bireyi toplumun bir pargasi,
uzantisi olarak goriir. Toplum, icerdigi bireylerden daha gercektir.
Tek bir Alman askerinin yiiziiniin ¢ekimi, III. Reich'in yiiziiniin ifa-
desidir. Propaganda filmlerinde Hitler yiiceltilmekte, adeta bir Tan-
riya dontstiiriilmektedir.

Kracauer'a (1974: 275) gore Naziler, film propagandasini iki fark-
I1 film tiirii tizerinden yapar. Haftahk haber-gercekler, gercegi gos-
termekte, hizl1 bir bicimde gercegi ifade etmektedirler. Uzun kam-
panya filmleri ise, kitlelerin psikolojisini etkilemek amaciyla yapil-
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maktadir. Bu filmlerde semboller, goriintiiler, sesler, miizikler etkile-
yici bir sekilde kullanilmaktadir.

Nazi propaganda filmlerinde Almanya her seyin tizerindedir. Al-
man milliyetciligi 6ne ¢ikartilmakta ve milliyetci, irk¢i ve fagist soy-
lemler kullamilmaktadir. Ustiin Alman 1rki savunulmakta ve diger irk-
lar asagilanmaktadir. Filmlerde Fiihrer'e kesin bir itaat vardir. Her sey
kusursuz, eksiksiz hazirlanmakta ve hesaplanarak yapilmaktadir.

LENI RIEFENSTAHL’IN PROPAGANDA
BELGESELLERINDE NAZiZMIN IRK UZERINDEN
INSASI VE ISLEYISININ ANALIizi

Riefenstahl'in rol aldig1 ilk dénem kurmaca yapimlar, dag filmle-
ridir. Bu filmlerde canlandirdig: kadin kahramanlar, kitleler i¢in ula-
silamaz, ugruna hayat verilecek bir ideal, bir mitosturlar. Susan Son-
tag’a gore, Riefenstahl''n Arnold Franck’la yaptig: dag filmleri yalniz-
ca ‘gerilimli romantik’ filmler degildir. Franck’in Rifenstahl i¢in kul-
land1g1 pop-Wagner’ci aygitlar, kullanildiklarinda apolitik olarak dii-
siintilmektedir. Fakat geriye dogru bakildiginda bu filmler, Nazi du-
yarhliklarimin bir segkisi olarak goriilmektedir. Sontag bu filmlerle
ilgili olarak, “Franck’n filmlerindeki daga tirmams, gérsel olarak hem
giizel hem de korkutucu olan yiice mitsel hedefe yonelik sinirsiz ar-
zunun karsi konulamaz bir metaforudur ve bu, daha sonra Fiihrer
tapinisinda somutlagmaktadir” demektedir (Sontag, 2002: 4).

Riefenstahl'in Triumph of the Will-Triumph des Willens (Iradenin Za-
feri, 1934) ve Olimpia (Olimpiyat, 1938) filmleri Nazi propagandasi-
nin ve estetiginin 6nemli 6zelliklerini tagimaktadir.

Fagist teatrallik, kitle iletisim araglar teknolojisiyle meydana ge-
tirilmektedir. Almanya'da diizenlenen biiyiik mitingler, radyolarda
yayimlanip sinemalarda gosterilir. Gorkemli mekanlar insa edilir. Mi-
tinglerde Weimar déneminde 6zellikle tiyatro, koreografi, miizik ve
mimarinin bir arada kullanildig1 biitiinsel sanat eseri anlamina gelen
‘Gesamtkunstwerk’ diisiincesinden yararlanmlir (Clark, 2004: 69). Ira-
denin Zaferi filminde Riefenstahl, bu mitinglerin en iinliisii olan 1934
Parti Kongresi'ni kaydeder. Film bir acilis yazisiyla baglar: Fiih-rer’in
emriyle yapilmig, Riefenstahl tarafindan yoénetilmis bir film. 5 Eyliil
193+4. Diinya Savasimin baslamasindan yirmi y1l sonra, Almanlarin
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Resim 1: Leni Riefenstahl.

ac1 cekmesinden on alt1 y1l sonra, Almanya’nin yeni dogusundan on
dokuz ay sonra, Hitler Nuremberg’e, sadik yandaslarin1 gérmek ve
teftis etmek iizere yeniden gelir.

