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SINEMATIK FELSEFENIN PAZARYERI:
YESILCAM

( Serdar (")ztﬁrk)

Giris

Turk sinemasinda Yesilcam ve felsefe iliskisini tartigmak igin 6n-
celikle felsefe ve sinema felsefesi denildiginde ne anladigimizi agik-
lamak gerekiyor. Bundan sonra benimsedigimiz konumlanma nokta-
sina gdre Yesilgam filmlerinin felsefesi Gzerinde ilerleyebiliriz.

Felsefe deyince lzerimize ayni anda hem bir agirhk ¢éker hem de
tuhaf bir hayranlik hissederiz. Felsefenin mantik 6rgust, agir tartisma-
lan gdozumizi korkutur. Ama bu korku ayni zamanda Kant'in estetik
deneyimini anlatirken belirttigi ilging bir Yiice deneyimini yasatir. An-
lama yetimiz felsefenin gilici karsisinda yetmediginde aklimiz devreye
girer ve akil ile hayal kurma arasinda gerilim yasanir. ’

Felsefeye karsi bu bakis, aslinda bir parga yazili felsefenin fildisi
kulesine kapanmasiyla ilgilidir. Felsefe Antik Yunan'da Pazaryeri‘nde
s6zli bagladi. S6zlu felsefe sdylesiler, diyaloglar biciminde yuridi.
Bastan kavramlar hayata kendisini dayatmak yerine s6zli deneyimle
yolculuk yapitarak kavramin igerigi deneyimle tartisiidi. Sokratik
diyaloglardan bunlara asinayiz. Yazinin Antik Yunan’'da igsellesme-
sinden sonra dahi bu diyalog yontemi yazili eserlere sizdi. Pazarye-
ri'nde s6zli diyaloglarla felsefe yapan Sokrates'ten sonra dgrencisi
Platon diyalojik tarzi eserlerine isledi. Platon’un yazili eserlerinde
coskulu bir diyalog havasi vardir.

Yazili felsefeyle birlikte giderek bu coskunun, diyalojinin kaybol-
dugu gorilayor. Yazi, mantiksal ve kavramsal cercevelerle yasam-
daki varlikla arasina mesafe koymustur. Varliklar, Béla Balazsn
dedigi gibi deneyimlenme yerine, yaziyla birlikte sadece hayal edil-
meye baglanmigtir.

Eger sinema ve felsefe iligskisinden sz ediliyorsa, genellikle zih-
nimizdeki imge bu yazil felsefe ile sinema arasindaki iliskidir. Pazar-
yerinde baslayan sézlii felsefe ile sinema iliskisi tizerine pek disun-
meyiz. Hele hele 19. ylzyilin sonlarinda toplum hayatina giren sine-
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manin felsefe yapabilecedi lizerine pek kafa yormayiz. Oysa sinema,
sinematik felsefe olarak kavramlastinlacak bir felsefe Uretir. Bdylece
Pazaryeri'nde baslayan felsefe tekrar pazaryerine geri déner. Bunlar
Uzerinde daha fazla yogunlasacagim. Ancak felsefeye yaklasimimi
burada agiklamak istiyorum.

Felsefe Kavrami

ilk olarak Deleuze'iin tanimina bakalm. Deleuze felsefeyi kav-
ramlar yaratmak olarak gérir. Peki kavramlar nerede, nasil iretilir?
Her sey lzerine ve her an distinmekle mi kavram (retilir? Deleuze,
“hayir”, der; ancak ihtiyag durumunda, problem durumunda kav-
ramlar (retiriz. (Deleuze'lin felsefeye dair gdérusleri icin bkz. Oztiirk,
2018: 122-135). Alain Badiou bunu biraz daha agar. Felsefe Ba-
diou’ya gére paradokslar Uzerinde disinmektir. Nerede bir paradoks
var ise onun zerinde dasinir, onu agiklamaya cahsinz. Ornedin
Antik Yunan’da adalet Uzerine Kallikles ve Sokrates tartismasinda
paradoks vardir. Kallikles’e gore tiran gigli oldugu igin hakhdir. Sok-
rates ise adil olan haklidir, der. Biz bunun (izerine didsinir ve tercih-
te bulunur bu gérislerden birisini tutariz. ikisi arasinda bir iliski yok-
tur. Felsefe ise iliskisiz unsurlar arasindaki iliski (zerine disandr.
(Badiou’'nun bu konudaki gérislerine dair ayrnintili tartisma igin bkz.
Oztiirk, 2018: 234-247). Paradoks, Yesilcam sinemasinda felsefeyi
tartigirken bize énemli ipuglar sunmaktadir.

Bergson’un felsefe tammi da sinematik felsefeyi anlamamiz igin
oldukga yararlidir. Felsefe, Bergson‘a gére ddsiincenin normal isti-
kametine ydnelik miidahaledir (Bergson, 2011: 77). Normalde d-
sundigimizi zannederiz. iste normalde normal diisinmeyebilece-
dimizi felsefe sayesinde anlanz. Aynisini sinema igin de sdylemek
mimkin dedil mi? Sinema da dustncenin normal istikametine mii-
dahale dedil midir?

Sinema Felsefesinde Yaklagimlar

Sinema felsefesinde birkag yaklasim bulunur. (Yaklasimlar hakkin-
da aynntih tartigmalar icin bkz. Oztiirk, 2018: 33-7). Yesilcam sine-
masinda felsefeyi tartismak igin bunlara kisaca bakallm. flk olarak
filozoflar hakkinda filmler. Bu filmlerin gogu belgesellerden olusur. Pek
cok filozofun yagamiyla ilgili belgesel yapilmistir. Belgeseller disinda
filozoflarin yasam kesitlerine ve diglincelerine odaklanan kurgusal
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filmler de uretilmistir. Yesilcam’da gerek belgesel gerekse kurgusal
baglamda uretilen filozoflar hakkinda filmler bulunmamaktadir.

Ikinci yaklasim, felsefi énerilerin somutlasmasi olarak film yakla-
simidir. Buna gore yazil felsefede tartisilan sorular, sorunlar ve kav-
ramlarin filmdeki illistrasyonuna bakilir. Filmin iginde felsefe aranir.
Codu analiz boyledir. Filmlerde varolusgu felsefe, nihilist felsefe vs.
bulunmaya calisilir. Tarkiye’de ve genel olarak dinyada sinema fel-
sefesinde yaygin bir yaklagimdir bu. Eger bu yaklasim benimsenirse,
Yesilcam Sinemasi’'nin en populer drneklerinde bile felsefi dnerilerin
izleri bulunabilir.

Uciincii yaklasim, film felsefesidir. Burada imajlann epistemolojik
ve ontolojik ozellikleri ile film izleme deneyimi gibi meseleler tartigi-
lir. Bu gercevede 6rnegin karanlik sinema salonunda veya 1960 ve
1970’lerde Yesilgam filmlerinin agik hava sinemalarinda izlenmesine
dair sinematik deneyimler felsefi olarak incelenebilir.

