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SİNEMATİK FELSEFENİN PAZARYERİ: 
YEŞİLÇAM

( Serdar Öztürk)

Giriş
Türk sinemasında Yeşilçam ve felsefe ilişkisini tartışmak için ön­

celikle felsefe ve sinema felsefesi denildiğinde ne anladığımızı açık­
lamak gerekiyor. Bundan sonra benimsediğimiz konumlanma nokta­
sına göre Yeşilçam filmlerinin felsefesi üzerinde ilerleyebiliriz.

Felsefe deyince üzerimize aynı anda hem bir ağırlık çöker hem de 
tuhaf bir hayranlık hissederiz. Felsefenin mantık örgüsü, ağır tartışma­
ları gözümüzü korkutur. Ama bu korku aynı zamanda Kant'ın estetik 
deneyimini anlatırken belirttiği ilginç bir Yüce deneyimini yaşatır. An­
lama yetimiz felsefenin gücü karşısında yetmediğinde aklımız devreye 
girer ve akıl ile hayal kurma arasında gerilim yaşanır.

Felsefeye karşı bu bakış, aslında bir parça yazılı felsefenin fildişi 
kulesine kapanmasıyla ilgilidir. Felsefe Antik Yunan'da Pazaryeri'nde 
sözlü başladı. Sözlü felsefe söyleşiler, diyaloglar biçiminde yürüdü. 
Baştan kavramlar hayata kendisini dayatmak yerine sözlü deneyimle 
yolculuk yapılarak kavramın içeriği deneyimle tartışıldı. Sokratik 
diyaloglardan bunlara aşinayız. Yazının Antik Yunan'da içselleşme­
sinden sonra dahi bu diyalog yöntemi yazılı eserlere sızdı. Pazarye­
ri'nde sözlü diyaloglarla felsefe yapan Sokrates'ten sonra öğrencisi 
Platon diyalojik tarzı eserlerine işledi. Platon'un yazılı eserlerinde 
coşkulu bir diyalog havası vardır.

Yazılı felsefeyle birlikte giderek bu coşkunun, diyalojinin kaybol­
duğu görülüyor. Yazı, mantıksal ve kavramsal çerçevelerle yaşam­
daki varlıkla arasına mesafe koymuştur. Varlıklar, Bela Balâzs'ın 
dediği gibi deneyimlenme yerine, yazıyla birlikte sadece hayal edil­
meye başlanmıştır.

Eğer sinema ve felsefe ilişkisinden söz ediliyorsa, genellikle zih­
nimizdeki imge bu yazılı felsefe ile sinema arasındaki ilişkidir. Pazar- 
yerinde başlayan sözlü felsefe ile sinema ilişkisi üzerine pek düşün­
meyiz. Hele hele 19. yüzyılın sonlarında toplum hayatına giren sine-



manın felsefe yapabileceği üzerine pek kafa yormayız. Oysa sinema, 
sinematik felsefe olarak kavramlaştırılacak bir felsefe üretir. Böylece 
Pazaryeri'nde başlayan felsefe tekrar pazaryerine geri döner. Bunlar 
üzerinde daha fazla yoğunlaşacağım. Ancak felsefeye yaklaşımımı 
burada açıklamak istiyorum.

Felsefe Kavramı
İlk olarak Deleuze'ün tanımına bakalım. Deleuze felsefeyi kav­

ramlar yaratmak olarak görür. Peki kavramlar nerede, nasıl üretilir? 
Her şey üzerine ve her an düşünmekle mi kavram üretilir? Deleuze, 
"hayır", der; ancak ihtiyaç durumunda, problem durumunda kav­
ramlar üretiriz. (Deleuze'ün felsefeye dair görüşleri için bkz. Öztürk, 
2018: 122-135). Alain Badiou bunu biraz daha açar. Felsefe Ba- 
diou'ya göre paradokslar üzerinde düşünmektir. Nerede bir paradoks 
var ise onun üzerinde düşünür, onu açıklamaya çalışırız. Örneğin 
Antik Yunan'da adalet üzerine Kallikles ve Sokrates tartışmasında 
paradoks vardır. Kallikles'e göre tiran güçlü olduğu için haklıdır. Sok­
rates ise adil olan haklıdır, der. Biz bunun üzerine düşünür ve tercih­
te bulunur bu görüşlerden birisini tutarız. İkisi arasında bir ilişki yok­
tur. Felsefe ise ilişkisiz unsurlar arasındaki ilişki üzerine düşünür. 
(Badiou'nün bu konudaki görüşlerine dair ayrıntılı tartışma için bkz. 
Öztürk, 2018: 234-247). Paradoks, Yeşilçam sinemasında felsefeyi 
tartışırken bize önemli ipuçları sunmaktadır.