Yazilarin ardindan goriintiide beyaz bulutlarin iistiinde siiziilen bir
ucak goriiliir. Ugak bulutlarn arasina dalar ve asagiya dogru yo-nelir.
Nuremberg'in kiliseleri, binalar1, sokaklan ve evleri segilmeye baslar.
Ucagin golgesi sehrin tizerinde dolasir. Asagida bekleyen kalabalik
ucagn inisini izler. inen ugagin kapis agilir ve Hitler goriiniir. Bekle-
yen insanlarin heyecan ve hayranlik dolu ifadeleri yakin plan yiiz ge-
kimleriyle verilir. Hitler halkini selamlar. Sonra bir arabayla sehirde
turlar. Caddelerde iki yana dizilmis cogku dolu insanlar1 selamlar. Bi-
nalar, kopriiler, evler, kisacas: her yer Nazi bayraklariyla, gamal hag-
larla donatilmigtir. Kucaginda cocugu olan bir anne Hitler’e yaklasir.
Cocuk elindeki ¢icegi Hitler'e sunar ve annesiyle birlikte Nazi selami
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verirler. Cheshire, filmin girisinde kullanilan dramatik 6gelerin, Hit-
ler'i Tanrsallagtirdigimi ifade etmektedir. “Hitler'in ucarkenki goriin-
tiisti ile Tanr’nin yeryiiziine insanlariyla bulugmak tizere inisi arasin-
da paralellikler kurulabilir. Seyrettigimiz figiir bir adam figiiriinden
¢ok, yeryiiziine inis yapmakta olan Tanrisal bir mittir” (Ulutak, 2003:
33). Riefenstahl, metaforik olarak Hitler ile Tanr arasinda bir iliski
kurmaktadir. Sontag’a (2002: 7) gore, Iradenin Zaferi Nuremberg mitin-
gini Alman tarihindeki kurtarici zirve noktasi olarak haber veren yazi-
l1 bir metinle baglamaktadir. Bu yaz filmin tarafhihigina isaret etmekte-
dir. Film, gercekligin kokten doniistiirtilmesini gostermektedir.

Hitler'in Nuremberg’e gelisinden sonra gériintii kararmakta, acil-
diginda Nuremberg sehri yeni bir giine baglamaktadir. Bayraklarla ve
gamali haglarla donatilmis sehrin sokaklarinda, miizigin ritmine uy-
gun kamera hareketleriyle dolasilmaktadir. Kilise ¢anlan ¢almakta
ve askeri ¢adirlardan, yiizlerce genc yeni giine uyanmaktadir. Saghk-
11, negeli erkekler tiras olmakta, banyo yapmaktadir. Askerler mars-
larla, mekaniklesen hareketleriyle, fiziksel giicleriyle, disiplinleriyle
goriilmektedir. “Hitler'in askerleri diinyanin en mutlu askerleridir.
Riefenstahl, bir orkestra sefi gibi mitingi yénetmektedir” (Ulutak,
2003: 33). Gece yapilan konusmalar, yemin térenleri ve ates basinda
sOylenen sarkilarla siiren etkinlikler, bireysel diisiince kapasitesini
en aza indirmek i¢in fiziksel kogullarin titizlikle tasarlandigina isaret
etmektedir. Ritmik olarak saatlerce devam eden talimler, ¢alan davul-
lar ve yinelenen s6zlerin goérsel ve isitsel etkisiyle giiclendirilmekte-
dir (Clark, 2004: 69). Baska bir sahnede Hitler elli iki bin isciyi se-
lamlar, isciler ellerindeki kiirekleri silah gibi omuzlarina alirlar. Hep
birlikte “Almanya’y1 yeni bir ¢aga tasimak icin, biz burada duruyo-
ruz, biz hazinz” diye baginrlar. Goriintiilerde Almanya’nin her bir
bolgesinden gelen isciler vardir. Hepsi de bir biitiiniin pargas: olarak
biiyiitk Almanya i¢in hazirdirlar.