Son yaklagim Felsefe Olarak Film yaklagimidir. Stanley Cavell ve
Gilles Deleuze’an fikirleri ve onlann radikallestirilmesini igeren bir
yaklagimdir. Bu yaklasim, filmleri, fikirleri basitge somutltagtiran po-
pller imajlar olarak gérmez. Yazil felsefe nasil fikirler ve kavramlar
Gretiyorsa, filmlerin de kendi tarzlarinda disindigini savunur. Bu
yaklasima gore filmlerin kendileri felsefe yapar. Kameranin hareketi,
agisl, montaj ve filmi film yapan tim 6geler bir kompozisyon halinde
fikir Gretir. Bu felsefeyi sinematik felsefe olarak kavramsallastirmak
mimkandur,

Son kitabim olan Sinema Felsefesine Giris'te (2018) benimsedi-
gim yaklasim bu sonuncusu oldu. Kanimca, Yesilgam Sinemasi, hem
felsefeyi pazaryerine indirme hem de kendi basina felsefe yapma
anlaminda ilging drnekler sunmaktadir. Yesilcam sinemasini yekpare
olarak ele almak mamkin degildir. Nasil giinimizde dagtince-yogun
ve popller sinema orneklerini kendi iginde tek tip bir batinlik olarak
ele almak mimkiin degilse aynisi Yegilcam sinemas: igin de gegerli-
dir. Unutmamalyiz ki, Hollywood sinemasinda da son derece klise
ornekler yam sira sira dist érnekler de bulunur. Bu nedenle yéntem
olarak oncelikle ayrikst film &rneklerini bulmakla baslanabilir. Ama
bunun da otesine gegmek gerekir. Her filmin iginde klise imajlar ile
birlikte yer alan klise olmayan imajlarin da incelenmesi gerektigini
disinmekteyim. Jacques Ranciere, filmlerin igindeki bu ayriksi imaj-
lan, estetik rejim baghd altinda inceler. Her filmde Aristotelesgi tem-
sili rejim yani sira estetik rejim de yer alir, der. Temsili rejim klasik
Oykl sinemasidir. Beklentilerimizi kirmayan bir akista tretilen sine-
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ma. Ancak &yle anlar vardir ki sarsiliriz, beklentilerimiz kirihir. Klise
imajlardan daha farkh imajlardir motor-duyu mekanizmamizi anizala-
tan. (Ranciere’in ayrimina dair tartisma igin bkz. Oztiirk, 2017:
181). Bu nedenle Yegilcam sinemasinda felsefeyi tartismak hem
ayriksi érnekleri hem de tiim filmlerdeki ayriksi imajlan bulmak ve
onun Gzerinde diastinmekle ilgili bir meseledir. Bu imajlar Gzerine
disiinirken az 6nce belirttigim felsefe tanimlarini da dikkate alma-
miz gerekir. Boylece kavram yaratimi olarak felsefe, paradokslar
tzerinde disiinmek olarak felsefe, normal dislincenin gidisatina
muidahale olarak felsefe, Yegilgam sinemasi igindeki ayriksi filmler ve
tiim Yegilcam filmlerindeki estetik rejimi agiklamak igin isbasindadir.

Bu ydntemsel ve kavramsal tartismadan sonra daha yakin plana
" gecmek ve Yesilcam Sinemasi ve felsefe iliskisini bu yéntemsel ve
kavramsal tartisma hattina gére incelemek istiyorum.

Yesilgam Filmlerine Ayriksi Ornekler Uzerinden Genel Bir Bakig

Oncelikle Yesilgam filmlerinin ¢ogu mevcut diinyaya cizilen bir
gentik gibidir. Mevcut diinya ile Yegilgam filmlerinin diinyasi arasinda
bir gatallanma bulunur. Yegilgam filmlerinin gogunda digsel bir diin-
ya resmi gizilir. Zengin kiz, fakir erkek ya da zengin erkek, fakir kiz
arasindaki agk, bildigimiz diinyaya midahale gibidir. Gercek hayatta
filmlerdekine benzer bu tir karsilasmalar ve ask merkezinden bir
iliski oldukga zordur. Badiou’niin dedidi gibi filmler ise digtinilmeye-
ni dasinerek ve godstererek felsefesini yapar. Felsefe paradokslar
lizerinde dugiinmekse, bir toplumsal yapi ile erkek ve kadin arasin-
daki ask arasindaki paradoksun agiklanmasi gerekir. Sinema bize bu
paradoksu bizzat yasatir, felsefe kitaplarinda oldugu gibi aciklamaz.
Toplumsal yapi-agk gatismasinda sinema genellikle askin yaninda
yer alir. Gergek yasamda evlilik ve diger kurumsal aidiyet baglarini
normal karsilayabilirken, Yesilgam sinemasindaki saf agkin yaninda
ver alinz. Filmdeki romantik aski tim kurumsal yapiarin disinda
yasatilmasi ve sirdiriilmesi gereken bir olgu olarak kabul ederiz.

Ask, bu anlamda bir istisna olarak gelecek toplumun nasil olabile-
cegine dair ipuglar sunar. Badiou, olay felsefesinde istisna Gzerine
dusiinmeye vurgu yapar. Ornedin Atif Yilmaz'in Mine (1982) filminin
sonunda Mine'nin evli bir kadin olmasina karsin tim kasabalilarin
gozleri 6niinde, sevdigi ilhan’in elini tutarak ylrimesi bir istisnadir.
Film bize bu istisnayi gésterir. Selvi Boylum Al Yazmalim'da (1977)
ise tutkulu agka yerine emek yénelimli sevgiyi iceren Asya’nin segimi
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de istisnadir. Film bu sinematik deneyimi bize yasatir, felsefe kitap-
larinda oldugu gibi kavramsal tartisma yapmaz.

En klasik ve popililer yapitlarda bile gergek yasamda karsihdi zor
bulunacak bir diigsel alan ve zaman yaratiir. Imkansiz olan diisiinii-
liir: Yani, tiim parasal iliskilerin étesinde aski, sevgiyi, dostiugu nasil
icat edebiliriz? Bu soru filmlere yayilmig gibidir. Kati toplumsal iliski-
lerin oldudu dinyada sevgiler, agklar udruna, dostlar dostluklar
ugruna nasil miicadele edebilirler? Asi/ dederli olan nedir? Para ve
materyal olan seyler dinyasi mi? Yoksa gliven, ask, dostluk, sevgi
iliskisi mi? Genel olarak filmler ve 6zelde Yesilgam filmleri bu prob-
lemler Gzerine dugundr.

Yesilcam filmlerinin cogunun tipik 6zelligi mutiu sonla bitmesidir.
Tipki masallar, tipki Hollywood filmleri gibi. Ama ayriksi 6rnekleri de
bulmamiz gerekiyor. Giinkii pek ¢ok disaniriin benimsedigi goris,
katarsis olmaz ise filmden sonra paradokslar Uzerinde disinmenin
devam edecegidir. Filmin sonunda birazcik da olsa umut isigi olabilir;
s6zUnl ettigim sey, bitiin her geyin filmin iginde baslayip filmin so-
nunda her seyin bitirildigi sinemadir. Bu konuda ciddi bir aragtirma
yapiimasi gerekiyor: Kag Yesilcam filminin sonu katarsis yaratacak
tarzda bir mutlu sonla ve hangi tarzda bitiyor? Burada ayriksi 6rnek-
ler lizerinde duracagim. Tung Okan’in Otobis (1975) filmine baka-
hm. Film, Tirk iscilerin bazilaninin 6lmesi ve en sonunda Isveg'te
tutuklanmalariyla sona erer. Atif Yilmaz'in Kibar Feyzo'su (1978) da
acik imajla biter. Feyzo, filmin sonunda yeni ajadan sonra ne olaca-
dint hem hakime hem de bize sorar. Simdi ne olacak? Duisiiniriz.
Duygu Sadiroglu’nun Bitmeyen Yol'un (1965) sonunda kadin gehre
tepeden bakar, kamera pan yapar ve film biter. Yine ayni ydénetme-
nin bu defa daha popiler olan ancak iginde ayriksi imajlarin da oldu-
gu Yimaz Glney'in oynadigi Aslan Arkadasim’'da (1967) Kuduz Re-
cep eline makineliyi alir ve film biter. Kuvayi Milliye dénemindeki
hikdyenin anlatildigi filmde bu kadar sayida digmani alt edecegi
suphelidir. Bilge Olgac'in Lin¢ (1970) filminde ise Kadir Arap tim
.micadelesine kargin hapishanedeki mahk{imlara ling ettirilir. Biz film
bittikten sonra biiyiik “"1 ile baglayan iktidarin hegemonik olarak
nasil isledigine dair sorular sormaya devam ederiz.

