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28 Aralık 1895 günü Louis Lumiere tarafından Paris' 

te Grand Cafe'de yapılan ilk film gösterisi sinemanın baş

langıcı olarak kabul edilmektedir. Buroda Louis Lumiere 

tarafından gösterilen film La Sortie De~ Usines Lumiere 

(Lumiere Fabrikalarından Çıkış) dır ve Grierson'a göre bu 

ilk belgeı.:;eldir. Lumiere, Grier·son 'a göre, bugünün amatcir 

ruhum;. taşıyen ç:ok dikkatli hj_r çalışma gerçekle,3tirj_rken, 

kamerayı insan yaşamına ışık tutan, insanoğlunun keşfe-

dilmesinde doğal bir gücü olan bir araç olarak görüyor

du (1). Lumiere' ın en önemli kameramanı :Mesguich o dönemi, 

(1) Forsyth Hardy (ed) Grierson on Documentary, Collins, 
London, 1946, s.l}2. 
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Kracauer'ın aktardığına göre şöyle özetliyordu: "Gördü~Um 

kadarıyla, Lumiere kardeşler, sinemanın gerçek egemenlik 

alanını doğru bir biçimde saptamısılardır. R.oman ve tiyat-

ro insan yUreGinin incelenmesi için :reterlidir. SinemB va-
" 

şamJ. n, doğanın ve onun belirlenimlerinin, kalabalıkların 

ve onların devinimlerinin devimselli~idir. Bu özelli~ini, 

kendisine baltınılı olan devinim ara cılıi'?;ıyla ortaya ko~rmak

tadır. Sinemanın mer·cekler:i. dUnyaya açılmaktacır." (2) Yi-

ne Kracauer Par:i. s' li gazete ci Eenri de Parville 'nin Ijumiere' 

in eenel izle~i hakkında şunları söyledi~ini belirtir: 

"devinim içinde yakalanan do0;a" (3). 

Bu başle.ngıcıyla birlikte, sinema insan yasıamJ.m.n 

günlük olaylarıyla ve içinde yaşadı~ı do~ayla ilgilanme

ye başlamıştır. Bilimsel gelişmelere ve ilerlemelere ko~ut 

olara k, sinern .. '3 do kendi teknik gelişimüıi Lı. zlandırmış ve 

fizH~ gerçekli~~i en yetkin biçimde film şeridi üzerinde 

yansıtmaya yönelik çabalar, günümUzdeki başarısına ulaşa-

bi lrrı.if] tir. 

Belgesel sinema, sinema tarihi içindeki asıl atılı-

mını I.Dünya Savaşı sırasında gerçekleştirmiştir.Rotha'ya 

göre öykülü sinemanın ağırlıı~ının yoFtun olarak hissedi1 di-

ği savaş öncesi dönemde, her şey öykülü sinemaya göre dU-

(2) 

( 3) 

Siegfried Kracauer, "Temel Kavramlar" (Çev: Erol Mutlu), 
Sinema Kurarnları (Der:Seçil BUker-Oğuz Onaran) Dost Ki
tapevi, 1985, s.83. 
Kracauer, a.g.e., s.84. 
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zenlenmekteydi. Ancak I. Dünya Savaşı sırasında toplum

sal coşkuy-u arttıracak başka tür işler içinde film kame-

rasın:ı.n çalışmasına olanak tanınmıştır. Böylece Rotha 'ya 

göre, filmin kurmaca öykülerin dışında da çok güçlü bir 

yanı oldu~u ve bütün bunların perdeye farklı bir yöntemle 

getirilebildiği anla,;ılmıştır .Rotha bu dönemdekt :filmle-

rin ol,e;uları kaydetmekten öteye gidemediklerini ,encak bu-

na karşın öykülli filme karşı döneminde önemini arttırdı-

ğını vurgular ve herşeye karf?ın bu filmlerin belgesel 

sinernenın asıl :rönteminden çok uzak olduğunu belirtir (4). 

Belgesel sinemanın başlangıcından beri gündeminde 

herzaman tartışılan en önemli konu gerçek sorunudıJr. 

Salt b·e lg e sel sinema içinde deP,il, bilim, sanat ve felse-

fe gibi alanlarda da sürekli tartı~ı lmaya açık olan bu 

konu, belgesel sinemamn temelini olur:;turmaktadır. Çünkü 

kendi dayanak noktası, geçerlili~i, inanılırlığı, başarı-

sı önemli ölçüde bu noktaya, başkabir deyişle, gerçeklik 

konusundaki duyarlılığına ba~lıdır. Onaran, S;n~_mQ...X0?Y_?m

ları adlı kitabın bir anlamda giriş niteli!'J~i taşr.~an ııİlk 

Film Kuramları" adlı yazısında şu değerlendirmeyi yap

maktadır: 

"Herhalde her zamandan fazla bugün film
lerin gerçekle daha çok daha güçlü 
bağlantılarının olması gerektiğini sa
vunmamız gerekir. Çünkübugün filmler
le televizyon izlenceleri "gerçek" 

(4) Paul Rotha, Docymentary Film, Faber and Raber Ltd. 
London, 1952, s.76-77. 



diye algılanan (çünkü alıcının ancak 
fizik gerçeklikleri kaydedebileceğini 
biliyoruz artık), ama gerçeklikle hiç 
ilgisi olmayan gösteriler, canbazlık
lar, sirk ya da gladyatör oyunları du
rumuna dönüşmüştür. En gerçekçi olması 
gereken bel~e filmleri ya da televiz
yon izlenceleri bile çeşitli film 
oyunlarıyle gerçekliğini çabucak tüke
ten sahte gerçeklerdir, sahte oldukla
rı ölçüde de izleyicileri eerçeklikten 
uzaklaştıran, dolayısıyla zararlı 
filmlerdir." ( 5) 

4 

Onaran'ın günümüz belgesel sinemas ı hakkı ndaki bu 

de!f;erlendi.rmesiı özellikle "en gerçekçi olmaı:ıı gereken 

belge filmlerinde11 bile, "sahte gerçekler den" söz edilmeye 

başlanması, ayrıca11 izleyicileri gerçeklikten uzaklaştı-

ran dolayısıyla zararlı filmler" olarak görülmesi belge-

sel sinemanın kendi am8ç ve sorumlul ukla:r ının yeniden göz

den r:eçirilmesini zor·o.nlu kılmaktadır. Bu nedenle yapılan 

bu çalışma öncelH::le belgesel sinem:ı.nın temel cizellikle.ri

ni sorgulamaya çalışacak ve belgesel sinemanın temel so-

runlarından biri olan 11 gerçek" üzerinde tartı.3malarını yo-

ğunlaştıracaktır. 

Belgesel sinemaııın temel özellikler:] üzerinde du-

rurken, belgesel sinema tarihi içinde gerek yaptıkları 

filmler ve bu ~ilmlerin ortaya koyduğu ilkelerle, gerekse 

kuramsal çalışmalar ı ile belgesel sineman ın ayrı bir si-

( 5) Oğuz Onara!J, "İlk Kuramcıları", Sinema Kurarnları, 
(Der: Seçil Büker- Oğuz Onaran), ·Dost Kitapevi, 1985, 
s. 15-16. 
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nema türü olarak kurumsallaşmasınısaGlayan belgesel si

nemacıların dü~ünceleri üzerinde çalışılacaktır. Bu amaç

la ele alınacak belge filmciler, özellikle belgesel sine-

ma tarihi içinde önemli yer tutan ve çeşitli sinema tari-

hi yazarları tarafından incelenen, dönemlerine ve belge-

sel sinem::mın kendisine önemli katkılarda bultınan Robert 

S.Plaherty, Dziga Vertov ve Sohn Grierson'dur. Bu belge-

selciler yaptıkları çeşitli çalışmalarla belgesel sinema-

nın ana ilkel er-Lı i ortaya koymuşlar ve gelişmesine önemli 

katkıda bulunmuşlardır. Ancak ortaya. koydukları ilkeler 

"deÇ;i.<şmez", "tartışılmaz" değildir. Her sanat dalıno.a 

olduf{;u gibi belgesel sinemanın kendi si de değişmeye, tar

tışılmaya ve gelişmeye açıktır. Ayrıca bu çalışma içinde 

bele;esel sinemanın ortaya konan ilkeleri ve temel özellik-

leri, areştırmacı tarafından yapılan çalışmanın sınır-

lılı~ını taşımaktadır. 

Çeşitli sanat dallarınde, değişik dönemlerde 'ger

çekle' uğraşan, onu kendi izleyicilerine aktarmaya çalı

şan 'gerçeklik akımları' ortaya çıkmıf~tır. Turk Dil Kuru

mu S;nema Terimleri Sözlüğünde Nijat Özön sinemada gerçek

çili~_:ti; "dışımızdaki dünyayı, nesnel bir tutumla yansıt

mayı amaç lay an sinema ve televizyon ak :ı. mı" olarak tanım-

lar (6). Burada dikkat edilecek nokta k ·ı·~. gerçe cı ır~ın bir 

(6) Nijat Özön, §inema ve Televizyon Tarimleri Sözlüğü, 
Türk Dil Kurumu Yay., Ankara;· 1981, s.127. 



6 

akım olarak gösterilmesidir. Ancak belgesel sinema içinde 

gerçekcilik bir akım de.:;il, belc;esel sinemann1 ne olduğu, 

ne ile uğraştığıdır. Ana ilkesi ve temelid.ir. 

Toplumsal yaşam içindeki gerçek kişiler, topluluk-

lar, olaylar, mekanlar ve bunların kendi aralarındaki i-

lişkiden doğan sonuçlarla ilgilenen bir başka çalı~ıma a-

lanı da tarih bilimidir. Belgesel sinema ve tarih bilimi_ 

Hrasır.daki bu benzerli:Çe çec;i tli sinemacılar ve si.rıema 

yazarları- kur:.ı mc ı ları da değinmir::tir. Louis Giarı..ne tti,~ 

Unders~andi_p_g Mov~_e _ _ş adlı kitabında, belgesel sinem.::Jnın 

da, tarihin de gerçeğe ancak gerçek olayları ele alarak 

ulaşabileceklerini, gUvenilirli~in hem belgeselcinin hem 

de tarihçinin en önemli kozu oldu::';unu, bu nedenle hatala-

ra, salı te karlıkıara, uydurma la ra ya da olayları bozmaya 

karşı çok hassas olduklarını belirtir (7). '.1/illiam Howard 

Guynn da Toward A.Reexamination of the Documentary Film: 

Theory and Text adlı doktoratezinde, Vertav'un film çe

kiminde oluşturdu,~u yöntemin. konusu yarıarn gerçekleri o-

lan olguları kavdetme olan, gerçekli(-!i sorgv.lamak olduğu

nu belirtir. Vertov, görUntUnUn do~rulu~unu da aşarak, o

nun gUvenilir olması gerektiğini,tarihçinin savundu~u in

karı olanaksız tarihsel olgular gibi, sinema-göz strate

jisi ile yapılmış filmlerin de, tartışılmaz birer belge 

(7) Louis Giannetti, Understanding Movies, Enlewood Cliffs: 
Frentice-Hall Ine. 1982, s.335. 
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haline geldi~ini savunur. (8) Yine Guynn, Andre Bazin'in 

gerçekci bir söylemin, görsel olguların olanak tanıdı ğı 

ölçüde orta'~a çıkan,gerçeklik içinde bulunan do,~ruların 

güvenilir şekilde kullanılmasını amaçladıl::;ını belirttiğini 

söyler. Bu Guynn'a göre tarih yazımında da varolan bir du

rumdur (9)". Ayrıca Bazin'e göre bir belr·esel film yönet-

meninin görevi, bakışını bir sorgu yargıcı gibi gerçekli-

ğe do~rudan yöneltmek ve herzaman heryerde olaru.n yapısı-

rı ı çözme~: olduğı.ı.nu belirten Guynn, bv 7c5nterrıin tsrihçinin 

gö.revini anımsattığını vurgular (lO). 

Araştırmanın ikinci bölümünde tarih ve belgesel si-

nema arasındaki bu benzerli~i daha da açarak, özellikle 

tarihin 'gerçeğe' nasıl yaklaşmaya çalıştı~ını, yöntemini 

ve felsefesini inceleyerek, bundan çıkan son1çları bel-

gesel sLnemanın kendi temeli olan 'gerçeğe' ve bu gerçe~in 

dile getirilmesinde nasıl kullanılabilece~i konusunda tar

tışmalar yapılacaktır. 

Ancak araştırmacı Tarih bilimin].n ne olduğu ya da 

Tarih l"Pelsefesinin kendisi üzerinde bir tartışmaya girme-

yecektir. İnsanı toplumsal, siyasal, kültürel, zL~insel, 

sanatsal v.b. gibi özellikleriyle ele alan her türlü 

(8) 1Nilliam H. Guynn, _T..oward A R.eexaminatiQD Qf the __ Docu:
mentar;y Film: Theory and Text .. Michigan: Universit,y
Microfilms International, 1986, s.23. 

(9) Guynn, a.g.e., s.33. 
(lO) Guynn, a.g.e., s.36. 
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çalışma alanı, her zaman için tartışmaya açık ve kesin ka

rarların-sonuçların ortaya çıkarılamadığı ve böyle bir 

zorunluluğun da bulunmadıi~ı alanlardır. Bu nedenle tarih 

içinde de çeşitli akım, görüş, karşıtlıkların da bulundu

ğu bilinci ile ara:;;ıtırmacı, belgesel sinema konusunda ya

rarlı olacak en derli toplu ve bütUnsel bir çalışma olan 

Edward Ha lle tt CARR' ın Tarih Nedir? adlı ki tabından temel 

kaynak olarak .yararlanmıştır. Carr' ın Ta!:ih J:!.st~it:ı:I adlı 

kitabının ()nemi, kendi di:5nemine dek gelen tarih anlayış-

larını n e le ştirisini 1rapara k, bu anlayıf} ların kendisine e 

doğru yanlarını bir pota içinde eritmesidir. Böylece en 

önemli önermesi olan ve belgesel sinema içinde de geçerli

liğini bulan '~~E:.r·ç_el~'_ler ve '~O.!."'L1m 'l-~rı~ birbirlerinden 

ayrılmaz olduğu sonucu ortaya çıkmıştır. Gareth Stedman 

jones'a c;öre Carr, "Son dönemlerin uluslararası tarih ya

zımının yeni yöntemsel ve kuramsal yakla0ımları ile ilgili 

çözümlemeleri ve değerlendirmeler.ini içeren•i bu çalı ş

masında,"ampirisizme, görünürde nesnelli'i;e ve tarihi ça

lışmaları önemsizle?tirmeye çalı:şan ahlaki yergilere kar

şı kuvvetli bir saldırıda bulunmuştur. Bu temel uygulama 

hiç kuşkusuz ki, tarihsel karanlığın son 100 yıl içinde 

İngiltere'de yapılan en aydınlık eleştirisi idi. Hepsinin 

ötesinde Carr ça~ımız pozitivizminin köşe taşı olan 'ger-
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çekler ve yorlLrnlar'daki ayrılığı yok etti." (ll) 

Carr' ın, Tarih kom .. lS')?ıdaki düşün.celerini belgesel 

sinema alanına taş ı maya ve yerleş tir me ye çalı çan araştır-

macının asıl amacı bu alanda salt tarih'le de~il, di~er 

alanlarda da 'r.;erçek' lerle uğraşan çalı~;ımalarının bu konu 

üstünde yo~unlaf=?masını sağlayacak adımı atmaktır. Böylece 

"gerçeklikten" gittikçe uzaklaşarak değil, 'gerçekliğe' 

'gerçe:d.n' kendisini tartışarak girmenin ve bu tartışma-

larla belgesel sinemanın toplumssl eücünün, yerinin ve 

işlevinin daha anlaşılır ve kullanılır hale gelmesi müm-

kün olacaktır. 

(ll) Gareth Stedman jones, "Tarihi. AJF.pirizmin Sefaleti", 
Tarih ve Ta~i~i Annales Okulu Izinde, (Der: Ali Bo
ratav), Istanbul: Alan yay., 1985, s.l92-193. 



1. BÖLÜM: BELGESEL FİLM YÖNETMENLERİ VE 

KURAMCILARI AÇISINDAN 

BELGESEL SİNEMANIN TEMEL ÖZELLİKLERİ 



1.1 ROBERT j. FLAHERTY 

1884-1951 yılları arasında yaşamış olan Robert j. 

Flaherty, belgesel sinemanın en önemli uygulayıcılarından 

biri olarak kabul edilmektedir. Flaherty, belgesel sine

ma kuramıarına filmleri ve bu filmlerin ortaya çıkardığı 

sinema anlayışı ile katkıda bulunmuş ve gelişmesini sağ

lamıştır. 

Flaherty çocukluğunu maden mühendisi olan babası-. 

nın yanında araştırma gezilerine katılarak geçirdi. Yeni 

insanlar, yeni kültürlerle tanıştı ve 1910 yılında kendi

si de kaşif oldu. Kanada demiryollarının sahibi Sir w. 
Mackenzie tarafından, Avrupa'ya dışsatım yapmak için ku-

ll 
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rulacak demiryolunun ön araştırmasını yapmak üzere Kuzey 

Kanada'ya gönderildi ve dört ayrı araştırma gazisinden 

sonra, bilinmeyen bu ülkenin haritasını çıkardı. Üçüncü 

araştırma gazisinin öncesinde Sir Wo Mackenzie'nin öneri-

siyle gittiği yerleri 'filme almayı' kararlaştıran Fla

herty, Rochester New York'ta üç haftalık sinema kursuna 

katıldı. 'Bell and Howell' marka kamera. portatif bir yı-

kama ve baskı makinesi ve aydınlatma araçları ile araş-

tırma gezisine çıktı. Bu geziden sonra onun için kaşiflik 

değil, sinemacılık daha çok önem kazandı. (12) 

1920 yılına dek çektiği filmleri kurgulayarak Ame~: 

rikan Coğrafya Derneği'nde gösterdi. Bu gösterim sonra

sında Flaherty kendini şöyle değerlendirir: 

" ••• Ne kadar başarısız olduğumu anladım. Bütü
nüyle ge~Şi güzel, oradan bir sahne, buradan 
bir sahne gösteren, herhangi bir öykü çizgisi 
ve süreklilikten yoksun bir şeydi •••• Karımla 
birlikte uzun süre bu· konuda kafa yorduk. So
nunda filmin kötü oluşunun nedenini anladım; 
on yıl yaşamış olduğum ve insanlarını çok ya
kından tanıdığım kuzeye dönersem, bu kez tutu-. 
nacak bir film yapabileceğim Uınudunda birleş
tik. 'Neden örnek bir Eskima ailesini ve bu 
ailenin bir yıllık yaşayışıııı ele almayalım?' 
diye sorduk birbirimize. Hangi insanın yaşayı
şı daha ilginç olabili~rdi? İşte, dünyadaki 
herhangi bir insandan daha az bir kaynağa sa
hip bir kimse. Hiç bir soyun sağ kalamayacağı 
ıssız bir yerde yaşıyor. Yaşaması, açlıktan 

(12) Erik Barnouw, Documentary: History of the Non-Fic
tion Film, Oxford University Press, New York, 1974, 
s.33. 
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ölmeye karşı sürekli bir savaştır. Çevresinde 
hiç bir şey yetişme~. Sadece öldürebileceği 
şeylere dayanmak zorundadır. Ve, bütün bu ko
şullarla birlikte, zorbaların en korkuncunun 
-kuzeyin acı ikliminin dünyadaki en acı ikli
min- baskısı altındadır. Kuşku~z bu öykü il
ginç olabilirdi." (13) 

1920-1922 yılları arasında Flaherty, Hudson Bağazı 

dolaylarında Port Huron'da Eskimolarla birlikte yaşar.On-

ların yaşamlarının içine girer. Nanook ve ailesinin gün

lük yaşamlarını, doğa ile olan mücadelesini filme alır. 

Flaherty Nanook of the North (Kuzeyli Nanook) adını ver

diği filmi tamamladığında belgesel sinemanın o dönemdeki 

ilkelerini ortaya çıkarır. Bu ilkeleri 1946-1948 yılları 

arasında yaptığı son filmi Louisiana Story (Louisiana Öy

küsü)'ye dek savunur. 

Flaherty için önemli olan ilk ilke, film yapım sü

recinin öncesinde başlayan, yapım sürecinde de devam eden 

çalışmalardır. Grierson bu çalışmaların Flaherty'de araş

tırma ve araştırma özgürlüğünün gerekliliği olduğunu be

lirtir (14). Araştırma Flaherty için, filmini çekeceği 

insanlarla, kendi doğal mekanlarında, onları tanıyana dek 

(13) Robert j.Flaherty, "Konuşma" (Çev.T.Arıburnu) Türk 
Dili Sinema Özel Sayısı, Sayı: 196, Ocak, Ankara;-
1968, s.404. 
Forsyth Hardy (ed), Grierson on Documentary, Collins, 
London, 1946, s.57. 
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onlarla birlikte yaşamaktır. Grierson Flaherty'nin belge

sel sinemanın iki ana ilkesini ortaya çıkardığını be1ir

tir. Bunlardan birincisi; "Belgesel filmin gerecini oldu

ğu yerde yakalaması ve bu gereci düzene sokmak için onun

la içli dışlı olmasıdır. Flaherty bununla bir iki yıl uğ

raşıyor belki. Öyküsü kendi kendine söyleniverinceye de

ğin, kişileriyle birlikte yaşaması" dır (15). 

