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Belgesel Sinemaci Bir Parrhesiastes Olabilir mi?
“Hakikati Séylemek” Uzerinden Tiirkiye’de Belgesel Sinema Tarihine Bir
Bakis

Hakan Aytekin*

Ozet

Parrhesia  (Nappnota) Antik Yunanda, kisiler arasinda “hakikati soylemek” iizerine diizenlenen bir
sozel etkinliktir. Parrhesia’y1 icra eden kisiye ise parrhesiastes denilmektedir. Parrhesia etkinliginin
amac, asagidan-yukariya dogru asimetrik bir iliski icinde elestiri sunmaktir. Hakikati bilen ve séyleyen
bu eylemini kamusal alanda, bir gérev olarak yapmakta ve bir takim riskler almaktadir. Michel Foucault
Antik Yunan metinlerinden yola c¢ikarak giristigi bir seminer dizisinde bu kavramlari irdeler ve
hakikatten cok hakikatin soylenmesi olgusuna odaklanir. Foucault hakikati séylemenin, hakikati
bilmenin, hakikati bilen insanlarin bulunmasimin toplum agisindan ne énemi oldugu sorularina yanit
aramaya ¢alisir. Parrhesia ve parrhesiastes belgesel sinema alani aqisindan da yararlanilabilir kavramlar
olarak diigiiniilebilir. Ciinkii belgesel sinemanin ortaya ¢ikisimin ve varolusunun temel kavramlar: da
“gercek” ve “hakikat”tir. Bu baglamda belgesel sinemacilar birer “hakikat soyleyici” olarak
diisiiniilebilir mi? Makalede bu kavramlar cercevesinde Tiirkiye'deki belgesel sinema diénemleri
itibariyle ele alinmakta; hakikat, hakikati soyleme ve belgesel sinema arasindaki iliski irdelenmektedir.
Belgesel sinemacilarin giintimiize yaklastikca parrhesia’ya da yaklastiklar: goriilmektedir. Calismada,
tipki Foucault gibi, hakikatin ne oldugunu tartismak degil, belgesel sinemamin hakikati soyleme
pratigini ele almak hedeflenmektedir.
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Can Documentary Filmmakers Be a Parrhesiastes?
A Glance of Documentary Film History in Turkey via Notion of “Telling the
Truth”

Hakan Aytekin*

Abstract

Parrhesia is a verbal activity on "telling the truth" among people Ancient Greek. The member who
performs parrhesia is called parrhesiastes. The purpose of the parrhesia activity is to make criticism in
an asymmetrical relationship from the bottom to up. The one who knows and tells the truth does this act
as a duty in the public sphere and takes some risks. Michel Foucault examines these concepts based on
a seminar series in the frame of Ancient Greek texts and focuses on telling the truth much more than
the truth itself. Foucault attempts to find out the answers how important that telling the truth, knowing
the truth, and having people who know the truth for the society. Parrhesia and parrhesiastes can also be
considered as a concept for documentary film field. Because the basic concepts of the appearance and
existence of documentary cinema are also "real" and "truth". In this context, can documentary
filmmakers be considered as "a truth-teller"? In this paper, documentary cinema in Turkey is examined
with its own periods and also questioned the relationship between truth, telling the truth and
documentary cinema within the framework of this concept. It is possible to say that when documentary
filmmakers close to present day, they also near parrhesia. This paper aims to not discuss on what is the
truth, it tries to deal with the practice of telling the truth in documentary cinema, just like Foucault.
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Giris

Michel Foucault 1983 yilinda California Universitesinde, “Soylem ve Hakikat” baglig
altinda diizenledigi alt1 derslik seminer dizisinde Antik Yunandaki parrhesia’y1, yani “hakikati
soyleme konusundaki diirtistlik” mefhumunu incelemis, kavramin farkli yonlerini ortaya
koymustur.

Parrhesial sozctugti pan (her sey) ve rhema (soylenen) sozciiklerinin birlesiminden
olusmakta ve “her seyi soylemek” anlamina gelmektedir.2 Ancak “her sey”in etik, politik ve
felsefi ayrimlar1 birbirinden ayirt edilemeyecegi icin anlamin daraltilmas: gerekmektedir. Bu
baglamda kavram agiksozliiltigiin pratigi, hakikatin soylenmesi, tehlike durumu ve ddev bilinci
basliklar: altinda incelenmektedir. Parrhesia ediminin amaci hakikati kanitlamak degil, elestiri
sunmaktir. Foucault i¢in s6z konusu olan ise hakikat degil, hakikat anlaticisidir; belirli bir
etkinlik ya da rol olarak hakikat anlatimidir (Foucault, 2015: 131).

Parrhesiastes, parrhesia kullanan; yani aklindaki her seyi soyleyen kisidir. Foucault
Antik Yunanda parrhesia kullaniminin icerimledigi ti¢ insan iliskisi biciminden s6z etmektedir:
Birincisi, parrhesia kuiglik insan gruplar1 ve cemaatler arasinda meydana gelmektedir. Bu
yaklasim daha c¢ok Epikurosgular tarafindan benimsenmistir. Ikincisi, parrhesia kamusal
yasam cercevesinde gelisen insan iliskilerinde bir “kamusal gosteri” olarak gortilmektedir ve
bu kullanimina Kinizm ile Stoaciligin karisimi olan felsefe tarzi tarafindan énem atfedilir.
Ucglinciisti ise parrhesia bireyseldir ve kisisel iligkiler baglaminda deneyimlenir; bu kullanim
ise daha ¢ok Stoacilikta kabul goriilmektedir (Foucault, 2005: 85). Antik Yunanda parrhesiastes
olabilmek icin kisinin 6ncelikle “vatandas” olmas1 gerekirdi; bir baska deyisle ancak, seckin
aydinlar, siyasetgiler ve sanatcilar parrhesiastes olabilirdi (Duman, 2011).

“Insanlar arasinda somut iligkiyle sergilenen ve Yunan edebiyatinda ilk kez M. O. 5.
ytizyillda Euripides tarafindan kullanilan bu kavram, iki bin bes yiiz yil sonra, kisisel bir
konusma ya da iliski bicimi olmayan belgesel sinema alanina tasinabilir ya da uyarlanabilir
mi?” sorusu bu makalenin temel sorunsalinm1 olusturmaktadir. Bir baska deyisle, belgesel
sinemacilar giintimiiziin kosullarinda ve sinema sanatinda “aklindaki her seyi [hakikati]
soyleyen kisiler”in bir 6rnegi olabilir ya da oldugu kabul edilebilir mi? Makalede, bu sorular
sorulurken ya da bu sorulara yanit aranirken, daha 6nce yapilmis olan parrhesia’nin politika
ya da sanatla iliskilendirildigi bazi calismalardan da cesaret alinmistir. * Foucault’un ¢alismasi

1 Michel Foucault'nun verdigi bu seminerin ses kayitlar1 onun ¢liimiinden sonra yaziya gegirilmis ve
Fearless Speech basligiyla bir kitap olarak yayinlanmistir. Bu kitap ne Foucault'nun yazdigi, ne
diizenledigi, ne de duizelttigi bir yapittir. Sadece onu dinleyenlerden birinin notlaridir. Kerem
Eksen’in Dogruyu Sdylemek baghgiyla Tiirkceye gevirdigi kitap, 2005 yilinda, Istanbul’da, Ayrint
Yaymlar: tarafindan yaymlanmustir.

2 Ing. “free-speech”, Alm. “ freimiithigkeit”, Fr. ” franc-parler”.

3 Ornegin; Gezi Parki eylemleri (Kalayci, 2015), Tahrir eylemleri (Evren, 2012), XV. Yiizy1l Osmanh
edebiyat1 (Aykol, 2015), Hollandal1 sanat¢1 Renzo Martens ve Cinli sanat¢1 Ai Wei Wei'nin ¢alismalar:
(Paijmas, 2018) parrhesia kavramiyla analiz edilebilmektedir. Keza 14. Istanbul Bienali'nde Rene Garbi
ve Ayreen Anastas’in Agos gazetesinin biirosuna “ Parrhesia Merkezi” -Bakargiev’in nitelendirmesiyle
serginin mikrokozmosu- adini vermesi de (Bakargiev, 2015) sanat ile kavram arasinda bag kurmanin
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tarihsel anlamiyla smirli tutulmayabilir; s6zlii eylemligin 6tesinde diistincenin yeniden
tanimlayabilecegi bir konumu, gtintimiizdeki “ifade 6zgtirltigii”nti de karsilayabilir (Yildirim,
2012).

Antik donemde konusma Grekler icin hakikatin ortaya ¢ikmasi icin hayati nemi olan
bir ara¢ iken modern dustincede zihinsel kanitlamalar 6n plana ¢ikmaktadir. Foucault Eski
Yunandaki parrhesia diistincesini Descartes¢i (modern) kamit anlayisiyla karsilastirmakta;
Descartes’a gore inang ile hakikat arasindaki orttismenin belli bir kanitin deneyimlenmesiyle
elde edildigini, Eski Yunanda ise bu orttismenin sozel etkinlik olarak gerceklestigini ve Eski
Yunandaki bu anlayisin modern epistemolojik cerceveyle uyusmadigimi séylemektedir. Ancak
Luxon, modern siyasetin tipki Eski Yunanda oldugu gibi, ne din ne de ahlaki alana yasal
miidahale yoluyla temellendirilen bir etik arayisinda olmadigini belirten Foucault'yu parrhesia
pratiklerini incelemeye sevk eden seyin ise bdyle bir etik arayis: oldugunu ileri stirmektedir
(2012: 182). Makalede girisilen denemenin amaci da iki farkli epistemolojiyi karsilastirmak
degil, parrhesia kavramindan hareketle “hakikat”, “dogru” ve “hakikatin sdylenmesi”
kavramlarmi Turkiye’deki belgesel sinema ve belgesel sinemacilar diizleminde tartismaktir.
“Hakikat”, “hakikati soyleme”, “dogru soyleme” belgesel sinemaya ickin kavramlardir.
Foucault'nun parrhesia ve parrhesiastes kavramlarindan Antik Yunandaki birebir anlamiyla
degil, bugtin belgesel sinemada buna karsilik gelebilecek anlamlar1 dile getiren ve tartisma
firsat1 yaratan kavramlar olarak, siirli bir benzetme ile yararlanilmaktadir. Makalenin amaci
belgesel sinemacilarin Antik dénemin bir parrhesiastes’ine karsilik gelecek bicimde modern
zamanlarin “dogruyu soyleyen” bireyleri olup-olmadiklari olgusuna dikkat cekmek;
Turkiye’de belgesel sinemanin donemsel ozelliklerinin genellemesi icinde, belgesel
sinemacilarin parrhesia olgusuna ne denli yakin ya da uzak oluslarini, belgesel film 6rnekleri
tizerinden yorumlamaya galismaktir.