Filmin Yaptigi Felsefe: Sinematik Deneyim
Biraz daha ilerleyelim.

Bir felsefi yazida molar ¢izgi ve molekiler gizgi ayrimi yapildigin-
da zihnimiz molekiiler olani segebilir. Deleuzyen ayrimlardir gizgiler.
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Kisaca molar ¢izgi kurumlanin, biyiik “1” ile baslayan iktidarn, Spi-
noza’nin Potestas adini verdigi buylk glglerin diinyasi; molekdiler
¢izgi ise molar gizgiyi pargalayan kuguk “i” ile baglayan iktidarin,
Spinoza’nin potentia adimi verdigi mindr olanin dinyasidir.! Sinema-
da bu cizgiler arasindaki ayrnim imajlar nedeniyle bulanik olabilir.
Hababam Sinifi serisinde molar gizgideymis gibi goziken dgretmen
Mahmut Hoca’nin mi; yoksa haylaz ddrenci inek Sabanin mi yanin-
dayiz? Sinematik felsefe sadece birisinin yaninda olmamiza misaade
etmez, daha ziyade iki diinya arasinda dans ederiz. Miizik, montaj,
kamera hareketi, diyaloglar iki diinya arasinda gezdirir bizi. Hem
Mahmut Hoca'nin hem de 6grencilerin yaninda yer alinz. Vesikali
Yarim'de (Omer Litfi Akad, 1968) bir erkek olarak Halilin, Halil'in
babasinin, esinin, g¢ocuklarinin mi yanindayiz; yoksa Sabiha’nin mi
tarafindayiz? Film, basitge bir tarafin yaninda olmamiza izin vermez.
Bu, filmin yaptigi felsefedir. '

Sinematik felsefe, yazih felsefede tartisilan konularn sinematik
deneyimle yasatir ve yazih felsefenin daha da 6tesine gegebilir. Atif
Yilmaz'in Ne Olacak Simdi (1979) filminde avukat kadin ve erkedin
sbylem ve eylemleri arasindaki geliskiyi bir gézlemci gibi izleriz. On-
larin i¢ seslerini isitirken, filmdeki muhataplan duymaz. Bir tur Tan-
risal bakigla onlarla empatik bag gelistiririz. Bazen de onlar adina
tedirginlik duyanz. Ustelik bu filmin sonunda Nietzsche felsefesini
hatirlatircasina, sugu (zerine alma ve sorumlulugu karsisindakine
yikmama mahkeme sahnesinde ilging verilir. Erkek avukat “suglu biz
erkekler diye baslar” séze; kadin avukat da “aslil suglu biziz” der. Atif
Yilmaz'in bu sahneyi ¢ekerken Nietzsche bilmesine gerek yoktur;
yonetmenler Deleuze’lin dedigi gibi imajlarla dustnurler. Filmi izle-
yen bizler sinematografik imajlardan yola ¢ikarak yazili felsefede
tartisilan konulara ulasabilir, film ile yazili felsefe arasinda iliski ku-
rabiliriz. Film, yazili felsefeden ilham alabilecegi gibi yazil felsefe de
filmden ilham alabilir. liski karsiikhidir. Sug ve sorumluluk konusun-
daki érnegimize devam edersek, Omer Litfi Akad’in Diyet filminin
sonunda Hacer’in eylemi de sugu lizerine almaya dair ilging bir 6r-
nektir. Makineye kolunu kaptiran isgiyi gérdiikten sonra balyozla
6nce makineye saldirmak ister Hacer. Sonra tereddiit eder, patrona
gider, isgilerin Uzerine yonelir ve en nihayet, “suglu biziz” der. Sucu
lizerine alma sinematik deneyim ile sunuldudunda etik felsefe kav-

! »Guattari’deki molarlik ve minérliik aynmi icin bkz. (Eliott, 2012: 25-27).
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ramlarla tartisiimaz, bizzat yasanir. Sinema, sinematik deneyim
yasatarak felsefe yapar.

Deleuze, klasik sinemanin en tipik 6zelliklerinden birisini, mo-
tor-duyu mekanizmamiza uygun olmasi olarak niteler. Ancak daha
dnce belirttigim gibi, en klasik filmlerde bile ayriksi imajlar bulu-
nur. Ornegin Metin Erksan’in Act Hayatinda (1962) isci Mehmet ile
manikurct Nermin arasindaki ask, zengin birisi olan Ender tarafin-
dan bozulur. Piyangoyla zengin olan Mehmet, bir aksam kendini
kaybetmis bir vaziyette striptiz yapmaya baglayan Nermin'i gérdi-
gunde klasik filmlerde gérmeye aliskin oldugumuz beklentiyi kirar:
Mehmet, badirmaz, kizmaz, tam tersine Nermin ile ilgilenilmesini
ister. Bu, tipki Vesikali Yarim'de Halil'in babasinin, annesinin ve
esinin tavrina benzer: Halil'in manav babasi, Sabiha manava gelip
elma istediginde sadece “Halil nasil?” diye sorar. Bu sorudan sonra
sahne biter. Sabiha’nin ne yanit verdigini bilemeyiz. O anda motor-
duyu mekanizmamiz arizalanir. Sinematik imaj ddsdncenin normal
istikametine midahale etmistir. Qysa ihtiyarin oglu Halil evlidir ve
iki gocudu vardir. Bir konsomatris olan Sabiha’ya bagirmamis, ona
askin dederleri merkeze alan ahlaki nutuklar vermemis ve kizma-
mistir. Keza ayni baba, Halil hapisten giktiginda Halil'i de karsila-
mamistir. Gerekgesi son derece inceliklidir: sugunu yliziine vur-
mamak. Halil, eve déndikten sonra esi de ona soru sormamig, onu
st bir deder adina yargilamamistir. Sadece “ag misin?” diye sorar.
Halil'in annesi ve babasi eve geldiginde Halil onlarin ellerini 6pme-
ye gider, annesi ve babasi Halil'i yargilamaz, onu kiigiik diisiirmez,
Halil’'e “galis” da demezler. Halil ¢alismaya kendisi karar verir.
Kant'in 6dev etigini cagristinrcasina kendi kendine yasa koyarak
eyler. Benzer yargilamamay: Omer Litfi Akad'in Anneler ve Kizla-
ri'nda da go6rirtz. Iraz annesinden utansa da, annesine kizsa da ve
onu her agidan yargilasa da, annesi Iraz’a hi¢ kizmaz, onu anlama-
ya ve kollamaya calisir ve asla yargilamaz.