'Öykünün kendi kendine söyleniverinceye değin' or

taya çıkması, günlük yaşantıların yoğun gözlemine ve bu 

gözlemlerden yola çıkarak anlatılacak olgunun yakından ta

nınmasına bağlıdır. Bu yakınlık öyle bir noktaya varır ki, 

Flaherty neredeyse kendi yaşamından bir bölümü perdeye 

getirir. Bu tavır Scognomillo'ya göre: 

(16) 

"Belgesel sinemamn yeni bir boyut kazanmasına, 
insanın ve doğanın anl~yışla, duygu ile izlen
mesine olanak tanıyor.Ilkel bir insanın, ilkel 
bir topluluğun yaşantısını, doğaya karşı müca
delesini anlatan Fla~erty, 'garip', 'değişik', 
'karakteristik' görülebilecek unsurlardan kaçı
nıyor. 'Birçok seyahat filmlerinde bu filmle
rin yaratıcıları kişilerini yüksekten izliyor
lar• yakına gelmiyorlar, aynı düzleme inmiyor
lar' diyen Flaherty, ilk filminde Nanook'a yak
laşıyor, insanca kardeşçe yaklaşıyor, tüm ayrı
calıkları ortadan kaldırıvor, ilkel insanın il
kelliğini anlatıyor." (16) 

john Grierson, "Belge Filmin Baş İlkeleri" (Çev.A. 
Göktürk), Türk Dili Sinema Özel Sayısı, Sayı:l96, 
Ocak, Ankara, 1968, s.346-347 •. 
Giovanni Scognomillo, "Robert J .Flaherty", Yeni Sine
mg, Sayı:18, Mayıs, 1968, s.53. 
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Salt Nanook ____ o:ır the North 'u çekerken değil, yaptığı 

bütün filmlerinde Flaherty bu araştırma çalışmasını, baş

ka bir deyişle filme çekeceği insanlarla birlikte yaşama

yı ilke ediniyor. Bu ilke kendi başına, Flaherty'nin ge

leneksel kurmaca sinemanın yapıın sürecinin dışına çıkma

sına neden oluyor. Çünkü sinema~~ bu tür yaklaşım; dekor

ları, oyuncuları, senaryoyu kendiliğinden dışlıyor. Bütün 

bu unsurların dışında yaşamın ve sinemanın kendi teknik 

olanaklarıyla film yapmayı mümkün kılıyor.Filmin dramatik 

yapısını sadelikle, salt kameranın önünde varolan gerçek 

yaşamın özelliklerinden çıkarıyor. 

Flaherty için filme çektiği insanlarla birlikte ya

şamak, tek yönlü bir ilişkiye başka bir deyişle salt film 

yapmaya dayanmıyor. Onların yaşamıarına girerek, onlardan 

biri oluyere Flaherty. Aynı zamanda onlar da Flaherty'nin 

yaşamına, amacına girerek beraberce yaşamayı, beraberce 

film yapmayı beceriyorlar. Flaherty'nin önemli özellikle

rinden biri de filme aldığı kişilere çektiği filmleri gös

termek, onlarla filmi tartışmak. Flaherty Nancek of the 

North'un Eskimolarla birlikte kurulduğunu,ortaya çıktığı

nı, onlarsız biç bir şey yapamayacağını, kısacası bunun 

bütünüyle bir insanca ilişkiler sorunu olduğunu belir

tir C17). Böylece Flaherty salt kendi gözlemlerinden ya-

C17) Flaherty, a.g.e., s.406. 
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rarlanmıyor. Konusu olan kişilerin de kendi yaşamları hak

kındaki görüşlerini değerlendiriyor. Çift yönlü iletişim, 

belgesel sinemanın önemli özelliklerinden biri oluyor. 

Filme konu olan insanlar, kendilerini başkalarına anıatma 

olanağı buluyorlar.~ Flaherty kendisi, seyircisi ve filme 

konu ettiği insanlar arasında kurduğu üçgen yapı ile kar

şılıklı iletişimi olanaklı kılıyor. 

"Filmin, geniş seyirci kitlelerince, bu uzak 
insanlara duyguca nasıl yaklaşılabileceği ko
nusunda düşüncemi soruyorsunuz. Evet,Nanook 
bunun bir örneğidir. Kuzey üstüne yazılmış 
kitapları okuyanların sayısı ne de olsa az
dır. Ama, son yirmi altı yıl içinde bu filmi 
milyonlarca insan görmüştür. Bir uçtan bir 
uca bütün dünyayı dolaştı bu film.Gördükleri 
de, garip uydurmalar değil, gerçek bir kişi
dir; çaresiz bir yaşama biçiminin tehlikele
riyle karşı.karşıya yine de her zaman mutlu 
bir insan. Iki yıl sonra, Nanook açlıktan 
öldüğünde, ölüm haberi bütün dünya basınında, 
Çin gibi bir ülkede bile yankılandı." (18) 

Grierson, Flaherty'nin ortaya çıkardığı ilkelerden 

ikincisinin, betimleme ile dramı ayırt etmesi olduğunu 

belirtir (19).Bir konunun yüzeysel değerlerini betünleyen 

yöntemle, gerçek yönlerini çarpıcı bir biçimde ortaya çı

karan yöntem arasındaki birincil ayrımın yapılmasının öne-

(ıs) Flaherty, a.g.e., s.406. 
<ı9) Hardy, a.g.e., s.aı. 
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mini vurgulayan Grierson, doğal yaşamın görüntülenmesinin 

mümkün olduğunu ancak ayrıntıların da bir araya getirile

rek aynı yaşamın bir yorumunun da yaratılabileceğini öne 

sürer (20). Guynn'da bu ilkeden yola çıkarak gerçek bel

gesel filmierin çözümleyici (analitik) yöntemle çalışması 

gerektiğini belirtir (21). 

Kracauer, Rotha'nın ortaya çıkardığı 'biraz anla

tısal' (slight narrative) teriminden yola çıkarak bu konu 

hakkındaki görüşlerini belirtir (22). Rotha'nın bu teri

mi Flaherty'nin 'bir öykü bireylerin edimlerinden değil, 

bir insanın yaşamından çıkmalıdır' dayişini yorumlarken 

kullandığını belirten Kracauer, buradan ortaya dört ana 

özelliğin çıktığını savunur. Birincisi Flaherty için öy

künün gerekli olduğudur. İkincisi, öykünün mutlaka gerçek 

bir insanın yaşamından çıkmasıdır. Üçüncüsü, öykünün in

sanların edimlerinden ortaya çıkmamasıdır. Kracauer bura

da öykünün oyuncuların daha önceden tasarlanmış hareket

lerinden, davranışlarından, tepkilerinden çıkmaması gerek-

Bilgin Adalı, Belgesel Sinema, Hil Yay., İstanbul, 
1986, s.56. . 
William Howard Guynn, Toward a Reexamination of the 
Documentary Film:TheoMt and Textı. University Micro-
films International, ichigan, 1986, s.l7. 
Christopher Williams, Realism and The Cinema, 
Routlegde and Kegan Paul Ltd, London, 1980, s.lOl-103. 
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ti~ini anlatır. Flaherty'nin bir film yönetmeni olarak 

öyküye gereksinim duyduğunu ancak bunun tam anlarm~rla şe

killenmiş, geliştirilmig olmasından kaçındı;~tını belirtir. 

Rotha 'nın 'biraz anlat ı sal' teriminin kaynaf!;ının da bura

da bulunduğunu söyler. Dördüncü ana özellik ise, 'çıkmak' 

(come-cut) kelinesinin anlamında bulunmaktadır. Flaherty 

de bu kelimenin anlamının, hammalzemenin öyküle~tirilme

si değil, bu hammalzeme içinden öykünün çıkmasına olanak 

ts;nmnk cJ_rJu"\ınu belirtir. Flaherty'nin 'bütlin insanlarda 

büyUklük özü vardır ve bunu filmde görmek film yönetmeni

ne baP;lıdır ••• bir olay ya da bir hareket bunu hemen or

taya çıkarır' deyişinden, onun neden filme aldıi:;ı insan

larla birlikte uzun süre yaşadı~ını, katı bir metne ba~lı 

kalmadığını belirtir. 

Flaherty'nin belgesel sinema anlayışını uygulamaya 

geçirmede kullandığı en önemli araç kameradır. Belirli 

bir metne, senaryoya sıkı sıkıya bağlı kalmadan çekim .vap

mak, kameranın yapım içindeki sorumlulupunu arttırır. 

Kamera, kend~ önünde yaşanan olayları filme alarak, bu 

yaşamın içinden 'öykünUn' çıkmasını sai:f;layan bir araç ha

line gelir. Grierson, Flaherty'nin her zaman kendi 'baş· 

kameramanı' olduğunu, onun bu kuramının kameranın spanta

ne çalışmasına dayandığını belirtir (2J). Frances Hubbard 

( 23) Hardy, a.g.e., s.57,136. 
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Flaherty de, kocasının bir bilim adamı gibi ciddi çalışa

rak, kameranın her şeyi ayrıntılarıyla görmesini sürekli 

çekim yaparak sağladığını ve bunun nedeninin de 'gerçek 

anı' yakalamak olduğu, böylece olayın kalbine girildiğini 

belirtir. Bu ona göre algının patlamasıdır. Bu noktadaki 

işlemin tamamen görsel olduğunu ve kelimele~in bunun için

de hiçbir rolü olmad:ı.ğırı.ı, kelimelerin de ötesinde bir 

işlem olduğunu söyler (24). Roger Regent de Flaherty'nin 

çalışma aracının öneeliicle kameı·a olduğunu ve "nasıl çi-

mento ya da harca şekil veren mala olduğu halde onun üze

rinde iz bırakmasına tahammül edilmezse, kameranın da 

filmin örülüşünde kendisini hissettirmesine tahammül et

mediğini" belirtir (25). 

A.R. Fulton da Flaherty'nin salt belgeselin babası 

olarak değil, aynı zamanda kameranın doğayı nasıl belge

lediğini gösteren ilk yönetmen olarak kabul edilmesi ge

rektiğini söyler, ( 26 ) • 

Öykünün, kamera aracılığıyla yaşamın içinden çık-

ması, Rotha'ya göre Flaherty'nin Eskimo kültüründen aldı-

(24) 
(25) 

(26) 

Williams, a.g.e.A s.90 
Tarık D.Kakınç, unlü Sinema Rejisörleri, Elif Yay., 
İstanbul, 1963, s.76. 
A.R. Fulton, Motion Pictures: The Development of an 
Art, University of Oklahoma Press, Norman, 1980, 
s.152. 
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ğı düşüncelerde ya tar (27 ) • Rotha, Eskimo heykel gelene

ğinde, Eskima'ların kendilerini yaratıcı olarak değil, 

daha çok sroıntsal nesnelerin kaşifleri olarak gördükleri

ni belirtir. Eskima'lara göre sanatçının görevi, saklı 

sanatsal nesnenin kendini göstermesini sağlayacak gözlemi 

yapmak ve bu sanatsal nesneyi "özgür" bırakmaktır.Flaherty 

de bu anlayışa benzer olarak, yaşamın içinde saklı bulu

nan öyküyü ortaya çıkarır. Burada kullandığı en önemli 

araç kameradır. 

Öykünün yaşamın içinden çıkarılmasında kullanılan 

tek anlatım aracı kamera değildir. Kurgu da bu aşamada 

önem kazam:-c. Ancak kurgu işlemi bütün çekimler tamamlan

dıktan sonra önem kazanır (28). Çünkü daha önceden hazır

lanmış, tamamlanmış bir çekim senaryosuna bağlı kalmadan 

çekimler spantane olarak yapılmıştır. Bazin'e göre 

Flaherty, F.W. Murnauya da Erich Von Stroheim'ın filmle

rinde kurgu: 

(27) 

(28) 

"Eğer çok verimli bir gerçeğin içinde 
kaçınılmaz bir ayıklama gibi tamamıyla 
olumsuz bir oynamıyorum, hiçbir rol 
oynamaz. Kamera her şeyi aynı zamanda gö
remez, ama görmek için seçtiğinden de hiç 

Louis Giannetti, Understanding Movies, Frentice-Hall 
Enc., Englewood Cliffs, 1982, s.343. 
Karel Reısz and Millar Gavin, The Technique of Film 
Editing, Focal Press, London and New York, 1968, 
s.l36. 



bir şeyin kaybolmamasına çalışır. Foku 
avlayan Nanook önünde Flaherty için önem
li olan, Nanook ile ha.;rvan arasındaki i
lişkidir, bekleyişin gerçek değeridir. 
Kurgu zamanı anlatabilix·di, Flaherty ise 
bize bekleme,;ri gösterme~le yetinmektedir; 
avın sUresi görüntünUn özünUn ta kendisi
dir, gerçek konusudur. Bundan dolayı 
filmde bu sahne tek bir çekimden meydana 
gelir." (29) 
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Erik Barnouw Flaherty'nin, kurmaca filmlerin kurgu 

'gramerini' benimsedi?-f;ini ancak burada önemli bir ayrımın 

bulundur~unu belirtir (':)0). Barnoı..:tw'a vöre () J!'lahe :rty' nin 

kullandığı bu aracın (kurgunun) ka;rnağı, bir senaryocunun 

ya da bir yönetmenin önceden tasarıayıp uyguladı~ı bir 

anlatım yöntemi olmadığıdır. Kaynak yaşamın kendisidir ve 

Flaherty ancak çekimler bittikten sonra bu aracı kullana

bilmekted:i.r. Ful ton, Flaherty'nin filmlerinde basit bir 

teknik kullandığını belirtir ( 31). · Nanook g_f_ the. N o;:_th '_si?. 

hiç bir fotoğraf hilesi hatta zincirlemenin bile bultuu~a

dığını, kameranın kesmeye başvurmamak için sağa ya da so

la çevrindiğini söyler. Ii'ulton'a göre bu teknik basitlik, 

her çekimdeki olaya ve çekim koşullarına tamamen bağlı 

kalmaktan doğmaktadır. Böylece Flaherty kendisi gibi se-

( 29) 

( 30) 
( 31) 

Andre Bazin, Çağdaş Sinemanın Sorunları, 
Bilgi Yay., Ankara, 1966, s.48. 
Barnouw, a.g.e., s.39. 
Fulton, a.g.e., s.l51-152o 

(Çev.N.Özön) 
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yircinin de filmi izlerken bir keşif gibi davranmasına o

lanak tanır (32). 

Sherwood, her filmin temelinde süreklilik bulundu

ğunu ancak Flaherty'de bu sürekliliğin entrikalara (plot) 

dayanmadığını söyler (33). Kracauer de aynı görüştedir. 

Kracauer'a göre yakalanan bir öyküyü ortaya çıkan film 

yönetmeni, tiyatral bir öykünün temel taşları olan entri

kaları (plot), doğanın içinden söker atar, çünkü belge

selcinin yaşarrıın içinden çıkardığı öyküler açık uçlu ve 

sınırsızdırlar. Flaherty filmlerinde bu özelliğin bulun

duğunu belirten Kracauer (Özellikle Nanook of the North 

ve WEn of Aran (1933-34,Aranlı Adam'da), entrikaların hiç 

bir zaman insanlara bağlı olmadığını, bunların gerçeğin 

içinden çıkmak zorunda olduğunu belirtir. (34) 

Flaherty ile birlikte The Land (1939-42, Toprak) 

ve Louisiana Story filmlerinin kurgusunu yapan Helen van 

Dongen~ salınelerin seçiminde ve sürekliliği sağlamadaki 

en önemli öğenin, çekirolerin iç anlamlarında duygusal bir 

içeriğin bulunması olduğunu belirtir. Ona göre filmin te-

(32) 
(33) 

(34) 

Barnouw, a.g.e., s.40. 
Robert Sherwood, "Robert Flaherty's Nanook çf the 
North" The Documentary Tradition (Ed.Lewis Jacobs), 
w.w. Norton and Campany, New York, 1979, s.l5. 
j.Dudley Andrew, The Ma or Film Theories: An Intro-
duction Oxford University Press, , 
s.l23. 
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masının özelliğine göre ortaya çıkan atmosferin yakalan

ması ve biçim ile içerik arasındaki denge-birliğin sağ

lanması durumunda, metrik ve ritmik değerler bunların ken

di içinde bulunacaktır (35). Williams'a göre Flaherty bu 

doğallığı ısrarla korumaya çalışır ve ele aldığı konunun 

fantastik niteliklerini bile seyirciye çok değalmış gibi 

verir. Bunu yapmak için de kurguyu en son noktaya kadar 

kullanır (36). 

Bazin, Flaherty ve Stroheim'ın filmlerinin, dönem-

lerindeki klasik filmlerden çeşitli yönleriyle farklılaş

tığını belirtir (37). Birinci fark ft2mlerin stüdyo dışın

da çekilmesidir. İkincisi, dramatik mantık yerine, ele 

aldıkları malzemenin özelliğine bağlı kalmalarıdır. Üçün

cUsü,kurgunun tamamen çekilmiş malzerneye bağlı olmasıdır; 

böylece !ilmin bütünü bir olgunun "sunumu" (presentation) 

değil, daha çok "araştırılması" (investigation)dır. Bu 

özelliklerin filmde kişisel bir yaklaşımı doğurduğunu be

lirten Bazin,burada biçimina priori öğe olmadığını ancak 

filmin yapılış nedeni içinden ortaya çıktığını belirtir. 

Bazin, Flaherty'nin gerçeklikten alınan görüntülerle yeni 

(35) Reisz and Millar, a.g.e., s.l37. 
Ç6) Williams, a.g.e •. , s.99 
07) Andrew, a.g.e., s.l76. 
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bir sinemasal dünya yaratmadığını, sinema aracılığıyla 

dünyayı keşfetmeye çalıştığını söyler ( 3~. 

Flaherty, yaşamı boyunca gerçekleştirdiği filmle

rin maddi desteğini genellikle sinema ile ilgili olmayan 

kuruluşlardan sağlamıştır. Hollywood'da bulunan yapım 

şirketleriyle anlaşarak çekime başladığı bütün filmlerin

de sorunlar ortaya çıkmış ve çalışmalarının çoğunu yarım 

bırakmıştır O 9). Bu çatışmaların temel neden:. Flaherty' 

nin sinema anlayışının Hollywood yapım koşullarına ve a

maçlarına uymamasından kaynaklanmıştır. Böylece belgesel 

sinemanın temelinde bulunan ana sorunlardan biri olan ku-

rumsallaşma, bu türün başlangıcından bugüne dek gündemin

de kalmıştır. 

1.2. DZIGA VERTOV 

Asıl adı Denis Arkadievich Kaufmann olan Dziga Ver

tav (1896-1954), belgesel sinema tarihi ve kurarnları i

çinde önemli bir yer tutar. Sinemaya kurgucu olarak giren 

Vertov, özellikle haber-filmleri üzerine çalışmıştır. Ku

ramsal çalışmaları ve yaptığı filmler üzerinde Rusya'da 

( 38) Andrew, a.g.e., s.l70. 
(39) Scognomillo, a.g.e., s.53-66. 
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Mayakovsky önderliğinde şair olarak katıldığı 'fütürist' 

akımın ve 1917 Ekim Devriminin büyük etkisi olmuştur (40). 

1909 yılında İtalya ve Fransa'da yayılmaya başla

yan fütürism akımı, bütün sanatların değişen dünyanın di

namizmini,teknolojiyi temel alarak konu etmesini istiyor

du (Lll). Rusya' da da bu akımı destekleyenler daha sonra 

bazı noktalarda İtalyanlardan ayrılsalar bile, P.T. Mari

netti gibi sanatta estetik değerlerin hıza, güce ve hare

ketliliğe dayandığına inanıyorlardı. Onlar için teknolo

jik gelişmeler sanatın gelişmesini sağlayan etkenlerdi. 

Sanatsal üretimin merkezinde insan kişiliğinin bulunduğu 

inancına karşı çıkıyorlardı. Sanatsal çalışma içinde, ki

şisel d~şüncelerin ve doğruların karmaşıklığı yerine, bi

limsel bir sistem kullanılmasını istiyorlardı (4-2). Bu 

yaklaşım, o zamana dek yapılmış her türlü sanat ve sanat 

ürününü red ediyordu. Vertav da sinema alanında bu dijşüıı-

eelerden etkilenerek çalışmalar yapmaya başlamıştır. 

Vertov, 1919'da yazdığı ve Ağustos 1922 yılında 

Kinefat adlı film dergisinde yayınlanan ilk manifestosun

da sosyalist devrim düşüncesinin ve ilkelerinin, sinema 

~O) Seth R.Feldman, Dzifta Vertov: A Guide to Referances 
and Resourses, G.K. all, Bosto~~ s.25,27; 

lBarnouw, a.g.e., s.51. 
(41 ) Barnouw, a. g. e. , s. 51. 
(42) Feldman, a.g.e., s.25-26. 
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çalışmalarının temeli olduğunu belirtir (43). MacBean de 

Vertav için sinemanın sınıfa ve sınıf savaşına dayandığı

nı, bu nedenle devrimci bir dilnya yaratma savaşında sine

manın ikinci sırada bir iş olduğunu söyler (44). Vertav 

gerek fütürist akımın gerekse 1917 Ekim Devriminin etki

siyle,kuramında öncelikle gerçeğin karşısında olan egemen 

sinenıayı eleştirir. Vertov'a göre klasik kurmaca sinema 

burjuva sınıfınııı oyuncağıdır ve bu oyuncağı kitleleri u

yutmak için kullanır; onlara burj'J,lvan.ın nasıl yaşadığını, 

sevdiğini gösterir (45), toplumun afyonudur (46). Bu ne

denle Vertov, toplumsal yaşamdaki değişimle birlikte,bur

juva kültürünün her alanda bıraktığı izlerin ortaya çıka

rılması ve bunlara karşı savaşılması gerektiğine inanır; 

sinema ona göre, bu savaşta ayrıcalıklı ve araçsal bir 

işleve sahiptir (47). Vertav için bu savaşın iki yönü bu

lunmaktadır: Birincisi ve en önemlisi, bu savaşın toplum

sal yaşam içinde sinema aracılığıyla gerçekleştirilmesi, 

ikincisi ise sinemanın kendi içinde bu savaşımın yapılma

sıdır. Başka bir deyişle, sinemanın devrim öncesine dek 

( 43) 
( 44) 

( 45) 
( 46) 
( 47) 

Guynn, a.g.e., s.l9. 
james Roy r~cBean, Film and Revolution 1 Indiana Uni
versity Press, Bloomington and London, 1975, s.l33. 
Williams, a.g.e., s.23. 
Barnouw, a.g.e., s.54. 
Guynn, a.g.e., s.20. 
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içinde taşıdığı burjuva eğilimlerini kültürlerini ortadan 

kaldırıp, yine bu araçla toplumun devrim düşüncesini be

nimseyeceği filmler yapmaktır.' 

Burjuva etkisinden arınmış bir sinemanın devrimin 

eğitim ve propaganda aracı olduğunu savunan Vertov, yeni 

toplumun yeni biçimler arayışı içinde olduğunu belirtir. 

Vertov'a göre sinemadaki bu yeni biçim, devrimci bir içB

riğe ve tekniğe sahip olan kurmaca olmayan sinemadır (4B). 

Vertov, kurmaca sinemanın gerçekle yüzyüze gelmeyen kaçış 

biçimi olduğunu belirtir; sinema ona göre, ham malzemesi

ni mutlaka gerçek insanlar, gerçek mekanlar gibi gözlem

lanebilen maddi dünyadan almalıdır (49). Vertav gözlemle-

nebilen maddi dünyadan alınan ham malzemenin mizanseni, 

senaryoyu, dekorları, oyuncuları, kostümleri terk etmeye 

dayandığını, böylece kurmaca sinemanın temelinde bulunan 

tiyatro ve yazın etkisinin ortadan kaldırılabildiğini be

lirtir (50). Vertav kurmaca sinemanın, döneminde tiyatro 

oyunlarından hiç bir farkı olmadığını, kameranın asıl a

macı olan yaşanan olayları (fenomenleri) yakalama çabası

nın dışında kaldığını ve Sinema-Gerçek ile tiyatro dışın-

~~) Giannetti, a.g.e;, s.345. 
~O)) Giannetti, a ... g.e., s.345. 
v Guynn, a.g.e., s.20. 
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da çalışmanın, devrime yardımcı olmanın olanaklı olduğunu 

belirtir ( 51). 