Parrhesia, Parrhesiastes ve Belgesel Film

Ingiliz Belge Okulu’nun kurucularindan John Grierson’un 1926'da bir gazetede Robert
Flaherty'nin Moana filmi hakkindaki elestiri yazisinda bugtin kullandigimiz “belgesel sinema”
teriminin atasi olarak “documentary” sozctignii kullanmaya baslamasindan (Armes, 2011: 36)
once dahi, sinema “gerceklik” kavramiyla yorumlaniyordu. Bu konudaki ilk dnemli yaklasim
Rus sinemact Dziga Vertov'un kameranin sadece bir kaydetme araci degil, goziin
glcstizliigiinii de asacak bir ara¢ oldugunu ileri stirdugiti “Kino Glaz” (Sine Goz)
manifestosudur. Vertov birbiriyle baglantisiz goruintiileri kurgu sayesinde bir araya getirirken
giincel olanin, cagdasi Robert Flaherty ise dogal olanin pesindeydi. II. Diinya Savasi sonrasmin
Italya’sindaki neo-realismo (Yeni Gercekgilik), 1960'larin Fransa’sindaki “la Nouvelle Vague”
(Yeni Dalga) ve Jean Rouch’un Vertov'un yaklasimini yeniden sentezledigi Cinema Verite

bir baska 6rnegini olusturmaktadir. Parrhesia Merkezi'nin Agos gazetesinin eski binasinda artik bir
arsiv-miize gibi kullanilacak yerde olmasi anlamlidir; Merkez tarihle ytizlesmek igin bir aralik, bir
gecit, ayagimiza takilan bir tastir (Kilingarslan, 2016: 148). Bu baglamda, belgesel sinemanin en
azindan kimi 6rnekleri “tarih”le ve tabii ki “hakikat”le yiizlesmek igin “ayagimiza takilan bir tas”
sayilabilir mi, sorusu da hakli bir sorudur.
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(Sinema Gergek); Ingiltere’deki Ozgiir Sinema, Atlantik tesindeki Direct-Cinema (Dolaysiz
Sinema) ve nihayet Danimarkal1 sinemaci Lars von Trier'in Dogma "95 manifestosu adlariyla
anilan yaklasimlarin da temel sorunsali dogrudan ya da dolayl olarak gerceklik ile kurulan
iliskide yatmaktadir (Ekinci, 2016: 12). Bir baska deyisle, sinema, pek cok yaklasimda
“gerceklik” tizerinden yorumlanan, tartisilan bir alan olagelmistir.

“Gergeklik” belgesel sinemanin tekelinde olmayan bir olgu olsa da, belgesel sinemanin
temel cikis ve hatta varolus noktasini olusturmaktadir. Ancak bu alanda kavramlar zaman
zaman birbirine karigmaktadir. Ornegin “hakikat” kavrami, nesnel gercegin diisiincedeki
yansisi olarak tanimlanmakta ve cogu zaman karisikliklara ve yanlishiklara yol acacak
bicimde, “gercek” ile ayn1 anlamda ve birbirlerinin yerine kullanilmaktadir. Oysa “gercek”
kavrami nesnel gercekligi, “hakikat” kavrami ise nesnel gercekligin zihindeki 6znel yansisim
dile getirmektedir. Ornegin bahgemizdeki agag nesnel bir gercektir, bu agacin zihnimizdeki
yansisi ise agacin nesnel gercekligine uygun olarak “dogru” yansidig: stirece hakikattir. Ne ki,
bu yans1 nesnel gercege birebir uymaz, biitiintiyle de ondan ayrismaz; aralarinda goreli bir
iliski vardir. Bu baglamda 6znel olan hakikatin icinde nesnel bir yan da bulunmaktadir.
Hakikatin olgtitti “pratik”tir; gortilenin hakikat mi hayal oldugunu anlamak icin o agaca
dokunmak, bu eylemi deneyimlemek gerekmektedir (Hancerlioglu, 1977: 1I-276). Ugur
Kutay’a gore, insanoglunun dogayla ve diger insanlarla giristigi iliskinin temeli “gerceklik”
sorununa dayanir ve “gerceklik” (realite) nesnenin kendisiyle karsilasildig1 andaki varolus
durumuyla ilgili bir saptamaya; hakikat (verite) ise bu “anlik varolus” durumundan yola
¢ikarak nesnenin tiim anlarindaki varolusuna iliskin evrensel ve genel-gecer saptamalara
gonderme yapmaktadir. “Dogru” kavramu ise “gercek” ve “hakikat” kavramlarimn
vazgecilmez bir biitiinleyenidir (Kutay, 2009: 15). Kacinilmaz olarak “hakikat” kavrami daha
tanimindan itibaren tartismali hale gelmektedir; ¢linkii nesnel gerceklik bakis agisina gore
degisebilen bir nitelik tasimaktadir. Bertrand Russell ¢cok bilinen, “tizerine 1s1k diisen masa”
orneginde “goriintis” ile “gercek” arasindaki, yani nesnelerin nasil goriindiikleriyle ne
olduklar1 arasindaki farka isaret etmistir. Ona gore, tizerine 151k diisen bir masa bakis agisina
gore farkli gortinecektir:

Belli bir noktadan bakildiginda bile, yapay 1sikta, ya da renk-kérii olan birine, ya da mavi
gozliik takan birine, renk baska goriinecek, ayrica karanlikta, dokunma ve igitme
bakimindan bir aynlik olmamasina karsin hi¢ renk goriinmeyecek. Bu renk masanin
dogasinda bulunan bir sey degil, masaya, ona bakana, masa iizerine diisen 1518a bagh bir
seydir. Biz giinliik yasamda masanmin renginden soz ettigimizde, herhangi bir bakis
agisindan, aydinlanma kosullar altinda normal bir kimseye g0riinen renk demek isteriz.
Fakat baska kosullar altinda goriilen Oteki renklerin de gercek kabul edilmeye onun kadar
hakki vardir. (Russell, 1994: 11) .

Nesnenin goriiniistiniin bakis agisina gore degismesi gercegin “hangi gercek” ve “kime
gore gercek” sorularini yaratmakta; dolayisiyla nesne ile 6zne arasmdaki bilgilenme stireci
sikintiya girmektedir (Kutay, 2009: 13). Konumuz belgesel sinema oldugu icin belgesel
sinemanin gergekle kurdugu iliskiyi de bu baglamda diistinmek gerekmektedir. Nitekim
Diinya Belgesel Birligi'nin 1948 yilinda Cekoslovakya’da gerceklestirdigi ilk toplantida yaptig1
belgesel film taniminda da “gercekligin herhangi bir gériintimiiniin yorumlanmas1” (Rotha,
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2000: 22) ifadesi yer almaktadir. Belgesel sinema tizerinde hentiz uzlasilmis net bir tanimi
olmasa da, “hayali olmayan”la (non-fiction) (Barsam, 1973: 3) ugrasan bir sinemadir. Onu diger
tturlerden ayirirken temel cikis kavramlari ve 6zellikle goriintiilenin “ne” oldugu olgusu esas
alinabilir. Bu baglamda, belgesel sinema gercek kisileri, gercek mekanlari, gercek olaylar
islemekte; belgesel film yonetmeni anlatisin1 bir “imge” (hayal) tizerine degil, onun tarafindan
yaratilmamus, ondan 6nce ve ona ragmen var olmus olan “belge” tizerine kurmakta, bu belgeyi
yorumlamaktadir. Bu belgeler nesnel diinyanin birer parcast ya da temsilidir. John
Grierson’un klasiklesmis tanimiyla belgesel sinema “gercegin yaratici yorumudur”.

Bill Nichols ise belgeselin “veciz ve kapsayici bir tanimin1” yapmanin miimkiin ama
onemli olmadigmi soylerken “gercegin yaratict bir sekilde yorumlanmasi”yla ilgili olarak g
varsayimi tartismaktadir. “Belgeseller gerceklik hakkindadir; gercekten olmus bir sey hakkindadir”
varsayiminin imgesel filmlert icin de gecerli olabilecegi icin belgesel tanimini “tarihsel
diinyadan alegorik olarak degil, dogrudan bir sekilde bahseder” yorumuyla zenginlestirir.
“Belgeseller gercek kisiler hakkindadir” varsayimini da “belgeseller rol yapmayan ya da
oynamayan gercek kisiler hakkindadir” bigiminde gelistirir: “Belgeseller gercek diinyada olup
bitenlerle ilgili déykiiler anlatir” varsayimina da “Belgesel bir oykii anlattiginda, bu kimin
oykistidiir?” sorusunu sorar (2017: 26-35) ve nihayet varsayimlara yaptig1 katkiyla bir tanima
ulagir:

Belgesel film, gercek kisilerin (toplumsal oyuncularin) icinde yer aldigi durum ve
olaylardan bahseder. Bu kigiler, betimlenen yasamlar, durumlar ve olaylar hakkinda
inandirict bir onerme ya da bakis agist edinebilmemiz igin aktarilan bir dykiide, bize
kendilerini kendileri olarak sunarlar. Yonetmenin 6zgiin bakig acisi, bu oykiiyii kurqusal
bir alegori yerine tarihsel diinyay: dogrudan gérmemizi saglayan bir ara¢ haline getirir
(Nichols, 2017: 35).

Belgesel filmler diinyaya belli bir bakis acisindan yaklasmaktadir; bize sundugu ise
gercekligin birebir kopyas1 degil, yasadigimiz diinyanin temsilidir. Temsil edilen bu diinyanin
olgusal boyutlarini bilsek bile, belki de bagka bir yerde karsilasamayacagimiz bir goruistiir bu.
[zleyiciler bu yeniden {iretimi ashina benzerligine gore yargilamaktadir (Nichols, 2017: 34).
Cunki “gercek kilik bizim gordugiimiiz degil, ondan ¢ikarimda bulundugumuz kiliktir. Ve
odada yer degistirdikce gordugiimiiz seyin kilig1 stirekli degisir; demek burada da duyular
bize, masanin kendisi tizerine dogruyu degil de, yalnizca masanin goriiniisii tizerine dogruyu
veriyor” (Russell, 1994: 12). Daha 6nce de belirtildigi gibi, nesnel gercek bakis agisma gore
farkli goriilmekte, yansitilmakta, yorumlanmaktadir. Her yonetmen gercegi kendi algiladig:
bicimde aktarirken, artik “islenmis” ve “belgesel sinemacinin hakikati"ne dontismiis
olmaktadir. Ya da Sadik Aslankara’min soyleyisiyle, belgesel sinema biittin gercekligini,
belgesel sinemacmin gergekliginden almaktadir (2003: 33). Sonug olarak “gercek” kavramu,
belgesel sinemanin en ¢ok tartisilan yanini ama bir o kadar da hem toplumsal, hem de politik
glictinii olusturmaktadr.