Filmde rol alanlarin duygusal ifadeleriyle seyircilerin kapildikla-
1 duygusalligin nasil birlesip, bastan ¢ikarici oldugunu vurgulayan
Cheshire, sunlan ifade etmektedir: “izleyici dogru mars halinde ve
Nazi sembolii halini almis kollariyla ilerleyen insanlarin gériintiile-
riyle, Ulu lidere dogru ilerleyen ve ona hayranlikla bakan insan kala-
balig ile, Hitler'in yakindan alinan goriintiileri, kameranin kesinti-
siz hareketleri, gesitli acilardan alinan goriintiiler, bayraklarin sal-

324



Resim 2: Alman halky, liderlerini selamlarken. Iradenin Zaferi filminden bir
kare.

lanmasiyla olusan ugultulu ses, trompet sesleri ve kocaman bayrak-
larin dalgalamgini goriintiileyen el fenerleri ve Hitler'in tepeden asa-
g1 yandaglarina bakan goriintiileri propaganda ad: altinda gekilen
filmlerin en giizel 6rnegini olusturmaktadir” (Ulutak, 2003: 34).

Sontag’a (2002: 7) gore, Iradenin Zaferi'nde goériintii yalnizca ger-
cekligin kayd1 degildir; gergeklik goriintiiye hizmet etmesi i¢in olug-
turulur. Ferro’ya (1995: 99) géreyse filmin hedefi iki yonlidiir: 1lki
Nazilere parti i¢i dayanismay1 gostermektir. Bu nedenle dnderlere
yer verilmekte, bu 6nderler bir seyler soylemekte ve Almanlar da boy-
lece gercek 6nderlerinin kim oldugunu gérmektedirler. ikincisiyse,
bu giiclii imajla dis iilkeleri etkilemektir. Filmde gen¢ Naziler kare
ve dikdortgen bloklar halinde dizilmektedir. Bu sekilde Weimar Cum-
huriyeti'nin ters gevrilmis gériintiisiinii temsil etmektedirler; kuv-
vet, birlik ve toplanma s6z konusudur. Kuvvet fikri ordu goériintiisiiy-
le aktarilmaktadir. Siyasal partiler halinde béltiinmiisliik degil, toplan-
ma vardir. Biitlin gruplar birbirinin esi durumundadir. Filmde Bii-
yiik Almanya’y:1 yeniden birlestirme istenci vardir.
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Belgeselde cekir/ters ¢ekim gibi kurgu tekniklerini kullanan Rie-
fenstahl, Hitler'in etrafinda bir kisilik insa etmektedir. “Kurgulama ka-
liplan, Fiihrer’i bir arzu nesnesine, etrafindaki kalabaligin taparcasina
baktig1 birine déniistiiriir” (Musser, 2003: 377). Karsilikli bakis ve se-
lam ahigverigi, bir itaat bag, benlik kimliginin ulus ve partiyle 6zdes-
lestigi bir bag yaratmaktadir. Mitingin her agamas1 sembolik bigimde
diizenlenmektedir. Insanlarin geometrik olarak dizilmesi, daginik top-
luluklarin birlesik bir milli giice doéniismesini sembolize etmektedir.
Hitler, insanlarin arasindaki koridorlardan ilerleyerek, daha yiiksek
bir noktaya yerlestirilmis kiirsiiye ulasmaktadir. Hitler kiirsiiden her-
kesi gérmekte ve herkes tarafindan gériilmektedir. Halk, kolektif kisi-
liginin yansimasi olan liderini gormektedir (Clark, 2004: 69-71). Rie-
fenstahl'in filminde kitlelerin, gamali haglarin ve Hitler’in yiiz ifadesi-
nin arka arkaya kurgulanmasiyla gésterinin anahtar slogani, “tek ulus,
tek lider, tek devlet” ortaya ¢ikmaktadr.