Sinematik felsefe, yazili felsefeden farkhdir. Ancak farkli olmasi
birisinin digerinden UGstin oldugunu g6stermez. Sadece tarzlan fark-
hdir. Her fikir girdi§i mediuma gére sekil degistirir. Ornedin sbzli
felsefe diyaloglar tarzinda ilerler. Yazili felsefede kavramsal ve man-
tiksal tartisma altinda diyalojik ydntem azalir. Sinematik felsefe di-
yaloglan sinematiklestirir. Cekim agilan, kamera hareketi, kaydirma-
lar, bindirmeler diyaloglar sinematik hale getirir. Yesilcam filmleri ve
klasik sinemarnin tipik 6zelligi ise diyaloglarin yodunlududur. Ancak
filmlerin iginde estetik rejime uygun ayriksi érnekleri de disinmeli-
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yiz. Ornedin Litfi Akad'in Dddiin (1965) filminin ilk 6 dakikasinda hig
diyalog yoktur. Sokaktan insan manzaralarn, Zeliha’nin avlusuna
dalan kamera, evin avlusundaki insan yuzleri. Bitmeyen Yol (Duygu
Sadiroglu, 1965) ezan sesi ve gehrin manzarasiyla acilir. Saat sesle-
rine evin igindeki gorintl imajlar eglik eder. Sonra trenin gara giri-
sindeki sesler, trene yetismeye calisanlanin cikardiklan gdriltiler,
didiik sesleri. Ilk 4 dakikada diyalog yoktur. Filmin genelinde de saf
gorsel ve igitsel imajlar hakimdir, konugmalar yogun dedildir. Klasik
sinemada alisik oldugumuz birine bir soru yéneltildiginde acilen yanit
verme bazi sahnelerde bulunmaz. Ornedin kente gelen gégmenlere
“iyi misiniz?” sorusundan sonra kamera insan yizlerinde tek tek
gezinir. Herkesin ylzinde saskinlik gizlidir. Kim yanit verecektir?
Aslinda iyi degillerdir ve bunu ylizlerinden anlanz. Birisi nihayet s6z
alir ve kisa bir yanit verir.

Yesilcam filmlerinde ozellikle renkli filmlerde bariz olan gorinti
sorunu, filmin yaptidi felsefenin boyutlarindan birisi olan renk Gzeri-
ne ayrintih analiz yapmamizi engeller. Keza, siyah beyaz filmlerde de
gorantli kalitesinde sorunlar bulunmaktadir. Bu nedenle kamera
hareketi, agisi ve montaj analizlerimizde daha éne geger. Montajin,
‘kameranin nasil felsefe yaptigina dair aynntih analizler 6niimizde
beklemektedir. Ornedin Ertem Géreg'in yénettidi, Litfi Akad'in se-
naryosunu yazdidi Yigit Yarali Olur (1966)'un girisi diyalektik montaji
andinir. Bilindigi gibi Eisenstein diyalektik montajla dlglinceyi yara-
tan ydnetmenlerden birisidir. Ertem Géreg¢’in filminin girisinde
apartman goérantileri ile gecekondu goérintileri montajla karsithk
iliskisine sokulur. Duygu Sadiroglu’nun Bitmeyen Yol'da filmin bir
sahnesinde montajla yaratilan paradoks ilgingtir. Gecekondu mahal-
lesinde zengin evine hizmetli olarak giden kadin klasik miizik esli-
ginde ayna o6ninde sislenir. Klasik filmlerde aligik oldugumuz bir
aciliyet ve kesme bulunmaz. Sahne plastik gibi agilir ve ilerler. Ayni
filmde Istanbul'da galigan insan manzaralari kurgusu da ilgingtir.
Calisanlarin gériintileri, makine sesleri, yolda dylesine yliriyen kody-
luler, flandr gibi vitrinlere bakanlar, yakin plan ¢ekimlerdeki duygu-
lanim-imajlar montajla badlanir. Sehrin zenginligi ile fakir insanlar
arasindaki paradoks sadece montajla verilir. Ayni ydnetmenin yine
1965 yapimi Ben Oldiikce Yasarim’da montaj Yilmaz Giiney ile Selma
Glneri'yi ilging tarzda bir araya getirir. isportaciik yapan Ahmet,
Zeynep ile sokakta karsilastiktan sonra Zeynep’e dair giindiiz disleri
kurar. Filmin iginde bu digleri bindirmelerle izleriz. Bilge Olga¢in
Krallar Krah (1965) filminde {i¢ ay hapis yatan bir gangstere Murat’i
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oldirme karsihginda para teklif edilir. Bu kisi eski hapis arkadas! ve
Muratin mert olmasi gerekgesiyle bu eylemi asla yapmayacagini
soyleyerek teklifi reddeder. Arkadan bigaklanir ve lrkeriz. Tam o
anda ani bir kesmeyle yataginda irkilerek uyanan Murat’i gériiriiz.
Baska bir mekanda bicaklanan gangster ve bagka bir mekanda yatan
Muratin bigaklanma aninda irkilen ylizi montajla birlestirilir. Ertem
Gorec'in Otobiis Yolculan (1961) filminde montajin estetik rejimi
kurdudu ilging bir sahne bulunur. Filmde Ayhan Isik’in oynadigi oto-
bls sof6érii Kemal bol kitap okuyan, zaman zaman Jarmush’un Pater-
son (2016) filminde oldugu gibi siire dalan birisidir. Bir sahnede Ne-
vin'in fakultesinde oldugu sirada 6grencilere otobis tagimanin zevk-
lerini anlatirken goérantii imajda Nevin ve Kemal’e otobusteyken
kesme yapilir. Kemal siir yazmak istedigini poetik bir dille anlatir.
Karincalarin toprakta zemine saglam basmalanna dair Kemal‘in nut-
kundan montajla insaatta ayaklanim basan iscilere gegilir. Isgiler
karninca gibi galismaktadirlar. Oradan kamera hareketiyle saz galan
ve turkiu soyleyen isciye hareket ederiz. Ve tekrar kesmeyle ayni
turkd ip atlayan gocuklarca devam ettirilir. Montaj bu defa fakulte-
den gikan iki gence kesme yapar ve gengler tirkiya tamamlar. Fark-
Il mekanlan paylasan ve aslinda ayni siniftan olan insanlar montaj
tirkd etrafindan bir araya getirir.

Yesilcam filmlerinde estetik rejime dair imajlarla ilgili ayrintih
arastirmalarnn yapilmasi gerekiyor. Litfi Akad ve Memduh Un‘iin
yonettikleri Ug Tekerlekli Bisiklet'e (1962) bakildiginda estetik rejime
dair ilging bir sahne vardir. Didaktik diyaloglann bulunmadidi filmde,
isigin kullanimi filme kara film havasi verir. Filmin bir sahnesinde
kamera hareketiyle yarali Ali ve ev sahibi Hacerin ortak tutkusu
etkili verilir. Farkli odalarda kalmalarina karsin kamera bedenleri
Gzerinden kayar, déner ve karanhgin igindeki 15ik demetiyle aydinla-
tilmig yizlerine gidip gelir. Film kameranin hareketiyle tek bir diya-
log olmadan arzunun glctint gdsterir. Birbirinin arzularindan haber-
dar olmayan kisilerin arzulan tek bir kadrajin iginde ve tek bir kame-
ra hareketiyle bizlere sunulur. Filmin yaptig: felsefe boyle olur.