4 Yaygin bicimde kullanilan “kurmaca film” kavrami yerine makalede “imgesel film” kavrami tercih
edilmistir.
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Ele alinan tema, kullanilan teknoloji, finansal kaynaklar ya da anlatim bicimleri ne
olursa olsun, belgesel sinemanin 6zelliklerinden biri yasanan doéneme taniklik etmesi, onu
belgelemesidir. Grierson'un belgesel tanimindaki® “actuality” kavrami, Tirkiye'deki son
yillarda yapilan belgesel filmlerde daha yogun ve belirgin bicimde gozlemlenmektedir.
Belgesel filmin igerigi yani anlattigt ya da ele aldigi konu, gergekligin bilgisi ya da
reprodiiksiyonudur. Genel olarak sinema, tiretim kosullarindan tiiketim bigimlerine kadar ¢cok
sayida bireyin varligini gerektiren ve toplumsal yapry1 degisik diizeylerde yansitan bir sanattir
(Rotha, 2000: 79). Egemen akimin {irtinii olan imgesel filmlerin yansittig1 nesnel diinya ise
gerceklikten kopartilmistir ve gercek ile sunulan arasindaki mesafe de giderek artmaktadir.
Toplumsal yapiy1 dolayl olarak degil, dogrudan ele alan belgesel sinema ise gosterilenlerle
gerceklik arasindaki mesafeyi en aza indirgemeye calismaktadir. Buna karsilik belgesel film
izleyicisinin sunulan gerceklik bilgisini bilingli bir bicimde yorumlamasi, belgesel sinemanin
sundugu bir olanak ve ayni zamanda bir hedeftir (Pembecioglu, 2005: 3). Belgesel film
yonetmeni bir filmi ortaya ¢ikarirken yorumlama ya da yaraticilik baglaminda imgesel film
¢eken yonetmen kadar “6zgtir” degildir. Onun 6zgtirltigii gercek zaman ve mekandan ¢ikan
konulari isleme 6zgiirliigiiyle, bir bagka deyisle “ gercek”le sinirlidir (Ulutak, 2003: 29). Iste bu
nokta, belgesel film yonetmenini makalede tartisiimakta olan “hakikati soyleme” olgusuna (en
azindan yola ¢ikisindaki niyet olarak) yaklastirmaktadir.

Foucault'nun Eski Yunanda bir s6zel etkinlik olarak ele aldig1 parrhesia ayn1 zamanda
sozel ifadeden fazlasidir; parrhesiastes’in kendisiyle, otoriteyle ve hakikatle iliski kurmasim
saglayan bir dizi etik pratikler dizisini de kapsamaktadir. O aklindaki her seyi sdyleyen,
saklamayan biridir, konusma yoluyla kalbini ve zihnini baskalarina agmaktadir (Luxon, 2012:
181). “Her seyi soylemek” anlamina gelen parrhesia sozctuigti konusmaciyla soyledigi sey
arasindaki bir iliskiye gonderme yapmaktadir: Soyleyen, soylediklerinin kendi fikri oldugunu
kesin ve acik bir bicimde belirtir ve herhangi bir retorik kullanmaz. Bu nitelik bizi konumuz
olan belgesel sinemaya genellikle disaridan bakanlarin bolca dile getirdigi “nesnellik” ile
iceriden bakanlarin tartistig1 “6znellik” kavramlarina kolayca gotiirebilir. Foucault, “konusan
ozne (yani sozcelemi dile getiren 6zne [the subject of enunciation]) ile sozcelenmis olanin
[enounced] gramatik 6znesi arasinda bir ayrima gidersek, sozcelenenin [enunciandum] de bir
oznesinin bulundugunu sdyleyebiliriz, ki bu da konusmacinin inang ya da kanilarma tekabiil
eder” (2005: 11) demektedir. Belgesel filmin yonetmenini sézcelemi dile getiren 6zne kabul
edersek, belgesel film de, 6znenin inan¢ ve kanilarma karsiik gelecek bir “sozcelenmis
olan”diwr. Bir baska deyisle, belgesel film, icinde nesnenin gercekligini de barindiran ama
oznenin 6znelliginin {irtinti olan bir s6zcelemdir. Belgesel sinema kavraminda tartisilan gok
onemli bir nokta da ortaya konan yapitin sanatla kurdugu iliskide yatmaktadir. Belgesel
sinemanin gercegi oldugu gibi yansitma sansi yoktur. Ctinkii sinemanin boyle bir teknik
yetenegi yoktur (6rnegin kokuyu aktaramaz); sinemasal zaman gercek zaman degildir, gercek
zamani aktarmay1 denerse sinema olmaktan ¢ikacaktir; degismez bir gercek yoktur. “Gergek”
yalnizca yasantilar tizerine yiiklenecek bir metafordur. Ancak bu, belgesel sinemanin “gergek”
kavramia 6nem vermedigi anlamina da gelmemektedir. Hatta tam tersine, belgesel sinemada

5 “creative treatment of actuality”
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“gercek” gercek olmaktan ¢iktiginda kurulan sanatsal metafor da bozulacaktir (Tuncer, 2003:
97).

Parrhesia tarzi ifadeler kisilerin olagan taahhiit iliskilerinden farklidir; “parrhesia’da soz
konusu olan taahhtit, belirli bir toplumsal konuma, konusmaciyla dinleyiciler arasindaki bir
statii farkliligina, parrhesiastes’in kendisi icin tehlike arz eden, dolayisiyla da belli bir risk iceren
bir sey sdylemesine vb.'ne baghdir” (Foucault, 2005: 11). Parrhesiastes hakikati soylemeyi bir
ddev olarak kabul etmekte; zorlama olmaksizin hakikati soyleyerek risk almaktadir. Parrhesia
“ahlaksizligin ve kayitsizigin icinde bulunan kisilere yardim etmek i¢in hicbir ¢ikar
gozetmeksizin soz konusu yanlshklar: diizeltmek amaciyla hakikati sdylemektir” ve
parrhesiastes’in iyi niyeti temel olusturur (Ulger, 2015: 12). Belgesel film yonetmenleri de cogu
zaman kendileri i¢in risk olusturan bir sey(ler) soylemektedir ve risk olusturan sey toplumsal
ve siyasal kosullara bagl olarak zaman iginde degismekte; filmin yapildig1 kosullarla
dolasima girdigi kosullar arasinda farkliliklar da olusabilmektedir. Eski Yunanda 6zne hentiz
sozlint ettigi anda ve o ortamda riske girmeyi goze alirken, belgesel film yonetmeni
(parrhesiastes) ise bazen belgesel film dolasima ¢iktig1 anda, bazen de dolasima ¢iktiktan cok
sonra riskle ytizlesmektedir. Belgesel film yonetmenleri daha soziinti belirlemeye calisirken
(yani filmini cekerken) soziinii belirlemekte ve soylemeye firsat bulmadan risk altina
girmektedir.

Bu noktada Foucault'nun tasnif ettigi iki tiir parrhesia belgesel sinemanin parrhesiastes
olup olmadig1 tartismasina yol gosterebilir: Bunlardan ilki asagilayici anlamdaki
“bosbogazlik”tir ve kisinin zihnindekileri herhangi bir niteliksel ayrim gozetmeksizin
soyledigi duruma tekabiil etmektedir. Ikinci anlam ise gercekten “hakikat”i soylemektir.
Belgesel sinemada birinci anlamda parrhesia’ya, benzer bosbogazliklara rastlamak kuskusuz
miimkundur. Bu tiir 6rneklerde iki farkli parrhesiastes bosbogazligindan sdz edilebilir: Birincisi
belgesel filmin kendi parrhesia’sini, yani soziinii sdyleme hakkini tanidig: “kahraman”dir (ki,
¢ogu zaman “tanuk” olarak nitelendiriliyor); ikincisi ise tanigin soziinii sadece aktarmakla
kalmayip kendi sozcelemine dontistiiren yonetmenin bizzat kendisidir. Belgesel filmde
“hakikat”, “gercek kisiler” tarafindan dile getirildiginde daha bastan bir dokunulmazlik zirhi
kusanilmis olunmaktadir. Ancak yine de durumu deselemeye dontik olarak soyle bir soru
sorulabilir: “Gergek” kisiler ne kadar “gercek” tir?

Foucault parrhesia “dogru oldugunu diisiindiigiic seyi mi sdyler, yoksa gercekten dogru
olan seyi mi?” sorusunu sormakta ve “parrhesiastes dogru olan seyi soyler; zira o seyin dogru
oldugunu bilir ve o seyin dogru oldugunu bilmesi, o seyin gercekten de dogru olmasimndan
kaynaklanir” yaniti vermektedir. Foucault'ya gore, parrhesiastes “sadece diiriist olmakla ve
diistincesinin ne oldugunu sdylemekle kalmaz; ayn1 zamanda onun duistincesi hakikattir. O
dogru oldugunu bildigi seyi soylemektedir. O halde parrhesia’nin ikinci 6zelligi, inang ile
hakikat arasinda her zaman tam bir drttisme olmasidir” (2005: 12).

Yukarida belirtildigi gibi, Foucault Eski Yunandaki parrhesia diistincesinin Descartesci
kanit anlayistyla uyusmadigini soylemektedir. Ciinkii Eski Yunanda hakikatin elde edilmesi

¢ Foucault’dan yapilan alintilardaki italik vurgusu orijinal yapittaki gibidir.
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bir takim ahlaki nitelige sahip olmakla dogrudan ilintilidir; kisi ahlakliysa hakikate ulasabilme
olanagina sahiptir ve parrhesiastes’in diirtistligtintin en iyi ispat1 da onun cesaretidir. Belgesel
sinemaciy1 bir parrhesiastes olarak nitelendirmek icin 6nemli referans noktalarindan biri bu
kavram tizerinden sorgulanabilir: Belgesel sinemaciin sahip olmasi gereken ahlak,
Descartes’in kanit anlayisiyla biitiinlestirilemez mi? Belgesel film yonetmenin soziini
soyleyebilme cesareti onun durustliguniin bir ispatt olamaz mi? Kuskusuz belgesel
sinemacinin sdyledigi seyin “dogru oldugunu bilmesi” o seyin “gercekten dogru olmasi”ndan
kaynaklanmalidir. Belgesel sinemay1 imgesel sinemadan ayiran temel farklardan biri de bu
olmalidir. Burada yeni bir soru ile kars: karsiya kalinmaktadir: O seyin “dogru” oldugu nasil
bilinebilecektir?