Vertov, Sınama-Göz (Kino-Glaz) adını verdiği kura

mı ile bütün sinarnacılardan diğer sanatların etkisinden 

kurtulmalarını ve yaşamın içine girmelerini ister (52). 

Vertav için önemli olan ilk ilke, yaşam içinde gözlemle

nebilen gerçeği araştırmaktır (53). Ancak bu araştırma, 

gerçeği tamamen kopya eden kaydetmeye değil, onu çözümle

rneye dayanır (54). Vertav sine~q alanındaki teknik geliş-

me ler sonucunda kame ra m. n insan gözüne oranla daha kusur-

suz olduğunu ve bu araçla yaşamın kargaşasının çözümünün 

daha elverişli hale geldiğini belirtir: 

"Sinema-Gö~, zamanda ve uzayda yaşar ve 
gelişir. Izlenimlerini, insanınki gibi 
değil, ama bambaşka bir tarzda algılar 
ve saptar. Gözlem anında vücudumuzun 
durumu, şu ya da bu görülür olayın bir 
saniye içinde tarafımızdan algılanması 
anının niteliği,kamera için hiç de ya
rarlı değildir, çünkü kamera bunu daha 
çok ve daha iyi algılar. Kamera bizi 
mükemmelliğe ulaştırır. 
Gözlerimizi kusursuzlaştıramayız, ama 
kamera ile gözlerimizi sınırsız olarak 
kusursuzlaştırabiliriz" (55). 

Williams, a.g.e., s.24. 
Barnouw, a.g.e., s.54. 
Guynn, a.g.e., s.21. 
Giannetti, a.g. e., s.345. .. 
Dziga Vertov, "Sinema Göz'cülerin Devrimi" (Çev:N.Ozön) 
Türk Dili Sinema Özel Sayısı, S~yı:l96, Ocak, Ankara, 
1968, s.296. 
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Vertov, o güne dek yapılan filmlerde kameranın in

san gözünün çalışmasını kopya etmeye zorlandığını ve ka

meranın insan gözüne ne kadar iyi öykünüyorsa, ortaya çı

kan filmin değerinin o kadar çok iyi olduğu inancının bu

lunduğunu, ancak artık kameranın özgürleşerek ters yönde 

çalışmaya başladığını belirtir (56). 

"Ben sinema-gözüm. Ben mekanik gozum. 
Ben makinı?.:;d.m, size dünyayı gösteriyo
rum, yalnız benim gösterebileceğim şe
kilde. 
Bugünden başlayarak sonsuza kadar, in
sanın hareketsizliğini aşıyorum, ben 
kesiksiz birhareketim. Cisimlere yak
laşırım, cisimlerden uzaklaşırım, ci
simlerin altına kayarım, cisimlerin üs
tüne tünerim, dörtnala giden bir atın 
burnuna yaklaşırım, bir kalabalığın or
tasına dalarım, hücuma kalkan askerle
rin önüne düşerim, sırtüstü düşerim, 
uçaklarla havalanırım, düşen ve kalkan 
vücutlarla düşüp kalkarım" ( 57). 

Vertov'a göre kamera yaşamın her anını gözünü kırp

madan gözetler ve .seçer, onu kullananın yaklaşımıyla ger

çekliğin ortaya çıkmasını sa~lar.Bu nedenle kamera dekor

lar önünde düzenlenmiş olayları değil,bütün suniliklerden 

arınmış yaşamın kendisini kaydetmelidir ( 58). 

(56) 
(57) 
(58) 

Sinema-Göz'cülerin en önemli sloganı ve ilkesi 'ya-

Vertov, a.g.e., s.296. 
Vertov, a.g.e., s.297. 
Dai Vaughan, "Man With the Movie.Camera", The 
Documentary Trodition (Ed.Lewis Jacobs), w.w. Norton 
and Campany, New York, 1979, s.53. 
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şamı hazırlıksız yakalamak'tır (59). Feldman'a göre yaşa

rnı hazırlıksız yakalamanın ortaya çıkardığı üç ana özel

lik vardır (60). Birincisi, herhangi bir kişinin, 'örne

ğin işine giden bir insanın', çekiminin önceden hazırlık 

yapılmadan gerçekleştirilmesidir. Bu kişi her zaman bulu

nabilecek, olağanüstü yetenekleri, gücü olmayan günlük 

yaşam içindeki ölümlü insandır.İkincisi, gizli kamera çe-

kimlerinin kulla.nılma,ya başlamasıdır.Bu çekim yöntemi ile 

Sovyetler Birliği içinde özeleştirinin yapılması olanaklı 

hale geliyordu, ancak bundan da önemlisi Vertav'un kame

rasının her yere girmeye, araştırma yapmaya hakkı olduğu

nu göstermesidir. Bunun yanısıra gizli kamera kullanımı, 

Vertav'un oyunculuğa karşı yaptığı eleştirinin de yeni bir 

boyutudur. Üçüncü özellik ise, bu terimin sinema alanında 

yapılan çalışmaların Sovyet toplumu içinde günlük işlerin 

bir parçası olarak görülmesini sağlamaktır. Vertov'a göre 

sinema çalışmaları, toplumun günlük yaşamı içinde yapılan 

diğer işler gibi bütünlük taşıyan normal bir iştir. (61). 

Bu anlamda Vertov, 'yönetmen' teriminin terkedilmesini ve 

'sinema-işçisi' adının kullanılması gerektiğini belirtir. 

( 59) Vaughan, a.g.e., s.55. 
(60) Feldman, a.g.e., s.30. 
( 61) Guynn, a.g.e., s.23. 
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Yaşamı hazırlıksız yakalamak Vartov için, tamamen 

sportane bir oluntunun (episodun) ,en basit bir olayda bi

le günlük yaşamın bütün 'özelliklerinin perdede temsil e

dilmesi anlamını taşımaktadır (62 ).Guynn bunun sinemada 

mizanseni ortadan kaldırmanın bir yöntemi olduğunu belir

tir (63 ): yaşamı hazırlıksız yakalamak, tiyatroya ait 

kodları (kostüm, oyunculuk, ışık gibi) ve senaryo içinde 

film öncesi olayların manipilasyonQ~u engeller, böylece 

kameranın varlığıyle filme çekilen olaylardaki toplumsaı 

yapıların mizanseni bestırılır ve kendi toplumsal ilişki-

leri içinde gerçek yakalanır. 

Feldman, sinema tarihi içinde Kuleşov'un "Muzzhukin 

Deneyi" olarak bilinen ve oyunculuğa dayanan kurgu yönte-

mine karşıt olarak Vertov'un, sanata bilimsel bir biçimde 

yaklaşıldığında, sinemanın insanın iç dünyasını nasıl yan

sıttığını,insan psikolojisini en iyi şekilde nasıl ortaya 

çıktığını gösteren bir deney yapıldığını belirtir (64 ): 

Moskova'daki Sinema Komitesi binasından atıayan bir adamın 

çekiminin yapıldığı bu deneyde Vertov,binadan atıayan ki

şinin yüzünde bütün düşüncelerinin açıkca görüldüğünü, 

(62) Vaughan, a.g.e., s.55. 
(63 ) Guynn, a.g.e., s.22. 
(64) Feldman, a.g.e., s.29. 
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böylece kurgulanmamış bir bütün görüntünUn yeterliliğinin 

kanıtlandığını belirtir. Bu deney 'gerçek dur~mda' olan 

bir kişinin çekimine dayanmaktadır ve Vertav bu yolla o

yunculuğu yererek, hiç bir oyuncunun 'gerçek durumda' olan 

bir kişiyi canlandıramayacağını ileri sürer. 

Sinemada kurgunun o güne dek 'farklı salınelerin bir 

araya getirilmesi' olarak kabul edildiğini belirten Ver

tav, bu tanımın, yönetmenin senaryo tarafından etki altı

na alınmasına neden olduğunu ileri sürer ( 6 5 ) • Vertav bu

na karşı çıkarak, kurguyu genel olarak 'görsel dünyanın 

organizasyonu' şeklinde tanımlar (66 ). Kurgu Vertav için, 

bütün film çalışması süresince, mekanın-temanın gözlemin

den filmin bitimine dek,hiç bir zaman kesilmeden yürütül

mesi gereken bir işlemdir ve bu işlemi altı ayrı aşamaya 

ayırır ( 67 ) : 

( 6 5 ) 
( 66 ) 
( 67 ) 

ı- Gözlem sırasında kurgu: Çıplak gözün herhangi 

bir durumun herhangi bir anına yöneltilmesi, 

2- Gözlem sonrasında kurgu: Konunun özelliklerine 

göre görsel dünyanın zihinsel organizasyonunun 

yapılması, 

Williams, a.g.e., s.26. 
Guynn, a.g.e., s.24. 
jay Leyda, Kino: A History of the Russian and Soviet 
Film, George Allen and Unwin, London, 1983, s.l78-179; 
Williams, a.g.e., s.26. 
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3- Film çekimi sırasında kurgu: Birinci aşamadaki 

gözün yerine, kameranın yerleştirilmesi, 

4- Film çekimi sonrasında kurgu: Temel özellikle

rine göre çekilen malzemenin kaba organizasyo

nunun yapılması, 

5- Kurgulanacak bölümleri saptama: Kesme-birleştir

me yerleri hakkında kesin kararın verilmesi, 

6- Son kurgu: Ana tema ile birlikte küçük temala

rın da yüzeye çıkmasını sağlayacak, mümkün olan 

en iyi ayrımı (sekansı) yaratmak için, malzeme

nin yeniden organizasyonunun yapılması. 

Vertov bu aşamaların koşullar ne olursa olsun göz

den geçirilmesi gerektiğini belirtir. Guynn,görsel dünya

nın organizasyonunun Vertov'a göre temel yaratımsal işlem 

olduğunut yaşamdan alınan ve kaydedilmiş fenomenlerin bir 

düzene sokulmasının-anlamlandırılmasının filmi yapan ki

şinin müdahalesi sonucunda ortaya çıktığını belirtir:Ver

tov için sinema, zamanın gerçek eklenmesini ve mekanın 

bölünmezliğini sav~nan, varolan gerçekliğin yakalanmasın

da teknolojinin etkisini yok eden gerçekçi estetiğe . kar

şıt olarak, yaratımsal bir işlemdir ( 68). Vertov için 

gerçeğin farklı bölümlerinden oluşan parça parça gerçek-

( 68) Guynn, a.g.e., s.25-26. 
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liği perdede yansıtmak yeterli değildir. Bu bbLümler bir 

bütün oluşturacak şekilde temaya dayanarak bir araya ge

tirilmeli,sentezlenmelidir (69 ). Bu birleştirme sırasın

da, sinemanın gerçeklik gösterenleri olan görsel hileler, 

bindirmeler, bozulan süreklilik, beklenmeyen açılar-çer

çeveler kullanılır, böylece sinemasal zaman ve mekanın ö

zelliklerinin film yapımcısı ve seyircinin birlikte orta

ya çıkarılabtleceğini belirtir ( 70 ) • Sinematik söylemin 

yaratılmasında kurgu ve kamerayı en önemli araçlar olarak 

gören ve bunları kuramında sorgulayan Vertov, sinematik 

söylemi, yeniden sunumun (representation) saydam bir ara

cı (me di um) olarak görmemektedir ( 71 ) • Ele alınan tema 

ile bunun seyirciye ulaştırılması arasındaki araçların, 

söylem yaratma niteliklerinin bulunduğunu, ancak bu araç

ların da söylemin bir parçası oldu,~ görüşünü savunur. Bu 

nedenle seyircinin her zaman bu araçları hissetmeleri için 

çeşitli çalışmalar yapar. 

Georges Sadoul, Nisan 1965'de~Jfi.!B:g_EL_et Son' adlı 

dergide yayınlanan "Cinema de la Realite" adlı makalesin

de Vertav için sinemanın, kurgu yoluyla rastgele bulunan 

(özellikle arşiv görüntüleri) ve yaşamın değiştiğini gös-

(69) Barnouw, a.g.e., s.58. 
( 7 O ) Guynn , a • g. e • , s. 26 • 
( 7 ı ) Guynn, a • g. e • , s. 19 • 
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teren öğelerle senaryoya dayanmadan, ancak film yönetimi 

için hazırlanan bir plana dayanılarak, düzenleme yapmak 

olduğunu belirtir ( 72). 

Bu planlama, Vertav'un Sinema-Göz kuramının kurum

sal temellerini de oluşturur. Vertov, Sovyet sinemasının 

ancak devlet desteği ile gelişebileceğini öne sürer ( 73). 

Yaptığı kuramsal çalışmalardan ayrı düşünülemeyecek bir 

kurumsal yapının oluşması için bir model hazırlar ( 74). 

Vertov,devlete bağlı olarak çalışacak ve bütün organizas

yonun liderliğini yapacak Sinema-Göz Konseyi'nin alt bi

rimlerinde çalışacak sinama-gözlemcilerine temalar verip, 

gruplar halinde bu temaların gözlenmesi gerektiğini be

lirtir. Aldığı tema ile gözlemci üç ana kategoride gözlem 

yapacaktır: 

1- Mekanın gözlemi, 

2- Bir insanın ya da olayın hareket halindeki göz-

lemi, 

3- Belli bir insana ya da mekana bağlı kalmadan te

ma hakkında gözlem yapma. 

Louis Marcorelles, Living Cinema: New Directions in 
Contemporar;y Film-Making, George Allen and Unwin, 
London, 1973, s.35. 
Guynn, a.g.e., s.20. 
Williams, a.g.e., s.24-25. 
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Vertov, gözlemi yapacak grup içinde mutlaka fotoğ-

raf ma ki na sı kullanan bir kişinin olmasını ve gözlemin en 

önemli anlarının bu araçla saptanmasını önerir. Vertov, 

bu yöntemle gençlerin e ği timlerini ve daha sonra ki ça-

lışmaları için deneyim kazanmalarını ister. 

Vertov, önerdiği ve önemini vurguladığı kurumsal 

yapının Sovyetler Birli~i içinde kurulmasını gerçekleşti

rememi0tir (75). Bunun nedeni Vertav'un Sovyetler Birli-

ği ::Lçinde kendisi.n·f. deste :.~ır::yecek kurum ya da kişiler bu-

lamamasıdır. Vertov, yazdığı manifestolar, ortaya attığı 

dü~ünceler ve yaptığı filmlerle, Sovyetler Birliği içinde 

bir çok sinem3cının kendisine olumsuz tavır almasına ne-

den olmuştur. Leyda, Vertav'un planlarının tehdit ettiği 

ve ortadan kaldırılmasını istediği senaryocu, yönetmen, 

oyuncu, dekorcu gibi kimselerin hemen savunmaya geçtikle

rini ve onun amaçlarına, manifestolarına ve filmlerine 

saldırmaya başladıklarını belirtir (76). Vertov'a karşı 

çıkış salt ku.rmaca sinema i çin çalı şanlardan değil, dev

letten de gelmeye başlamıştır. 1920'li yılların ortalaeı

na dek, devletin resmi yayın organı Pravda Gazetesi gibi, 

(75) Guynn, a.g.e., s.25. 
(76) Feldman, a.g.e., s.9. 
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Kino-Pravda da aynı rolü üstlenmiştir (77). Ancak 1928 

yılında Stalin döneminde uygulanmaya bac;;lanan beş yıllık 

kalkınma planında filmlerin politik amaçlarla do~rudan i

lişkili olara~c yapılması istenmiştir ve gerekli maddi kay

nak ayrıntılı olarak hazırlanan film senaryolarına veril-

miştir. Bu durum Vertav'un sinema anlayışına ters düşü

yordu. Çünkü Vertov'a göre, bir belgeselcinin hazırlık 

yapmadan gerçeklerytirece!.~i çekimler içinde neleri bulaca-

~ını ve kaydedece~ini önceden tasarıarnası mümkün de~ildir. 

Vertav'un sinemasında senaryoya yer yoktur. Bu tavır,Ver-

tav'un planlamaya karşı bir kişi olarak tanınmasına yol 

açmıştır ve 1928 yılı öncesine dek gördü~ü devlet deste!i 

artık kendisine yeterince verilmemeye başlamıştır (78). 

Bunların yanısıra Leyda, Vertav'un kar~ısına çıkan 

bir başka sorunun da, I'fıart 1925'ten sonra Sovyetler Bir

li~inde sinema çalışmalarını sistematik bir şekilde dev-

ralan Sevkino'nun dünya sinema pazarına girme amacı oldu-

~ünu,ancak dış ülkelerdeki sansür vüzünden Sovyetler Bir-

liğinde çekilen filmlerin pazarlanmasJ.nın zorluklarla kar-

şılaştığını, sadece özel ve politik amaçlı gösterirolerde 

filmlerin yer aldı~ını, bunun da Vertav'un çalışmalarının 

unutulmasının nedenlerinden biri olduğunu belirtir (79). 

(77) Barnouw, a.g.e., s.55. 
(78) Barnouw, a.g.e., s.61. 
(79) L8yda, a.g.e., s.217. 
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Vertov 1929 yılında Paris'te yaptığı bir konuşmada, 

sinema-göz tarihinin, dünya sinema anlayışı ile acımasız

ca bir savaş olduğunu, sinemaya, oyunculu (acted) filmler 

yerine oyuncusuz filmlerin (non-acted), mizansenin yerine 

belgeselin gelmesi ve her türlü tiyatro etkisinin yıkıl

ması amacının taşındığını, böylece yaşamın kendi savaş a

lanına girilebileceğini belirtir (BO). 

Vertav karşısında bulunan bütUn zorluklara rağmen, 

1929 yılında Sinema-Göz kuramının uygulanması ve kanıt

lanması çabasını taşıyan filmi Man with the Movie Camera 

(Sinema Aygıtlı Adam)'ı gerçekleştirmiştir. Film, sine

manın kendi iç ilişkileri ve teknik olanaklarının siste

matik olarak kullanılması hakkındadır ( 81 ) • Feldman fil

min başında şunların yazılı olduğunu belirtir ( 82 ): 

Seyircilerin Dikkatine! 

Bu ,!,ilm görsel bir fenomen olan sinematik iletişim 

üzerine yapılmış bir denemedir. 

Ara yazıların, senaryonun, tiyatronun yardımcı ol-

madan. 

Bu deneysel çalışma, tiyatro ve yazın dilinin ta-

( 80) Barnouw, a.g.e., s.61. 
( 81) Williams, a.g.e., s.29. 
( 82) Feldman, a. go e., s. 98. 
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mamen dışında, uluslararası ve tek bir sinema di-

linin yaratılmasına yöneliktir. 

Bu filmde, Sovyetler Birliğindeki günlük yaşam (u

yuyanlar, uyananlar, işe gidenler, çalışanlar, oyun oyna

yanlar gibi) ve bunları görüntüleyen iş başındaki kamera

man (köprülerin, bacaların, kulelerin,balkonların üzerin

de, arabada, trende, uçakta, motosiklette gibi) görülür; 

bir başka anlatırola aynı anda hem filmin nasıl yapıldığı 

hem de yapılan film görülmektedir ( 83). Vaughan'ın be

lirttiğine göre, filmin bir bölümünde, motosikletle giden 

bir kişi görülür, daha sonra bu motosikleti bir başka mo-

tosikletten çeken kameram3n görülür, bunu sinema salonun

daki seyirc:i.lerden alınan çekimler izler. Daha sonra ilk 

çekim yine gösterilir ve perdede bu görüntü donar. Kurgu

cunun bu çekimi incelediği görülür, parmakları arasına 

filmi alır, çevirir ve yine kurgu masasındaki yerine ko

yar, makineyi çalıştırır, ilk çekimin gösterimine devam 

edilir ( 84). Film,film yapmanın gücünü ve döngüselliğini 

anlatır. Perdede gösterilen görüntülerin mekanik işlemle

ri tanıtılır. Çeşitli geçiş ve gösterim hileleri yapılır, 

ancak bunlar dramatik amaçlarla değil, perdede seyredile-

( 83) Barnouw, a.g.e., s.63. 
( 84) Vaughan, a. go e., s. 55. 
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nin görüntü olduğu ve en doğru gerçekli,ğin çekimin kendi 

içinde bulunduğunu, görüntülerin seyredildiği perdenin 

gerçekliği yan sı tan bir dU z le m o 1-'3 rak görü lmeme s:L gere k

tiği için yapılır.Vaughan'a göre Man with the Movie Camera, 

film gerçeğini tartışan felsefi bir çalışmadır (85 ). 

Guynn, Vertav'un bu filmdeki başarısının, kurgPnun gizli 

kalmış özelliklerini uygulamaya sokabilmesLrıde olduğunu 

belirtir (86 ). Ona göre Vertav bilinen kurgu düzeninin 

dışına çıkmış ve düzenli bir çalışma ile filmin söylemsel 

işleyişine dikkat çekmiştir. 

Vaughan, Man with the Movie Camara'nın entrikalara 

(plot) dayanmadığını ve en tartışmalı yönünün gösterdiği 

insanlara ya da yaptıkları işlere pek önem vermemesi ol

duğunu belirtir ( 87 ). Feldman'a göre Vertav'un filmlerin

de yer alan kişiler isimsiz kahramandırlar ve birey ola

rak önemleri bulunmamaktadır ( 88 ) • 

Vertov, Sovyetler Birliği içindeki sinarnacılara se

sin sinema alanında kullanılması için öncülük etmiştir. 