Bergson'un felsefe tanımı da sinematik felsefeyi anlamamız için 
oldukça yararlıdır. Felsefe, Bergson'a göre düşüncenin normal isti­
kametine yönelik müdahaledir (Bergson, 2011: 77). Normalde dü­
şündüğümüzü zannederiz. İşte normalde normal düşünmeyebilece­
ğimiz! felsefe sayesinde anlarız. Aynısını sinema için de söylemek 
mümkün değil mi? Sinema da düşüncenin normal istikametine mü­
dahale değil midir?

Sinema Felsefesinde Yaklaşımlar
Sinema felsefesinde birkaç yaklaşım bulunur. (Yaklaşımlar hakkın­

da ayrıntılı tartışmalar için bkz. Öztürk, 2018: 33-7). Yeşilçam sine­
masında felsefeyi tartışmak için bunlara kısaca bakalım. İlk olarak 
filozoflar hakkında filmler. Bu filmlerin çoğu belgesellerden oluşur. Pek 
çok filozofun yaşamıyla ilgili belgesel yapılmıştır. Belgeseller dışında 
filozofların yaşam kesitlerine ve düşüncelerine odaklanan kurgusal
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filmler de üretilmiştir. Yeşilçam'da gerek belgesel gerekse kurgusal 
bağlamda üretilen filozoflar hakkında filmler bulunmamaktadır.

İkinci yaklaşım, felsefi önerilerin somutlaşması olarak film yakla­
şımıdır. Buna göre yazılı felsefede tartışılan sorular, sorunlar ve kav­
ramların filmdeki illüstrasyonuna bakılır. Filmin içinde felsefe aranır. 
Çoğu analiz böyledir. Filmlerde varoluşçu felsefe, nihilist felsefe vs. 
bulunmaya çalışılır. Türkiye'de ve genel olarak dünyada sinema fel­
sefesinde yaygın bir yaklaşımdır bu. Eğer bu yaklaşım benimsenirse, 
Yeşilçam Sineması'nın en popüler örneklerinde bile felsefi önerilerin 
izleri bulunabilir.

Üçüncü yaklaşım, film felsefesidir. Burada imajların epistemolojik 
ve ontolojik özellikleri ile film izleme deneyimi gibi meseleler tartışı­
lır. Bu çerçevede örneğin karanlık sinema salonunda veya 1960 ve 
1970'lerde Yeşilçam filmlerinin açık hava sinemalarında izlenmesine 
dair sinematik deneyimler felsefi olarak incelenebilir.

Son yaklaşım Felsefe Olarak Film yaklaşımıdır. Stanley Cavell ve 
Gilíes Deleuze'ün fikirleri ve onların radikalleştirilmesini içeren bir 
yaklaşımdır. Bu yaklaşım, filmleri, fikirleri basitçe somutlaştıran po­
püler imajlar olarak görmez. Yazılı felsefe nasıl fikirler ve kavramlar 
üretiyorsa, filmlerin de kendi tarzlarında düşündüğünü savunur. Bu 
yaklaşıma göre filmlerin kendileri felsefe yapar. Kameranın hareketi, 
açısı, montaj ve filmi film yapan tüm öğeler bir kompozisyon halinde 
fikir üretir. Bu felsefeyi sinematik felsefe olarak kavramsallaştırmak 
mümkündür.