Aydin, kendini bilgi edinmek zorunda hissediyorsa, dogal olarak bu bilgiyi kullandigins,
bu bilgiyle ilgili oldugunu diistinmeliyiz. Bunu iiretmek, yaymak, baska bilgilere
dontistiirmek ve sonucta baskalarina aktarmak/vermek zorundadir. Yani, A'min A
oldugunu biliyorsamiz, A’daki yanhgslar1 (varsa eger) ortaya koyabilirsiniz. Onun
degismesi gerektigini de savunabilirsiniz. Onu yorumlayabilirsiniz de. Ama onun B
oldugunu one siirerseniz, parrhesia’ya aykirt davrannmug olursunuz. Béylece hakikatle
sorunlu konuma diigersiniz (Duman, 2011).

Foucault Dogruyu Séylemek kitabinda bu soruyu da sormakta ve kitabin geriye kalan
bolumiinde hakikati séyleyen kisiyi “truth teller”, yani hakikat anlaticis: olarak ifade etmektedir.
Ona gore herkes, bir felsefeci ya da herhangi biri, kurumsallagmus bir otorite konumundaki
biri ya da belli bir yasa gelmis, ciddi karakteri olan biri parrhesiastes olabilir (Luxon, 2012: 184).
Foucault bir kisinin hakikat anlaticis1 olup olmadigini nasil bilebilecegimiz sorusunu
sordugumuzda, iki soru sormus olacagimizi belirtmektedir: Birincisi bu kisinin hakikat
anlaticist oldugunu nasil bilebiliriz? Ikincisi, kendini parrhesiastes olarak iddia eden kisi
inand1g1 seyin hakikat oldugundan nasil emin olabilir? Foucault'ya gore, birinci soru Eski
Yunan-Roma toplumuna, ikinci soru ise modern doneme 6zgtidiir. Gramer 6gretilen bir sinifta
ogrencilerine hakikati anlatan bir 6gretmenin ogrettiklerinin dogru olmasi konusunda bir
kusku duyulmaz ve bu 6gretmen herhangi bir risk almadig i¢in bir parrhesiastes sayillmaz. Bir
hiiktimdara karst onun tiranliginin ne denli rahatsiz edici oldugunu soyleyen bir filozof ise
parrhesiastes’lesir ve hakikat ugruna tiranla cliimii bile goze alan bir iliskiye girmis olur. Bu
iliskide sdyleyen taraf soylenilen tarafla esit olmayan, ondan daha asag1 bir konumdadir; yani
parrhesia asagidan yukartya dogru yonelmektedir (Foucault, 2005: 13-15). Parrhesia
kosullarinda bir “iktidar asimetrisi” bulunmaktadir (Luxon, 2012: 183). Parrhesia’da
konusmaci ozgurltigtinii kullanmakta; kandirmak yerine durtistliik, sahtelik yerine hakikat,
hayat yerine 6liim, 6vme yerine elestiri, ahlaki kayitsizlik yerine ahlaki 6devi tercih etmektedir
(Evren, 2012: 215). Parrhesia 6zne ile hakikat arasinda, iktidari elestirmek baglaminda
gerceklesen bir eylemdir; genel-gecer anlamda dogruyu soylemekten cok, iktidara dogruyu
soylemektir (Akyol, 2015: 14, 16).

Gortldugi gibi, Foucaultnun Antik Yunandaki parrhesiastes’s ve onun muhatabi
(dinleyenleri) bireylerdir ve bu bireyler arasindaki konusma-dinleme iliskisi ytiz ytiize, yer ve
zaman birlikteligi icinde gerceklesmektedir. Bu iliski bi¢imi soyleyenin dinleyeni bizzat ve
birebir elestirme olanag1 sunmaktadir. Parrhesia ile anarsizm arasmdaki iliskiyi irdeleyen
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Evren ise tek kisi olan parrhesia’nin daha 6tesine gecerek kolektif parrhesia’dan soz etmektedir.
Ona gore siyaset alanindaki parrhesiatik kisiler, elestirisini cesurca dile getirip bunu yapmak
isteyen suskun kitlelerin yolunu agtig1 icin genellikle herkesin 6vgiistine nail olur ve igini
rahatlatmaktadir. Ancak siyaset alaninda gozden kagan, James Scott'un tabiriyle “gizli
senaryolarin” 6zneleri de vardir. Madun olan, toplumun en altindaki bu kisiler gortintiste
iktidara biat ederken alttan alta bir isyanin gerilimini de biriktirmektedirler. Bu kisiler yasal
yollar1 deneyip iktidara karsi risk almazlar; dogru soyleme isini 6dev olarak gormeyip,
dogruyu sadece kendi aralarinda fisildarlar. Evren’in deyisiyle, koleler salonlarda degil
mutfaklarda, ahirlarda konusmaktadir. Ancak bu kitle, uygun bir kivileimla kolektif
parrhesia’'ya donusebilmektedir (2012: 217-219). Kolektif parrhesia’da “dogru” tek tek bireyler
tarafindan degil, hep birlikte dile getirilmis olmaktadur.

Belgesel film yonetmenlerinin belgesel filmlerde dogruyu sdylemeleri onlar1 birer
parrhesiastes konumuna getirebilir. Kuskusuz belgesel sinemacilar Antik Yunandaki gibi,
sozlerini sdylerken bedensel anlamda dinleyenlerle yan yana, kars1 karsiya degildir; belgesel
film yonetmeni onu dinleyenlerden yer ve zaman olarak farkl: bir yer ve zamandadir. Filmin
icinde barinan elestiri de s6zcelemi (filmi) cogunlukla izleyene degil, hakikatin bilesenlerine
kars1 yapilmaktadir; elestiriye izleyenler muhatap olsa da, elestiri hakikati gizleyenlere
yoneliktir. Burada alt1 ¢izilmesi gereken bir baska ayrint1 ise tek ses gibi gortinen belgesel film
yonetmenin aslinda “tek” basma olmadigy, filminin iginde bu tekligin “cogul”lastigidir.
Cogullasma iki diizlemde gerceklesmektedir: Birincisi, herhangi bir belgesel film tek basina
yonetmenin emegi ve akliyla ortaya ¢ikmasa, ¢cok kisinin katkisiyla tiretilse de yonetmenin
adina mal edilmektedir. ikincisi, 6zellikle yakin dsnemde yapilan belgesel filmlerin biiytik bir
kisminda, “hakikati soyleyen” taniklara (parrhesia) basvurulmaktadir. Dolayisiyla hem bu
taniklarin olusturdugu birlikteligin hem de bir buitiin olarak belgesel filmin bir tiir kolektif
parrhesia oldugu ileri stirtilebilir.

Burada, ilging bir nokta, seyircilerin film ile karsilasmasindan c¢ok daha once,
yonetmenin yapim stirecinde belgesel filmin 6zneleriyle (taniklarla) karsilasmis olmasidir. Bu
karsilasmada filmin 6zneleri anlatilarmn (elestirilerini) kameraya (yani yonetmene) dogru
gerceklestirmekte; dolayisiyla yonetmen ¢ekim aninda asil parrhesiastes’lerle karsi karsiya
kalmaktadir. Dolayisiyla, yonetmen filmini gercege temas ederek kurdugu ve aktardigi igin,
bedensel olmasa da filmi araciligiyla dinleyenleriyle ayni ortamda olmaktadir.

Belgesel sinema alaninda son yillarda belirginlesen bir durum da, yakin zaman
diliminde benzer konular1 dile getiren birbirinden bagimsiz ytnetmenlerin ve filmlerin
varligidir. Bu baglamda, son yillarda kimlik, etnisite, toplumsal cinsiyet, cevre, gog, askeri
darbeler, direnisler gibi bazi temalarin Ttirkiye'nin degisik yerlerinde, ayni anda, birbirinden
bagimsiz belgeselciler tarafindan ele alinmasi bunun bir tezahiirti olarak duistintilebilir.
Dahasi, ayni tema tizerine (6rnegin kadin, cevre) diizenlenen ya da bu temalara bolim agan
cok sayida festival ve gosteri yapilmaktadir. Bir anlamda belgesel filmleri kitlelere ulastiran
festivaller, Scott'un gizli senaryolarmmin Oznelerine dogruyu deklare etme islevi de
tistlenmektedir. Son yillarda bazi festivallerden belgesel sinemanin uzaklastirilmasimin
onlarin bu islevini dogruladig: diistintilebilir.
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Eski Yunandaki parrhesia etkinligi gibi, belgesel sinema - izleyici iliskisinde de bazen
taraflar arasinda gticin kullanimina iliskin esitliksiz bir iliski ortaya g¢ikmakta, belgesel
sinemacilar, dinleyen taraflardan biri olan siyasal otoritenin olumsuz miidahalesine maruz
kalabilmektedir. Kuskusuz belgesel sinemacilarin Antik Yunandaki konusmaciyla dinleyici
arasindaki “yasam-olim oyunu” gibi agir sonuglar dogurabilecek bir riski almalar1
gerekmemekte; hakikatin dile getirilmesi, bu hakikatin ortaya ¢ikmasindan endiselenenleri
hakikat anlaticisina karsi etkisi farkli boyutlarda olabilecek dolayli eylemlere itmektedir.
Hakikatin aciga ¢ikmasinin cogunlugu ilgilendirdigi durumlarda belgesel sinemacinin girdigi
risk daha da belirginlesmektedir. Belgesel sinemaci kendisini bir parrhesiastes olarak gordugu
stirece, giristigi isin bir “6dev” oldugunun da bilincinde olarak kendisini “risk”e atmaktadir.
Belgesel filmlerin gosterim olanaklarma erisememesi, sanstirlenmesi, yasaklanmasi, yok
edilmesi; belgesel sinemacilarin sorusturulmasi, tehdit edilmesi, tutuklanmasi, hakikate
ulasmasimin degisik araclarla engellenmesi, mali kaynak yokluguna stiriiklenmesi modern
hakikat anlaticis1 olan belgesel sinemacilarin aldig: riskler ya da baslarina gelebilecek olasi
durumlardar.