Leyda, Vertav'un Ağustos 1929'da· Leningrad'taki Sovkino 

( 8 5 ) Va ughan , a • g. e • , s. 56 • 
( 86) Guynn, a.g.e., s.27o 
( 87) Vaughan, a.g.e., s. 54. 
( 88) Feldman, a.g.e., s.32. 
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stüdyosunda, Pudovkin'in de Mezhrabpomfilm stüdyosunda, 

bu yeni araçtan sorumlu sanatçılar olarak görevlendiril

diklerini belirtir (89 ). 1918'den beri Vertov, çevresin

deki dünyanın ses ve görüntüsünden oluşan bir sanat ger

çekleştirmeyi düşlemiştir (90 ). Bu düşünü gerçekleştir

diği ve sesi ilk kullandığı film, 1931 yılında yaptığı 

belgesel Enthusiasm: Symphony of the Don Basin (Coşku: Don 

Havzasının Senfonisi)'dir (91 ). Vertov, görüntüler üzerine 

söylediği her şeyin ses için de geçerli olduğunu belirtir 

ve 'doğal sesin' ne denli güçlü olduğunu Enthusiasm fil

minde gösterir: Vertav gerçek yaşamdan aldığı sesleri (ma

denlerden, fabrikalardan v.b. gibi) tıpkı görüntüleri kur

guladığı gibi kullanır (92 ). Leyda, Vertav'un döneminde 

portatif ses kayıt cihazı bulunmadığını, bu nedenle Radio 

Gentre'dan alınan mikrafonlarla çalıştığını, ancak daha 

sonra Vertav'un Shorin'e portatif ses cihazını geliştir

mesi için yardımcı olduğunu belirtir (93 ). 

Vertov, sesin ve görüntünün birlikteliğine önem 

vermeyen her türlü sinema düşüncesine karşı olduğunu, Si

nema-Göz'ün sesli ve sessiz film diye bir ayrım tanımadı-

( 89 ) Leyda, a.g.e., s.279. 
(90) Leyda, a.g.e., s.313. 
(91) Barnouw, a.g.e., s.65. 
( 92:) Leyda, a.g.e., s.281-282. 
(93) Leyda, a.g.e., s.282. 
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ğını, ayrımı sadece oynanan -acted films- filmler (özel

likle film çekimi için hazırlanmış suni durumlar ve ses

ler) ve belgeseller (gerçek sesler, gerçek durumlar) ara

sında yapıldığını, ses ve görüntünün birlikteliğinin zo

runluluk taşıdığını belirtir ( 94). 

Marcorelles bu açıklamanın şimdiye kadar yapılan 

yanlış anlaşılmalara son verdiğini ve Vertav'un kendisini 

bir belge se le i olarak gördü(~ünü belirtir. Vertov içinde 

çalıştığı sinema alanının yeterince olgunlaşmadığını,ken

di yönteminin organizasyondaki, teknikteki ve yaşam biçi

mindeki insanüstü güce dayandığını, bu alanın çok az tak

dir görülecek bir yol olduğunu,ancak hala bir gün gerçek

çiliğin biçimcilik ve değacılığa karşı zafer kazanacağına, 

bir kaç kişi yerine milyonlarca kişi tarafından anlaşıla

bilen bir sanatçı olacağına inandığını belirtir ( 95). 

Vertav'un çalışmaları sadece Sovyet sinemasındaki 

teknik gelişmeleri sağlamamış, aynı zamanda sinema tarihi 

içinde önemli bir yer tutmuştur.O dönemde yapılan filmle

rin çoğu tiyatro ve macera-filmi etkisi altında devrimci 

bir yaklaşımda bultınurken, Vertav'un filmleri ve kuramı 

hem konu seçiminde hem de yönteminde, gününü aşarak gele

ceğe devrimci bir bakış açısı getirmiştir ( 96 ) • 

( 94 )Marcorelles, a.g.e., s • .36. 
( 95 )MŞrcorelles, a. g. e. , s • .36-37. 
( 96 )Leyda, a. g. e., s.179, 
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1.3. joHN GRIERSON 

1898-1972 yılları arasında yaşamış olan john Grier

son,Glaskow tlniversitesinde felsefe öğrenimini tamamladık

tan sonra, 1924 yılında kazandığı bir bursla Amerika Bir

leşik Devletleri'ne gitmiş ve kamuoyu oluşturmada etkin 

kitle ileti~im araçları olan sinema ve basın üzerinde ça

lışmalar yapmıştır (97 ). 

Grierson, Amerika Birleşik Devletleri'nde kitle i

letişim araçlarının etkileri,kamuoyunun oluşturulması gi

bi konular üzerinde çalışan, biı alanın en önemli kurarncı

larından Walter Lippmann'la tanışır. Lippmann'ın demokra

si hakkındaki düşünceleri, Grierson'ın sinemacı olarak 

yapacağı çalışmaları önemli ölçüde etkiler (98 ). 

"Demokrasinin işleyişi açısından modern 
toplumu eleştiren Lippmann, toplumun 
hızlı bir değişme süreci içinde bulun
ması nedeni ile sokaktaki yurttaşın 
her olguyu aynı anda izleme olanağından 
yoksun olduğunu ileri sürmekteydi. 
Yurttaş bir olguyu izlerken, yüzlerce 
başka olgu büyük değişimlere neden ol
duğuna göre, yurttaşın, kendisine ve 
topluma en çok yarar sağlayacak- olan 
olguyu seçip izleyebilecek bir yolda 

Engin Ayça, "Grierson ve İngiliz Belge Sineması Oku
lu", Yedinci Sanat, Sayı: 13, Nisan, 1974, s.53; 
Adalı, a.g.e., s.43-44. 
Barnouw, a.g.e., s.85. 



eğitilmesi gerekirdi ••••• Sokaktaki a
damın kafasını her ti.irlü gerçekle do
yurmayı arraçlayan klasik öğretim yurt
taşın kendi çıkarları doğrultusunda 
davranmasını sağlamaya yeterli değildi. 
İnsanın kafasında kurduğu yapay çevre 
'elin, gözün ve beynin ulaşamayacağı' 
bir yerde, öznel bir dUnya yaratmaktay
dı. Böylece de insan, gerçek dünya üs
tüne dolaysız olarak edindiği gerçek 
bilgilere göre değil başkalarından e
dindiği bilgilerle oluşan bu yapay gö
rünümlere göre düzenlemekteydi davra
nışlarını •••••• Lippmann 'Genellikle 
önce görüp sonra tanımlarnayız. Tersine 
önce tanımlayıp sorıra görüri.lz. Kül tü
rümüzün daha önce bizim için tanımla
dığı biçimde görürUz herşeyi' der." 
( 99 ) • 
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Lippmann bu düşüncelerden yola çıkarak, toplumların 

karşılaştıkları sorunların çözümüne katılarr~dıklarını be

lirtir uoo ) • 

"Sonuçta, sokaktaki yurttaş, toplumsal 
olguların kendini ilgilendirmediği bir 
noktaya varmaktadır. Bu olgular büyük 
bir çoğunlukla sokaktaki adamın dışın
da gelişip ondan çok uzakta, perdeler 
arkasırıda gizli bil:ii..nmeyen güçlerce 
yönlendirilmektedir. Bu karmaşıklık i
çinde sokaktaki adamdan istenen, ussal 
değerlendirmeler yapmasıdıro Çağdaş 
demokrasinin on milyon amatör düşünür
den beklediği, toplumun yararı ve ge
leceği için en doğru yolu değerlendi
rip, seçerek oy kullanmasıdır. Bu,çağ
daş demokrasilerin mistisizm düzeyine 
ulaşan bir yanılgısıdır" (101). 

(99 ) Adalı, a.g.e., s.44-45. 
(loo) Barnouw, a.g.e., s.B5. 
(lol) Adalı, a.g.e., s.45. 
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Lippmann'ın bu görüşlerini benimseyen Grierson, so

runların sadece kuramsal düzeyde sergilenmesiyle yetinmez, 

bu sorunlara çözüm bulmak için uygulamaya yönelik çalış

malar yapmaya başlar (102). Grierson önce eğitim kavramı

nın n i teliği üzerinde durur. Ona göre dönemindeki e ği tim 

sistemi günlük yaşamın gerçeklerinden çok uzaktır. Grier

son'a göre eğitim, iyi bir yıırttaş olarak yetiştirmeyi a

maçladığı kişilerle yaşam arasında bir köprü görevi yük

lenmelidir (ıoJ). Ancak bunun aksine,Grierson dönemindeki 

eğitim sisteminin, teknik öğretimde başarılı olduğunu,in

sanları iyi birer zanaatkar yapabildiğini, daha aktif ve 

katılımcı bir yurttaş yaratmaya yönelik çabasının bulun

madığını belirterek,verilen eğitim ile insanların toplum

sal yaşam içindeki gerçek yerlerini bulmaya yardımcı olu

nup olunmadığı sorusunu sorar (104). Grierson'a göre hız

la değişen dünyaya eğitim sistemleri yeterince ayak uydu

ramamaktadır. Sınıflarda yetişen öğrencilerden sadece ka

ratahtada yazılanları öğrenmelerinin ve sınav kağıdındaki 

sorulara yanıt vermelerinin istendiğ~ni belirten Grier

son, bunların içinde yaşamın kendisinin bulunmadığını be

lirtir. Grierson, çocuklara karşı olan toplumsal görevin 

( 102) Adalı, a.g.e., s.45; Barnouw, a.g.e., s.85. 
(103) Hardy, a.g.eo, s.l23. 
(104) Hardy, a.g.e., s.l25. 
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yerine getirilmesi isteniyorsa, onlara mutlaka yeni bir 

dille konuşmayı öğretmenin gerektiğini vurgular ve burada 

yapılacak iş, çocukların ezberleme yerine yorum yapmala

rını öğretmek olduğunu belirtir (105).Bu nedenle Grierson, 

'modern dünyanın karmaşıklığına uygun ve demokrasinin ge

reklerini karşılayabilen eğitim yöntemlerinin' araştırı

lıp bulunma sı gerektiğini söyler (106 ) • 

"Grierson' a göre modern dünyanın kar
maşık yapısı içinde söz konv.su sorunun 
çıkış noktası alışageldiğimiz klasik 
eğitimde değil, bugün 'propaganda' o
larak nitelendirdiğimiz pratik bilgi
lendirme yönteminde yatmaktadır. Çağın 
gereksinmeleri modern toplumu bugün e
ğitim olarak nitelendirdiğimiz pek çok 
şeyin halka propaganda düzleminde ile
tilmesi yönünde bir gelişime zorlamak
tadır." (107). 

Lippmann da karşılarında olan sorunun temelinde 

aslında eğitimin kendisinin değil, politikanın bulunduğu

nu belirtir (108). Ona göre, modern dünyanın eğitim anah-

tarı, eğitimden ve dolayısıyla propagandadan ne anlaşıl

dığına bağlıdır• Bu nedenle demokratik eğitim kuralları 

dışında tutulan propaganda, pratik geçerliliğinden dolayı, 

zorunlu bir araç haline gelir. Bunun dışındaki her şey 

' (105) Hardy, a.g.e., s.l26-127. 
(106) Adalı, a.g.e., s.46. 
(107) Adalı, a.g.e., s.47. 
(108) Hardy, a.g.e., s.209. 
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Lippmann'a göre, rastlantılara dayanmaktadır. 

Grierson düşünen, yorumlayan, aktif ve katılımcı 

insanlardan oluşan demokratik bir toplum yaratmada en ö

nemli araçlardan biri olarak belgesel sinemayı görür (109). 

Ona göre, sinema, diğer sanatlar arasında eğitimin belir-

tilen amaçlarını gerçekleştirmede kullanılacak en önemli 

araçtır. Sinema insanlara içinde yaşadıkları dünyayı, ya

şanan gerçeklerden yola çıkarak tanıtır. 

Grierson, belgesel sinemayı sadece açıklamalar yap-

makla yetinmeyip, yol gösterici olmasının gerekliliğine 

inanır (110). Grierson sinemayı bir kürsü olarak gördüğü

nü ve onu bir propagandacı olarak kullandığını belirtir 

(lll). Grierson'a göre film mutlaka toplumsal bir işlevi 

yerine getirmelidir (112). Eğer demokrasinin da~a etkin 

bir şekilde yaşatılması isteniyorsa, belgesel sineına bun

da önemli bir güce sahiptir. Bu nedenle Grierson, kendi

nin ve arkadaşlarının önce propagandacı sonra da sinemacı 

olduğunu belirtir; sanat onlar için toplumsal yaşamı ol

duğu gibi yansıtan bir ayna görevine değil, aksine, bu 

(109) Hardy, a.g.e., s.l27. 
(110) Barnouw, a.g.e., s.85. 
(lll) Hardy, a.g.e., s.l2. 
(112) Giannetti, a.g.e., s.350. 
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toplumsal yaşama biçim veren bir çekiç işlevine sahip

tir ( 113). 

Grierson bu amaçlarla yapılacak belgesel sinema ça

lışmaları için önce özel sektörden uzak, devlete bağlı o

larak çalışan bir kurumun gerekli olduğuna inanır. Çünkü 

sinemanın maliyetinin yüksek olması,onun giderlerini kar

şılayacak bir kaynağın bulu~~asını gerektirir (ll~. Bel-

ge sel sinema ticari sineın::.un:rı 11ykülü filmleri gibi para 

kazanma amacı ile değil, karşılığında hiç bir maddi gelir 

beklemeden yurttaşıara toplumsal yaşam içinde yaşanan ol

gular hakkında bilgi vermek ve bunları yorumlamak için ya

pılır. Bu amaçla ticari sinema sisteminin dışında yaşaya

cak ve kendi kendine yeterli bir kurum yaratma çabası, o

kullar, sendikalar, kamu kurumları, film dernekleri gibi 

diğer kurumlarla ilişkiye geçilmesine ve film üretiminin 

ekonomik koşullarını yeniden düzenlemek için çalışmaların 

yapılmasına olanak tanımıştır (ll~. Böylece ürün, başka 

bir deyişle üretilen filmler artık pazarlamacıların iste

ğine göre finanse edilmekten, dağıtılınaktan kurtulmuş, 

seyircilerin para karşılığı film seyretmeleri önlenmiş ve 

sonuçta bu filmlerin birer ticari yatırım olarak görülme-

(113) Barnouw, a.g.e., s.90. 
(114) Adalı, a.g.e., s.59. 
(115) Guynn, a.g.e., s.l3. 
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si engellenmiştir. Böylece seyirci ve seyircinin zevki i

le üretim ve finans akışı arasındaki doğrudan ilişki or

tadan kaldırılmıştır. 

Guynn'a göre kurumsalleşmaya olan gereksinimin bir 

başka önemi de belgesel sinemanın toplum içindeki yerinin 

tanımlanmasından da kaynaklanmaktadır (116). Kurumsallaş

ma ile belgesel sinema toplumsal yaşam içinde hem kalıcı 

hale gelecek hem de diğer türlerle olan farklılığının ko-

runması sağlanacaktı. 

1927 yılında Amerika Birleşik Devletlerinden İngil-

tere'ye dönen Grierson, düşüncelerini gerçekleştirebile

ceği ve tasarladığı biçimde film çalışmalarına olanak ta

nıyacak bir devlet kurumu aramaya başlar (ll~. Aynı dö

nemde 'Empire Marketing Board' (EMB)'nin genel sekreteri 

Sir Stephen Tallents, İngiltere İmparatorluğunun toprak

larında yiyecek ile ilgili bütün çalışmalarında görevlen

dirilmiş olan bu kurumun yaptığı işleri kamuoyuna daha iyi 

duyurabilme k amacı ile küçük bir sinenın bölümü kurmuştur 

(118). Sir Tallents'la tanışan Grierson,bu kurumda çalış

maya başlar ve yönetmen olarak çalıştığı ilk ve tek filmi 

Drifters (Balıkçı Tekneleri)ni 1929 yılında gerçekleşti-

(116) 
(117) 
(118) 

Guynn, a.g.e., s.l2. 
Adalı, a.g.e., s.49; Ayça, a.g.e., s.53. 
Paul Rotha, Documentary Film, Faber and Faber Ltd., 
London, 1952, s.96; Adalı, a.g.e., s.49. 



rir. Grierson Drifters için şunları söyler: 

" •• balıkçıları ve denizi konu alır. 
Picadilly oyuncularının yeri yoktur bu 
filmde. Gerçek yaşamını oynar herkes. 
Deniz de ••• İşlerinin başındaki insan
lar yeryüzünün tuzudur. Deniz ise jen
nings'ten, Nitikin'den ya da herhangi 
bir başkasından çok daha büyük oyuncu
dur •••• Fırtınanın pençesinde bütün 
güçleriyle çabalayan insan kaslarından 
daha dramatik bir öykü düşünebiliyor 
musunuz?" ( 119). 
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Rotha da Drifteı,:ş filminde Grierson'ın basit bir 

temayı ele alarak, yaşanan ilginç bir malzemeyi işlediği

ni ve günlük yaşamın varoluş koşulları içinde tema ve mal

zeme si arasındaki ilişkiyi yorumlayarak filmin dramatik 

yapısını oluşturduğunu belirtir (120). 

1929 yılında Londra Film Derneğinde gösterilen 

Drifters büyük bir başarı kazanır: 

"Filmi izleyen İngilizler, tabakların
daki balığın orada öylece hazır olma
dığını, ardında nasıl bir insan emeği
nin yattığını görüyor, önlerindeki ta
bağa yeni bir gözle bakmaya yöneliyor
lardı." ( 121) • 

Böylece Drifters, EMB'nin daha sonraki sinarnayla 
' 

propaganda çalışmaları için örnek bir film olarak göste-

( 119) Adalı, a.g.e., s.51. 
<120> Rotha, a.g.e., s.98. 
( 12U Adalı, a.g.e., s.52-53. 
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rilir ( 122). 

Grierson Drifters'ın başarısından sonra, yurttaş

ların gözlerinin önüne kendi öykülerini, burunlarının u

cundaki,hemen kapılarının dışında olanları getirme karar

lılığı içine giriyor (123). Rotha'ya göre Drifters•ın bi

çimi ve tekniğinin dışındaki bir başka başarısı da, bel

gesel sinemanJ.n İngiltert,'de kurumlaşmasını sağlamış ol

masıdır (124). Böylece Grierson EMB'nin sinema bölümü baş-

kanı oluyor ve yanına kendisi gibi belgesel sinema ala

nında çalışmak isteyen genç sinemacıları topluyor. Onlara 

belgesel sinema alanında ürünler vermeleri için para bu

luyor, bürokratik engelleri aşıyor, öğretiyor, destekli-

yordu ( 12 5) • 

Bu grubun EMB emrinde başlayan film çalışmaları 

"İngiltere'nin işçi sınıfını insan olarak, Büyük Britanya 

İmparatorluğu'nun varoluşunun temel etmenlerinden biri o~ 

larak ilk kez ele alıyor, endüstri işçisi olsun, tarım 

işçisi olsun, emekçi kitleleri toplum içindeki saygın ye

rine oturtarak perdede yansı tıyordu" ( 126). 

(122) Adalı, a.g.e., s.52. 
( 123) Barnouw, a.g.e., s.85. 
(124) Rotha, a.g.e., s.98. 
(125) Barnouw, a.g.e., s.89. 
(126) Adalı, a.g.e., s.38. 
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Ancak Rotha bu aşamada Grierson'un bir sorunu ol

duğunu belirtir: Grierson Drifters'ın başarısını yinele

rnek amacı ile değil, daha iyi belgeseller hazırlamak ama

cı ile yola çıktıklarını.ancak yaptıkları işin bir yönet

menin, bir filmi, belli bir mekanda yaparken öğrenmesiyle 

değil, değişik eğilimleri olan bir grubun yüzlerce . konu 

içinde aynı çizgide çalışebilmesi olduğunu belirtir (127). 

Grierson önderliğinde yürütülen belgesel çalışmalar belli 

bir yönetmenin kişisel çalışması ile değil, bir grubun 

ortak çalışması ile yürUtUlmekteydi. Grierson 1972 yılın

da Elisabeth Sussex ile yaptığı bir görüşmede bu konuda 

şunları söyler: 

"Bölününce yok olacağımızı, ancak bir 
araıla dayanabileceğimizi bildiği için 
kimse çizgiden çıkmazdı. Tabii bir a
maç için disiplinliydiko Birbirimize 
bağımlıydık. Belge filmcilerin kendi
lerini düşünmemeleri ilginç bir nokta
dır. Filmlerine adlarını koymadılar. 
Sonradan adların nerede olduğunu ara
yıp bulma~ zorunda kalındı, hatta bu
gün bile Ingiliz Film Enstitüsü tanıt
ma yazılarının nasıl yalan söylediği 
farkedilmedi, çünkü filmlere asıl il
gili kişilerin değil, gençlerinkini 
koyuyorduk. Cavalcanti adının tek bir 
filmde bile görülmediği yıllar vardır. 
Bu, adlarla ilgili olmayışımızdan ile
ri geliyordu. Şeylerin görünüşü, tanıt
ma bizi ilgilendirmiyordu. Belge film
cileri için isim ancak sonradan önem 
kazandı. 

(127)· Rotha, a.g.e., s.98. 



-Bana başka, kendini düşünmeme, feda
karlık örneklerini verebilir misiniz? 
Ben fedakarlıktan söz etmedim. Disip
linin, onların kişisel ünle ilgilenme
dikleri anlamına geldiğini söyledim. 
~unu fedakarlık olarak görmek istemem. 
Ünün büyük bir armağan olduğunu sanmı
yorum. Hayır, ücretlerinin sınırlı ol
duğunu ama ücret sorunu çıkarmadıkla
rını söylemek istiyorum. Çokluk günde 
onaltı saat çalıştılar. Örneğin bir 
filmin kötü gittiği bir durum var, a
rasıra böyle şeyler olur. Ama, yalnız 
bir işaret verilirdi, her yerden gelen
ler oJ.du ve son bir çaba gösterildi. 
Bu olayda, resmi kuruluşu terketmiş o
lanlar arasından gelip gece gündüz ça
lışanlar oldu." ( 128). 
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Rotha'ya göre bu, Sovyetler Birliği dışında ilk kez 

bir 'grup' çalışrrasını doğurmuştu ve ona göre,grup çalış

ması da, belgesel yapımıarının ve amaçlarının daha iyi an

laşılmasına neden olmuştur. Böylece modern dünyanın için

de yaşanılan sorunlar ve temel öğeler, sinema aracılığıy

la da tartışılmaya başlamıştı (129). 

Grierson belgesel sinema alanında, vygulamaya yö

nelik çabaların düzenleyicisi olarak yapımcılıkla uğraşır

ken, aynı zamanda kuramsal düzeyde de çalışmalar yapar.' 

Önce belgesel sinema olarak adlandırılan filmlerin ger

çekten bu türü temsil edip etmedikleri~i sorgular. Grier-

Elisabeth Sussext "john Grierson'la Son Konuşma" 
(Çev:Engin Özdenı Yedinci Sanat, Sayı:l3, Nisan, 1974, 
s. 59-60. 
Rotha, a.g.e., s.96. 
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son'a göre, doğal malzemeleri kullanarak yapılan bütün 

filmleri belgesel olarak adlandırmak yanlıştır (130). Ona 

göre, belgesel sinema mutlaka kurmaca (fiction) sinemadan 

ayrı değerlendirilmelidir, çünkU belgesel sinema 'aktüel' 

le ilgilenir, başka bir deyişle, hayali bir dünya değil, 

gözlenebilir bir dünya üzerinde çalışır. Bunun yanısıra, 

belgesel sinema bas~t olarak olayları seyirciye duyuran 

'haber filmlerinden' farklı olarak değerlendirilmelidir. 