1965 yilinda Fransiz dergisi Cahiers du Cinema’'da yaynlanan ro-
portajinda, filmlerinin propaganda oldugunu inkar eden ve bunlarin
sinema gercek oldugunu 1srarla vurgulayan Riefenstahl, Iradenin Zafe-
ri'yle ilgili sunlan séylemektedir: “Filmi giintimiizde izlediginizde, hig-
bir sahnenin sonradan eklenmedigini veya hayal tirtinii olmadigim
gorebilirsiniz. icerigindeki her bir karesi dogrudur. Ayrica higbir se-
kilde yanh yorum icermedigini ve salt tarihi olaylar1 en gercek halle-
riyle kapsayan bir film oldugunu séyleyebilirim: 1934 yilina ait olan
gercekleri yansitmaktadir. Dolayisiyla bu film bir belgeseldir. Bir pro-
paganda yapit1 degildir... Ben kendimi belirli bir zaman ve mekanda
meydana gelmis gercek bir olayin merkezinde buldum. Filmim bu
gercekten yola ¢ikmgtir” (Ulutak, 2003: 31).

Riefenstahl mitingin diizenlemesinde aktif bir rol almadigim be-
lirtmektedir. “Ben sadece iyi bir gézlem yapip filmi en iyi sekilde ¢ek-
mek istedim. Mitingin planlamasinda rol aldigima dair bilgiler sag-
ma ve anlamsizdir” (Ulutak, 2003: 31) agiklamasi 1985 yilinda yayin-
lanan Memoir adh kitabinda yazdiklaryla celismektedir. “Harikulade
giizel bir kitle mitingi olarak degil, olaganiistii propaganda filmi ola-
rak planlandi. Kutlamalar ve gosteriler, yiiriiyiisler, olaylarin plani,
gruplarin aralarindaki bosluklarin mimarisi ve stadyum kameralara
uygun olarak tasarland1” (Sontag, 2002: 7). Miting 6ncesi ¢alismala-
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Resim 3: Ogrencilerin Fithrer'i selamlayis1 (Iradenin Zaferi, 1935).

r1 anlatan Eric Barnouw'un sozleri, belgeselin propaganda araci ola-
rak tasarlandigim gostermektedir.

Ayrintilara 6nem veren Riefenstahl, ekibiyle kameralarin yerleri-
ni belirliyordu. Bunu yaparken Nuremberg sehrine onun istekleri
dogrultusunda 6zel kopriiler, kuleler ve rampalar insa ediliyordu.
Bayrak diregine kameramanlarin kisa siire icinde tepeye ¢ikmalarini
saglayacak asansor yapilmaktaydi. Kameralarin sira halinde duran
askerleri yakindan cekebilmeleri igin aralara tahta raylar dogsenmisti
(Ulutak, 2003: 31).

Filmde bir anlatic1 kullanilmamakta fakat Hitler'in Konusmalar yer
almaktadir. Hitler iscilere hitap etmekte, konugmasinda heyecan un-
suru arttik¢a genel plandan yakin plana gecilmektedir. Genclige hitap
eden ikinci konugmasinin arasina geng insanlarin yakin plan yiiz ge-
kimleri girmektedir. Kamera ise Hitler'in etrafinda yarimay ¢izerek ha-
reket etmektedir (Ulutak, 2003: 31-33). Hitler yiiksek kiirsiiden halka
hitap etmekte, alt acidan cekilmektedir. O yukarida, tekdir, halk ise
asagida ve kalabahktir. Bu filmle birlikte halk ilk defa Hitler’in yakin
plan cekimlerini gérmektedir. Her bir konusma, daha etkili olmasi igin
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Resim 4: Nazi ordusu (Iradenin Zaferi, 1935).

farkh acilardan cekilmektedir. Riefenstahl, “Hitler'in sahneleri arasin-
da neleri keseceginizi bilirsiniz. Burnunu sildigi ya da oksiirdiigii an-
lan filme almazsiniz. Onun yerine ¢ok daha etkili olabilecek, ¢cok daha
ilging sahneleri alirsimz. Bunun politikayla higbir ilgisi yoktur” (Ulu-
tak, 2003: 33) demektedir. Hitler hem kiirsiidedir, hem de alt ag1 ce-
kimle halkin goziinde daha yiice bir imaj kazanmaktadir.