istisnalar ve Paradokslar

Filozof Wittgenstein hakkinda “konugamadigimiz seyler hakkinda
susmaliyiz” demekteydi. Sinemanin yaniti ‘gdsterebiliriz’dir. Evet,
konusamadigimiz seyler olabilir ama gésterilebilir. Sinematik felse-
fenin en dnemli yanlarindan birisi de budur. Deleuze, iletisimi emir
kipleri igeren bir bildirime yerlestirdiginde ve asil olanin sanatla ula-
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sim gabasi oldugunu vurguladifinda, elestirdigi asil husus yine s6z
ve yazinin kugatici ve hegemonik tipik 6zelligiydi. Duygu Sadirog-
lu'nun Ben Oldiikce Yasarim (1965) isportaciliktan pavyon fedailigine
gegen Muratin daha once sokakta gordiga ve pavyonda dansézlik
yapmak zorunda birakilan Zeynep’e ulasma cabasindaki ydntem,
keza sbz veya yazidan ziyade hi¢ disunilmemis bir seyi yapmak
Gzerine kuruludur: bir saka kusu hediye etmek. Birkag defa odasina
giren ancak konusma cesaretinde bulunamayan Murat dalgin dalgin
sokaklarda yuridrken saka kusu saticisiyla karsilasir. Kafesteki tim
kuslan satin alir, ancak biri harig digerlerini serbest birakir. Saka
kuslan, yabani ortamlarda yetisir, aslinda evcil olmayan bir kustur. -
Bu nedenle kafes hayatina en yabanci kus tirlerinden birisidir. Murat
eline aldidi kusu Zeynep’e goéturir. Daha 6nce diyalog kuramadigi
kadina béylece ulasir. Kadin gok mutlu olur, kusu alir, sever ve ser-
best birakir. Daha sonra da konusmadan Murat’a sarilir. Zeynep de
bir nevi saka kusuna benzemektedir. BabasI parayla pavyona dan-
sozlik etmesi igin onu satmigtir. Pavyon onun kafesidir. Nihayetinde
Murat ile Zeynep arasindaki. iliskinin baslaticaisi olan kugla kurulan
bag bir istisnadir. Birisiyle iletisim kurmak istedigimizde hemen soz-
cliklere bagvururuz. Sézciikler yetmediginde baska alternatifler Gze-
rine kafa yormayiz. Oysa bu filmde, en basindan itibaren sézclklere
degil bir hayvana basvurulmustur. Bu bize, “hakkinda konusamadi-
gimiz seyler hakkinda genemizi kapatmaliyiz” bigiminde Wittgens-
teinin kullandidi ifadeye sinemadan verilen bir yanittir. Hakkinda
konusamadigimiz seyleri dile dékmeden veya yaziya basvurmadan
da izah edebiliriz. Sinema ise bizlere bunu sinematik gdstererek
kendi felsefesini yapar. Filmde Zeynep, kusu gordiiginde Deleuze’iin
kullandidi bir kavram olan "hayvan-olus”a girmis, onu serbest bira-
karak kendi arzusunun da serbest birakilmak oldugunu géstermistir.
Diyaloglann fazla olmadigi, hizh kurgunun bulunmadigi bu filmde
Murat’in Zeynep’e olan tutkusu bindirmelerle gosterilmistir.

Ortak bir 6lgiisG olmayan seyler arasindaki paradoks Gzerine Ye-
silcam filmlerinde bol 6rnek bulunur. Bir iliskiye para merkezli bak-
mak ile sadece ask zaviyesinden bakmak arasinda ortak 6l¢ii yoktur.
Biz bir tarafi seceriz. Ikinci olarak iktidar ile yaratici faaliyetler ara-
sinda her daim bir aralik, kargithk, paradoks bulunur. Yesilcam film-
lerinde bu mesafe (zerine gok sayida filmle karsilasinz. Digiin fil-
minde okumak isteyen ve ablasi Zeliha’nin okutmak istedigi gocuk ile
sadece parasal gikarlannin disiinen abisi arasinda higbir ortak olgit
yoktur. Keza ask ugruna kendini feda edenler, kendini ortaya koyan-
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lar, evli olmalarina karsin kendi duygularim merkeze alarak evlilik
kurumu ile saf asklan arasindaki tercihlerini saf asktan yana bulu-
nanlar... Bazen de istisna olarak "yanlgin gici” ile karsitaginz. Bu da
bir istisnadir. Deleuze Cinema 2'de “Yanhsin Gigleri” béliminde
bunu ayrintil igler. Buna gore Ust dederler adina yargilama yapma-
yan, ama kendi varolusunu ve saikini ortaya koyan bir “kavramsal
kisilik"ten s6z ederiz. Deleuze’e gore felsefe sadece kavramlar ya-
ratmaz, kavramsal kisilikler de icat eder. Bek¢i (Ali Ozgentiirk,
1986) filminde Murtaza, kavramsal bir kisiliktir. Biat kdltarinin ya
da kendisini devlet ile 6zdeglestirmenin nasil bir sey oldugunun so-
mutlasmis kavramsal kisiligi gibidir. Tipki Kurosawa'nin Budala’s
(1951) gibi. LGtfi Akad'in Kanun Namina (1952) filminde Nazim’in
sevdigi kadinin kiz kardesi Nazim’a asiktir. Nazim, kizin ablasiyla
evlenir. Kiz kardes ise Nazim’i elde etmek igin entrika kurar ama
yaptigi eylemin saikini agiklar: “bu eylemi onu sevdigim igin yaptim,
kendi menfaatim igin yaptim”, der bir sahnede. Acr Hayat'da bu defa
zengin bir adam olan Ender’in kizkardesi Filiz, Mehmet'i karsiliksiz
sever. Mehmet'in Nevin'e olan ilgisine karsin Filiz ne Mehmet'i ne de
Nevin’i yargilar; kendi hattinda yolculuk yapar.

Yesilcam filmlerinde sosyal problemler paradoksal dairede islenir.
Safa Onal'in Umut Diinyasi (1973)'nda Zeynep ve Ahmet ayni evde
kaldidi icin mahallede dedikodu mekanizmasi isbasindadir. Dedikodu,
mahallenin polisidir. Ahmet, Zeynep'i evden disan atmamak igin
¢6ziml evlenmede bulur. Yapisal diinya ile samimi yardim duygular
arasindaki paradoksta Ahmet'in ¢6zimi kurumsal aidiyet igine gir-
mektir. Ama filmdeki hareket-imajin bigimleri olan alglanim-imaj ve
duygulanim-imaj, aslinda Ahmet’in sadece bir prosediir olarak kizi
koruma arzusunun o6tesinde, duygusal yakinhk dolayisiyla evlenme
arzusunu ortaya koyar. Séylenmemis olanlar imajlarda gézikr.

Ertem Goreg Otobiis Yolcular (1961) filminde glinluk yasam igin-
de otobiis yolculan arasindaki sosyallesmeyi ilging sunar. Senaryo-
sunu Vedat Turkali'nin yazdigi filmde, otobls icinde degisik gekim
6lgeklerini géririz. Filmde kamera farkl sesler tespit etmeye ydne-
lir, degisik insan kesitlerini gbsterir. Siradan insanlarin dinyasi ile o
yolcularin cogunun da patronu olan zengin insanin diinyasi karsitlida
sokulur. Bu paradoks ayn zamanda patronun kendi ailesi iginde de
yasanir. Bir sahnede aksam yemegdinde patronun masasinda radyo-
dan kan anonsunu isitiriz. Zengin adamin oglu kan vermek igin ha-
reketlenir, baba ise “serserilik yapmanin zamani degil”, der. Gencin
dayisi belirir; kan vermenin serserilik olmadidini, baskalarini disiin-



CSerdar Ozt r@

menin insant insan kildigini belirtir. Baba ise dnemli olanin kendini
digtinmek oldugunu savunur. Bu iki dlgiince arasinda ortak Olgit
yoktur: Baskalarimi disiinerek insanlasmak ile kendini ddsinerek
insanlasma fikri birbirinden tamamen farklidir. Felsefe paradokslarda
yaptliyorsa sinematik felsefe bize o paradokslar bizzat yasatir. Ayni
masada yer alan patronun kizi Nevin &zel otomobille Universiteye
gitmedigi, otoblisii tercih ettigi gerekgesiyle babasinca elestirilir.
Kamerada ylzleri gordiigimizde, ekrandaki sesleri isittigimizde iki
kardegse ve daylya empati duyanz. Sadece diyalog empatiyi sagla-
maz. Oysa vyazil felsefede satirlan okuyarak empati kurmaya caligi-
rz. Sinematik felsefede pek ¢ok 6ge empatinin kurulmasina yardimci
olur. Bazen konusma ile gérintiiler gatisabilir. Gérinta ile ses catisg-
tiginda empatik olani biz buluruz.