Çünkü belgesel sinema 'yaratıcı' bir çalışmayı gerektirir; 

basi tc e üre tileme?., o gerçeği yorumlayan bir türdür (131). 

Haber, magazin, eğitim, gezi filmlerinin dramatizasyona 

gitmeden, sadece betimleme yaparak olayları gösterdikle

rini belirten Grierson, bunların e s te tik anlamda pe k sey

rek olarak bir şeyler ortaya koyduğunu söyler (132) 

"Sınırları burada biter, daha bütün an
lamdaki belge filmeilik sanatına katkı
da bulunacakları da su götürür. Nasıl 
bulunabilirler ki hem? Bessiz biçimle
ri açıklamalara elverişlidir ancak, 
çekimleri gelişigüzel şakaları, sonuç~ 
ları göstermek üzere düzenlenmiştir. 
Yakınılacak bir nokta da değil bu,çün
kü çoğunluğa ders veren bir film eğ
lence, eğitim, propaganda bakımından 
değer taşımalıdır. Ama bu türler ara
sındaki sınırları da kurması gerekir." 

(130) Hardy, a.g.e., s.7B. 
(131) Guynn, a.g.e., s.l4. 
(132) Grierson, a.g.e., s.344-345. 
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Bu ayrımların yapılmasıyla, belgesel sinemanın asıl 

çalışma alanının ortaya çıkabileceğini belirten Grierson, 

böylece d~ğal malzemelerin yalın ya da düşsel tanımlama

larından, bu malzemelerin düzenlenmesine, yeniden düzen

lenmesine, yaratıcı biçimlenişlerine geçildiğini söyler 

(133). 

Grierson bu ayrımların yapılmasından sonra ulaşı-

lan belgesel sinema çalışmaları için gerekli ilkeleri be-

lirtir. Grierson için belgesel sinemanın temelinde üç ana 

ilke vardır: 

"1- Sinemanın, çevrede dolaşma, yaşamın 
kendisini gözleme, yaşamdan seçme ye
tisi, yeni, canlı bir sanat biçiminde 
değer kazanabilir. Stüdyo filmleri ço
ğunlukla, perdeyi gerçek dünya üzerine 
açmak olanağını görmezden gelirler. 
Yapay bir arka plan önünde,uydurma öy
küler çekerler. Belge film ise, yaşa
nan sahneyi, yaşanan öyküyü çeker. 

2- Özgün (ya da yerli) oyuncunun,özgün 
(ya da yerli) sahnenin, çağdaş dünya
nın perdedeki yorumuna daha iyi kıla
vuzluk edebileceğine inanıyoruz. Bun
lar, daha büyük bir gereçler yığını 
sağlar sinemaya. Milyonlarca görüntü
ye egemen olacak bir güç sağlar.Gerçek 
dünyanın, stüdyo kafasının kavrayabi
leceğinden, stüdyo mekanikç!sinin ya
ratabileceğinden daha karmaşık, daha 
şaşırtıcı olaylarını yorumlama yetisi
ni sağlar. 

(133) Hardy, a.g.e., s.79. 

r 



3- Ham gereçler arasından alınma böyle 
gereçler, öyküler, uydurma konulardan 
daha incelikli (felsefi anlamda daha 
gerçek) olabilir. Kendiliğinden eyle
min perdede özel bir değeri vardır.Si
nemanın, geleneğin yoğurduğu ya da za
manla aşınmış akışı yenilemekte olağan
üstü bir yetisi vardır. Oynak dörtgeni, 
eylemi özellikle açar; uzay ile zaman 
içinde en yüksek görünüşü kazandırır 
ona. Buna belge filmin, stüdyonun üs
tünkörü işleyişiyle, zambak elli büyük 
başkent oyuncularının yorumlarıyle va
rılamas~cak bir bilgi içtenliğini ger
çekleştirebileceğini de ekleyiJ.\. 11 {134) 
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Bu ilkelerin belgesel sinemaya özgü olduğunu, stüd

yolarda yapılan film çalışmalarının da kendi ilkeleri doğ

rultusunda başarılı sanat yapıtları ortaya koyabileceğini 

belirten Grierson, belgesel sinema için ileri sürdüğü şe

yin, yaşanan gereci seçmesi olduğunu ve bu seçimin düz 

öykü yerine şiir seçimi gibi apayrı bir şey olduğunu söy

ler (135): "Belge film, değişik gereçlerle çalışırken, o 

gereci stüdyodakinden apayrı estetik işlemlerle ele alır 

ya da almalıdır" der. 

Belgesel sinemanın anlamı Grierson'a göre 'gerçeğin 

yaratıcı bir biçimde işlenmesi/yorumlanmasıdır ('the 

creative treatment of actuality). Bunun çeşitli yerlerde 

sık sık kullanılması, belgesel sinemanın tanımı olarak 

(134) Grierson, a.g.e., s.345. 
(135) Grierson, a.g.e., s.345-346. 
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:J 
kabul edilmesine yol açmıştır (136). Grierson, sanatın~ 

doruğuna ulaşabilmek için, günlük olağan olayları göster

menin ötesine geçmek, yaratıcılığa ulaşmak gerektiğini 

belirtir. Grierson için yaratıcılık, bir şeyler yaratmak 

değil, değerler yaratmak anlamına gelmektedir ( 137). 

uBu toplumsal sorumluluk duygusu bel
gesel sinemayı gerçekçi, zor ve rahat
sız edici bir sanat yapar •••• Buna kar
şılık romantik belge sineması çok ko
laydır; soylu vahşi zaten romantik bir 
görünümdedir ve yılın mevsimleri de 
şiirin nesnesini oluşturmaktadırlar. 
Fakat gerçekçi belge sineması sokakla
rı ve kentleriyle, işyerleri ve büro
larıyle daha hiç bir şairin yanaşmadı
ğı (adımını atmadığı) ve sanat yapmak 
için yeterli nedenlerin bulunamayacağı 
yerlerde şiir bulmayı önermektedir." 
(138) 

Grierson, yaratıcı çalışmayı yapan kişinin durtunu

nun ve gücünün anahtarının,onun öncelikle o anda o toplum 

içinde yaşanan sorunları çok iyi anlamasında bulunduğunu 

belirtir, böylece bu kişi kendini yarınları düzenleyenle

re karşı yabancı hissetmeyecek, hatta kendini bu çalışma 

içinde yaratıcı bir lider olarak kabul ettirebilecektir 
(139). 

(136) Guynn, a.g.e., s.l4. 
(137) Hardy, a.g.e., s.84. 
(138) Ayça, a.g.e., s.55. 
(139) David Rabinson, "Looking For Documentary 2: The Ones 

that Got Away" Sight and Sound Volume:27, No:2, 
Automn, 1957, s.72. 
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Grierson için belgesel düşüncesi, her zaman yara-

tıcılığa ve olabildiğince ayrıntıları gözlemlerne zengin-

liğine dayalıdır Cı4o): Belgesel sinemanın estetik •.ı. 
nıtıe-

liği yaptığı açıklrunaların sadeliğinde bulunmaktadır.~ 

Grierson'a göre belgesel kendi dramasını gerçeklerden or

taya çıkarır; biçmi komedi, trajedi, drama ya da başka 

bir şey de olsa mutlaka ciddilik taşır çünkü belgesel si

nemada 'doğruluk' ağırlığı vardır Cı4ı). 

Grierson belgesel sinemanın kendi içinde çeşitli 

bölümler bulunduğunu belirtir C142): Birinci bölüm kame

ranın gezgin olarak görev aldığı ve keşfe çıktığı gezi 

filmleridir. İkinci bölüm Flaherty'nin yaptığı çalışma

lardır. Grierson'a göre Flaherty, insanların hemen ora

cıkta filmlerinin yapılabileceğini kanıtlamıştır ve yaşa

yan insanlarla, kendi doğal mekanlarında dramatik türden 

kavrayı~la bir düzen ortaya çıkarabilmiştir. Üçüncü bölü

mün ise kendi çalışmalarının yeraldığı, çalışan insanla

rın ve hemen kapı eşiğini aşınca bulunan dram, sıradan o

lanın dramıdır. Grierson'a göre dördüncü bölüm, insanlar 

üzerine değil, insanlarla birlikte yapılan filmlerdir. Bu 

bölüm içinde yapılan çalışmalar Grierson'a göre cinema-ve-, 

Noel Burch, Theory of Film Practice, Secker and 
Warburg Ltd.-;-London, 1983, s.l56-157. 
Rabinson, a.g.e., s.70. 
Sussex, a.g.e., s.61. 
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rite (sinema-gerçek) akımının kökenini oluşturmuştur. 

Grierson belgesel sinemanın geleceğinde bulunan bölümün

de, filmin gerçekten yerel olarak yapılması olduğunu be

lirtir: 

"Bir keresinde Zavattini, İtalya'da bü
tün köylerin alıcılarla silahlanıp, 
kendi kendilerine film yapmalarının, 
birbirlerine film mektuplar yazmaları
nın ne olağanqstü birşey olabileceğini 
söylediği bir konuşma yapmıştı, tabii 
hepsi şaka yerine sayıldı.Ben gülmedim 
çünkü bunun .:gelecek aşama olduğunu dü
şünüyo~ım, köylerin film mektuplar ya
zıp birbirlerine göndermeleri değil 
tabii,ama yerel filmcilerin siyasi ya 
da başka biçimde durumlarını belirten 
filmler yapmaları, gazetecilik biçimin
de ya da başka türlü kendi düşüncele
rini anlatmaları gelecek aşama olacak" 
(143). 

Belgesel sinema üzerinde çalışan sinema yazarları, 

Grierson önderliğindeki İngiliz Belgesel Okulunun Flaherty 

ve Vertav'un sinema anlayışlarını, onların yanlışlıkları

nı ve aşırılıklarını dışlayarak,birleştirdiklerini belir

tirler (144). İngiltere'de beraber çalışma olı:ı.nağı bulan 

Grierson ve Flaherty 1931-32 yıllarında Industrial Britain 

(Endüstri tllkesi Britanya) filmini tamamlarlar. Karşılık

lı etkileşim sonucu Grierson,Flaherty'nin doğal ve içten-

(143) Sussex, a.g.e., s.61. 
(144) Giannetti, a.g.e., s.350; Williams, a.g.e., s.28,53, 

105; Barnouw, a.g.e., s.85-87, 99-100; Adalı, a.g.e., 
s.38,54-55,63. 
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lik taşıyan sahnelerinden, insanlara karşı olan duyarlı

lığından ve ilkelerinden etkilenir (145). Ancak Grierson, 

Flaherty'nin dünyadaki milyonlarca kişinin etkilendiği 

toplumsal olaylardan, gelişlerden uzak 'soylu vahşi'nin 

belgesel sinemanın bireysel kahramanı olarak görülme sin

den kuşku duyar: 

"Flaherty gibi bireyden çevreye geçip, 
sonuç olarak kahramanlık onurlarına va
ran ya da varmayan çevreye yönelebi
lirsiniz. Bireysel yaşamın artık, ger
çeğin karşıt kesimlerini açıklayamaya
cağını düşünebilirsiniz. Karmaşık, ki
şilik dışı güçler etkisindeki bir dün
yada bireyin karın ağrısının hiç bir 
sonuca götürmeyeceğine inanabilir,ken
di kendine yetecek bir dramatik figür 
olarak bireyin modası geçmiş olduğu 
düşüncesine varabilirsiniz.Flaherty, 
çetin bir doğal bölgede yiyecek elde 
etmek için savaşmanın şeytancasına soy
lu bir davranış olduğunu söylediğinde, 
haklı olarak, bolluk ortasında yiyecek 
için ç~rpınan insanlar, sorununun sizi 
daha çok ilgilendirdiğini ileri süre
bilirsiniz •••• Gerçekte, bireycilikte 
şimdi içinde bulunduğumuz kargaşanın 
baş sor~~lusu bir gelenek bulunduğu 
duygusuyla, saygın kahramanların c5ykü
lerini de lFlaherty), aşa~ılık öyküle
rin kahramanJ.arını da ( stüdyo) toptan 
yadsıyabilirsiniz. Bu durumda bireyi 
toplumsal güçlerin yuvarlanışı içine 
bırakarak, temelinde elbirlikçi bir 
sürü olan toplumun bu doğasını açıkla
yacak, karşıt gerçekleri yansıtacak 
dramdan yana olduğunuz;u duyarsınızo 
Başka deyimle,öykü biçiminden vazgeç-

(1{?) Giannetti, a.g.e., s.350. 



rnek, şiirin, resmin, düzyazının çağdaş 
yorumcusu gibi, çağın kafasıyla rphunu 
çok doyuracak bir konu ile yorum bulmak 
eğilimi belirir sizde." (146) 
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Barnouw'a göre Flaherty bir grup insan üzerinde yo

ğunlaşır, Grierson ise kişisel olmayan, toplumu ilgilen

diren ulusal konular ve kurumlarla ilgili belli bir soru

nu ele alıp, bu sorunun nedenlerini araştırır (147). 

Grierson Flaherty'nin filmlerinin güzel olmalarına karşın, 

yaşanan dünyanın karşılaştığı sorunları çözmede çok zayıf 

kaldığını belirtir. 

Adalı Grierson'un Vertov gibi kameranın, fiziksel 

niteliklerinden ötürü, gördüğü her şeyi olduğu gibi yan

sıttığına ve sinema~~n ancak bu kendine özgü gerçekliğiy

le bir sanat olarak varolabileceğine inandığını belirtir 

(148). Grierson Sovyet sinemasının geliştirdiği kurgu tek

niğini benimser (149) ve bu konuda şunları söyler: 

"Kamera-göz büyülü bir aygıttır. Deği
şik zamanlarda bin ayrı yerde bin ayrı 
şey görebilir ve hünerli kurgucu yer
yüzünü bir çırpıda gözden geçirmek ü
zere ardarda dizebilir bunları. Ya da, 
(aynı kurgucu) insan gözünün kavraya
mayacağı kadar gizli ve çapraşık bir 
konuyu ya da durumu irdelemek üzere 

(146) Grierson, a.g.e., s.347. 
(147) Barnouw, a.g.e., s.99; Giannetti, a.g.e., s.3"51. 
(148) Adalı, a.g.e., s.54. 
(149) Giannetti, a.g.e., s.351. 



birleştirebilir. Ancak sinema çekici
sinin büyüsü bundan da ötededir. Göz
lem biçiminden doğar bu büyü.Tuhaf bir 
yakınlık içinde nesneleri oldukları 
gibi görür çekici. Sinema aygıtının bü
yülü gerçeği, yönetmenin göremedikleri
ni görebilmesine, vurgulanacak bir şe
yin olmadığının sanıldığı bir yerde 
vurgulamayı başarmasında yatar." (150) 
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Grierson ayrıca Sovyet belgesel sinemasının kuvvet

li toplumsal duyarlılığına karşı saygı duyar, ancak bu 

sinema içinde, bir sapıantı olan devrime karşı eleştiri 

getirir (151): Grierson'a göre Sovyet belgeselleri bir tek 

bu düşüncenin üstünde durdukça, yapılan filmlerin etkisi 

ve heyecanı sadece güzel söz söyleyen, gösterişli filmler

le sınırlı kalacaktır. 

(150) Adalı, a.g.e., s.55. 
(151) Giannetti, a.g.e., s.351. 



II. BÖLÜM: TARİH FELSEFESİ AÇISD{DAJ:J 

BELGESEL SİNE~~~~E~ÇE~:tK 
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Belgesel sinemanın en önemli uygulayıcılarından ku

ramcılarından olan Flaherty, Vertav ve Grierson bu sine

ma türünün ana ilkelerini ve özelliklerini ortaya çıkar

maya ve belgesel sinemanın diğer sinema türleri ile olan 

farklı lı ,~ı nı açı klama~ra çalışını ş lardır. Birbirlerinden 

farklı noktalardan yola çıkan bu s:Ln·:::macılar,sonuçta bel

gesel sj_nemanın en önemli özelliği olarak belirttikleri 

'yaşamın kendisi', bir başka deyişle 'gerçekler' ile ça

lışan bir sinema üzerinde birleşmişlerdir. 

Flaherty yaptığı filmlerle, Bazin'in belirttiği gi

bi, var olan gerçek yaşamın özelliklerini araştırır; ger

çeklikten alınan görüntülerle yeni bir sinemasal dünya ya

ratmaz, belgesel sinema aracılığıyla dünyayı keşfetmeye 
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çalışır (152). Vertav da,: belgesel sinema ile yaşamın içi

ne girilmesini (153), burada gözlemlenebilen gerçeğin a

raştırılmasJ.nı ister (154). Ancak bu araştırma, gerçeğin 

tamamen kopya eden kayıta değil,onu çözümlerneye dayanmalı

dır (155). Grierson ise belgesel sinemayı 'gerçekliğin ya

ratıcı bir biçimde işlenmesi/yorumlanması' olarak tanımlar. 

Bu yaklaşımların temel benzerlil~i, ~eği 'keşfetmekte', 

'ara? tırmak ta/ çözümleme kte' ve 'işleme ktehrorumlamakta 'dır. 

Çe0itli sanat dallarında, değişik dönemlerde 'ger

çekle' uf;raşan, onu kendi izleyicilerine aktarmaya çalı-

şan 'gerçeklik akımları' ortaya ç ıkmı~~ tır. Türk Dil Kuru

mu Sine~ Terim~~ri Sözlüğünde Nijat Özön sinemada ger~ 

çekçiliği; "dışımızdaki dünyayı, nesnel bir tutumla yan-

sı tınayı amaçlayan sinema ve televizyon akımı ır olarak ta-

nımlar (156). Burada dikkat edilecek nokta gerçekçiliğin 

bir akım olarak gösterilmesidir. Ancak belgesel sinema i

çinde gerçekçilik bir akım değil, belgesel sinemanın ne 

oldu~~, ne ile uğraştığıdır. Ana ilkesi ve temelidir. 

Toplumsal ya::;am ir:;indeki gerçek kişiler, topluluk-

lar, olaylar ve mekanlarla ilgilenen bir başka çalışma a

lanı da tarih bilirnidir. Belgesel sinema ve tarih bilimi 

(152) 
(153) 
(154) 
(155) 
(156) 

Andrew, a.g.e., s.l70. 
Barnouw, a.g.e., s.54. 
Guynn, a.g.e., s.21. 
Giannetti, a.g.e., s.345. 
Nijat Özön, Sinema ve Televizyon Terimleri 
Türk Dil Kurumu ~ray., Ankara, 1981 ,. s. 127. 

Sözlüğü, 
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arasındaki bu benzerli~e çeşitli sinema yazarları ve y~-

netmenler de de~inmiştir. Louis Giannetti, Unders ta ndi nr~ -- ._ ........ --~-· ·-··- ·-·~ 
Movie s adlı ki tabında, belge se 1 sinemanın da, tarihin de 

gerçe~e ancak gerçek olayları ele alarak ula0abilecekle-

rini, güvenilir1i.1;in hem belge s elin hem de tarihçinin en 

~nemli kozu olduğunu, bu nedenle hatalara., sahtekarlıkle-

ra, uydurmalara ya da olayları bozmaya karşı çok hassas 

olduklarını belirtir (157). Guynn'a g~re Vertav'un film 

çekiminde olusıturduğu strateji, konusu ya<?am gerçekleri 

olan, olguları kay de tme olan, ger çe kli1;i sorg-ulama k tır. Ve::·-· 

tov, görüntünün doğruluğunu da as:ıarak,onun güvenilir olma-

sı gerektiEtini, tarihçinin savunduğu inkarı olanaksız tariJJ-

sel olgular gibi, sinema-g~z stratejisi ile yapılmı~J film-

lerin de, tartışılmaz birer belge haline geldi.~:~ini belir-

tir (158). Yine Guynn, Andre Bazin'in gerçekçi bir r:Jciyle

min, görsel olgı;ıların olanak tanıdı~ı ölçüde ortaya çıkan, 

gerçeklik içinde bulunan doğruların güvenilir şekilde kul-

lanılmasını amaçladığını beliı~tti;s;ini s~yler. Bu Guynn'a 

göre tarih yazımında da varolan bir durumdur.(l59).Bazin'e 

göre bir belgesel film yönetmeninin görevi, bakışını bir 

sorgu yargıcı gibi gerçekliğe doğrudan yöneltmek ve her 

zaman her yerde olanın yapısını ç~zmek olduğunu belirten 

(157) Giannetti, a.g.e., s.335. 
(158) Guynn, a.g.e., s.23. 
(159) Guynn, a.g.e., s.33. 
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Guynn, bu yöntemin tarihçisinin görevini anımsattığını 

söyler (160). 

Tarih ve belgesel sinema arasındaki bu benzerliği 

daha da açarak, özellikle tarihin 'gerçef;e' nasıl :'raklaş

maya çalıştıf3;ını, yöntemini ve felsefesini inceleyerek, 

belge se ı sinemanın kendi temel i olan 'gerçeğe' nasıl yak

laşabileceği hakkında bilgi sahibi olunabilir. 

(160) Guynn, a.g.e., s.36. 



2ol• OLGULAR 

2.lol. TARİH BİLİMİNİN HA1mALZEMESİ 

OLARAK OLGULAR 

Edward Hal le tt Carr, 'Tarih Nedir?'-- adlı ki tabında 

bu soruya yanıt ararken, öncelikle tarihçinin hammalzeme

si olarak kabul edilen 'olgular' (ı6ı) üzerinde dururo 

Ondokuzuncu yüzyıl tarihçilerinin, tarihin "en çok sayıda 

nesnel ve yadsınmaz olgulardan" (162) oluştuğunu ileri 

(161) Edward Hallett Carr, Tarih Nedir?, Birikim, İstanbul, 
1980, s.l7. 

(162) Carr, a.g.e., s.22. 

68 



69 

sürdüklerini belirten Carr,bu dönemde olguların salt ken

dilerine verilen öneme dikkat çeker. Bu anlayışın, tarih-

çinin ödevinin yalnızca 'nasılsa öylece göstermek' oldu

ğunu söyleyen Ranke'den kaynaklanarak, tarihin bir bilim 

olduğunu kanıtlamaya çalışan pozitivistlere dayanak oldu-

ğunu belirten Carr, böylece "önce olguları koyun, onlar

dan sonuç çıkarın" savının ortaya çıktığını söyler ( 16 3). 