Hitler ve Goebbels, Riefenstahl'dan saf Alman irkinin giizelligini
yticeltecek bir film yapmasini istemisler, Riefenstahl da 1936 Berlin
Olimpiyatlar’'mi anlatan Olimpiyat filmini cekmistir. Berlin Olimpiyat
Oyunlari, Nazi iradesinin kitle mitingleri seklindeki politik gosteri-
lerini, izleyicilere sunmast i¢in biiyiik bir olanak sunmaktadir. “Olim-
pik gelenegin Helen yasam felsefesiyle gerceklestirilen fiziksel mii-
kemmellik yaris1 olan bu oyunlar, Nazi mitolojisinin popiiler spor
kiltiirtine aktarilmasinda ideal bir ara¢ gorevini tistlenmektedir”
(Clark, 2004: 93). Olimpiyat filmi, Nazilerin fiziksel giizellik ve gii¢
idoliiniin bir kamti durumundadir. Riefenstahl, Olimpiyat filmini s6y-
le tasarlar: “Birdenbire klasik olimpiyat sitelerinin harabelerinin iis-
tiindeki sis perdesinin yavas yavas kalktigini, eski Yunan tapinakla-
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rinin ve heykellerinin ortaya giktigim gérdiim. Ahilleus ve Afrodit,
Medusa ve Zeus... ve Miron’'un Disk Atan Adam heykeli goriindii.
Nasil etten ve kemikten bir insana doniistiigiinii ve agir cekimle dis-
ki nasil savurdugunu goézlerimin 6niine getirdim. Heykellerin, sonra
alevlericinde ¢oziilen Yunan tapinak danscilarina déniismelerini, An-
tikcag’dan 1936 yilinin modern Berlin’ine taginan, mesaledeki olim-
piyat atesini gordiim: Antik¢ag'dan yeni zamana bir kopri” (Sig-
mund, 2000: 128).

Film, “Halkin Festivali” (Festival of People-Fest der Vélker) ve
“Giizelligin Festivali” (Festival of Beauty-Fest der Schonheit) olmak
tizere iki boliimden olusur. Giris boliimii mitolojik dgeler tasiyan bir
canlandirmayla baglar. Kamera eski bir tapinagin icersinde dolagir.
Eski Yunan heykelleri izleyiciye, mekan ve zaman hakkinda bilgi ve-
rir. Disk atan sporcu heykeli yavas yavas canlanir. Ciplak sporcula-
rin viicutlarinin giizelligi biiytileyicidir. Yavaslatilmis cekimlerle be-
denin, dinamizmi, giicii, disiplini, dengesi gosterilir. Dans eden ¢1p-
lak kadinlar, sislerin arasinda belli belirsizdir. Dogada bir canhhk var-
dir, sazliklar riizgarda savrulurlar. Kizlarin dansiyla sazliklarin hare-
keti birlikte akar. Arka fonda giines ve 1s1ldayan deniz vardir. Bu kiz-
lar1 daha giizel, gekici gosterir. Miizikle birlikte hareketleri bir tapi-
nis1 andirir. Goriintiide beliren olimpiyat atesiyle mesalesini yakan
atlet kosmaya baslayarak, daglari, denizleri ve iilkeleri asar. Bir atlet-
ten digerine aktarilan megsaleyle eski Yunan'dan yeni ve modern Al-
manya'ya gecilir. Uygarlik mesalesi, Hitler'in bulundugu stadyuma
getirilir. Artik uygarhgin merkezi Hitler Almanya’sidir. Bu, Ari kiil-
tiiriin Batr'ya dayanan kokeninin ve istiinliigiiniin ifadesidir.