Foucault Eski Yunandan Hiristiyanligin ilk evresine kadar olan donemde parrhesia
sOzcgunin evrimini ti¢ bakis acisindan ele almaktadir: retorik, siyaset ve felsefe. Sokratesgi-
Platoncu gelenekte retorik ve parrhesia birbirine karsittir; stireklilige sahip uzun konusmalar
retorik aracidir, buna karsilik diyalog, karsilikli soru-yanmit parrhesia’nin temel teknikleridir.
“Parrhesia, dinleyicilerin duygularmi yogunlastiran retorik bicimlerinin sifir derecesidir.”
Parrhesia M.O. 4. yiizyilda Atina demokrasisinin asli 6zelliklerinden biridir; iyi vatandasa 6zgii
olan bu tutum demokrasinin de rehberidir ve parrhesia’nin yeri dogal olarak halkin arasidir,
agora’dir. “ Antik diistincede parrhesia pratigi felsefi, etik ve politik baglamda agorasentrik bir
karakterdedir” (Yildirim, 2013). Helenistik déonemde ise parrhesia’nin yeri kamusal alan olan
agoradan kralin sarayma kaymuis; parrhesia iliskisi kral ile maiyetindekiler arasinda kapalt
cevrime girmistir. Ancak parrhesia’min islevi yine de kralin gorevini kotiiye kullanmasinm
onlemeye dontiktiir. Felsefi parrhesia ise “kendine dikkat etme” temasiyla ilintilendirilmistir;
insan once kendi ruhunu terbiye etmelidir (2005: 18-21). Bu nitelikleri belgesel sinema
alaninda aramak belgesel sinemacilarin ne denli parrhesiastes olup olmadiklarmni tartismay1
kolaylastiracaktir.

Parrhesia ve Parrhesiastes Kavramlar: Tiirkiye’de Belgesel Sinemayla
Ortiigebilir mi?

Onceki boliimde agiklanmaya ve belgesel sinemaci kavramiyla yan yana getirilmeye
calisilan hakikat ve hakikati soyleme kavramlar1 Tiirkiye’deki belgesel sinemanin gelisim
stirecinde donemsel Ozellikler baglaminda ve bazi belgesel film ornekleri {izerinden
degerlendirilebilir. Filmler son kertede yonetmenlerin bireysel anlatis1 olsa da, ister “belge”
ister “imge”den hareket edilsin, donemin toplumsal, ekonomik, politik kosullarindan
bagimsiz degildir, hatta giictinii de bu unsurlarin dinamiginden almaktadir (Biryildiz, 2000:
5). Bunedenle, ayn1 donemde ortaya ¢ikan yapitlar arasinda bazi ortak ya da benzer noktalarin
bulunmasi cok olasidir. Tiirkiye’de belgesel sinema alaninda bu anlamda doénemsel
belirginlesmeler ya da donemler arasinda farklilasmalar gozlemlenebilmektedir.
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Turkiye’de belgesel sinemanin baslangici, 20. yiizyihn baslarma kadar
gottirtilmektedir. Aradan gegen yaklasik ytizyilda belgesel sinema alaninda farkli donemler
yasanmustir. Kuskusuz gecmisi birbirinden net cizgilerle farklilasan donemlere ayirmak
tartisma gotiiren bir durumdur. Ctinkii dontim noktalar1 ayni zamanda biten donemin doruk
noktasidir. Donemlestirme kisisel degerlendirmelere dayaniyorsa da gecmisi daha anlagilir
bicimde ifade etmenin bir yoludur da (Ziircher, 2011: 13).

Baslangi¢ yili ve ilk belgesel film meselesi tartisiliyor olmakla birlikte, Ttirkiye'de
belgesel sinema ti¢ ayr1 yazar tarafindan donemsellestirilmistir; bu {i¢ yazar birbirinden farkl
tic donemden sz etmektedir. Tarihsel olarak ilk yapilan siniflandirmada “1914-1934", “1950-
19607, “1960 Sonrasi” (Adali, 1986); ikinci yapilan siniflandirmada “Baslangicindan Cumhuriyete
Kadar”, “Cumhuriyetten 1I. Diinya Savasina Kadar”, “Il. Diinya Savagindan Giintimiize Kadar”
(Giindes, 1991) olmak tizere daha ¢ok yillar esas alinmistir. En son yapilan siniflandirmada ise
sadece yillar belirtilmemis, ileri stirtilen donemlere adlar da verilmistir: “Baglangicindan
1956'ya Kadar: Propaganda Dénemi”, “1956-1990 arasi: Kiiltiirel Hiimanizma Dénemi” ve “1990
Sonrasi: Cokkiiltiirliiliik Donemi” (Aytekin, 2017). Bu makalede tarihsel olarak en son yapilmis
olan ve belgesel sinemay1 “islevleri” (propaganda, koken arayisi, cokkdiltiirliiliik) agisindan
smiflandiran Aytekin donemsellestirmesi esas alimuistir. Bu smiflandirmaya gore; birinci
donemde devlet ya da (tek) ulus; ikinci donemde tarihsel stirekliligi icinde var olan devletin

cografyas, lictincli donemde ise bu cografyanin bireyleri ya da kimlikleri 6ne ¢ikmaktadir.

Tarihsel olarak bakildiginda; belgesel filmlerdeki tema, sinema dili, finans bigimi,
teknik 6zellikler, stire, ekip-isbolimii, gogaltim, gosterim, devletle iliskiler, halkla iliskiler gibi
degiskenler donemsel olarak birbirinden farklilasmaktadir. Kuskusuz bu farkliliklar, belgesel
sinemanin ele aldig1 hakikati ve hakikati soyleme bi¢imini de farklilastirmaktadir.

Propaganda Doéneminde yapilan “belgesel” filmler hem nicelik olarak olduk¢a azdir
hem de bu filmlerin ¢ok az bir kismi giiniimiize ulagabilmistir. Ote yandan bu filmlere
“belgesel” sifatiyla yaklasmak hem fazlaca iddiali olmakta hem de belgesel sinema
kavramimin icini bosaltmaktadir. Bu filmleri “belge filmler” olarak adlandirmak daha yerinde
bir nitelendirme olacaktir. Bu filmlerin biiytik bir cogunlugu resmi kurumlarin, devlet ileri
gelenlerinin gortindiigii ve resmi ideolojinin yeniden tiretildigi filmlerdir. Varligi-yoklugu
tartisma gotiiren Ayastefanos taki Rus Abidesinin Hedmi (Yesilkoy deki Rus Anitinin Yikilis: - 1914)
ya da Manaki Kardeslerin Sultan V. Mehmet'in Manastir ve Selanik’i Ziyareti (1911) filmleri ilk
ornekler olarak literattirde yer almaktadir. Tiirkiye’de bu donemde sinema devlet tekelinde,
Merkez Ordu Sinema Dairesi eliyle baslamis; daha sonraki yillarda 6zel yapim sirketleri
kurulmustur. Ancak Tiirkiye’de sinema ¢ok uzun yillar {ireten bir sekttr haline gelememis ve
disaridan gelen filmlerin gosterimine dayali bicimde gelismistir. Belgesel sinema alaninda 6zel
sektorden yapimcilara, yapimevlerine ise pek rastlanmamaktadir.

Var olan bu tuir filmlerin ¢ogu resmi kurumlar tarafindan tiretilmis ya da tirettirilmistir.
Yurtdisindan gelen ekiplerin cektigi haber filmleriyle dogrudan yurtdis1 kaynakli haber
filmleri donemin belgesel sinemaya en yakin yapimlaridir. Bu filmlerde resmi torenler,
devletin tist kademesinde gerceklesen toplantilar, iktidar erkinin temsilcilerinin yurt igi
gezileri, yabanci devlet temsilcilerinin Tiirkiye ziyaretleri, Ttirk Dil Kurultay1 devletin ¢calisma



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1:5 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

rutini i¢inde kalan olaylar ile Mustafa Kemal Atattirk’tin ¢ltiimii ve 1939 Erzincan Depremi
gibi yakin tarihin 6nemli olaylar1 ¢ne ¢ikmaktadir. Filmlerin izleyicilerle 6nemli bulusma
ortami ise ticari sinema salonlaridir ve bu filmler héalihazirda gosterilmekte olan sinema
filmlerinden 6nce gosterilmektedir. 1939-45 yillar1 arasinda da yurt disindaki yapimcilar
araciligryla cekilen ve cogu Amerika menseli II. Diinya Savasi filmleri de dagitimcilar
araciligiyla yogun bicimde gosterime sokulmustur. Bir baska gosterim alani ise Anadolu’nun
degisik yerlesimlerine yayilmis olan Halkevleri'dir; haber filmlerinin yan1 sira Cumhuriyet
ideolojisine uygun yeni/modern yasama bicimlerini, modernizmin gereklerini, teknikleri
anlatan egitim filmleri Halkevleri'nde gosterilmektedir.

Istiklal-Izmir Zaferi (Ordu Film Alma Merkezi, 1922), Tiirkiye'nin Kalbi Ankara (S.
Yutkevich-L. Oscarovich, 1933-34), Bursa Senfonisi (Nazim Hikmet, 1934) Istanbul Senfonisi
(Nazim Hikmet, 1934) bu dénemde film boyutuna erisen ve kayda gecen belgesel filmlerdir.

Donemin belgesel unsurlar tasiyan haber filmlerinin ve belgesel filmlerinin biiyiik bir
cogunlugu giinumiizdeki belgesel sinemanin “hakikat” anlayisindan epeyce uzaktir ve
donemin resmi gorislerini toplumunun yonetilen kesimine aktarilma-ogretilme islevi
baskindir. Bir baska deyisle, Antik Yunandaki parrhesia’nin aksine, yukaridan asagiya dogru
bir akis s6z konusudur. Yonetmenler genellikle birer parrhesiastes olmaktan uzak; “bildigini
soyleyen”den ¢ok, “bilinmesi istenilenleri soyleyen” kisiler olarak konumlanmistir. Dénemin
temel karakteristigi olan ulus-devletin varligin1 kurma, gosterme ve savunma egilimi filmlerin
temalarini, igeriklerini ve yaklasimlarimi dogrudan belirlemekte; belgesel film yonetmenleri
bu dogrultuda bir “bakis acisi”yla “soylemektedir”. Dolayisiyla donemin belgesel filmleri
“resmi” hiiviyetleri nedeniyle yonetmenleri agisindan pek “risk” icermemektedir. Risk ancak
soylenmemesi istenilenleri sdylemekle ortaya ¢ikacaktir ki bu da yapim, denetim ve yayin
kosullar1 agisindan neredeyse imkansizdir.

Cumbhuriyetin 10. Yil1 nedeniyle Cumhuriyet hiikiimetinin talebiyle Rus sinemacilar
tarafindan gerceklestirilen Tiirkiye'nin Kalbi Ankara (1933-34) filmi ise “risk” acisindan belgesel
sinema tarihimizde ilgin¢ bir ©rnek olusturmaktadir. Yapildig1 yillarda Cumbhuriyet
kadrolarinca desteklenen film, yapimindan 35 yil sonra, 1969°da Ankara Televizyonunda
gosterildiginde “komiinizm propagandas1” gerekcesiyle “risk” olusturmus, o donemde TV
Program Daire Bagkani olan Mahmut Tali Ongéren hakkinda sorusturulma agilmasina neden
olmustur (Adals, 1986: 102).