Bu yaklaşımın ampirik bilgi teorisi ile bağdaştığını be-

lirten Carr; "Ampirik bilgi teorisi, özne ve nesne arasın-

da tam bir ayrılma öngörür. Olgular duyu izlenimleri gi-

bi, dışarıdan gözlemciye kendilerini zorlarlar ve gözlem

cinin bilincinden bağımsızdırlar. Alış süreci edilgendir, 

gözlemci verileri aldıktan sonra bunların üzerine işler." 

Olgular ve sonuçların birbirlerinden bu şekilde kesin ay

rımının sağduyucu tarih görüşü olduğunu belirten Carr; "Bu 

anlayışa göre tarih, doğrulanmış bir olgular kümesidir" 

der ve "tıpkı bir balıkçının tablasındaki balıklar gibi, 

belgeler, yazıtlar vb. içinde olgular hazır dururlar. Ta

rihçi onları alır, evine götürür, pişirir, canı nasıl is

tiyorsa o şekilde sofraya koyar." (164) Bu görüşün zaman

la "önce olguları ortaya koy, sonra kendi hesabına tehli-

(163) Carr, aog.e., s.l3-14. 
(164) Carr, a.g.e., s.l4. 
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keyi göz e alarak, yorumları n kaygan kumlarına da 111 (16 5 ) 

anlayışına dönüştüğünü belirten Carr, bunlara karşı çıka

rak, olguların tarll~çinin hammalzemesi oldu~unu, bunların 

doğru olarak bilinmesinin bir erdem değil, tarihçinin ö

devi olduğunu söyler (166). Carr'a göre olgular "yalnızca 

tarihçi onlara başvurunca konuşurlar; hangi olgulara, han

gi sıra ya da bağlam içinde söz hakkı verileceğini karar·-

laştıran tarihçidir." (167) Profesör Talcott Parson'un 

bilimi "gerçeğe seçmeli bir bilimsel yönelmeler sistemi" 

olarak tanımladığını belirten Carr, bunun tarihçinin de 

geçerli olduğunu söyler (168): "Tarihçi zorunlu olarak 

seçmecidir. Tarihi olguların oluşturduğu, tarihçinin yo

rumundan bağımsız ve nesnel bir sert çekirdeğin var oldu

ğuna inanmanın yanılgı" olduğunu belirtir (169). Carr'a 

göre çağdaş tarihçinin görevi "az sayıdaki anlamlı olgu

ları bularak onları tarihin olgularına dönüştürmek ve pek 

çok olguları tarihi değildir diye bir kenara bırakmaktır" 

(170). Bu tarih anlayışı ondokuzuncu yüzyıl tarih anlayı

şının tam karşıtıdır. Ondokuzuncu yüzyıl tarih anlayışın-

(165) Carr, a.g.e., s.l5. 
(166) Carr, a.g.e., s.l6-1 7. 
(167) Carr, a.g.e., s.l7. 
(168) Carr, a.g.e., s.l7-18. 
(169) Carr, a.g.e., s.l8. 
(170) Carr, a.g.e., s.21. 
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da olguların kendilerine verilen önem sonucu, "bir olgu 

bir belge içinde varsa o öyledir" görüşünün pekiştiğini 

belirten Carr, bunun olgular ve belgeler fetişizmini . do

ğurduğunu söyler. Tarihçinin olgular ve belgelerden yarar

lanmasının zorunlu olduğunu belirten Carr, ancak bunların 

fetiş haline gelmesini kınar, çünkü olgular ve belgeler 

kendi başlarına tarihi oluşturmazlar (ı 71). "Bunların hiç-

biri~ tarihçi onlar üzerinde çalışmaya ve onları çözmeye 

girişmedikçe bir anlam taşımaz. Belgeler içinde bulunsun 

ya da bulunmasın, olgular, tarihçi onlardan herhangi bir 

biçimde yararlanmadan önce tarihçi tarafından yine de iş

lenmek zorundadır. Tarihçinin onlarla yaptığı şey -eğer 

böyle diyebilirsem- bir işleme sürecidir." (172) 

Carr, yirminci yüzyılın başlarında İtalyan tarih 

felsefecisi Croce'un bütün tarihin 'çağdaş tarili' olduğu

nu ilan ettiğini belirtir: Croce "tarihin aslında, geçmi-

şi yaşanan anın gözlerinden ve o anın sorunlarının ışı

ğında görmekten oluştuğunu ve tarihçinin başlıca işinin 

kaydetmek değil, değerlendirmek olduğunu ve tarihçinin 

yaptığı bu değerlendirme sonucunda neyin kaydedilmeye de

ğer olduğunu saptadığını" söyler (173). 

C171) Carr, a.g.e., s.23,27. 
C172) Carr, a.g.e., s.22-23. 
C173) Carr, a.g.e., s.29-30. 
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Carr, Croce'dan etkilenen Collingwood'un, tarih fel

sefesinin "kendi başına geçmiş ile ya da tarihçinin kendi 

başına onun hakkında düşünceleri ile de~il, karşılıklı i

lişkileri içinde bu iki şeyle birden ilgilendiğini" be

lirttiğini söyler (174): 

"Tarihçinin üstünde çalıştığı geçmiş, 
ölü bir geçmiş değildir, belli bir an
lamda bugün hala yaşayan bir geçmiştir. 
Ancak geçmiş bir eylem, tarihçi onun 
ardında yatan düşünceyi anlamadıkca ö
lüdür, yani tarihçi için anlamsızdır. 
Bu nedenle, 'bütün tarih düşüncenin ta
rll1idir' ve 'tarih, tarihi üstüne ça
lıştığı düşüncenin, tarihçinin zihnin
de yeniden oluşmasıdır.' Tarihçinin 
zihninde geçmişin yeniden kurulması de
neysel kanıtıara dayanır.Fakat bu,ken
di içinde deneysel bir süreç değildir 
ve yalnızca olguların ardarda dizilme
sinden ibaret olamaz. Tersine, olgula
rın seçilmesini ve yorumlanmasını, ye
niden kurulma süreci yönetir: zaten, 
onları tarihi olgular yapan da budur." 

Carr bu anlayışın, olguların gerçekte hiç de balık

çının tablasındaki balıklar gibi tarilıçi için hazır olma

dıklarını ortaya çıkardığını belirtir ve "olgular uçsuz 

bucaksız ve hatta bazen sınırsız bir okyanusta dolaşan ba

lıklara benzerler, tarihçinin ne yakalayacağı kısmen şan

sa, fakat asıl, avlanraak için okyanusun neresine gidece-

(174) Carr, a.g.e., s.30-3l. 
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ğine ve hangi oltayı kullanmayı seçeceğine bağlıdır -el

bette bu iki etkeni de ne tür bir balık yakalaımk istedi

ği belirlemiştir. Genellikle, tarihçi istediği türden ol

guları elde edecektir. Tarih yorum demektir." (ı 75) 

Carr'a göre tarihçi incelediği insanların zihniye

tini, arnaçıarım ve eylemlerinin ardında ki düşünceleri 

'hayal gücü yolu;yla' anlamak zorundadır; ele aldı,ğı insan-

ların zihinleriyl.e şöyle ya da böyle bir ili~dd kurulma-

dıkça tarih yazmak da olanaksızdır (176). Ancak Carr bu 

iliş kinin önemini vurgularken, tarihçinin çağının insanı 

olduğunu ve kullandığı kavramların bile bugüne özgü anlam-

lar taşıdığını belirtir: "Biz geçmişi ancak günilmt.iz açı

sından inceleyebilir, geçmişi anlayı:şımızı bugünün gözle

riyle oluşturabi1:Lriz'ıder. Bu nedenle tarihçinin görev-i

nin "geçmişi sevmek ya da kendisi ni geçmişten kurtarrnek 

değil, bugünü anlamanın anahtarı olarak onun üstünde ça

lışmak ve anlamak" olduğunu söyler ( 1 77). 

Carr, buraya dek ortaya çıkan sonuçların bazı teh-

likeleri de beraberinde taşıdığını söyler: "Tarihçinin ta

rihi yapmadaki rolü üstünde ısrar edilmesi, akli sonucuna 

kadar götürülürse, her türlü nesnel tarihi imkansız kılar: 

( 175) Carr, a.g.e., s.33. 
(176) Carr, a.g.eo, s.34. 
~177) Carr, a.g.eo, s.34-36. 
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buna göre tarih tarihçinin yaptığı şeydir." (178) Bunun 

şüpheciliği doğurduğunu söyleyen Carr, tarihçi ile tari

hin olguları arasında nazik görünen bir durumda kalındı

ğını belirtir: 

"bir yanda nesnel olgular topluluğu ola
rak savunulmaz bir tarih teorisinin 
Scylla kayalığı, yorumun koşulsuz ola
rak olgudan önce gelişi, öte yanda, eş 
derecede savunulamayacak tarihin olgu
larını septayan ve onlara yorumlama sü
reci içinde hakim olan tarihçir~n zih
ninin öznel bir ürüni.i diye gören tarih 
teorisinin Charybdis girdabı; yani, a
ğırlık merkezi geçmişte olan· tarih gö
rüşü ile ağırlık merkezi bugünde olan 
tarih görüşü arasında~ hassas bir dik
katle yol almak" (179J 

Ancak Carr, tarihçinin durumunun göründüğü kadar 

nazik olmadığını, tarihçinin yazgısının insan doğasının 

bir yansıyışı olduğunu söyler: 

"İnsan, belki ilk çocukluğu ve yaşlılı
ğının sonu dışında, çevresiyle büsbütün 
ilişkili ve koşulsuz olarak onun etki
si altında değildir. Öte yandan, hiç 
bir zaman da çevresinden tümüyle bağım
sız ve onun y~yıtsız şartsız efendisi 
de değildir. İnsanın çevresiyle iliş
kisi tarihçinin konusuyla olan ilişki
sidir. Tarihçi olguların ne aciz.bir 
kölesi ne de zalio bir efendisidir. 
Tarihçiyle olguları arasındaki ilişki 

(178) Carr, a.g.e., s.36. 
(179) Carr, a.g.e., s.40. 



bir eşitlik, bir alış-veriş ilişkisi
dir." (ıso) 

75 

Carr tarihçinin devamlı olarak olgularırü yorum

lama, yorumunu da olgularına göre kalıplandırma süreci 

içinde olduğunu belirtir: "bunlardan birine öncelik ver

me k imkansızdır" der (ısı). 

"Tarihçi ve tarih olguları birbirleri 
için gereklidir. Tarihçi olguları ol
maksızın köksLiz ve boş, olgular tarih
çileri olmadan ölü ve anlamsızdır.Bun
dan ötürü 'Tarih Nedir?' sorusuna ilk 
cevabım şu olacaktır: Tarihçi ve olgu
ları arasında kesintisiz bir etkileşim 
süreci, bugün ile geçmiş arasında bit
mez bir dialog." ( 1S2) 

USO) Carr, a.g.e., s.40. 
0.81) Carr, a.g.e., s.41. 
U82) Carr, a.g.e., s.41. 
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OLARAK OLGULAR 
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Olgu kavramı, Türk Dil Kurumu Felsefe Terimleri 

Sözlüğünde; "düşünülmüş olanın karşıtı,olmuş olan, gerçek 

olan, gerçekleşmiş olan" (183), Orhan Hangerlioğlu tara-

fından hazırlanan Felsefe An~iklopedisinde; "gerçekleşmiş 

olan her şey ••• " (l84) olarak tanımlanır. Olgular bu ni

telikleriyle "olası, olanaklı ve düşünsel, tasarımsal de-

yimleriyle karşıt anlamlıdır.Çünkü bu deyimler henüz ger

çekleşmemiş olanı dile getirirler; gerçekleşmeleri mUhte

meldir, mümkündür ya da gerçekleştirilmeleri düşünülmek

tedir, tasarımıanmaktadır ama henüz olmamışlardır." (185) 

Belgesel sinem'3.ıun, bir önceki bölümde incelenen 

belgesel sinemacılar tarafından 'gözlemlenebilen gerçek 

dünya' üzerinde çalışan ve bunu araştıran bir sinema ol

duğu belirtilmiştir. Bu anlamda belgesel sinema 'olası, 

olanaklı ve düşünsel, tasarımsal' olanla başka bir deyiş

le gerçekleşmemiş olanla değil, gözlemlenebilen gerçek o

lanla ilgilenir. Gerçekleşmiş. olanı kendine konu edinir. 

(183) 

(184) 

(185) 

Bedia Akarsu, Felsefe Terimleri Sözlüğü, Türk Dil Ku
rumu Yay., Ankara, 1979, s.l31. 
Orhan Hançerlioğ~u, Felsefe Ansiklopedisi, Cilt:IV, 
Remzi Kitapevi, Istanbul, 1978, s.315. 
Hançerlioğlu, a.g.e., s.315. 
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Belgesel sinemanın bu niteliei,onu kurmaca sinemadan ayı

ran en önemli özelli~idir (186). Tarih gibi, belgesel si

nemanın da hammalzemesini olgular oluşturur. 

'Tarih Nedir?' sorusuna yanıt arayan Carr'ın olgu

lar üzerinde yaptığı tartışmalar ve açıklamalar, belgesel 

sinemanın da hammalzemesini oluşturan olgular için de ge

çerlidir. Carr'ın bu tartışmaları ve açıklamalarının ışı

ğı altında belgesel sinemanın olgularını incelemek, bel

gesel sinerrıanJ.n ne olduğu sorusuna açıklık getirebilecek

tir. 

Carr'ın belirttiği gibi, olguların kendi başlarına 

tarih olduğunu savunan ondokuzuncu yüzyıl tarih anlayışı, 

olgular ve sonuçlar arasında kesin bir ayrıma gider. Ta

rihi 'en çok sayıda nesnel ve yadsınmaz' olgulardan oluş

tuğunu ileri sürer. Tarihçinin bu olguları yoruınlayışını 

tarihin dışında bırakır. Tarihçinin görevinin yalnızca 

'nasılsa öylece göstermek' olduğuna inanır. Belgesel si

nema için de, olguları bu anlayışa göre ele almak, belge

selcinin görevinin yalnızca, yaşanan olguları seyircisine 

sunmak ve onlardan çıkan sonuçların, belgeselcinin kendi 

yorumu olarak görmeyi gerektirir. Bu da Carr'ın tarihçi 

için verdiği örnekteki gibi, belgeselcinin, balıkçının 

(186) Giannetti, a.g.e., s.334-335. 
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tablasındaki balıklar gibi, hazır bekleyen olguları alıp, 

evine götürmesini, istediei gibi pişirip, sofraya koyması

nı olanaklı kılar. 

Giann.etti belgesel sinema ve tarih arasındaki iliş

kiyi ele alırken her iki alandaki çalışmaların 'güvenir

liklerinin' en önemli kozu olduğunu belirtir (187). Grier-

son da belgesel sinemanın ciddilik taşıyan, 'doğruluk' ö

zelliı3i bulunduğunu söyler (188). Carr, tariliin olguları

nın doğru olarak bilinmesinin, tarihçinin ödevi olduğunu, 

bunun bir erdem sayılmaması gerektiğini savunur. Belgesel 

sinemeda da olguların doğruluğu, ilk ve en önemli ilkedir, 

tarih gibi güvenilirliğinin nedenidir. Ancak bu olguların 

doğru olarak bilinmesi ve sunulması tek başlarına tarihi 

ve belgeseli oluşturmazlaro Carr'a göre olgular,· tarihçi 

onlara başvurduğu zaman konuşurlar ve hangi olgulara, han

gi sıra ya da bağlam içinde söz hakkı verileceğini sapta

yan tarihçidir. Bunun, gerçeğe seçmeli bir bilimsel yönel-

meler sistemi olarak tanımlanan bilim anlayışının sanucu 

olduğunu belirten Carr, tarihçinin zorunlu olarak seçmeler 

yaptığını, çünkü, tarihçinin yorumundan bağımsız ve nes

nel olgular çekirdeğinin bulunduğuna inanmanın yanılgı 

olduğunu söyler. Olguların hiçbirinin tarihçi, onlar üze-

(187) Giannetti, a.g.e., s.335. 
(188) Rabinson, a.g.e., s. 10. 
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rinde çalışmaya ve çözümle·meye girişmedikçe bir anlam ta

şımadıklarını vurgulayan Carr, tar:iJıçinin yaptığı işin ol

guları işleme süreci olduğunu belirtir. 

Belgeselci de önce ele aldığı konuyu oluşturan ol

guları gözlemlemek ve bu gözlemin sonucunda kullanacağı 

olguları belirlemek zorundadır. Bu işlem Flaherty de oldu

ğu gibi f~lm çekimi öncesinden başlayarak, filmin bitiri

lişine dek sürer. Seçtiği olguları, tarihçi gibi çözümle

rneye, enlamlandırmaya çalışır, olgular arasındaki ilişki

leri saptar. Bu yaklaşım gerek tarihçinin gerekse belge

selcinin başlıca işinin olduğu gibi kaydetmek değil, de

ğerlendirmek olduğu sonucunu çıkarır. Böylece tarlhçi gi

bi, belgeselci de olgularını ardarda dizerek çalışmasını 

bitiremez, aksine, yeniden kurma süreci içinde olgularını 

seçmek ve yorumlamak zorundadır. Ancak yeniden kurma iş

lemi, kurmaca sinemadaki gibi yönetmenin zihninde oluşan

ların düzenlenmesi değil, yaşanan gerçeği oluşturan olgu-

ların düzenlenmesi anlamındadır. 

Tarihçi ve belgeselcinin çalışmalarını ortak kılan 

bir başka nokta da, her ikisinin de yaşadıkları çağın in

sanı oldukları ve kullandıkları kavramların bile bugüne 

özgü anlamlar taşıdığıdır. Tarihçi geçmişi, yaşadığı çağ 

açısından inceler. Carr'a göre tarihçinin amacı, bugünü 

anlamanın anahtarı olarak geçmiş üstüne çalışmak ve anla-

maktır. İtalyan tarih felse~ecisi Croce'a göre bu, bUtUn 
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tarihin 'çağdaş tarih' olduğu anlamına gelmektedir. Bel

geselci de yaşadığı günün gerçeklerini ve bu gerçekleri 

oluşturan olguların geçmişini ve bugününü inceler. Tarih

ci Carr'ın belirttiği gibi, incelediği insanların zihni

yetini, amaçlarını ve eylemlerinin ardındaki düşünceleri 

'hayal gücü yoluyla' anlamak zorunda ve ele aldığı insan

ların zihinleriyle şöyle ya da böyle bir ilişki kurma ge

reğindeyken, belgeselci ele aldığı insanların zihniyetle

rini, e.maçlarım ve eylemlerinin ardındaki düşünceleri, 

hayal gücü yoluyla değil, bu insanların yaşamlarının içi

ne girerek, gözleyerek anlar. Tarihçinin de, belgeselci

nin de ortak amaçlarından biri bugünü anlamaktır. 

Carr, tarihçinin tarihi yapmadaki rolü üzerinde 

ısrarla durulmasının, her türlü nesnel tarihi olEınaksız 

kılınmasını ve tarihi, tarihçinin yaptığı şey olarak gö

rülmesine neden olabileceğini belirtir. Ancak bu kuşkunun 

yersiz olduğunu söyleyen Carr, tarihçi ve konusu a~asın

daki ilişkiyi, insanın çevresiyle olan ilişkisine benze

tir. İnsan nasıl çevresiyle büsbütün il~şkili ve koşulsuz 

olarak onun etkisi altında değilse, tarihçi de olgularının 

kölesi değildir. Yine insan nasıl hiç bir zaman tümüyle 

çevresinden bağımsız ve onun kayıtsız şartsız efendisi 

değilse, tarihçi de olgularının zalim bir efendisi değil

dir. Bu bir eşitlik, bir alış-veriş ilişkisidir. 
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Belgeselci~~n de, toplumsal yaşamın gerçeklerini 

kendi başına oluşturan bir kişi olarak görülmesi, başka bir 

deyişle 'öznelliği, belgeselin 'güvenilirliğini' kuşku 

altında bırakır. Ancak Carr'ın tarihçi için geçerli kıl

dığı 'tarihçi ve olguları' arasındaki eşitlik ve alış-ve

riş, 'belgeselci ve olguları' arasında da geçerlidir. Ta

rihçi gibi belgeselci de,devamlı olarak olgularını yorum

lama, yorumlarını da olgularına göre kalıplandırma st~eci 

içindedir. Bu anlamda belgesel sinema, belgeselci ve ol

guları arasında kesintisiz ve karşılıklı bir etkileşim sü

reci olarak ele alım bilir. 



82 

2. 2.' NESNELLİK 

2. 2o 1. TARİH BİLİMİNDE NESNELLİK 

Bilimin onsekizinci yüzyılın sonunda insanın hem 

dünya hem de kendi fiziksel özellikleri hakkındaki bilgi

sine görkemli bir katkıda bulunduğunu, bunun sonucunda 

bilimin insanın toplum hakkındaki bilgisini de ilerletip 

ilerletmeyeceği sorusunun sorulmaya başladığını ve arala

rında tar:ihin de bulunduğu toplumsal bilimler kavramı:rı..ın 

ondokuzuncu. yüzyıl boyunca geliştiğini belirten Carr, bu 

dönemde "bilimin doğa dünyasını incelediği yöntem, insan 

sorunlarının incelenmesinde de uygulandı" der. (189) 

Toplum ve doğa bilimleri arasındaki yöntem benzer

liği ilişkisi, •toplumun tıpkı dpğa gibi' bir mekanizma 

olarak düşünUlmesinden kaynaklanıyordu ve Carr'ın bu etki 

altındaki Bertrand Russell dan aktardığı gibi, "makinele

rin matematiği kadar bir insan davranışları matematiğinin 

de olabileceği" varsayımına dayanıyordu. Daha sonra Darwin' 

in yaptığı bilimsel bir devrim sonucunda toplumbilimcile

rin toplumu bir organizma olarak dUşünmeye başladıklarını 

belirten Carr, bu devrimin asıl öneminin, tarihi bilimin 

içine sokması ve bilimin durağan, zamandışı bir şeyle de-

(189) Carr, a.g.e., s.75-76o 
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ğil, değişim ve gelişim süreciyle ilgilenmeye başlamasın

da bulunduğunu söyler. Anoak Carr bu gelişmelerin "önce 

olgularınızı toplayın, sonra bunları yorumlayın" anlayı

şının değişmesine neden olmadığını da belirtir (190) 

Carr gerek ampirik bilgi kuramının (191), gerekse 

doğa bilimlerinin özne ve nesne arasında kesin ayrımı ge

rekli kıldığını, ancak tarihi deiçine alan toplum bilim

lerinde özneyle nesnenin aynı bölüme ait olduğunu ve kar

şılıklı olarak birbirlerini etkilediklerini belirtir. 