Barnouw’a gore, etkili ve dramatik 6geler tasiyan giris boliimii,
Riefenstahln ilk dénem kurmaca dag filmlerinde bulunan mitsel
imajlar1 animsatir. Wagner’in miizigiyle duygular doruk noktasina
ulagir. Filmin ilk yarisina hakim olan basarilar, ikinci boliimde yeri-
ni zarafet gosterilerine birakir. Bu sekilde film gergeklikten siirselli-
ge gecis yapar (Ulutak, 2003: 35).

Giizelligin Festivali’nin girisi, doganin uyanisini simgeleyen 6ge-
lerle baglar. Sabahin ilk 1siklariyla kuslar, bécekler ve bitkiler canla-
nur. Sislerin ardinda cinlgiplak kosan erkekler goriiliir. Erkekler or-
manin i¢inde hep birlikte banyo yaparlar. Islak bedenler, 1s1ldayan
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adaleler goze carpar. Bu siirsel anlaimin ardindan gercek kampta
antrenman yapan sporculara déniiliir. Bu anlatimlarin doruk nokta-
lar1, tramplenden atlayan yiiziiciilerin ¢ekimlerinde somutlagur.

Riefenstahl bu film i¢in uzun siireli 6n hazirhklar yapms, kame-
ramanlar yetistirmis, sporcularla birlikte ¢alismig ve 170 kisilik bir
ekibi yonetmigtir. Filmde 40 kisilik bir kameraman ekibi ¢cekim yap-
mustir. 136 degisik spor dalimin goriintiilendigi yapimda, 400 km.
uzunlugunda film kullamlmstir. Filmde teknik ve gorsel yenilikler
uygulanmistir. Ornegin, ray tizerinde hareket eden kamerayla kosan
atletler izlenmis, balona monte edilen kamerayla stadyum yukaridan
goruintiilenmistir. Gercek yarismalarda gekilmesi miimkiin olmayan
sahneler, sporcularin antrenmanlar sirasinda gekilmis ve daha sonra
kurgu asamasinda gercek yarigmalardaki goriintiilerin aralarina yer-
lestirilmislerdir. Yiizme yarislarinda yiiziiciilerin yakin plan yiiz ce-
kimleri antrenmanlarda cekilmis ve kurgulanmistir. Kiirek yarigla-
rinda kullanilan yakin planlarda, énce kayigin icinde azim ve hirsla
kiireklere asilan sporcular, daha sonraki ¢ekimde ise sporculara tem-
po tutturan megafonlu yarnsct goriilmektedir. Tutulan temponun,
kiireklere asilan sporcularin hareketlerinin ritmi ve bu iki gértintii
arasinda yapilan kisa kesmeler artan heyecan duygusunu seyirciye
aktarmaktadir (Ulutak, 2003: 36). Filmde miizikle birlikte sporcula-
rin bagsarma hirs: vurgulanmaktadir.

Film spor olaylarindan ¢ok, sporcularin fiziksel 6zellikleri tize-
rinde durmaktadir. Alman atletlerin diizgiin ve giiclii viicutlarim gos-
teren cekimler, 6zel bir irki yansitmakta ve fagist bir sanat yaratma
amacim tagimaktadir (Ulutak, 2003: 37). Sontag, Riefenstahl'in este-
tik diisiincesini ve fasist sanatin estetik anlayisim su sekilde agikla-
maktadir: “Riefenstahl tamamen Nazi sanatiyla 6zdes olan ve sanati
yalmzca III. Reich déneminde degil, bu rejimin y1kihsindan otuz yil
sonra da siirekli fasist estetigin temalarini isleyen tek sanatgidur....
Fasist estetik; kontrol alanlarin, itaatkar davransi ve asir1 ¢abay: dii-
stinmekle dopdoludur ve bunlar1 hakhlastirir: Gériintiste birbirine
z1t iki durum olan ego diiskiinliigii ile kullugu yiiceltir. Egemenlik
ile bagimhhk iligkileri, karakteristik toren bicimini alr. insanlarin
gruplar halinde toplanmasi, insanlarin seyler doniismesi, seylerin ve
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insan/sey gruplarinin her seye kadir hipnotik lider ya da gii¢ etra-
finda toplanmalar1. Fasist dramaturji biiyiik giicler ile kuklalar: ara-
sindaki iliskilere odaklanir... Fasist sanat boyun egmeyi yiiceltir,
akilsizhigr over ve oliimii gekici hale getirir” (Sontag, 2002: 9-10).