Kilttire] Hiimanizma Donemi ise Tiirkiye’de belgesel sinemanin “hakikat”e giderek
daha ¢ok yaklasmaya basladig1 bir donemdir. Sabahattin Eytiboglu - Mazhar Sevket Ipsiroglu
tarafindan yonetilen ve donemin baslangici sayilan Hitit Giinesi (1956), resmi bir kurum olan
Istanbul Universitesi Film Merkezi'nce (IUFM) gerceklestirilmis olmasina karsm, belgesel
sinemanin resmi bir kurumun soéziinden-sdyleminden kurtulmaya, yonetmenlerinin sozii
olmaya baslamasinin ilk 6nemli 6rnegidir. Cumhuriyet’in ilk yillarinda egitim almak tizere
yurt disina yollanan ve dontislerinde Istanbul Universitesinde ¢alismaya baslayan Eyiiboglu
ve arkadaslarmin TUFM'de, “ Anadolu Destani” baghig1 altinda 1956-1972 yillar arasinda tirettigi
Hitit Giinegi (1956), Siyah Kalem (1957), Surname (1957-1959), Karanlikta Renkler (1959),
Anadolu’da Roma Mozaikleri (1959), Anadolu Yollarinda (1959), Nemrut Tanrilart (1964), Eski
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Antalya’min Sular (1965), Ana Tanriga (1966), Karagoziin Diinyas: (1972) yasanan cografya olarak
tarihsel derinligi icinde biittin Anadolu kiiltiirlerine sahip c¢ikan ve kiilttirel stirekliligi
onceleyen filmlerdir. Omer Tuncer “Tiirk Aydinlanmast” olarak nitelendirdigi hareketin bir
parcasi olarak gordiigii Eyuboglu ve arkadaslarinin sinemay1 duygu, bilgi ve diistincenin araci
olarak kullandigini; Tirkiye’de belgesel sinemanm bu filmlerle baslatilabilecegini
belirtmektedir. Bu filmler, yonetmenlerin derslerde, toplantilarda, ytiz ytize iliskilerde “cok
onceden, olabildigince ¢ok insanla zaten paylasma coskusunu tasidiklar: bir konu”yu anlatma
aracidir (Tuncer, 1996: 168). Yonetmenlerin “dogru bildikleri” bir konudur bu; yasanmakta
olan kiiltiir, bugtintin kendi basma 6zgtin olarak yarattig1 bir degerler sistemi degil, bir
birikimin sonucudur. Bu cografya tek bir etnik ya da dinsel gruba mal edilemez. Onlarmn
deyisiyle; “bu memleket bizim oldugu icin bizim, fethettigimiz icin degil.” (Eytiboglu, 1996:
9):

Donemsel olarak bakildiginda Eyiiboglu ve arkadaslarinin filmlerinin ve yazilarinin
cesur bir cikis oldugu sdylenebilir. 27 yillik Tek Parti iktidarin1 sona erdiren muhafazakéar
Demokrat Parti'nin yonettigi, Turanciligin ateslendigi, Tiirk-Islam sentezinin 6ne ciktig1 bir
donemde resmi hitiviyetli bu kisiler, dogru bildiklerini kamusal alanda soyleme cesareti
gostererek “risk” almustir. Mavi Anadolucu olarak da anilan bu grubun kiilttirel birikimin
tarihsel baglarindan uzaklas(tiril)arak yoksullastirilmasina kayitsiz kalmak yerine, bir buitiin
olarak gecmise sahip ¢ikmay1 ahlaki 6dev olarak gordiikleri, bu olguyu dile getirdikleri,
parrhesiastes olmaya yaklastiklar: ileri strtlebilir. Eytiboglu ve arkadaslarinin Eczacibasi
Kiiltiir Filmleri serisinde iirettigi filmler olan Yasamak Igin (1963), Renk Duvarlart (1963),
Kirkpinar (196?), Tiilii (1964) ise [UFM gelenegini siirdiirse de ilk filmlerin golgesinde kalmustir.

Bu donemde cekilen Altan Yalgmn'in Halic belgeseli ise belgesel sinema
literattirimiizde yeterince dikkat cekmemis olan, “hakikat” agisindan ¢ok nemli bir filmdir.
Kemal Ozer'in “Hali¢” siirinden hareket edilen belgeselde mezbahasindan sebze haline Halig
civarindaki gunlitk yasam anlatilmaktadir. Bu film, belgesel sinemamizda ancak 2000
sonrasinda dile getirilmeye baslanan “cevre” sorununa dikkati ¢eken ilk “parresia”lardan biri
olarak nitelendirilebilir.

Eytiboglu ve arkadaslarinin 1956-1972 yillar1 arasindaki tirettiklerine benzer bir bakisla
belgesel film {ireten yonetmen Suha Arin da ABD’de egitim aldiktan sonra Tiirkiye'ye
donmiis, TRT adma cektigi dort haber belgeselinden sonra akademiye ge¢mistir. Tipki
Eytiboglu ve arkadaslarimin ilk filmi gibi, onun da Tirkiye'ye dondiikten sonra
gerceklestirdigi ilk belgesel filmi Hitit temasi tizerinedir. “Anadolu Uygarliklarmdan Izler”
baslig1 altinda yaptig1 belgesel filmlerde Frigya, Likya, Urartu, Bizans, Osmanh uygarliklarmi
kiltuirel stirekliligin birer halkas1 olarak ele almaktadir.

Arm’in belgesel sinemada bir parrhesisastes olarak anilmasmi hak ettirecek dort haber
belgeseli olan Sessiz Emekgiler (1974), Affin Ardindan (1974), Kayg1 Kuyular: (1975), Bir Yuva
Dagiliyor (1975) ise yeterince literatiire girmemis, tizerine yeterince arastirma yapilmamustir.
TRT ye disaridan yaptig1, bugiin kopyalarinin var olup-olmadig1 mechul olan bu filmler onun
hakikati soylemeye en yakin durdugu filmlerdir. Sessiz Emekciler'de gitindelikci ya da
mevsimlik isci olarak, giivencesiz bicimde galistirilanlary; Affin Ardindan’da 1974 genel affiyla
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cezaevinden ciktiktan kisa bir siire sonra tekrar cezaevine donenleri; Kayg: Kuyulari’nda
Zonguldak cevresindeki kacak komiir ocaklarinda calisanlari, Bir Yuva Dagiliyor'da
biirokratlarin gocuklarma kres yapmak tizere bosaltilan Cocuk Esirgeme Kurumuna ait bir
bakimevini ele alan Arin, bir parrhesiastes gibi, asagidan yukariya dogru, devletin yonetim
katma bir elestiri sunmaktadir. Bu tavir oldukc¢a énemli bir riski igermis; nitekim o yillarda
kadrolu yonetmen olarak TRT'ye girmeye calisan Arin‘in bu emeline erisememesiyle
sonuglanmustir.

Arm’n; Anadolu’nun Petrol Yolu (1982), Camin Teri (1985) ve Hasan Ozgen ile birlikte
yonettigi, 10 boltimliik Firat Gol Olurken (1986) dizisi de birer parrhesia sayilabilir. Sponsoru
petrol dagitim sirketi olmasina ragmen Anadolu’nun Petrol Yolu'nda Ttirkiye icin dogru enerji
kaynagmm giines enerjisi oldugunu; cam tireten firmanm sponsorlugunda gerceklestirilen
Camin Terinde cam isgilerinin emeginin cam kirilganliginda oldugunu sdylemekten geri
kalmamustir. Firat Gol Olurken’de ise ekonomik biiytimeyi onceleyen devletin giristigi baraj
insaatlarmin sular altinda biraktig1 maddi-manevi kiiltiir varliklarina dikkat cekmistir. Bu tig
filmde de dogru bilinenler, bir 6dev bilinciyle, asagidan yukariya dogru bir elestiri olarak
sunulmustur. Alman risk ise filmlerin TRT de yayinlanmamasi olarak kendini gosterecektir.

Filmlerinin cogunda kiilttirel stireklilik ve kiiltiir miras1 kavramlarmi isleyen Suha
Arn Tirkiye’de belgesel sinema alaninda bir ekol sayillmaktadir ve bu ekole dahil edilebilecek
yonetmenlerin ¢ogunda da benzer yaklasimlar goriilmektedir. Eytiboglu ve arkadaslarmin,
Arin’'mn, Arin ekoliindekilerin ve baz1 TRT yonetmenlerinin diger donemlerden farklilasan
onemli bir 6zellikleri filmlerinde arastirmaya oncelik vermeleri ve arastirmaci ya da akademik
danisman kullanmalaridir. Bu baglamda, bu yonetmenlerin hakikati sdylerken Descartes’ct
kanit arayisini sergiledikleri ileri stiriilebilir. Bu belgesel filmler bilimsel danisman(lar)in
denetim stizgecinden ve onayindan ge¢meden seyirciye ulasmamaktadir. Bu baglamda, dile
getirilenler yonetmenin tek basina soyledigi bir “hakikat” degil, bilimin de destegini alan
cogul bir s6ze dontismektedir.

Kilttire]l Himanizma Déneminde en yogun belgesel film tiretim kaynag: ise TRT dir.
Kurumun resmi niteligi, yogun i¢ denetim mekanizmasi, yapim ve yaymlarin hiikiimetlerin
kontroliinde olmasi kurum biinyesindeki yonetmenleri “hakikat”i isleme konusunda
genellikle “araf”ta birakmustir. “Hakikat” belgesel filmlere cogu zaman ortiik bir bicimde,
ytizeysel, etrafi dolasilarak dahil olabilmistir. Oldukca kat1 6n ve son denetim mekanizmasi
olan TRT"de belgesel film yonetmenlerinin parrhesiastes olmalar1 pek olas goriilmemektedir.