Ginliikk Yagamin Felsefesi: EVIiIiéin Disiiniimsel Boyuta Gegmesi

Bir baska nokta, Kracauer'un felsefi film kuraminda sikga belirttigi
yaklagimina Yesgilcam’in sundugu 6rneklerdir. Kracauer, genellestir-
me ve soyutlugun hakim oldugu diinyamizda sinemanin gergek ya-
sama indigini ve varhklan goéranur hale getirdigini yazmistir. Yesil-
cam filmlerinin yaptigi felsefe, genellestirmek ve soyutluk adina es
gegilen pazaryerini, yani siradan insanin ve iligkilerin diinyasini gés-
termesidir. Gdnliik yasami, nesneleri, iliskileri sinemada gériiriz.
Ayni zamanda mucizeyi ve umudu da géririiz.

Yazih felsefe, masa baginda askin, mutlulugun ve hayatin anlami
Uzerine dlglnebilir. Ama sinema bizzat bu kavramlarn sinematik
deneyimle yagatir. imajlarla deneyime yerlestirir bizleri. Kavramla-
rin, ideolojinin, bilim ve teknigin altinda gériinmez hale gelen varligi
gérmemize yardimci olur.

Evlilik filmlerinden &rneklerle bunu agiklayalim:

Oncelikle sunu vurgulamak yerindedir: Yesilcam filmlerinde baz
evlilik dram ve komedi filmleri ayni zamanda guntimuzdeki bazi sulu
komedilerle karsilastinidiginda felsefi &rnekler sunacak ozelliktedir.
Filezof Stanley Cavell Hollywood evlilik filmleri ilgili calismasinda,
geleneksel kodlarla yapilan evlilik ile evlilikteki problemlerin artmasi,
bosanmalar ve ikinci evliliklerde disiinimin islemesine dair ilging
analizler yapar. Sorunlar basladidinda ve bosanma yaklastiginda ve
baska bir evlilik ya da ayni kigiyle ikinci defa evlenilecedinde dustn-
ce baglar. Bu durumda toplumsal kodiann disinda daha bireysel giz-
giye dogru evrilen siirece girilir. Ilk evlilik Raymond Williams‘in bas-
kin kdltdr (1980) adini verdigi kodlarla yapilan evliliktir. Ancak stireg
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icindeki degisimle birlikte; evlilik, artik Gzerinde daha fazla disiini-
lecek, kodlan ve kurallan bireylerce belirlenecek bir evlilije dontgur.

Yesilgam’in Neseli Ginler (Orhan Aksoy, 1978), Bizim Aile (Ergin
Orbey, 1975), Ne Olacak Simdi (Atf Yilmaz, 1979) ve Kirik Canaklar
(Memduh Un, 1960) gibi filmlerinde Cavell'n analizine dair ilging
imajlarla kargilaginz. Bizim Aile'de para kargisinda sevgi ve dayanis-
ma sayesinde kurulan birliktelik islenir. Film sonunda agir gekim ve
fotograf kareleriyle dondurulan imajlar bu dayanismanin glciini
gosterir. Filmin 6zelligi Yasar Usta ve Melek Hanim’in ikinci evlilikle-
rini yaptiktan sonraki 6zdiisiniimsel tavirlandir. Yasar Usta ve Melek
Hanim ikinci evliliklerinde hem kendi aralarinda hem de ¢ocuklariyla
iliskileri daha diastnimsel temelli iliski gelistirmislerdir. Negeli Giin-
ler'de ise ilk evliliklerinde birbirlerine kargi son derece bencil ve inat-
¢l olan Saadet ve Kazim, tursu {zerine kigik bir tarismayla aynlir-
lar. Ancak bosandiktan sonra yeniden bir araya gelmeleri kendilerine
daha fazla sorumluluk yiklemektedir. Onlan bir araya getirimde
dustinimin merkezi bu defa gocuklardir. Cocuklari tekrar evienme-
leri igin ilging taktikler geligtirirler. Bir araya gelmeleri igin greve dahi
giderler. Once cocuklar ve daha sonra anneleri Saadet ve babalari
Kazim, “ne yapilmali?” sorusu etrafinda dlsiinmeye baslarlar. Felse-
fe ihtiyac ve paradoks dahilinde igledigine gore filmde onlar disi-
nirken biz de dasiniraz. Yeniden evlendiklerinde bir an yine tartigir
gibi olurlar, cocuklar panik olur; ancak bunun bir numara oldugunu
anlariz: Babalari Kazim Bey, “her sey olabiliriz ancak enayi degiliz”
der. Oysa ayni kisi, yillar 6nce esi ve kendisi tam da elegtirdigi “ena-
yilik” yaparak basit bir tartismayla aynimiglardi. Artik disinim igba-
sindadir, aynisini tekrarlamalan ¢ok zordur. Kink Canaklarda ise
Cemal esi Sabahat iginde yasadig: iliskiler nedeniyle géremez ve
onu siirekli yargilar. Sabahat’in kizi Ayten ile ayni evdeki biyiikba-
basi da bu yargilamanin merkezinde yer alirlar. Suglamanin odagin-
da yer alan ancak aslinda evin bel kemidi olan Sabahat'in gergekten
oldugu haliyle goérilmesi, bir dizi sorundan sonra olur. Sorunlar yu-
madinin iginde Sabahatin gercek dederi ortaya gikar. O andan itiba-
ren Sabahat'tan bosanmis Cemal ile Sabahat'in yeniden birlikteligi
artik kendi kodlanyla olacaktir. Filmin son sahnesinde ihtiyarin bir
canadl dusiirmesi sonrasinda kahkahalar atilmasi ve ihtiyarnin kalan
tabaklari da keyifle kirmasi buna isarettir.

Turk sinemasinda evlilik ve agk karsithgini ilging bir filozofik anla-
yisla igleyen filmlerden birisi de bir Yesilcam filmi olan Vesikali Ya-
rim'dir (1968). Bu filmde Halil, geleneksel evlilik yapmistir. Esine
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astk degildir. Gerek film igindeki imajlardan, gerekse evine déndiik-
ten sonra Halil'in ylzindeki duygulanim-imajdan bunu rahatlikla
goéririz. ilk defa bir gazinoda karsiladigi Sabiha ile aski tecriibe
eder. Bu, romantik asktir. Sabiha‘y: ilk gérdagande gazinodaki mi-
zigin sesini duymamiza film izin vermez. Film, Halil'in duygusunu
sadece onun gobziinden ve kulagindan gosterir. Az sonra kendine
geldiginde mizik yeniden baslar. Romantik ask, felsefede sik¢a tarti-
silmistir. Bu ask tiirinde, asiklar igin en dederli sey asklandir. Top-
lumsal dederlerden ziyade asklari merkezdedir. Ancak filmin sonlari-
na geldigimizde, Halil'in evli ve iki cocuk babasi oldugunu 6grenen
Sabiha, Halil'i uzaklastirmak icin her seyi dener. Nihayetinde Halil
evine ddner. Ancak Halil'in evine ddnlist Halil'in kendi kendine koy-
dugu yasadir, toplumsal yapinin zorlamasi degil. Bir 6dev duygusu
nedeniyle yaptigi bu donis, ayni zamanda geleneksel evliligin etik
agka donlUsudir. Felsefede etik agk, Kant etiginden kaynaklanir.
Kisaca, edilimlerimizden, arzularnmizdan ziyade o6dev duygusuyla
ilgili aska gdnderme yapar. Bu ddev, yinelersek,. insanin kendi ken-
dine koydudu yasadir. Boylece Halil'in geleneksel evliligi filmin so-
nunda etik aska dénigmistar.