<19 2 ) • Goldmann' a göre tarih ve insan bilimleri, fizik ve 

kimya bilimlerinin yaptığı gibi, "insan dısında kalan ol

guların oluşturduğu bütünü, insan eylemlerinin yöneldiği 

dünyayı incelemekle yükümlü değiller. Bu bilimler, tersi

ne, bu eylemin kendisini, yapısını, bu eylemi canlandıran 

istekleri ve bu eylemin uğradığı değişiklikleri inceler". 

(193) 

Doğanın en karmaşık ve değişken varlığı olan insa

nın doğada yaşayan bir başka türün bağımsız gözlemcilerin

ce değil, öteki insanlar tarafından ineelendiğini belir

ten Carr; 

<19o) 
(191) 
(192) 
(193) 

Carr, a.g.e., s.76. 
Carr, a.g.e., s.l4. 
Carr, a.g.e., s.9J. 
Lucien Goldmann, İnsan Bilimleri ve Felsefe, Kavram 
Yay., İstanbul, 1977, s. 27. 



"burada, artık, insan biyoloji bilimin
de olduğu gibi, kendi fiziksel oluşu
munu ve fiziksel tepkilerini inceleme
siyle yetinmemektedir. Toplum bilimci, 
iktisatçı ya da tarihçi iradenin etkin 
olduğu insan davranışı biçimlerine nü
fuz etmek, incelemesinin konusu olan 
insanların neden öyle davranınayı iste
diklerini araştırmak durumundadır. Bu, 
gözleroleyen ve gözlemlenen arasında, 
tarihe ve toplumsal bilimlere özgü bir 
ilişki kurmaktadır. Tarihçinin görüş 
açısı, yaptığı bütün gözlemlere mut
laka girer: tarih, bütünüyle göreceli
ğin içindedir." ( 194) 

Toplum ve doğa bilimleri arasındaki bu temel fark, 

nesnellik sorununun da her iki alanda ayrı bir biçimde de

ğerlendirilmesini zorunlu kılar. Goldmann toplum bilimle

ri ve doğa bilimleri arasında salt nesne ayrılığı olmadı

ğını, bir bakış ayrılığının da bulunduğunu belirtir: 

"Fizik-kimya bilimleri genel yasaları 
ararlar. Tarihsel bilimler yaşamış bi
reylerin, tarihsel ve toplumsal birey
selliklerin.· nesnel, açıklayıcı ve an
laşılır bir incelemesini yapmak ister
ler. Oysa tarihsel bir bireysellik ve
rilmiş bir gerçeklik değil, ama veri
den kalkılarak oluşturulmuş bir gerçek
liktir. Hiç bir bilim gerçekliği hiç 
bir zaman yetkin bir biçimde ortaya ko
yamaz.Temeli koruyan ve ayrıntıyı ele
yen bir seçimle kurar nesnesini. Fi
zik-kimya bilimleri için temel, kendi
ni tekrar eden ve bir genel yasalar 
sistemi içinde yer alabilen bir şey
dir. İnsan bilimleri için tarihsel bi-

(194)-Carr, a.g.e., s.93. 



reysellik, bizim için, yani bizim de
ğer yargılarımız için temel olan şeyin 
seçimiyle kurulur. Böylece tarihsel 
gerçeklik, çağdan çağa, değer tablola
rındaki değişikliklerle değişir. Seçim 
kendiliıinden yalnızca olgu bütünlük
lerine ~Fransız Devrimi, Yüz yıl savaş
ları vb.) yönelmekle kalmaz, aynı za
manda ve özellikle bu bütünlükler i
çinde bizim için temel ya da önemli olan 
öğelere (önderlerin kişiliği, kitle 
hareketleri, düşünsel olgular vb.) yö
nelir." (195) 
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Taribin gidişini, yürüyen.bir tören alayına benze

ten Carr, ancak burada tarihçinin ıssız bir tepeden tören 

alayını izleyen bir kartal ya da tören kürsüsündeki önem

li bir kişi olarak değil, "tören alayının bir başka bölü

münde yorgun argın yürüyüp giden bir başka gölgeli kişi" 

olduğunu belirtir; "Geçit alayı -ve onunla birlikte ta

rihçi de- ilerledikçe, yeni görünümler ve yeni görüş açı

ları belirir. Tarihçi tarihin bir parçasıdır. Tarihçinin 

bu geçit alayı içinde kendini bulduğu nokta, onun tarihi 

görüş açısını belirler." (196) 

Karl Mannheim'ın, "deneyimlerin içine gird"iği, bi-

riktiği ve sıralandığı kategoriler bile gözlem1eyicinin 

toplumsal durumuna göre değişir" dediğini belirten Carr, 

(195) Goldmann, a.g.e., s.36-37. 
(196) Carr, a.g.e., s.49. 
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buradaki etkinin salt gözlemciye değil, gözlemlenene de 

yansıdığını, bu nedenle tarihin kendisini ender olarak 

yinelemesinin bir nedenini de şöyle açıklar "oyuncuların 

ikinci gösteride birincinin bitişini bilmeleridir, eylem

leri bu bilgiden etkilenmiştir" (197) 

Toplum bilimlerinde özne ile nesnenin etkileşimi ve 

birbirlerine bağımlılıkları, başka bir deyişle gözlemle

nen ile gözlemleyen, toplumsal bilimci ile verileri, ta

rihçi ile olguları arasındaki etkileşim süreklidir ve sü

rekli olarak değişir. İşte bu tarihin ve toplum bilimle

rin en önemli ayırdedici özelliği olmaktadır. (198) 

Carr bu ayrımdan yola çıkarak, tarihi olguların 

bütünüyle nesnel olamayacağını çünkü bunların ancak ta

rihçi tarafından onlara verilen anlamlılığın gücüyle ta

rih olguları haline geldiğini belirtir: "Tarihte nesnel

lik, olgunun nesnelliğini değil, ilişkinin, olgu ve yo~ım 

arasındaki ilişkinin, geçmiş, bugün ve gelecek arasındaki 

ilişkinin nesnelliği olahili-r." (199) Tarihçinin anlam

lılık ölçütünün, onun amacından yola çıkılarak bulunabi

leceğini söyleyen Carr, bu amacın da zorunlu olarak evrim 

içinde olduğunu, çünkü tarihin zorunlu bir işlevinin de, 

(197) Carr, a.g.e., s.94. 
(198) Carr, a.g.e., s.95-97. 
(199) Carr, a.g.eo, s.l60. 
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çeşitli geçmiş yorumlarında bir evrimi ortaya koymak ol

duğı,ınu belirtir: "Değişmenin her zaman sabit ve değişmez 

etmenlerle açıklanması gerektiği yolundaki geleneksel var

sayım tarihçinin deneyimine aykırıdır. Tarih de mutlak, 

geçmişte kendisinden yola çıktığımız bir şey değildir; 

şimdiki zamanda da bir şey değildir, çünkü bugünün bütün 

düşünceleri zorunlu olarak görelidir. Bu halen tamamlan

mamış ve oluşma sürecindeki bir şeydir. Gelecekte kendi-

sine doğru ilerlediğimiz, ancak biz ona doğru ilerledikçe 

biçim almaya başlayan ve biz ileri gittikçe geçmişe iliş

kin yorumumuzu aydınlatan bir şeydir." (200) 

Carr, geçmi,şin yorumunun anahtarını ancak gelece

ğin sağlayabileceğini, böylece tarL~te nesnellikten söz 

etmenin olanaklı olduğunu, geçmişin geleceğe ve geleceğin 

de geçmişe ışık tutmasıyla, tarihin temellendirilebilece

ğini ve açıklanabileceğini belirtir (201). 

Bir tarihçinin nesnel olduğu söylendiğinde Carr, 

bunun altında iki özellik bulunduğunu belirtir: 

"Birinci olarak onun toplum ve tarih i
çindeki kendi konumunun sınırlı bakış 
açısınin üstüne çıkma yeteneği olduğu
nu -bu yetenek, kendisinin o konuma ne 

(200) Carr, a.g.e., s.l61-162. 
(201) Carr, a.g.e., s.l63-164. 



denli çok karışmış olduğunu anlayabil
mesi, yani tam nesnelliğin imkansızlı
ğını teslim edebilmesiyle ilgilidir. 
Ikinci olarak, geçmişe bakışları, ken
dilerinin hemen içinde bulundukları 
konumla büsbütün sınırlı olan tarihçi
lerin erişebildikleri da~a sağlam ve 
daha sürekli bir kavrayışa sahip ola
bilecek şekilde kendi görüş gücünü ge
leceğe yansıtabilme yeteneğidir." (202) 
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Carr bu nedenle geçmişin tarihçisinin ancak gele

ceği anlamaya doğru yaklaştıkça nesnelliğe yaklaşıldığını 

belirtir. 

Carr'a göre geçmişle gelecek arasındaki bu ilişki, 

geçmişin olaylarıyla geleceğin derece derece ortaya çıkan 

amaçları arasındaki ilişkidir. Bu nedenle tarihçinin geç

mişi yorumlayışı, anlamlı ve ilgili olguları seçmesi,yeni 

amaçların derece derece ortaya çıkışı ile evrilmektedir. 

<203). Böylece 'mutlak' ya da 'nesnel' bir tarihten değil, 

değişmenin sürekli ve aralıksız olduğu bir tarih anlayışı 

ile toplumsal olayların açıklanması mümkün olabilmektedir. 

"Tarih ilerleyici bir bilimdir. Olaylar sürecine sUrekli 

genişleyen ve derinleşen bakış açıları sağlamak amacı an

lamında ilerleyen bir bilimdir. n. (204) 

(202) Carr, a.g.e., s.l64. 
(203) Carr, a.g.e., s'.l65. 
(204) Carr, a.g.e., s.l65. 
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2.2.2. BELGESEL SİNEMADA NESNELLİK 

Nesnellik, toplu~sal yaşam içindeki gerçekliği a

raştıran tarih ve toplum bilimleri gibi, belgesel sinem3-

nın da tartışılan önemli sorunlarından biridir. Ancak ger

çekliği araştırdığını, bulmaya çalıştığını belirten her 

türlü girişim, nesnellik düşüncesini de kendi içinde bu

lundurmak ve tartışmak zorundadır, çünkü, bunun sonucunda 

yapılan çalışma 'güvenilirliğini' ve 'geçerliliğini' ka-

zanır. 

Nesnellik kavramının belgesel sinemada ve tarih-top

lum bilimlerinde önemli bir sorun olarak ortaya çıkması

nın temel nedenlerinden biri, araştıran ve araştırılanın, 

gözleroleyen ile gözlemlenenin, bir başka deyişle araştır

manın öznesnin ve nesnesinin insan olmasından kaynaklan

maktadır. Belgeselci, tarihçı ya da toplum bilimci, ken

disinin de bir parçası oldudı toplumsal yaşamın içindeki 

gerçekliği araştırmaya çalı;lr.Goldmann'ın belirttiği gi

bi,insanın dışında kalan olgular bütününü ya da insan ey

lemlerinin yöneldiği dünyayı değil, aksine insanların bu 

eylemlerinin kendisini, yapısını,eylemleri doğuran istek

leri ve bu eylemlerin uğradığı değişiklikleri inceler. 

Nesnellik kavramı, Türk Dil Kurumu Felsefe Terim

leri Qözlüğünde; "Özneden bağımsızlık, nesnenin kendisi

ne uygunluk. Öznenin kendi duygu, görüş ve önyargıların-
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dan uzakta kalarak ve herhangi başka bir etki altında da 

kalmaksızm bir nesneyi kavrama yeteneği" olarak tanımla

nır C205). Tanxmdan da anlaşılacağı gibi, özne ve nesne 

arasında tam bir ayrılık söz korrusudur. Ancak öznenin ve 

nesnenin aynı olduğu, insamn toplumsal yaşamı ile ilgili 

araştırmalarda bu ayrımı kesin olarak gerçekleştirmek müm

kün olamamaktadır. Orhan Hangerlioğlu hazırladiğı Felsefe 

Ansikloped~si'nde nesnel ve öznel kavramlarının birbirle

rinden ayrı olmadıklarını, birbirlerine bağımlı bir bütü

nü oluşturduklarını şöyle açıklar: 

"Bilinçle ilişkili olan anlamındaki öz
nel terimine karşılık olarak, dış ger
çekle ilişkili olan'ı dilegetirir. 
Nesnel bir düşünce, dış dünyadaki ger
çeklerden yansıyan bir düşüncedir; öz
nel bir düşünceysa dış dünyadaki ger
çeklerle ilişkisiz olarak insan zih
ninden doğan bir düşüncedir. Bununla 
beraber öznel .bir düşünce, gerçekler 
düzeyinde doğrulanınca nesnelleşir.D~
mek ki nesnel kavramı bir nesneye bag
lı olarak insandan bağımsızlığı, bir 
özneye ba~lı olarak da öznel olanın in
sandan bagımsız özdeksel temelini di
legetirir ••• Bilim elbette öznel var
sayımlarla gelişir, ama bu öznel var
sayımlar bilimsel düzeyde hiç bir za
man nesne;ı_:gerçeklere aykırı düşemez. 
Kaldı ki, öznel varsayımlar nesnel ger
çeklerden yansır. Bilimsel süreç nesne
lin öznele, öznelin yeniden nesnele 

( 20~ Akarsu, a.g.-e., s.l29 



dönme sürecidiro Bilimsel nesnelliği 
yansızlık ve amaçsızlık'la karıştırma
malıdır. Yanlı ya da amaçlı olmak nes
nellikle çelişmez. Bilimsel bir bulgu 
belli bir yanın yorumuyla ya da belli 
bir amaca varma çabasıyla elde edilmiş 
olabilir; ama her yan ve o amacın tam 
karşıtı için de geçerli, eşdeyişle nes
neldir." <2o6) 
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Toplumsal yaşam içindeki gerçekliği araştıran her 

çalışmada özne ve nesnelin karşılıklı etkileşimi, birbir

lerine bağımlılıkları sürekli ve değişen bir süreçtir. 

Belgesel sinemada, belgeselci ele aldığı olaya bağımlı o

larak çalışmasını sürdürür. Belgeselci, ha}ral gücüyle ya 

da düşüncesiyle üzerinde çalıştığı olayın kendisini değiş

tirmez ya da denetlemez. Ele aldığı olayın kendi değişim

lerine göre çalışmalarını sürdürüroKurmaca sinemada yönet

men belli bir senaryoya bağlı ka larak, senaryonun oluş

turduğu sonu belli bir öyküyü canlandırırken, belgesel si

nemada belgeselci, sonunu bilmediği, açık uçlu ve sınır

sız bir yaşamın kendisini canlandırmaya çalışır. jean 

Renoir, Andre Bazin ile yaptığı ve Sight and Sound'a ya

yınlanan bir görüşmesinde, kendi dönemindeki sinemada ka

meranın bir Tanrı gibi davrandığını belirtir: Bir sunak 

yeri gibi, sehpaya yerleştirilen kameranın arkasında ra

hipler -yönetmen, kameraman, asistan- bulunduğunu, rabip-

(206) Hançerlioğlu, a.g.e., s.248. 
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lerin kumandası altındaki kameramn önüne getirilen kur

banların çekiminin yapıldığını söyler. Renoir bunun de

ğişmesi gerektiğini ve kameranın yönlendirdiği, belirle

diği, denetlediği oyuncu hareketlerinin değil, oyuncular 

(kurbanlar) tarafından yönlendirilen kamera hareketleri

nin kullanılmasını istero (207) 

Belgesel sina~acı, toplumsal yaşam içindeki olgu

larabağlı kalarak,kendi amacı doğrultusunda çeşitli seç

meler yapma zorundadır. Yaptığı seçmeler,doğrudan gözlem

lenebilen maddi dünyada var olan olgular üzerinedir. Bu 

olgular belgesel sinemacının hayalgücüne, yaratıcılığına 

dayanarak kendisinin ürettiği bir şey değildir.Ancak Carr' 

ın da tarihçi için verdiği 'tören alayı' örneğindeki gibi, 

belgeselci de kendi amacı ve görüş açısı içinde yaptığı 

gözlemlerde ve seçimlerde bütünüyle göreceliğin içindedir. 

Yaptığı gözlemlere kendi değer yargıları da karışır. İşte 

bu anlamda insanı ele alan çalışmalarda -tarih, belgesel 

sinema gibi-, özne ve nesne arasındaki etkileŞimin sürek

liliği ve değişkenliği ortaya çıkmaktadır. Sanatın Gerek

liliği adlı kitabında Ernst Fischer gerçekliğin bütününün, 

özne ve nesne arasındaki bütün ilişkilerin toplamı oldu

ğunu belirtir: "yalnız geçmişteki değil,gelecekteki iliş-

(207) Reisz ve Millar, a.g.e., s.297. 
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kilerin; yalnız olayların değil, bireysel yaşantıların, 

düşlerin, sezgilerin, heyecanların,hayallerin toplamıdır" 

der (208). Yine Fischer "toplumu bütün ayrıntılarıyla ve 

gerçekliğiyle 'oldu~u gibi' gösterme konusunda en uzlaşma 

tanımayan nesnel olma isteği bile ancak belli bir noktaya 

kadar gerçekleşebilir, hatta bu noktanın bile kesin bir 

kanıtı gösterilemez" der (209). Carr da benzer bir yakla

şımla tarihin olgularının bütünüyle nesnel olamayacağını, 

tarihteki nesnelliğin ancak "ilişkinin,olgu ve yorum ara-

sındaki ilişkinin, geçmiş, bugün ve gelecek arasındaki i

lişkinin nesnelliği" olabileceğini belirtir ( 210). Böyle

ce insanın toplumsal yaşamını ele alan ve buradaki ger

çekliği inceleyen çalışmalar için önem kazanan nesnelli

ğin,salt ele alınan olgunun 'doğruluğu' ya da 'olduğu gi-

bi' verilmesi ile kazanılamayacağı,ele alınan olgunun onu 

işleyen tarihçi, toplum bilimci ya da belgeselci tarafın

dan geçmiş, bugün ve gelecek açısından ilişkilendirilmesi 

ve yorumlanması gerektiği ortaya çıkmaktadır. Belgeselci

nin bu ilişkiyi kurarken, tarihçi gibi, tam nesnelliğe u

laşamayacağını önceden kabul etmesi gerekir. Belgeselci 

(208) 

(209) 
(210) 

Ernst Fischer, Sanatın Gerekliliği, 
1979, s.l39. 
Fischer, a.g.e., s.l45. 
Carr, a.g.e., s.l60. 

E Yay. , İ stanbul, 
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nesnelliğe, ele aldığı konu içinde,kendi görüş gücünü ge

leceğe yansıtabilme yeteneği ile yaklaşabilir; Belgeselci 

geçmişte, bugün ve gelecekte, her zaman aynı olan, değiş

miyeni değil, sürekli değişim içinde olan toplumsal yaşa

mı açıklamaya, araştırmaya çalışır. Onun değişme sürecin

deki geçmiş, bugün ve gelecek arasında kurduğu ilişki ve 

yorum 'gerçekler' düzeyinde doğrulandıkça nesnelliğe ka

vuşacaktır. Bu, Orhan Hançerlioğlu'nun 'nesnel' kavramını 

açıklarken vardığı sonuçla da destekleTh~ektedir. Tarihçi 

gibi, belgesel sinemada da belgeselci, geleceği anlamaya 

doğru yaklaştıkça, nesnelliğe yaklaşacaktır. 
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2.3. BİREY VE TOPLUM 

2.3.1. TARİH BİLİMİNDE BİREY VE TOPLUM 

Toplumsal yaşam içindeki olguları, olayları araş

tıran toplum bilimleri ve tarih bilimi, bu olgu ve olay

ların topluluk yaşamına mı özgü ya da bireylerin ruhsal 

yaşamıarına mı ait olduğu sorusuna, kendi kurarnları için

de yanıt aramaya çalışmışlardır. (211) 

Carr'a ve Hançerlioğlu'na göre bireycilik Rönesans' 

la birlikte önem kazanmıştır. Carr, İtalya'da ~Qnesans 

Kültürü adlı kitabında Burckhardt'ın şu sözlere yer ver

diğini belirtir: "0 zamana kadar kendisinin yalnızca bir 

ırk, halk, parti, aile ya da lonca üyesi olarak bilincin

de bulunan kişinin, en sonunda 'ruhu olan bir birey oldu

ğunu ve kendini böylece tanıdığı' Rönesans'la birlikte 

birey kültünün başladığı ••• " (212). Hangerlioğlu da "bi

reyciliğin geçmişinin çok daha eski olduğunu ve özel mül

kiyetle sınıflı toplu~un gerçekleşmesine dayandığını ve 

Rönesans'la birlikte biçimlenip, bir dünya görüşü olarak 

(211) 

(212) 

~aurice Duverger, Sosyal Bilimlere Giri§, Bilgi Yay., 
Istanbul, 1973. s.26-31; Ozer Ozankaya, Toplumbilime 
Giriş, Ankara Üniversitesi Siyasal Bilgiler Fakültesi 
Yay., Ankara, 1979, s.40-44; Carr, a.g.e., s.43-74; 
Goldmann, a.g.e., s.13-24. 
Carr, a.g.e., s.46. 



96 

e tkinlik kazandığını" söyler ( 213). 

Kapitalizm ile birlikte birey kültünün daha da a

ğırlık kazanmaya başladığını belirten Carr, üretim ve da

ğıtım birimlerinin geniş ölçüde tek tek bireylerin elinde 

olduğundan yeni toplumun ideolojisinin, toplumsal düzende 

bireysel girişkenliğin rolü üstünde ısrarla durduğunu vur

gular (214). Ancak bu dönemin sona erdi~ini gösteren pek 

çok işare tin bilindiğini belirten Carr; 

"Burada benim, kitle demokrasisi deni
len şeyin yükselişi ya da iktisadi ü
retim ve örgütlenmenin bireyin ağır 
bastığı biçimleri yerine, derece dere
ce kollektifliğin ağır bastığı biçim
lerin geçişi üstünde durmam gerekmez. 
Fakat, bu uzun ve verimli dönemin or
tay~ koyduğu ideoloji, Batı Avrupa'da 
ve Ingilizce konuşulan bütün ülkelerde 
halen başat bir güçtür.Soyut terimler
le özgürlük ve eşitliğin ya da birey 
özgürlüğü ile toplumsal adaletin ara
sındaki gerilimden sözederken savaşla
rın soyut fikirler arasında olmadığını 
unutmak eğilimindeyizdir. Aslında bun
lar kendi başlarına bireyler ile kendi 
başına toplum arasında değil, toplum
daki birey kümeleri arasındaki çatış
malardır; her biri kendine uygun top
lumsal politikaları ilerletmeye ve bu
na aykırı toplumsal politikaları ise 
engellemeye uğraşır. Artık büyük bir 
toplumsal hareket demeye gelmeyip, bi-

( 213) Orhan Hançerlioğlu, F~lsefe Ansiklopedisi, Cilt:l, 
Remzi Kitapevi Yay., Istanbul, 1976, s.lBl-182. 