Son kitabım olan Sinema Felsefesine Giriş'te (2018) benimsedi­
ğim yaklaşım bu sonuncusu oldu. Kanımca, Yeşilçam Sineması, hem 
felsefeyi pazaryerine indirme hem de kendi başına felsefe yapma 
anlamında ilginç örnekler sunmaktadır. Yeşilçam sinemasını yekpare 
olarak ele almak mümkün değildir. Nasıl günümüzde düşünce-yoğun 
ve popüler sinema örneklerini kendi içinde tek tip bir bütünlük olarak 
ele almak mümkün değilse aynısı Yeşilçam sineması için de geçerli- 
dir. Unutmamalıyız ki, Hollywood sinemasında da son derece klişe 
örnekler yanı sıra sıra dışı örnekler de bulunur. Bu nedenle yöntem 
olarak öncelikle ayrıksı film örneklerini bulmakla başlanabilir. Ama 
bunun da ötesine geçmek gerekir. Her filmin içinde klişe imajlar ile 
birlikte yer alan klişe olmayan imajların da incelenmesi gerektiğini 
düşünmekteyim. Jacques Ranciere, filmlerin içindeki bu ayrıksı imaj­
ları, estetik rejim başlığı altında inceler. Her filmde Aristotelesçi tem­
sili rejim yanı sıra estetik rejim de yer alır, der. Temsili rejim klasik 
öykü sinemasıdır. Beklentilerimizi kırmayan bir akışta üretilen sine­



ma. Ancak öyle anlar vardır ki sarsılırız, beklentilerimiz kırılır. Klişe 
imajlardan daha farklı imajlardır motor-duyu mekanizmamızı arızala- 
tan. (Ranciere'in ayrımına dair tartışma için bkz. Öztürk, 2017: 
181). Bu nedenle Yeşilçam sinemasında felsefeyi tartışmak hem 
ayrıksı örnekleri hem de tüm filmlerdeki ayrıksı imajları bulmak ve 
onun üzerinde düşünmekle ilgili bir meseledir. Bu imajlar üzerine 
düşünürken az önce belirttiğim felsefe tanımlarını da dikkate alma­
mız gerekir. Böylece kavram yaratımı olarak felsefe, paradokslar 
üzerinde düşünmek olarak felsefe, normal düşüncenin gidişatına 
müdahale olarak felsefe, Yeşilçam sineması içindeki ayrıksı filmler ve 
tüm Yeşilçam filmlerindeki estetik rejimi açıklamak için işbaşındadır.

Bu yöntemsel ve kavramsal tartışmadan sonra daha yakın plana 
geçmek ve Yeşilçam Sineması ve felsefe ilişkisini bu yöntemsel ve 
kavramsal tartışma hattına göre incelemek istiyorum.

Yeşilçam Filmlerine Ayrıksı Örnekler Üzerinden Genel Bir Bakış
Öncelikle Yeşilçam filmlerinin çoğu mevcut dünyaya çizilen bir 

çentik gibidir. Mevcut dünya ile Yeşilçam filmlerinin dünyası arasında 
bir çatallanma bulunur. Yeşilçam filmlerinin çoğunda düşsel bir dün­
ya resmi çizilir. Zengin kız, fakir erkek ya da zengin erkek, fakir kız 
arasındaki aşk, bildiğimiz dünyaya müdahale gibidir. Gerçek hayatta 
fılmlerdekine benzer bu tür karşılaşmalar ve aşk merkezinden bir 
ilişki oldukça zordur. Badiou'nün dediği gibi filmler ise düşünülmeye­
ni düşünerek ve göstererek felsefesini yapar. Felsefe paradokslar 
üzerinde düşünmekse, bir toplumsal yapı ile erkek ve kadın arasın­
daki aşk arasındaki paradoksun açıklanması gerekir. Sinema bize bu 
paradoksu bizzat yaşatır, felsefe kitaplarında olduğu gibi açıklamaz. 
Toplumsal yapı-aşk çatışmasında sinema genellikle aşkın yanında 
yer alır. Gerçek yaşamda evlilik ve diğer kurumsal aidiyet bağlarını 
normal karşılayabilirken, Yeşilçam sinemasındaki saf aşkın yanında 
yer alırız. Filmdeki romantik aşkı tüm kurumsal yapıların dışında 
yaşatılması ve sürdürülmesi gereken bir olgu olarak kabul ederiz.