Nazi estetigi fiziksel mitkemmelligin, ideal bedenlerin ve saf Al-
man 1rkinin estetigini sunmaktadir. Riefenstahl, belgeselinde kusur-
suz, mitkemmel bedenleri gostermektedir. Ozellikle filmdeki jim-
nastik hareketlerinde ve kiirek yarislarinda, sporcularin bedenlerin-
deki gii, denge, durus, disiplin, kas yapis1 vurgulanmaktadir. Riefens-
tahl, kendi estetik diisiincesini su sekilde aciklamaktadir: “Yalnizca
sunu soyleyebilirim, giizel olan her seyi ¢ekici buldugumu hissedi-
yorum. Giizellik harmoni. Belki de kompozisyona yénelik bu dik-
kat, bicime yo6nelik bu arzu sonugta gercekten Alman bir seydir... Bu
bilin¢ disitmdan geliyor. Saf olarak gercekei, yasam dilimine ait, sira-
dan, giindelik olanlar beni ilgilendirmiyor. Estetik bir motif beni ¢ir-
kin bir motiften daha fazla etkiler. Kétii bir motif beni yaraticihiga
itmez. Ben sadece heyecan verici ya da heyecan verebilecek bir sey
s6z konusu oldugunda yaratic1 olabilirim” (Ulutak, 2003: 37-38).

Riefenstahl'in gerek kurmaca filmleri gerekse Naziler icin yaptig
filmler birbirini tamamlayan 6gelerden olusmaktadir. Bunlar, “bede-
nin ve toplulugun yeniden dogusuna 6vgii, karsi konulamaz bir lider
tapinisi ve sadakat, yiiksek yerlere ve ulasilmaz olana 6zlem, tutku
ve boyun egme ile zafere ulasma miicadelesidir” (Ulutak, 2003: 38).
Bedenin yeniden dogusu, antik Yunanin ideal, mitkemmel bedenine
gonderme yapmaktadr.

Yaratilan Alman 1rki, ideal beden, giizellik ve gii¢ gibi diisiince-
lerle, yeni bir beden, yeni bir kimlik olusturulmaktadir. Kimlik, bi-
yolojik bir veridir. Bireyin kimligi ncelikli olarak irkina ve bedeni-
ne baglanmaktadir. Kimlik, bedene gore ikincildir ve kimligi belirle-
yen bedendir. Nazi estetigi de kusursuzu, giicii, mitkemmeli vurgu-
lamakta, iktidar ve bedenle biitiinlesmektedir. Riefenstahl'in filmle-
ri, bir tiir mutlak giizellik, titopyan bir estetik anlayisina dayanmak-
tadir. Bu giizellige dahil olmayan her sey ayiklanmaktadir. Riefens-
tahl'n belgeselleriyle, Saf Alman irkimin bedensel 6zellikleri aktaril-
makta, Alman 1irki yticeltilmektedir. Boylece Nazizmin irk ve beden
tizerinden, zihinsel, psikolojik ve gorsel isleyisi saglanmaktadir.
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Resim 5: Olimpiyat atesi (Olimpiyat, 1938).