( 214) Carr, a.g.e., s.47. 



reyle toplum arasındaki yanlış karşıt
lık anlamını taşıyan bireycilik, bugün 
çıkarı olan bir grubun sloganı olması 
ve tartışmalı ni teli,~iyle de, dünyada 
neler olup bitti~ini anlamamızın bir 
engelidir11 der. ~215) 
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Goldmann da, tarihin varlımbilimsel temelinde insa

nın öbür insanlarla olan ilişkisinin bulunduğunu ve bunun 

bireysel 'ben'in yalnızca topluluğun arka planında varol

ması olgusu olduğunu belirtir: 

11 Tarihsel bilinç, bireysel 'ben'i aşan 
bir tutum için vardır yalnız; bu tutum, 
bu aşamayı gerçekleştirebilecek başlı
ca araçlardan biridir. Akılcılık için, 
geçmiş, bir yanılgıdan başka bir şey 
değildir. Bu yanılgının bilgisi, aklın 
ilerlemesini gün ışığına çıkarmak için 
yararlıdır. Deneyeilik için, geçmiş, 
bir gerçek olgular kütlesidir, bu ol
gular tasarımsal bir geleceğe göre ke
sin şeylerdir. Diyalektik tutum, geç
mişi, geleceğin gerçek ve evrensel top
luluğunu şimdiki zamanda gerçekleştir
mek için yaşayan bir sınıfın insanla
rını ortak bir eyleme doğru itmekte 
.zorunlu ve geçerli bir evre ve bir yol 
olarak kavramakla bileşimi gerçekleş
tirir. 
İnsanların tarihte aradığı şey, insan
la dünyanın diyalektik ilişki içinde 
eylem öznesinin dönüşümleridir; insan 
topluluğunun dönüşümleridir." ~216) 

(215) Carr, a.g.e., s.47-48. 
(216) Goldmann, a.g.e., s.21. 
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Tarih incelemesinin tek konusunun tüm biçimleriyle 

toplumsal yaşa-yış olduğunu belirten Goldmann; "Tarih in

celemesi, toplum üzerinde önemli etki yapmış olan ya da 

yapmakta olan her şeyle ilgilenir.Aynı şey bireylerin ya

şamı ve eylemi için de geçerlidir" der. (217) 

Carr'a göre toplum ve birey birbirlerinden ayrıla

mazlar, karşıt değil, birbirlerine gerekli ve tamamlayı

cıdırlar. Tarihte yaratıcı gücün bireysel dehalar olduğu

nu savunan görüşün, tarih biliminin ilkel düzeylerine ait 

olduğunu belirten Carr, bunun toplumların daha basit ol

duğu ve kamu işlerinin bir avuç insan tarafından yürütül

düğü dönemler için geçerli olabileceğini; ancak çağımızın 

karmaşık toplumunda bu kurarnın kesinlikle uygulanamayaca

ğını, ondokuzuncu yüzyılda ortaya çıkan sosyoloji bilimi

nin de bu karmaşıklığa yanıt bulma çabası olduğunu söyler. 

(218) 

Carr, Carlyle'nın tarihi büyük adamların biyogra-

fisi olduğunu ileri sürmesine karşın, onun Fransız Devri-

mi hakkındaki şu görüşünü aktarır: 

"Açlık ve çıplaklık ve yirmi beş milye
nun yüreğini ezen kabus baskısı: Fran
sız Devriminde birincil sürükleyiciler 

(217) Goldmann, aog.e., s.21. 
(218) Carr, a.g.e., so43,61. 



felsefeci avukatların, zengin dükkan 
sahiplerinin, yerel soyluların yarala
nan gururları ya da çelişen felsefele
ri değil, bunlar olmuştur; bütün ülke
lerdeki benzer bütün devrimlerde de 
böyle olacaktır" ( 219) 
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Bu anlamda tarih, Carr'a göre geniş ölçüde sayı so

runudur.Lenin'in "siyaset kitlelerin bulunduğu yerde baş-

lar; ciddi siyasetin başladığı yer, binlerin değil mil

yonların olduğu yerdir" dediğini belirten Carr,bu milyon

ların bireyler olduğunu ve bunların kişilik dışı olmayla 

ilişkisi bulunmadığını söyler: 

"Tarihçinin olağan koşullarda tek bir 
hoşnutsuz köylüyü ya da hoşnutsuz bir 
köyü ele alması gerekmez. Fakat, bin
lerce köydeki milyonlarca hoşnutsuz 
köylü hiç bir tarihçinin yadsıyamayaca
ğı bir etmendir. Jones'u evlenm~kten 
caydıran nedenler, aynı nedenler Jones' 
un kuşağındaki binlerce başka bireyi de 
evlenmekten alıkoymadıkça, tarihçiyi 
ilgilendirmez: Ama böyle olursa, söz 
konusu nedenler tarihi bakımdan pekala 
önemli olabilirler" ( 220) 

Carr, sayının tarih içindeki önemini vurgularken 

"farklı düşünce okullarından yazarların, birey olarak in

san davranışlarının,çoğucası onları yapanların hatta baş

ka herhangi birinin niyetli ~ da istekli olmamış olduğu 

( 219) Carr, a.g.e., s.67. 
( 220) Carr, a. g. e. , s. 66-68 o 
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sonuçları bulunduğunu" belirttiklerini de söyler. Marx' ın 

Ekonomi Politiğin Eleştirisi adlı kitabının önsözünde "ü

retim araçlarının toplumsal üretiminde insanlar, istekle

rinden bağımsız olarak belirli zorunlu ilişkiler içine 

girerler" dediğini belirten Carr: 

"Tarihin, insan niyetleriyle açıklanma
sı ya da kişilerin kendi dürtüleri hak
kında kendilerinin söyledikleri ya da 
bireylerin kendilerine göre neden öyle 
davranmış oldukları temeline dayanarak 
yazılabileceğim ileri sürmek, ortada 
apaçık duran gerçeğe karşı çıkmaktır. 
Tarihin olguları gerçekten de insanlar 
hakkındaki olgulardır; ama bireylerce, 
yalıtlanmış olarak yapılmış davranış
lar ya da bireylerin gerçek yahut ha
yali olarak kendilerini öyle hareket 
ettirdiğini sandıkları dürtüler hak
kındaki olgular değildir. Bunlar, bir 
toplum içinde bireylerin kendi iste
dikleri sonuçlardan çoğu kez değişik 
bazen de bunlara tam karşıt sonuçları 
olan birey davranışlarından oluşan top
lumsal güçler hakkındaki olgulardır!' 
der. ( 221) 

Toplumların tamarniyle homojen olmadıklarını belir

ten Carr, her toplumun bir toplumsal anlaşmazlıklar mey

danı olduğunu, varolan otoriteye karşı olanlar kadar, o

toriteyi tutanların da o toplumun ürünleri ve yansımaları 

olduğunu söyler (222). Bunlar arasındaki çatışmamn birey-

(221) Carr, a.g.e., s.68-70. 
(222) Carr, a.g.eo, s.70. 
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lerin bilinçli eylemlerinden kaynaklandığını, bu çatışma

nın bireylerin bilinçsiz isteklerini yönettiği ileri sü

rülen 'Takdiri İlahi', 'Dünya Ruhu', 'Tecelli Etmiş Kadert 

ya da benzer olayların akışını yönelttiği sanılan öteki so

yutlamalardan herhangi birine inanmadığını belirten Carr, 

Marx'ın şu sözlerine kayıtsız şartsız katıldığını belir

tir: "Tarih hiç bir şey yapmaz, büyük servetleri yoktur 

ve savaşlarda döğüşmez. Her şeyi yapan, sahip olan ve dö

ğüşen insandır, sahici canlı insan." (223) 

.(223) Carr, a.g.e., s.66. 



2.3.2. BELGESEL SİNEMADA BİREY 

VE TOPLUM 
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İnsan, Orhan Hangerlioğlu tarafından "bilinçli ve 

toplumsal varlık" ( 224), Ö·zer Ozankaya tarafından "düşün-

me ve konuşma yetileri olan, yaşaması için zorunlu araç

ları toplumsal olarak üreten bilinçli, toplumsal canlı" 

(225) olarak tanımla~ır. Tanımlardan da anlaşılacağı gibi 

insan kavramı doğrudan toplum kavramıyla ilişkilidir. Ta

rih ve toplum bilimleri gibi, insanı ve insan eylemlerin

den oluşan toplumsal yaşamı inceleyen belgesel sinema da, 

bu yaşamın içinde oluşan olay ve olguların topluluk yaşa

mına mı yoksa bireysel yaşarnlara mı bağlı olduğunu kendi 

içinde tartışmak zorundadır. Çünkü belgesel sinemanın bu 

sorunu kavrayış biçimi, onun doğrudan ele alacağı konular 

içinde önem kazanmakta ve diğer film türleri ile olan 

farklılığının ortaya çıkmasına yardımcı olmaktadır. 

Tarih için, birey ve toplumun birbirlerinden ayrı

lamayacağı, birbirlerine gerekli ve tamamlayıcı oldukları 

Carr tarafından.belirtilmiştir. Goldmann da tarih incele-

(224) Orhan Hançerlioğlu, Felsefe Ansiklopedisi, Cilt:ll, 
Remzi Kitabevi Yay., !stanbul, 1977, s.ıoo. 

( 225) Ozankaya, a.g.e., s.357. 
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mesinin temelinde insan topluluğunun dönü.şümleri bulundu

ğunu ve toplum üzerine etki yapmış ya da yapmakta olan her 

şeyin -buna bireylerin yaşamı ve eylemleri de dahildir

önemli olduğunu söyler. Ancak tarihin bireysel girişimler

le yaratıldığı görüşünün günümüz toplumlarında geçerli 

olmadığını belirten Carr, 1furx'ın deyişiyle, her şeyi ya

panın, toplumsal bir varlık olan insan olduğunu söyler. 

Belgesel sinemanın da üzerinde çalıştığı olay ve 

olgular tıpkı tarih ve toplum bilimlerindeki gibi,toplum

sal bir varlık olan insanlar tarafından yaratılır. Belge

sel sinemada da birey ve toplum birbirlerine karşıt değil, 

birbirlerine gerekli ve tamamlayıcıdırlar. Paul Rotha, 

Documentary Film adlı kitabında belgesel sinemanın ilke

lerini açıklarken, belgesel sinemanın gerek amaç gerekse 

biçim açısından öykülü filmlerin eğlendirme güdülemesin

den, toplumsal duygu ve felsefi düşünceyi yorumlayışı ba

kımından farklı olduğunu ve belgesel sinemamn toplumsal, 

siyasal ve eğitimle ilgili gereksinirillerin sonucu olarak 

varlık kazandığını belirtir.Bu nedenle Rotha belgesel si

nemanın gerçekliği yaratıcı bir biçimde işleyen ve top

lumsal çözümlemeler yapan belgesel yöntemine gereksinimi 

olduğunu vurgular (226). Kracauer da, belgesel sinemanın 

(226) Rotha, a.g.e., s.l05. 

'JJ' 
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genellikle bireyin içinde yaşadığı dünyadaki iç çatışma

larını konu almadığını, Rotha'nın belirttiği gibi, 'bire

yin çevresindeki dünya ile olan ilişkisine dayandığını' 

söyler (227). Yine Rotha, belgesel sinema yöntemi içinde, 

'şeylerin' her türlü üretiminin, kurumlarının, işlevleri-

nin ve biçimlerinin insanın bir özelliği ya da yaptığı bir 

şey olarak görüldüğünü belirtir.Ona göre günlük işler ka

mera ve mikrofon tarafından ne kadar iyi tanımlanırsa ta-

nırrılansın bunların kendi başlarına belgeselin malzemesini 

oluşturmadıklarını, bunların toplumun daha geniş amaçla

rıyla ilişkilendirilmeleri gerektiğini söyler (22~. An

cak Rotha şimdiye dek belgesel filmler içinde bir çok in

sanın görülmesine karşın, bunların sıkıcı ve kişiliği ol

mayan kuklalar gibi olduklarını ve belgesel sinemanın kit

leyi, bireye tercih ettiğini de belirtir <229). Aynı so

run üzerinde belgesel sinemanın önemli yönetmenlerinden 

biri olan joris Ivens da durur: 

(227) 

(228) 
(229) 

"Belge filmlerimi zde insanı çok ihmal 
ettiğimizi bu insanların çok kez aşı
rı yansız ınautre), betimsel (Descrip
tif), kuru ya da ansiklopedik kaldığı
nı söylemek gerekir. 

Siegfried Kracauer, Theory of Film, Oxford University 
Press, 1960, s.l94. 
Rotha, a.g.e., s.l16. 
Rotha, a.g.e., s.lll. 



Bir belgeci, filmine başladığında, or
taklaşa bir kahramanı gösterıneyi başa
rıp başaramayacağını, filminin ortak
laşa bir işe girmiş bir halkın, bir 
topluluğun gerçek yüzünü gösterınede 
gerekli soluğa ulaşıp ulaşınayacağını 
önceden bilemez. Kuru ve donuk bir gö
rüntü vermek tehlikesiyle karşı karşı
yadır. 
Canlı ve derin bir filmi gerçekleşti
rebilmek için bu filme tek ba::;;ına in
sanı sokmak, kişisel hayatını göstermek 
gerekir. Seyircinin, öykülü filmlerde 
olduğu gibi belgece filmde de kahrama
nını tanıması, yeniden tanıması gere
kir. Belgeci film ile öykülli filmdeki 
kahramanın işleyişL~deki başkalık ne
rededir? Belgeci filmde kahramanımızın 
iç dünyasını ortaya koymaya ne fazla 
zamanımız vardır, ne de fazla yerimiz; 
demek ki, ruhbilimsel gelişme öykülü 
bir filmdeki dramatik çizgiyi izleye
mez. Belgeci bunu yapmak istedi mi, 
doğallıktan yoksun, mekanik ya da sem
bolik bir yapıta ulaşacaktır. 
Belge filmde ucuz ya da sembolik tip
leri değil, insanları, dipdiri canlı 
insanları yaratacak deyiş ve yöntemi 
bulmak gerekir. Bizim senaryo anlayışı
mız öykülll filmlerindekinden bütün bü
tüne başkadır. Uzayı ve zamanı, öyklilü 
filmlerindekinden çok daha özgürce aş
mak olanağımız vardır. Bir bireysel so
runu bir çırpıda ulusal ya da evrensel 
bir sorun çapına ulaştırabiliriz." 
( 230) 
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Rotha ve Ivens'ın belirttikleri bu sorunun altında, 

kurmaca sinema ve belgesel sinema arasındaki en önemli 

farkın etkisi bulunmaktadır. Birinci bölümde incelenen 

( 230) joris Ivens, "İnsanı Göstermek" (Çev:Nijat Özön), 
Türk Dili S;nema özel S8 yısı, Sayı:l96, Ocak, Ankara, 
1968, s.432-433. 
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belgesel sinemacıların da belirttikleri gibi belgesel si

nema önceden tasarlanmış, başlangıcı-gelişimi-sonucu belli 

bir öyküyü değil, insan eylemlerinden oluşan, sürekli 

değişen toplumsal yaşamın kendisini ele alır. ~~lzemesi 

gerçek insanlar ve bu insanların yarattıkları olay ve ol

gulardır. 

Kurmaca sinemada ele alınan bir öykü, sen3ryocu ve 

yönetmen tarafından yaratılan karakterlerin oyuncular ara-

cılığıyla perdede yansıtılmasıyle aktarılır. Boggs'a göre, 

öykülü bir filmde karakter yaratmada en önemli öğeler öy-

künün kendisi, oyuncu, oyuncunun davranışları, oyuncunun 

söyledikleri -nasıl söylediği-dir ve her karakterin bir 

filmde tek ya da anıınsanacak bir kişilik olmasının da ku

ral ya da zorunluluk olmadığını, öykülü filmlerde kalıp

laşmış karakterlerin de bulunduğunu belirtir (231). 

Belgesel sinema ise, bu yaklaşımın tam tersi, yani 

önceden tasarlanmış bir öyküye ya da oyunculuğa dayaThTia

dan,gerçek insanlarla ve bu insanların yaptıklarıyla ken

dini dile getirir. Ele aldığı insanların nasıl davranması 

gerektiğini önceden tasarlayamaz. Öykü konusunda olduğu 

gibi, insan davranışları konusunda da, belgesel sinemacı 

( 23:0 joseph M. Boggs, The Art of Watching Films, The 
Benjamin/Cummings Publishing Campany, California, 
1978, s.43-44,51. 
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kendisinin dene tlern(?diği aç ık uç lu ve sınırsız bir alan 

içinde çalı]masını sUrdUrUr. Belgeeelci için önemli olan, 

ele aldıcı insanların işledi[j;i konunun toplwnsal özellik-

lerini ne dereceye kadar perdede temsil ettiğidir. Tarih-

çi için önemli olan sa;rılar, bel2ese lci için de önemli-

dir, çünkü Carr'ın jones'un evlenme örneğinde verdir~i gi-

bi, bireysel bir sorun, binlerce, milyonlarca ki}iyi de 

ilc;il(::ndi rdiV,i zamBn be lg e s co lci için önem kaz an ır. Ivens' 

ın da belirttii;i gibi, bireysel bir sorun ba'~kalarını da 

ilgilendirmeye başladığı zaman,ulusal ve evrensel bir so-

run çapına belgeselci tarafından üaştırılabili:r. 

Rotha'ya göre belgeselcinin en önemli göre7i, hal-

kı ve onun sorunlarını, yaptıklarını yine halkın gözü ö-

nüne se.rmektir: 

"Onun işi, halkın bir yarısını öbür ya
rısına tanı tma k, ça~1;daş toplwnun bütün 
kar9ı t yanlarını kapsayan daha derin 
ve daha anlayıO?lı·bir toplu:nsal çözüm
leme getirmek, güçsüzlüklerini ara~
tırmak, olayları:u bildirmektir. Onun 
dünyası, istedif;ini dile ge tirebilmesi 
için, one şu olayı ya da bu yaşantıyı 
sun.qn caddeler, evler, fabrikalar ve 
halkın işyerleridir." (232) 

(232) Paul Rotha, "Belge Filmeiliğin Bazı .. İlkeleri", 
(Çev:Arsal Soley) Türk Dili Sinema Ozel Sayısı, 
Sayı:l96, Ocak, Ankara, 1968, s.343. 
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Ancak yaşanan olaylar, olgular kamera ve mikrofon 

aracılığıyla izleyiciye ne kadar iyi aktarJ.lırsa aktarıl

sın, bütün bunların toplumun daha geniş ve ileriye yöne

lik amaçlarıyla ilişkilendirilmesi gerekmektedir. 



Belgesel sinema, insanların birbirleriyle ve çev

releriyle olan ilişkilerinden do.~n, günlük yaşam içinde

ki çeşitli toplt.ı.msal sorunları, olayları, olguları ka~rıt 

eden, araştıran, çözümleyen, yorumlayan bir film türUdür. 

Çalışma alanı yaşamın kendisi, ya~amın gerçekleridir.Kur

maca sinemadan farklı, kendine özgü ilkeleri, yöntemleri 

ve amaçları vardıro 

Belgesel sinema da herşey gerçek insam n yaşemından 

ortaya çıkar. Bu yaşam önceden tasarlanarak, düzenlenerek, 

müdahale edilerek yeniden yaratılan bir yaşam değildir. 

Yaşamın kendisi "olduğu gibi" yakalanır. Ancak belgesel 

sinemanın salt bu işlevinin başka bir deyişle "nasılsa 

öylece göstermenin" ana ilke olarak kabul edilmesi, bel

gesel sinemanın teknolojiye dayanan saf gerçekliee yönel-
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lll 

mesini. gerekli kılacaktır. Bu da belgesel sinemay-ı sadece 

"kayıt" etmekle sınırlayacaktJ.r. Oysa kayıt işlevi belge

sel sinemanın kendisi değil, önemli görevle rinde n biri s:L

dir. Belgesel sinema için "kayıt" etmek kadar önem taşı

yan bir başka işlev de "yorumlama"dır. Kayıt edilmiş tek 

tek doğruların bir araya getiri lerf-ok parça parça gerçek

li;C!;in oluşturulması belgesel sinema için geçerlilik taşı

maz. Belgesel sinema bir bütün gerçekli~e ulaşmak zor~n

dadır. Bunu da kayıt et tikler:L ile toplıımHn da}·,a geniş a

maçları arasında geçmiş, bugün ve gelecek açısından kur

duğu ilişki, bir başka deyişle "yorum" ile sağlaya bilir. 

Bu yaklaşım, belgeselcinin üzerinde çalıştı(ı olguların 

anlam kazandığını ve değer taşıdığını ortaya çıkarır.Bel

gesel sinemacı da diğer bilim ve sanat alanlarındaki ça

lışmalarda olduğu gibi seçmeler, değerlendirmeler ve yo

rumlarla iç içe yapıtını oluşturur. 

Belgesel sinemacı bu süreç içinde, 'gerçeklerle' 

uğraşan bütün alanlarda varolan 'nesnellik' soru ... rıu ile 

karşı karşıya kalır. Kendisinin·de bir parçası oldu.,!;u ya .... 

şamı incelemek,başka bir deyişle çalışması içinde özne ve 

nesne arasında bir ayrımın yapılamaması bu kuşkuyu doğu

rur. Bu nedenle belgesel sinemacının tam nesnelliğe ula

şacağı yargısında bulunmak yanlış olacaktır. Belgesel si

nemacı nesnelliğe, ele aldığı konu içinde kendi görüş gü

cünü bir başka deyişle yorumunu geleceğe yansıtabilme ye

teneği ile yaklaşabilir. Onun yorumu gerçekler dUzeyinde 
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doğrulandıkça nesnelliğe kavuşacaktır. 

Belgesel sinema sonucu önceden tasarıanarak belir-

lenmiş bir öyküyü değil, insan eylemlerinden oluşan, 

rekli değişen toplumsal yaşamın kendisini ele alır. 

sü

Konu 

edindiği kişilerin, olayların, ilişkilerin, sonuçların top

lumsal bir özelliği olup olmadığını ve bu özel likleri· .per

de de yansıtıp, yansıtmadığını sürekli olarak kendi içinde 

sorgular. Çünkü belgesel sinema kendi gücünü ve varlığı

nı daha iyi bir yaşam için çalışan insanlardan alır. 
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