Aşk, bu anlamda bir istisna olarak gelecek toplumun nasıl olabile­
ceğine dair ipuçları sunar. Badiou, olay felsefesinde istisna üzerine 
düşünmeye vurgu yapar. Örneğin Atıf Yılmaz'in Mine (1982) filminin 
sonunda Mine'nin evli bir kadın olmasına karşın tüm kasabalıların 
gözleri önünde, sevdiği İlhan'ın elini tutarak yürümesi bir istisnadır. 
Film bize bu istisnayı gösterir. Selvi Boylum Al Yazmalım'ûa (1977) 
ise tutkulu aşka yerine emek yönelimli sevgiyi içeren Asya'nın seçimi



de istisnadır. Film bu sinematik deneyimi bize yaşatır, felsefe kitap­
larında olduğu gibi kavramsal tartışma yapmaz.

En klasik ve popüler yapıtlarda bile gerçek yaşamda karşılığı zor 
bulunacak bir düşsel alan ve zaman yaratılır. İmkânsız olan düşünü­
lür: Yani, tüm parasal ilişkilerin ötesinde aşkı, sevgiyi, dostluğu nasıl 
icat edebiliriz? Bu soru filmlere yayılmış gibidir. Katı toplumsal ilişki­
lerin olduğu dünyada sevgiler, aşkları uğruna, dostlar dostlukları 
uğruna nasıl mücadele edebilirler? Asıl değerli olan nedir? Para ve 
materyal olan şeyler dünyası mı? Yoksa güven, aşk, dostluk, sevgi 
ilişkisi mi? Genel olarak filmler ve özelde Yeşilçam filmleri bu prob­
lemler üzerine düşünür.

Yeşilçam filmlerinin çoğunun tipik özelliği mutlu sonla bitmesidir. 
Tıpkı masallar, tıpkı Hollywood filmleri gibi. Ama ayrıksı örnekleri de 
bulmamız gerekiyor. Çünkü pek çok düşünürün benimsediği görüş, 
katarsis olmaz ise filmden sonra paradokslar üzerinde düşünmenin 
devam edeceğidir. Filmin sonunda birazcık da olsa umut ışığı olabilir; 
sözünü ettiğim şey, bütün her şeyin filmin içinde başlayıp filmin so­
nunda her şeyin bitirildiği sinemadır. Bu konuda ciddi bir araştırma 
yapılması gerekiyor: Kaç Yeşilçam filminin sonu katarsis yaratacak 
tarzda bir mutlu sonla ve hangi tarzda bitiyor? Burada ayrıksı örnek­
ler üzerinde duracağım. Tunç Okan'ın Otobüs (1975) filmine baka­
lım. Film, Türk işçilerin bazılarının ölmesi ve en sonunda İsveç'te 
tutuklanmalarıyla sona erer. Atıf Yılmaz'ın Kibar Feyzo1su (1978) da 
açık imajla biter. Feyzo, filmin sonunda yeni ağadan sonra ne olaca­
ğını hem hâkime hem de bize sorar. Şimdi ne olacak? Düşünürüz. 
Duygu Sağıroğlu'nun Bitmeyen Yol'un (1965) sonunda kadın şehre 
tepeden bakar, kamera pan yapar ve film biter. Yine aynı yönetme­
nin bu defa daha popüler olan ancak içinde ayrıksı imajların da oldu­
ğu Yılmaz Güney'in oynadığı Aslan Arkadaşım'öa (1967J Kuduz Re­
cep eline makineliyi alır ve film biter. Kuvayi Milliye dönemindeki 
hikâyenin anlatıldığı filmde bu kadar sayıda düşmanı alt edeceği 
şüphelidir. Bilge Olgaç'ın Linç (1970) filminde ise Kadir Arap tüm 
mücadelesine karşın hapishanedeki mahkûmlara linç ettirilir. Biz film 
bittikten sonra büyük ""Í ile başlayan İktidarın hegemonik olarak 
nasıl işlediğine dair sorular sormaya devam ederiz.

Filmin Yaptığı Felsefe: Sinematik Deneyim
Biraz daha ilerleyelim.
Bir felsefi yazıda molar çizgi ve moleküler çizgi ayrımı yapıldığın­

da zihnimiz moleküler olanı seçebilir. Deleuzyen ayrımlardır çizgiler.