Selvi Boylum Al Yazmalim'daki ask ve evlilik iligkisi de benzer bir
gerilim {izerine kuruludur. Asya’min sofér Ilyas ile baglayan tutkulu
aski, Ilyas yizinden bozuldugunda Asya cocuduyla yollara diiser.
Cemsit onlarla ilgilenir, sorumluluk alir, gocugu kendi gocugu olarak
kabul eder. Filmin sonunda Ilyas geri déndagiinde Asya, romantik
aski olan llyas ile etik aski olan Cemsit arasinda sikisir. Kararini etik
ask lehine verir. Kendi kendine sorular sorar ve yanitlar: Sevgi ney-
di? Sevgi emekti. Asya ddev duygusuyla segimde bulunur. Atif Yil-
maz, Asya’nin romantik askini dondurulmus karelerle verir. Bir taraf-
ta Cemsit ve gocuguyla ylrirken hareket imaj isbasindadir, diger
tarafta fotograf kareleri Asya ve Ilyasin dondurmak zorunda kaldik-
lari romantik agki gésterir. Ayni anda hem romantik hem de etik agki
film bize gosterir. Bu, sinemanin yaptidi felsefedir. Sinemada ask,
benim kavramimla sineasktir. Gergek hayattaki ve yazil felsefedeki
agktan daha 6te ve daha farkl.

Kristal-imaj ve Hafiza

Deleuze dedisik tipte kristal-imajlar oldugunu séyler. Bunlardan
birisi de film iginde filmin gdsterilerek gercek hayat ile kurgusal ha-
yat arasindaki aynmin giderek kaybolmasidir. Kristal-imaj zaman-
imajin bigimlerinden birisidir ve higbir sekilde “Yesilcam sinemasinda
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geliskin bir kristal-imaj var midir, yok mudur?” sorunuyla ugrasma-
maktayim. Bunun igin aynntili film izlemelerine ihtiya¢ vardir. Gelge-
lelim bazi filmlerde gergcek ve kurgusal diinyay: ig ice gegiren kristal-
imaji andiran izlerin oldugunu séyleyebiliriz. Tim filme yayilmasa
bile en azindan bazi sahnelerde bu izlere rastlariz. Atif Yilmazin Iki
Gemi Yanyana (1963), aktrist olarak ilk filmini oynayacak Filiz
Akin‘in bavulu ve diger bavullarin karismasi (zerine kuruludur. Film-
deki ismi Gl olan Filiz Akin‘in bavulunda oynayacad filmin senaryo-
su yer almaktadir. Gll, eder senaryo bulunamazsa yonetmen Atf
Bey'in kizacagini séyler. Filmin senaryosunun su anda izledigimiz
film oldudu olduunu disindriz. Keza Atf Yimazin Iste Hayat
(1975) filmi kristal-imajin en fazla billurlastigi filmdir. Filmde Ugur
Duindar, Ugur ismiyle oynamakta ve filmin yapimindan bir yil énce
1974'te yaptidi ve TRT'de yayinlanan “iste Hayat” programi filmdeki
kurgusal diinyanin merkezindedir. Filmde de gergek hayatta da Ugur
Diindar, “iste Hayat”in program sunucusudur. Oyuncu olmak isteyen
Ayse ve kizina yardim eden annesi Makbule Ugur'u kagirarak ve
cesitli entrikalar gevirerek amaglarina ulagsmaya gahligirlar. Film, kur-
gusal-gerceklik aynminin kristal-imaj ile zaman zaman kinldigi en
ilging 6érneklerden birisidir.

Buraya kadar 1960 sonrasi Yegilcam filmlerinden érnekler ver-
dim. Daha eski bir film olarak 1954 yapimi Nilgin filmi ise hafizanin
filme taginmasi anlaminda ilgingtir. Deleuze, algi, aksiyona dénlisti-
rilemediginde hafizanin ve digslerin bosluda girdigini Sinema I ve
Sinema II'de aynintih anlatir. Bu gergevede o6rnedin Yurttas Kane
(1941), hafizalarin igine girerek Kane'i aragtinr. Yine Kurosawa’nin
Ikiru (1952) filminin son yarim saatinde, olen Watanebe'nin son
zamanlan cenazedeki farklh hafizalar tarafindan bize aktarilir. Minir
Hayri Egeli'nin Nilgin (1968) filminde ise film Omer’in dis sesiyle
baslar. Omer'in dis sesinden Omer’in anilarini izledigimizi diigiiniriz.
Ancak filmin 30. dakikasina geldigimizde Hintli bir fakirin kobra yila-
mnmi mizikle hareket ettirmesini izleyen Nilgin‘in ig sesini isitiriz.
Nilgiin kobra yilani miizikle yola getiriliyorsa, Omer niye yola getiril-
mesin, diye sorar. Film, “kimin hafizasidir?” Omerin mi, Nilgin‘in
mi, yoksa ikisinin ortak hafizasi mi? Yoksa Omer'in’ hafizasi, Nil-
gln‘n hafizasini dahi imgelemde mi kurgulamlstlr‘? Film, bizi bu
sorular Gzerine diusundurdr.
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Sadece Birka¢ Yonetmenle mi Sinirh?

Yegilcam sinemasinda ayriksi imajlari sadece birkag yonetmenin
Urettigini, digerlerinin hep klise imajlar Grettigini savunmak sorunlu
bir yaklasimdir. Daha 6nce sozini ettigim estetik rejimin filmlerde
" tespiti igin genis capl bir izleme ve imajlarin siniflandirilmas: cabasi-
na ihtiyag vardir. Bunan disinda tim yodnetmenlerin filmlerinin ayni
oldugunu savunmak da mimkiin dedildir. Duygu Sagiroglu’nun Bit-
meyen Yol'u (1965) ayriksi bir yerde durur. Yilmaz Glney'in 1969
yapimi Umut filmi 6ncesinde 1965 yilinda italyan Yeni Gergekg¢i aki-
mi andiran ilging bir filmdir. Ay yil yine aym ydnetmenin yaptigi
Ben Oldiikce Yasarim ile 1967'de yaptigi Aslan Arkadasim’daki este-
tik de gbérece daha farklidir. Yonetmen bundan sonraki filmlerinde
Yegilgam’in kaliplanna teslim olmak zorunda kalmigtir. Ertem Go-
reg’in Karanlkta Uyananlar (1964), Otobiis Yolculan farkh bir yerde
dururken diger filmlerinde Yegilcam’in klise imajlar daha egemendir.
Bilge Olgag bir kadin ydnetmen olarak ayriksi imajlar Gretebilmigtir.
1965'deki Krallar Kralmn senaryosunu Yilmaz Giney yazmis ve
kendisi de oynamistir. Filmin girisinde kamera tekne iginde flanér
gibidir. Sonra kiyidaki evleri gdzlemci gibi izler. Tekne kiylya yaklag-
tidinda kameranin géziyle ylrir(iz. Kameranin g6ziiniin Murat’in
g6zl oldugunu Murat bir dikkana girip kendisine soru soruldugunda
anlanz. Filmde Olgag'in diger filmlerinde zaman zaman kullandigi
kameranin kendi ekseni etrafindan dénmesi, karakterlerin afallama-
lan ve gasgkinlik anlarina génderme yapar. Murat eski sevgilisi Oya
ile meyhaneden ¢iktiktan sonra birlikte dolasirken kamera 360 dere-
ce yavag yavas donerek sehirden izlenimlerle ilerler. Bu arada ilging
bir bagka sey olur: Su anda kentin icinde Murat ile gorsel imajlarini
gordigamuiz Oya sanki o anda dedil de dis sesle bindirilmis tarzda
hikayesini anlatir. Muzik ve dis ses esliginde onlari izleriz.