SONUC

Nazizm, 1rke1 politikalarim hayata gecirmek, iktidarim yerlestir-
mek ve elinde tutmak amaciyla propaganday: kullanmistir. Bu dog-
rultuda Egitim ve Propaganda Bakanlig olusturulmustur. Propagan-
dayla hem Yahudi diismanh@ beslenmis hem de Alman halkinin
soykirima kayitsiz kalmasi saglanmistir. Propaganda, egitim, saglik,
spor, sanat, mimari, kitle iletisim araglar ve 6zellikle sinema alanin-
da yogunlasmakta ve her biri propaganda aracina déniistiirtilmekte-
dir. Spor ve beden egitimine biiyiik 6nem verilerek, fikir bakimindan
saghkl ve giizel bir genglik yetistirilmesi amag¢lanmistr.

Beden, ruh ve zihin dengesi, ahenk ve giizellik saglamaktadir. Mi-
maride anitsal yapilar 6n plana ¢ikmaktadir. Bu yapilarla kitleye ve
bireye karsi simgesel bir gii¢ uygulanmaktadir. Propaganda Bakani
Goebbels’in kurdugu Ulusal Kiiltiir Biirosu’nun en énemli kolu sine-
madir. Hitler propaganda amagh filmler yapmak iizere Leni Riefens-
tahl'r gorevlendirir. Riefenstahlin yaptig1 belgeseller, kitleleri psiko-
lojik, zihinsel ve fiziksel olarak Nazizmin hedeflerine hazirlar. Irksal
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bilime ve spora dayali olan bu belgesellerde, Almanya her seyin {ize-
rinde tutulmaktadir. Alman irki yiiceltilmekte, diger irklar asagilan-
maktadir.

Riefenstahl Iradenin Zaferi adl1 belgeselinde 1934 Nasyonal Sosya-
list Parti Kongresi'ni kaydeder. Belgeselde parti i¢i dayamsmay1 gos-
termek ve bunu dis iilkelere yansitmak hedeflenir. Hitler bu filmde,
mitolojik bir Tanriya doniistiiriilmektedir. Askerler, kare ve dikdort-
gen halinde dizilmekte ve fiziksel giicleriyle 6n planda yer almakta-
dirlar. Boylece kuvvet, birlik ve toplanma yansitilmaktadir. Belgese-
lin slogan1 ‘Tek Ulus-Irk, Tek Lider, Tek Devlet'tir. Riefenstahl’in
1938'de tamamladig1 Olimpiyat belgeselindeyse, 1936 Berlin Olim-
piyat Oyunlar1 gosterilmektedir. Bu belgesel film, Nazilerin fiziksel
giizellik ve gii¢ idoliiniin bir kamti durumundadir. Filmde fiziksel
miikemmellik, ideal giiclii bedenlerle saf Alman irki yticeltilmekte-
dir. Mutlak Alman irkinin giizelligi yansitilmaktadir. Bu giizellige
dahil olmayan her sey disarida birakilmakta, béylelikle giizellik dii-
stincesi mesru kilinmaktadir.

Resim 6: Hitler ve Leni Riefenstahl.
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Irk ayrisimy, ik hiyerarsisi, tistiin-saf irk belirlemeleri; ideal be-
den, giizellik, gii¢ ve saghk diistinceleri Riefenstahl tarafindan yapi-
lan belgesellere aktarilmakta, boylece saf Alman irkinin 6zellikleri
kitlelere gosterilmektedir. Bu belgesellerde yeni bir irk, yeni bir
beden ve yeni bir kimlik anlayis1 ortaya konulmaktadir. Bu, ideal be-
denin ve saf irkin propaganda belgesellerinde gorsellestirilmesini,
estetize edilmesini ifade etmektedir. Riefenstahl'in belgesellerinde
Nazizmin iistiin-ari 1irk fikri, bedensel olarak estetize edilmekte ve
kitlelere daha etkileyici bir bigcimde aktarilmaktadir.
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lig1 yapmaya devam etmektedir. Kisa filmleri: Aile Birligi (2011), Kuygun Zc-
min (2008), 1/2 (2006).
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