Kısaca molar çizgi kurumların, büyük "İ" ile başlayan İktidarın, Spi- 
noza'nın Potestas adını verdiği büyük güçlerin dünyası; moleküler 
çizgi ise molar çizgiyi parçalayan küçük "i" ile başlayan iktidarın, 
Spinoza'nın potentia adını verdiği minör olanın dünyasıdır.1 Sinema­
da bu çizgiler arasındaki ayrım imajlar nedeniyle bulanık olabilir. 
Hababam Sınıfı serisinde molar çizgideymiş gibi gözüken öğretmen 
Mahmut Hoca'nın mı; yoksa haylaz öğrenci İnek Şabanın mı yanın­
dayız? Sinematik felsefe sadece birisinin yanında olmamıza müsaade 
etmez, daha ziyade iki dünya arasında dans ederiz. Müzik, montaj, 
kamera hareketi, diyaloglar iki dünya arasında gezdirir bizi. Hem 
Mahmut Hoca'nın hem de öğrencilerin yanında yer alırız. Vesikalı 
Yarim'öe (Ömer Lütfi Akad, 1968) bir erkek olarak Halil'in, Halil'in 
babasının, eşinin, çocuklarının mı yanındayız; yoksa Sabiha'nın mı 
tarafındayız? Film, basitçe bir tarafın yanında olmamıza izin vermez. 
Bu, filmin yaptığı felsefedir.

Sinematik felsefe, yazılı felsefede tartışılan konuları sinematik 
deneyimle yaşatır ve yazılı felsefenin daha da ötesine geçebilir. Atıf 
Yılmaz'ın Ne Olacak Şimdi (1979) filminde avukat kadın ve erkeğin 
söylem ve eylemleri arasındaki çelişkiyi bir gözlemci gibi izleriz. On­
ların iç seslerini işitirken, filmdeki muhatapları duymaz. Bir tür Tan­
rısal bakışla onlarla empatik bağ geliştiririz. Bazen de onlar adına 
tedirginlik duyarız. Üstelik bu filmin sonunda Nietzsche felsefesini 
hatırlatırcasına, suçu üzerine alma ve sorumluluğu karşısındakine 
yıkmama mahkeme sahnesinde ilginç verilir. Erkek avukat "suçlu biz 
erkekler diye başlar" söze; kadın avukat da "asıl suçlu biziz" der. Atıf 
Yılmaz'ın bu sahneyi çekerken Nietzsche bilmesine gerek yoktur; 
yönetmenler Deleuze'ün dediği gibi imajlarla düşünürler. Filmi izle­
yen bizler sinematografik imajlardan yola çıkarak yazılı felsefede 
tartışılan konulara ulaşabilir, film ile yazılı felsefe arasında ilişki ku­
rabiliriz. Film, yazılı felsefeden ilham alabileceği gibi yazılı felsefe de 
filmden ilham alabilir. İlişki karşılıklıdır. Suç ve sorumluluk konusun­
daki örneğimize devam edersek, Ömer Lütfi Akad'ın Diyet filminin 
sonunda Hacer'in eylemi de suçu üzerine almaya dair ilginç bir ör­
nektir. Makineye kolunu kaptıran işçiyi gördükten sonra balyozla 
önce makineye saldırmak ister Hacer. Sonra tereddüt eder, patrona 
gider, işçilerin üzerine yönelir ve en nihayet, "suçlu biziz" der. Suçu 
üzerine alma sinematik deneyim ile sunulduğunda etik felsefe kav-

1 "Guattari'deki molarlık ve minörlük ayrımı için bkz. (Eliott, 2012: 25-27).



ramlarla tartışılmaz, bizzat yaşanır. Sinema, sinematik deneyim 
yaşatarak felsefe yapar.