Yine Yegilcam’in klasik filmlerinde pek alisik olmadiimiz bir oyku
anlatimina da tanik oluruz. Kendisine ihanet eden eski arkadaslarina
ofkeli olan Murat, kendisini her seylerine ortak etmezler ise onlardan
intikam alacadini soyler. izleyici Murat’in intikamini bekler. Ancak
Murat, eliyle cinayet islemez. Korkuya kapilan arkadasian panik du-
rumunda kendi yaptiklart hatalarinin kurbanlari olurlar.

Bilge Olgagin ayriksi filmlerinden birisi 1970 tarihli Lin¢'tir. Bir
hapishane filmi olan Ling'te hiicreye atilan Arap Kadir halisinasyon-
lar goérir ve bunlar korku efekti yaratan kamera acilari, montaj ve
yankilanan sesler ile verilir. Bir dram filmi olan Ling'te gercek¢i bir
sinema estetigdi, 151k, kamera hareketleri ve oyunculuk ile sagtanir.
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Arap Kadir'nin hapishaneden kagis sahnesinde sesin, alan derinligi-
nin ve zoom'un kullanilmasi ilgingtir. Yine montaj sayesinde kagma
eylemi sirasinda mektup okuyan, mastirbasyon yapan gardiyan,
yatakta sevisen hapishane muadiri Arap Kadir'in kagma eylemiyle
yan yana konulur. Diyalogun olmadigi bu sahnede kameranin egikligi
katastrofik izlenim yaratir. Arap Kadir'e hicreden tuvalet izni veril-
memesi lizerine Kadir hicreyi yakar ve kamera hizlica ekseni etra-
finda doner. Bu arada hicrelerden Arap Kadir'in eylemini olumlayan
sesleri duyariz. Filmin sonunda bu olumlayici seslerin sahipleri olan
mahkdmlarin, cezaevi ydonetiminin hegemonyasi ve yénlendirmesiyle
Kadir'i ling ettiklerini gérariuz. Film, felsefi olarak Nietzsche etigini
cagnigtiran imajlar sunar. Hatta iddiama goére Arap Kadir, Nietzsche
etidinin kavramsal bir kigiligi gibidir. Kadir, fiziksel olarak kendisini
ortaya koyan, yalvarmayan, sorumiulugu Uzerine alan, yasamda
kalmaya calisan ancak bunun igin karsisindakinin vicdanini harekete
gecirecek eylemler yapmayan, konjonktiire adapte olmayan bir kav-
ramsal kisiliktir. Ornedin hiicreye midur girer ve Kadir'i 6lene kadar
hiicrede tutacagim Kadir'e soylediginde Kadir midire yalvarmaz,
sadece “hangi kanunda yaziyor?” bu der. Siirekli hapishane kuralla-
rindan séz eden y6netimi kendi silahiyla vurur. Bigagini ¢cikardiginda
mudir yalvarmaya baslar. Arap Kadir kendisinin midire yalvarma-
didini, miadurin de yalvarmamasi gerektigini séyler. Hegel'in kole
efendi diyalektiginde tim kozlara ve giglere sahip olan Potestas yani
biiyiik “i” ile baslayan iktidar, potentia yani kiiclik “i” ile baslayan
Kadir karsisinda acizdir. Mudur, iki gocugu oldugunu séyleyip aglaya-
rak af diler Kadir'den. Ayni affi ilerleyen sahnelerde basgardiyan da
dilemigtir. O da iki gocugu oldugunu ve caninin badislanmasini talep
etmistir. Arap onlan yaralar, dldiirmez. Filmin sonlarina geldigimizde
zaman organik tarzda yurimez. Montaj, klasik tarzin digindadir. Ling
ettirilmeden dnce kameradan Istanbul manzaralan, yizier, sokaktan
insan bedenleri goruriiz. Muzik dramatiktir ve bir ara hapishaneden
¢ikan tabutu goririz. Derken hapishanenin igine kesmeyle basgardi-
yanin Arap’in son zamanlarina dair zabitlan okudugunu goririz,
Neler olmaktadir? Arap yasiyor mudur? Adim adim Arap linge géti-
rilir. Ling sirasinda kahkaha atan gardiyanlar, Arap’in hapishaneden
kagtii sirada karsilastigi kadin goruntisii ve Arap’in lin¢g edilmesi
sirasinda varligini koruma cabasi montajla birbirine badlanir. Az énce
gordiigimuiz tabutun Arap Kadirin tabutu oldugunu higbir organik
génderme olmadan anlanz.
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Sonug: Gilniimiizde Tirk Sinemasinin Pazaryeri Yesgilgam’dan
Alabilecegi Birikim

GUnimiz Tiark sinemasinin Yesilgam’dan alabilecedi birikim, se-
yirci ile film arasindaki duygusal badlantinin nasil sadlandigina dair
Yesilgam’in sundudu ipuglarini iyi dederlendirmekten geger. Sinema,
Oncelikle kitle sanatidir. Badiou, sanatin aristokratik bir kategoriye
sahipken, sinemanin temelde demokratik oldugunu vurgular: Bir film
yapildigi zamanda milyonlarca insan tarafindan izlenebilir. Higbir
sanat, Uretildigi anda bu kadar fazla sayida insan tarafindan takip
edilmez. Diger sanatlar az ¢ok sanatsal bilgi, egitim talep eder. Oysa
gbzlere sahip olan herkes, higbir altyapi olmadan filmi izler. Yesil-
cam, Hababam Sinifi serisiyle halen yasamaktadir. Giniimuzin sulu,
bol kifarli ve kaba bazi komedileriyle karsilastinidiginda Ertem
Egilmez tarafindan cekilen Hababam Sinifi filmlerinden 6grenilecek
cok sey vardir. Elbette disglince-yodun sinema, avangard sinema,
deneme filmleri her daim olacaktir. Ancak sinema her seyden dnce
pazaryerindeki insanin sanatidir. Pazaryerini ihmal ettigimizde yine
aristokratik kategoride, Ust bedeni dinyasinda kalmaya mahk{m
kalinz. Amag, iginde estetik rejimin ve farkh imajlarin da yer aldigi
ama seyirciyle duygusal badlantiyi kuran konvansiyonel imajlara da
ver vererek sinema-kitle iligkisini bulusturmak olmahidir. Pazaryerin-
den elini etedini geken sinema, yazili felsefenin fildisi kulesine gekil-
mekle ayni anlama gelir. Sinematik felsefenin temel 6zelligi pazarye-
ridir ve‘YesiIgam Tuarkiye'nin pazaryeri olmustur.
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