Turkiye’de belgesel sinemanin son doénemi olan Cokkiltiirlilik Doneminin
parrhesia’ya en ¢ok yaklasilan donem oldugu ileri stirtilebilir. Bu donemde belgesel sinemacilar
resmi tarihten sivil tarihe, mekan oykiilerinden insan oykiilerine kaymus; ¢evre, toplumsal
smif, toplumsal cinsiyet, din, etnisite, kimlik, insan haklar1 gibi temalar 6ne cikmustir.
Yonetmenlerin “sozlerini soylerken” daha elestirel ve daha cesur davrandiklar:
gortilmektedir. Kendi seslerine, canli taniklarin seslerini de ortak ettikleri, parrhesia’y1 kolektif
parrhesia’'ya donusturdiikleri, bir gorev gibi yaptiklar: isleri nedeniyle zaman zaman risk
aldiklar1 goriilmektedir.
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Bu donemde ucuz elde edilebilir ve kolay kullanilabilir teknolojilerin yaygimnlasmasi
pek cok kisinin belgesel sinema alanina girmesini ve belgesel film tiretmesini kolaylastirmistir.
Dolayisiyla kamera ve mikrofonlar tilkenin ticra koselerine, kenarda kalmus kisilerine ulasmus,
oyktler zenginlesmistir. Gergekligin aktarimida bu dénemde filmlere eklenen en tnemli
unsurlardan biri, nesnel gercege ait olan “ses”lerdir. Alanda ses kaydinin
gerceklestirilebilmesi “hakikat”in birincil elden seslerini duyulur hale getirmistir.

Donemin en onemli ozelliklerinden biri temalarin gesitlenmesi; pek ¢ok farkl
gercekligin sinemaya tasinmasidir. 1990 sonrasinda Tiirkiye’deki belgesel sinemacilarin resmi
tarihin 6nemli olaylari-giinleri, kiiltiir-sanat, etnografya, tarihsel mekénlar, geleneksel yasam
ve geleneksel degerler, onemli kisilerin biyografileri gibi temalardan uzaklasmaya
basladiklari; cevre, kimlik, inang, yakin tarih, cinsiyet, insan haklar1 gibi temalara yoneldikleri
goriilmektedir. Hatta bu yonelis, resmi bir kurum olan TRT de calisan belgesel sinemacilar
arasinda da hissedilmektedir. Ornegin etnik kimlikler devlet televizyonundaki belgeselciler
tarafindan da ve hatta bagimsiz belgesel sinemacilardan 6nce islenmistir. Mihriban Tanik’'in
Anadolu’daki Rum miibadelesini isledigi Zamamn Durdugu Yer: Kayakoy (1995), Alevi
semahlarini ele aldig1 Anadolunun Solan Rengi Semahlar (1997) ve Giizelyurt (1997), Ispanyol
Yahudilerinin bes yiiz yildir unutmamaya calistig1 sarkilarin pesine distigii Ispanya’dan
Istanbul’a Seferad Sarkilar1 (2002), unutulmus olan Giircti is tiirkiilerinin hatirlanma miicadelesi
olan Magahela Sarkilar: (2004) gibi... Ancak etnik kimlikleri daha ¢ok birer kiiltiirel zenginlik
olarak yaklasan bu belgeseller ele aldig1 olgunun hakikatini smirli bicimde aktarabilmistir.
Etnik kimliklerin derinlikli bicimde sorunsallastirilmasi ve hakikatlerinin aktarilmaya
calisiilmas1 bagimsiz belgeselciler tarafindan gerceklestirilmistir. Kirtler, Cerkesler, Lazlar,
Pomaklar, Ubihlar, Yoriikler, Caferiler, Stiryaniler, Rumlar, Aleviler {izerine ¢ok sayida
belgesel yapilmistir. Tabu olan bu konularin kamusal alanda konusuluyor olmasi bazi belgesel
film yonetmenlerini kagimilmaz olarak riske sokmus, kimi film yonetmenlerine davalar
acilmis, bazi filmlere yasaklar getirilmistir.

Kadin, cinsiyet, toplumsal cinsiyet “hakikat”lerinin belgesel sinemaya tasinmasi1 da bu
donemde gerceklesmeye baslamistir. TRT de, kadin konusunu tinlii kisilerin biyografileri
tizerinden ele alan Semra Sander’in Motiflerin Dili-1991. Sevtap Thurston’un Afet Inan (1998),
Taha Feyizli'nin Uzak Bakisli Kadinlar (2000) gibi belgeseller, denetimin izin verdigi kadar
hakikate dokunabilmektedir. Kadin sorunlarini ve hareketlerinin hakikatini sergilemeye
calisan bagimsiz yonetmenlerden Hale Sozmen'in Kadinlar Vardir (1995), Seyhan Derin’in Ben
Annemin Kiznppm (1996), Filiz Tavus'un Beyaz Kogskiin Kadinlart (1998), Ersan Ocak-Berrin
Balay’in Cumbhuriyetin Kadinlar1 (2000), Belmin Soylemez’in Bryik (2000), Nuran Seyhan
Bayer’in Sesimi Duy (2003) gibi filmleri cinsiyet ve kadin temasmin 6ncti belgeselleridir. Son
yillarda kadin sorunlar1 arasma gocuk yastaki evlilikler ve kadin cinayetleri de eklenmis,
“hakikat”in bu ytizti Cirok (Muhammet Beyazdag - 2014 ) Pippa’ya Mektubum (Bingol Elmas -
2010) gibi belgesellerde izleyicilere ulagmustir.

Heterosekstiel diinyanin varligini yok saydig: farkl cinsel tercihlerin “hakikat”i de bu
donemde belgesel sinemaya tasinmaya baslamistir. Ayse Melike Aksit'in Bir Sokak Protestosu
Oykiisii (2003), Aykut Atasay’in Travesti Terdrii (2005) ve Yiiriiyoruz (2006), Oktay Ince'nin
Devrim Beni Aramadi (2006), Nefise Lorentzen’in Gender Me (2008), Hatice Kemer’in Ben Hasta



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1:5 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Degilim Anne! (2008), Melisa Onel’in Ben ve Nuri Bala (2009) belgeselleri bu temayi isleyen ve
hakikatin izini stiren bazi 6rneklerdir.

Cokkiilttirliiliitk doneminde yonetmenleri birer parrhesiastes olmaya yaklastiran 6nemli
nedenlerden biri “s6z”den de yararlanilmasy;, sozlt tarih yonteminin yayginlasmasidir.
Belgesel filmlerde kaynak kisilere basvururken “meshur” kahramanlardan, “siradan”
kimliklere dogru kayilmustir. Bu farkindaligin 6nemli nedenlerinden biri, “buiytik olaylar”in
ve “bliyiik insanlar”mn ¢izgisel tarihinin anlatildig: klasik historisizmin terk edilmeye ve resmi
tarih anlatilarinin sorgulanmaya, toplumsal hafizanin olusturulmaya baslanmasidir. Enis
Riza'nin Tiirk Iktisat Tarihinin Seyir Defteri (1993), Cumhuriyet'in Hayalleri (1998) ve Egeyi
Diisiinmek (1998) belgesel dizileri ve Asaf Koksal'm Cumhuriyet'in 75. Yili nedeniyle Tarih
Vakfi adina gerceklestirdigi belgesellerde daha ¢cok meshur kimlikler baskin iken; Bingol
Elmas’'m Agustos Karincast (2005), Emel Celebi'nin Giindelik¢i (2006), Ender Yesildag'in
Kaybedebilme Kabiliyeti (2007), Berrak Samur’un Bagdat (2010), Serdar Giiven'in Alamet-i
Ustiivane (2008), Semra Giizel Korver'in Alamanya Alamanya (2011) belgeselleri siradan
kimliklerin “hakikati”ne yonelmistir.

Kuskusuz Cokkiiltiirliiliik Doneminde “dogru bildigini sdylemek” olgusunun Antik
Yunandaki gibi, dogrudan asagidan yukariya, yani yukaridaki muhataba yonelmedigi filmler
de gerceklestirilmistir. Bu tiir belgesellerin bazilarinda “hakikat” aracsallasirken; filmler
“hakikat”i anlatmak kadar, sloganlasmak ve propaganda malzemesi olmak “niteligine” de
kaymaktadir. Bu doniisimiin tezahiirlerinden biri seyirci profilinde gozlemlenebilir.
“Hakikat”in soyledigi bu tiir filmler, mechul ya da muglak “iktidar”in hakikati nasil ortadan
kaldirdigini ileri stirerken, ayni zamanda birer “cemaat haz nesnesi”ne de dontismektedir. Ne
yazik ki, bu tiir belgeseller, ele alman temay1 iceriden yasayanlarimn izlediklerinde “ne kadar
hakl1” olduklarini ve “hakliliklarini anlatmaktan dolay1 kendileri ne kadar mutlu” hissettikleri
ice kapanik, aragsal bir trtine indirgenmektedir. Kadin filmlerini sadece kadinlarmn, Kiirt
filmlerini sadece Kiirtlerin, ¢evre sorunlari filmlerini sadece gevreye duyarlhilarin, vb izlemesi
“hakikat”in bilenler i¢in “malumun tarifi” olmaktadir. Kuskusuz bu belgesellerde elbette
yukartya doniik hakli bir elestiri vardir; ama bu elestiriler muhatabina erismeyip hakikat
sahiplerinin kendi iclerine kapanarak izledigi, kendi icinde bogulan bir i¢ sese dontisme
potansiyeli tasimaktadir. Bu tiir “cemaatlesen seyirci”lerin James Scott'un dile getirdigi “gizli
senaryolarin dzneleri"ne dontistip dontismeyecekleri ise mechul kalmaktadir. Muhtemelen,
belgeselcilerin umudu ya da mutlu olacaklar1 durum bu 6znelerin kolektif parrhesia’ya
ulasmalaridir. Gezi Parki eylemlerine iliskin olarak yapilan belgesel filmler bu duruma ilging
birer 6rnek olusturabilir. Nietzsche’den hareket eden Kalayci'ya gore giintimiizdeki devlet
yapist’ kurumsallasmis bir ahlaksizliktir ve sistem bireyleri de yalanciliga stirtiklemektedir:
Hakikate ambargo koyan bu sistemin sahteligine kars: yalana daha fazla ortak olmak
istemeyen, dogruyu sdylemek ve hakikati yasamak isteyenlerin giristigi Gezi Parki eylemleri
bir parrhesia’dir; eylemin parrhesiastes’i ise tekil bir kisi degil, tekliklerden olusan kolektif bir
varliktir (2013: 35, 38). Eylemler sirasinda ve sonrasinda gergeklestirilen eylemden yana olan
ya da eylemin karsisinda duran ¢ok sayida belgesel film s6z konusudur. Bu baglamda, Gezi

7 Nietzsche belli bir devleti degil, herhangi bir devlet yapisini kastetmektedir.
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Parki'nin parrhesia’sin1 konu edinen bu filmler hem parrhesia, hem de “parrhesiastes’lerin
hakikatini soyleyen” birer 6rnek olmakta; eylemden yana olanlarin parrhesia’s1 ile eyleme kars1
olanlarin parrhesia’s1 kars1 karsitya gelmektedir.