Deleuze, klasik sinemanın en tipik özelliklerinden birisini, mo- 
tor-duyu mekanizmamıza uygun olması olarak niteler. Ancak daha 
önce belirttiğim gibi, en klasik filmlerde bile ayrıksı imajlar bulu­
nur. Örneğin Metin Erksan'ın Acı Hayat'ında (1962) işçi Mehmet ile 
manikürcü Nermin arasındaki aşk, zengin birisi olan Ender tarafın­
dan bozulur. Piyangoyla zengin olan Mehmet, bir akşam kendini 
kaybetmiş bir vaziyette striptiz yapmaya başlayan Nermin'i gördü­
ğünde klasik filmlerde görmeye alışkın olduğumuz beklentiyi kırar: 
Mehmet, bağırmaz, kızmaz, tam tersine Nermin ile ilgilenilmesini 
ister. Bu, tıpkı Vesikali Yarim'de Halil'in babasının, annesinin ve 
eşinin tavrına benzer: Halil'in manav babası, Sabiha manava gelip 
elma istediğinde sadece "Halil nasıl?" diye sorar. Bu sorudan sonra 
sahne biter. Sabîha'nın ne yanıt verdiğini bilemeyiz. O anda motor- 
duyu mekanizmamız arızalanır. Sinematik imaj düşüncenin normal 
istikametine müdahale etmiştir. Oysa ihtiyarın oğlu Halil evlidir ve 
iki çocuğu vardır. Bir konsomatris olan Sabiha'ya bağırmamış, ona 
aşkın değerleri merkeze alan ahlaki nutuklar vermemiş ve kızma- 
mıştır. Keza aynı baba, Halil hapisten çıktığında Halil'i de karşıla- 
mamıştır. Gerekçesi son derece İnceliklidir: suçunu yüzüne vur­
mamak. Halil, eve döndükten sonra eşi de ona soru sormamış, onu 
üst bir değer adına yargılamamıştır. Sadece "aç mısın?" diye sorar. 
Halil'in annesi ve babası eve geldiğinde Halil onların ellerini öpme­
ye gider, annesi ve babası Halil'i yargılamaz, onu küçük düşürmez, 
Halil'e "çalış" da demezler. Halil çalışmaya kendisi karar verir. 
Kant'ın ödev etiğini çağrıştırırcasına kendi kendine yasa koyarak 
eyler. Benzer yargılamamayı Ömer Lütfi Akad'ın Anneler ve Kızla- 
r/'nda da görürüz. Iraz annesinden utansa da, annesine kızsa da ve 
onu her açıdan yargılasa da, annesi Iraz'a hiç kızmaz, onu anlama­
ya ve kollamaya çalışır ve asla yargılamaz.

Sinematik felsefe, yazılı felsefeden farklıdır. Ancak farklı olması 
birisinin diğerinden üstün olduğunu göstermez. Sadece tarzları fark­
lıdır. Her fikir girdiği mediuma göre şekil değiştirir. Örneğin sözlü 
felsefe diyaloglar tarzında ilerler. Yazılı felsefede kavramsal ve man­
tıksal tartışma altında diyalojik yöntem azalır. Sinematik felsefe di­
yalogları sinematikleştirir. Çekim açıları, kamera hareketi, kaydırma­
lar, bindirmeler diyalogları sinematik hale getirir. Yeşilçam filmleri ve 
klasik sinemanın tipik özelliği ise diyalogların yoğunluğudur. Ancak 
filmlerin içinde estetik rejime uygun ayrıksı örnekleri de düşünmeli­



yiz. Örneğin Lütfi Akad'ın Düğün (1965) filminin ilk 6 dakikasında hiç 
diyalog yoktur. Sokaktan insan manzaraları, Zeliha'nın avlusuna 
dalan kamera, evin avlusundaki insan yüzleri. Bitmeyen Yol (Duygu 
Sağıroğlu, 1965) ezan sesi ve şehrin manzarasıyla açılır. Saat sesle­
rine evin içindeki görüntü imajlar eşlik eder. Sonra trenin gara giri­
şindeki sesler, trene yetişmeye çalışanların çıkardıkları gürültüler, 
düdük sesleri. İlk 4 dakikada diyalog yoktur. Filmin genelinde de saf 
görsel ve işitsel imajlar hâkimdir, konuşmalar yoğun değildir. Klasik 
sinemada alışık olduğumuz birine bir soru yöneltildiğinde acilen yanıt 
verme bazı sahnelerde bulunmaz. Örneğin kente gelen göçmenlere 
"iyi misiniz?" sorusundan sonra kamera insan yüzlerinde tek tek 
gezinir. Herkesin yüzünde şaşkınlık gizlidir. Kim yanıt verecektir? 
Aslında iyi değillerdir ve bunu yüzlerinden anlarız. Birisi nihayet söz 
alır ve kısa bir yanıt verir.

Yeşilçam filmlerinde özellikle renkli filmlerde bariz olan görüntü 
sorunu, filmin yaptığı felsefenin boyutlarından birisi olan renk üzeri­
ne ayrıntılı analiz yapmamızı engeller. Keza, siyah beyaz filmlerde de 
görüntü kalitesinde sorunlar bulunmaktadır. Bu nedenle kamera 
hareketi, açısı ve montaj analizlerimizde daha öne geçer. Montajın, 
kameranın nasıl felsefe yaptığına dair ayrıntılı analizler önümüzde 
beklemektedir. Örneğin Ertem Göreç'in yönettiği, Lütfi Akad'ın se­
naryosunu yazdığı Yiğit Yaralı Olur (1966)'un girişi diyalektik montajı 
andırır. Bilindiği gibi Eisenstein diyalektik montajla düşünceyi yara­
tan yönetmenlerden birisidir. Ertem Göreç'in filminin girişinde 
apartman görüntüleri ile gecekondu görüntüleri montajla karşıtlık 
ilişkisine sokulur. Duygu Sağıroğlu'nun Bitmeyen Yol'da filmin bir 
sahnesinde montajla yaratılan paradoks ilginçtir. Gecekondu mahal­
lesinde zengin evine hizmetli olarak giden kadın klasik müzik eşli­
ğinde ayna önünde süslenir. Klasik filmlerde alışık olduğumuz bir 
aciliyet ve kesme bulunmaz. Sahne plastik gibi açılır ve ilerler. Aynı 
filmde İstanbul'da çalışan insan manzaraları kurgusu da ilginçtir. 
Çalışanların görüntüleri, makine sesleri, yolda öylesine yürüyen köy­
lüler, flanör gibi vitrinlere bakanlar, yakın plan çekimlerdeki duygu- 
lanım-imajlar montajla bağlanır. Şehrin zenginliği ile fakir insanlar 
arasındaki paradoks sadece montajla verilir. Aynı yönetmenin yine 
1965 yapımı Ben Öldükçe Yaşarım'da montaj Yılmaz Güney ile Selma 
Güneri'yi ilginç tarzda bir araya getirir. İşportacılık yapan Ahmet, 
Zeynep ile sokakta karşılaştıktan sonra Zeynep'e dair gündüz düşleri 
kurar. Filmin içinde bu düşleri bindirmelerle izleriz. Bilge Olgaç'ın 
Krallar Kralı (1965) filminde üç ay hapis yatan bir gangstere Murat'ı



öldürme karşılığında para teklif edilir. Bu kişi eski hapis arkadaşı ve 
Murat'ın mert olması gerekçesiyle bu eylemi asla yapmayacağını 
söyleyerek teklifi reddeder. Arkadan bıçaklanır ve ürkeriz. Tam o 
anda ani bir kesmeyle yatağında irkilerek uyanan Murat'ı görürüz. 
Başka bir mekânda bıçaklanan gangster ve başka bir mekânda yatan 
Murat'ın bıçaklanma anında irkilen yüzü montajla birleştirilir. Ertem 
Göreç'in Otobüs Yolcuları (1961) filminde montajın estetik rejimi 
kurduğu ilginç bir sahne bulunur. Filmde Ayhan Işık'ın oynadığı oto­
büs şoförü Kemal bol kitap okuyan, zaman zaman Jarmush'un Pater­
son (2016) filminde olduğu gibi şiire dalan birisidir. Bir sahnede Ne- 
vin'in fakültesinde olduğu sırada öğrencilere otobüs taşımanın zevk­
lerini anlatırken görüntü imajda Nevin ve Kemal'e otobüsteyken 
kesme yapılır. Kemal şiir yazmak istediğini poetik bir dille anlatır. 
Karıncaların toprakta zemine sağlam basmalarına dair Kemal'in nut­
kundan montajla inşaatta ayaklarını basan işçilere geçilir. İşçiler 
karınca gibi çalışmaktadırlar. Oradan kamera hareketiyle saz çalan 
ve türkü söyleyen işçiye hareket ederiz. Ve tekrar kesmeyle aynı 
türkü ip atlayan çocuklarca devam ettirilir. Montaj bu defa fakülte­
den çıkan iki gence kesme yapar ve gençler türküyü tamamlar. Fark­
lı mekânları paylaşan ve aslında aynı sınıftan olan insanları montaj 
türkü etrafından bir araya getirir.