Cokkiiltiirliililkk Dénemindeki filmlerde “hakikat”i anlatmak iizere, insan unsuruna,
yasayan taniklara ¢okca yer verilmektedir. Giorgio Agamben “taniklik” kavramini1 deneyim-
ozne tizerinden tartisirken, Nazi kamplarindan kurtulanlarin tanukliginin paradoksal bicimde
imkansizligindan, dilin tanuklig1 anlatmaya yeterli olmadigindan s6z etmektedir.

Tamkhigin degeri aslinda icerdigi eksiklikte yatar. Tamkhigin tam merkezinde taniklik
edilemeyecek bir sey bulunur ve bu da hayatta kalani tanik olmanin otoritesinden yoksun
birakir. “Asil” tamklar, “tam taniklar”, tamklik etmeyenler ve edemeyecek olanlardir.
Onlar “dibe vurmus” olanlardir: Miisliimanlars, bogulanlar. Hayatta kalanlar onlarin
yerine, vekileten, sozde-tanik olarak konusuyorlar; eksik bir tamkliga tanmklik ediyorlar.
(Agamben, 2017: 36)

Tamigin dili, tanuklik yapilan yerden uzakta, tamikligi anlatmak icin dogmaktadir.
Dolayisiyla “soylenenler” temsili olmakta; orada olmayanlarin yerine “vekaleten taniklik”
yapilmaktadir. Kuskusuz belgesel sinemacilarin dile getirdigi “hakikat”, Agamben’in
Auschwitz drnegindeki gibi, olayin asil 6znesinin ortadan kaldirildig: bir durumun triini
olmayabilir. Taniklar anlatilanlarin gorgti tanig1 ya da vekil tamig1 degil bizzat yasayan:
olabilir. Ancak son donemde yapilan bazi belgesellerde ¢ok az deneyimledikleri ama gokga
hakkinda sozler dinledikleri olaylar hakkinda konusan “vekil tanik”lara da rastlanmaktadir.
Dolayisiyla belgesellerde yer verilmis olan her “tanik”, her zaman gercege tekabiil edebilir mi
sorusu akla gelmektedir; ya da daha hakli bir soru da sorulabilmektedir: “ Taniklara kim taniklik
edecek?” (Batur, 2012). Kuskusuz bu sorunun yanitin1 belgesel sinemacinin sahip oldugu etik
belirleyecektir.

Yinelersek gercek, somut ve nesnel olarak var olandir. Hakikat ise gercegin bilincteki
yansisidir. O halde belgesel, gercek ile ilgilidir ama belgeseli yapanin kendi gorduigii ve
tanimladig1 gercegin yansimasi olarak, kendi hakikatini tarif etmesi gibi de algilanabilir. Ote
yandan bir belgesel film, seyirci ile bulustugu zamana ve yere bagl olarak da yeni ve farkli bir
gerceklige dontismektedir. Hikayesi anlatilan kahramandan, olaydan, durumdan, keyfiyetten
ve elbette onu anlatan yonetmenden de bagimsiz, baska bir gercekliktir. Yani yonetmenin,
nesnel gergeklikten stizerek yarattig1 hakikat, yaraticisinin disinda, yepyeni bir gerceklige, en
azindan yeni bir gercekligin goriilebilen yansimasina dontismiis olmaktadir. Bu bilgiyi dogru
kabul ettigimiz takdirde, daha ¢nce o filmi gdormemis seyirci ile yonetmen veya filmin
hikayesini olusturan unsurlarin disinda ele almabilecek farkli ve yabanci bir gercekligi
diistinmemiz gerekmektedir. Yarattig1 filmi seyirci ile birlikte izleyen yonetmen ile seyirci
arasindaki yegane fark, yaratma stirecinde anlatmaya deger olan ile olmayan arasindaki
ayiklama stirecini yasamis olmak ile hakikatin nasil anlatilacagina iliskin verilen karar stireci
olacaktir.

8 Orijinal kavram Muselmann’dir ve Nazi kamplarindaki 6liime iyice yaklagmis olan insanlarin “insan-
olmayan” haline gelisini ifade etmektedir (Ayrint: igin bkz: Agamben, 2017: 43-90).
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Sonucg

Parrhesia ve parrhesiastes kavramlar:1 belgesel sinema alaninda aranabilecek ve
sorgulanabilecek birer kavramdir. Ciinkii genel 6n kabule gore, belgesel sinemacilar,
yaptiklar1 belgesel filmlerde ne 6lgtide bunu yerine getirirse getirsinler, “dogruyu soyleme”
iddiasinda olan ya da 6yle olduguna inanilan kisilerdir. Ancak tarihsel olarak bakildiginda,
Turkiye’de “Propaganda Donemi” olarak nitelendirilen belgesel sinemanin ilk yillarinda (ki
diinyanin pek c¢ok yerinde de benzer bir siirecten soz edilebilir) belgesel film {ireten
sinemacilarin devletin ya da tek ulusun varhigm ve stirekliligi savunan resmi gortislerin
“dogru”lugunu savunmay onceledikleri, pek parrhesiasteslesemedikleri goriilmektedir.

Kilttirel Himanizma Donemi'nin belgesel film yonetmenleri ise ilk donemin resmi
yaklasimlarini asmaya, devletin 6nceligini reddetmeseler de tilkenin ve tarihsel derinligin de
“hakikat”lerini dile getirmeye baslamislardir. Gegmis bugtiniin ya da bugiin ge¢gmisin birer
hakikat dayanag: olarak islenmektedir.

Guintimtize yaklasildikca belgesel sinemay1 bir meslek olarak yapan, filmlerini devletin
ya da herhangi bir kurumun ya da gortisin siparisi tizerine degil, belgesel sinemanin
toplumsal niteligine ve giicline inanarak yapan pek ¢ok belgesel film yonetmeninin dile
getirdigi dogruyu, dogru oldugunu bildigi icin soyledigi gortilmektedir. Temalar “btiytik”
kisilerin “btiytik” olaylarindan ¢ok, “siradan” kisilerin, kenarda kalmislarin, unutulmuslarin,
unutturulmuslarin, 6tekilestirilmiglerin, ezilmislerin, kimliklerin varliklarina, var oluslarina,
var olus miicadelelerine dontismistiir. Dolayisiyla giintimiiziin pek cok belgesel film
yonetmeni, en az ele aldiklar1 “gercek”lerden {irettikleri “hakikat”ler kadar kendi
hakikatlerinin de farkindadir. Belgesel filmlerin konusu artik sadece kamera ontindeki
taniklar (kurbanlar) degil, kendisini de kurbanlar arasina katan yonetmenler olmaktadir
(Ulutak, 2003: 29). Bu tiir yonetmenler hakikati dile getirdikge parrhesiasteslesmektedirler.

Daha 6nce de belirtildigi gibi, kuskusuz her film ele alinan gercege yonetmenin bakis
acisindan yaklasmaktadir. Bu baglamda, dogru bildigini soylemek cesareti, neyin dogru
oldugunu soylerken kisinin tasidig1 ahlaktan uzak degildir. Ciink iddia edilen “dogru”lar
her an i¢in “yanlis”a dontisebilme potansiyeli de tasimaktadir. Belgesel sinemanin “dogru”
yerine, herhangi bir ideolojinin mesnedi ya da malzemesi haline getirilen salt bir
“propaganda” aracina dontismesi gtinimiizde belgesel sinemacilarin dniinde keskin bir kilig
olarak durmaktadir. Dolayisiyla belgesel sinemada parrhesiastes olmanin vazgecilmez kosulu
ahlakta ve etik degerlerde yatmaktadir.

Belgesel film yonetmeni Hasan Ozgen (2007) belgesel sinemacilari, arkaik diinyanin
kandas toplumlarmi “koétti ruhlar”dan koruyarak kamusal gorev yapan “saman”lari ve
Ortacagm yeminleriyle Tanriya baglanan ve yine kamusal gorev yaptiklarmma inanan
sovalyeleri ile karsilastirmaktadir. Ona gore, kiiresel diinyanin iliskiler sistematiginde, artik
arkaik, feodal ve geri bir kavram durumuna diisen etige pek fazla “yer”; belgeselcilerin
ontinde de bireysel etik anlayis1 gelistirmek disinda bir “yol” kalmamistir. Guntimiizde
belgesel sinemacilarin saman olma sanslar1 olmasa da, sévalye olma sansizliklar1 daha yakin
gortinmektedir. Cikis yolu ise basit gercege donmektir: ctinkii hayati ve sanati iyi ve kotii
ruhlar yonetmektedir.
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[k 6rneklerinden bu yana varolusunu ve kabul gormeyi “gercek” ve “hakikat”
sayesinde kuran belgesel sinemayla, “hayal”in {izerine kurulan imgesel sinema arasmndaki
smirlar bulaniklasmaktadir. “Gergek 6tesi”, “gercek sonras1”, “sahte belgesel” gibi kavramlar
bu bulaniklig1 daha da karmasik hale getirmektedir. Belgesel sinemacilar kendi 6znelliklerinin
trtint olan bir dile dogru da evrilmektedir. Bir baska deyisle, “dogru bildigini” soylemek
yerine “bildigini soylemek” belgesel sinemacilarin kapisindaki “hakikati” tarif etmekten tahrif
etmeye dontisebilecek 6nemli bir esik noktasidir. Bu baglamda belgesel sinemacilarin nesnel
gercekligi hakikate donustiirtirken kendi hakikatlerinin de farkinda olmalar: ve sinemalarinm
ve dillerini “hakikat”e cevirmeleri gerekmektedir. Ctinkii Rajala’nin belirttigi gibi, Klasik
Yunandaki parrhesia kavrami insanlara gercegi anlatmak cesaretinden ¢ok, insanlarin kendileri
hakkinda bir gercegi agiklamaya, kendisiyle ytizlesmeye yetecek bir cesarete sahip olmay:
gerektirmektedir. Belgesel filmlerin parrhesia, belgesel sinemacilarin parrhesiastes olmasi
mumkiindir. Bunun igin belgesel film yonetmenlerinin tutum ve degerlerini gozden
gecirmesi, onyargt ve gudilerinden kurtulmasi, kanitlarin1 gozden gegirmesi ve artirmasi,
kendisi ve diinya hakkinda daha ¢ok sey bilmesi gerekmektedir. (2017: 60-61). Baskalarinin
gercegini aktarirken belgesel sinemacilarin kendisiyle de ytizlesme cesaretini gostermesi bir
on kosuldur. Degilse, Foucault'nun analiz ettigi, Luxon'un da aktardigi, “herkes parrhesiastes
olmayacaktir” yargisinda oldugu gibi, her belgesel sinemac1 parrhesiastes olamayacaktir.
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