Yeşilçam filmlerinde estetik rejime dair imajlarla ilgili ayrıntılı 
araştırmaların yapılması gerekiyor. Lütfi Akad ve Memduh Ün'ün 
yönettikleri Üç Tekerlekli Bisiklete (1962) bakıldığında estetik rejime 
dair ilginç bir sahne vardır. Didaktik diyalogların bulunmadığı filmde, 
ışığın kullanımı filme kara film havası verir. Filmin bir sahnesinde 
kamera hareketiyle yaralı Ali ve ev sahibi Hacer'in ortak tutkusu 
etkili verilir. Farklı odalarda kalmalarına karşın kamera bedenleri 
üzerinden kayar, döner ve karanlığın içindeki ışık demetiyle aydınla­
tılmış yüzlerine gidip gelir. Film kameranın hareketiyle tek bir diya­
log olmadan arzunun gücünü gösterir. Birbirinin arzularından haber­
dar olmayan kişilerin arzuları tek bir kadrajın içinde ve tek bir kame­
ra hareketiyle bizlere sunulur. Filmin yaptığı felsefe böyle olur.

İstisnalar ve Paradokslar
Filozof Wittgenstein hakkında "konuşamadığımız şeyler hakkında 

susmalıyız" demekteydi. Sinemanın yanıtı 'gösterebiliriz'dir. Evet, 
konuşamadığımız şeyler olabilir ama gösterilebilir. Sinematik felse­
fenin en önemli yanlarından birisi de budur. Deleuze, iletişimi emir 
kipleri içeren bir bildirime yerleştirdiğinde ve asıl olanın sanatla ula-



şım çabası olduğunu vurguladığında, eleştirdiği asıl husus yine söz 
ve yazının kuşatıcı ve hegemonik tipik özelliğiydi. Duygu Sağıroğ- 
lu'nun Ben Öldükçe Yaşarım (1965) işportacılıktan pavyon fedailiğine 
geçen Murat'ın daha önce sokakta gördüğü ve pavyonda dansözlük 
yapmak zorunda bırakılan Zeynep'e ulaşma çabasındaki yöntem, 
keza söz veya yazıdan ziyade hiç düşünülmemiş bir şeyi yapmak 
üzerine kuruludur: bir saka kuşu hediye etmek. Birkaç defa odasına 
giren ancak konuşma cesaretinde bulunamayan Murat dalgın dalgın 
sokaklarda yürürken saka kuşu satıcısıyla karşılaşır. Kafesteki tüm 
kuşları satın alır, ancak biri hariç diğerlerini serbest bırakır. Saka 
kuşları, yabani ortamlarda yetişir, aslında evcil olmayan bir kuştur. 
Bu nedenle kafes hayatına en yabancı kuş türlerinden birisidir. Murat 
eline aldığı kuşu Zeynep'e götürür. Daha önce diyalog kuramadığı 
kadına böylece ulaşır. Kadın çok mutlu olur, kuşu alır, sever ve ser­
best bırakır. Daha sonra da konuşmadan Murat'a sarılır. Zeynep de 
bir nevi saka kuşuna benzemektedir. Babası parayla pavyona dan­
sözlük etmesi için onu satmıştır. Pavyon onun kafesidir. Nihayetinde 
Murat ile Zeynep arasındaki ilişkinin başlatıcısı olan kuşla kurulan 
bağ bir istisnadır. Birisiyle iletişim kurmak istediğimizde hemen söz­
cüklere başvururuz. Sözcükler yetmediğinde başka alternatifler üze­
rine kafa yormayız. Oysa bu filmde, en başından itibaren sözcüklere 
değil bir hayvana başvurulmuştur. Bu bize, "hakkında konuşamadı­
ğımız şeyler hakkında çenemizi kapatmalıyız" biçiminde VVittgens- 
tein'ın kullandığı ifadeye sinemadan verilen bir yanıttır. Hakkında 
konuşamadığımız şeyleri dile dökmeden veya yazıya başvurmadan 
da izah edebiliriz. Sinema ise bizlere bunu sinematik göstererek 
kendi felsefesini yapar. Filmde Zeynep, kuşu gördüğünde Deleuze'ün 
kullandığı bir kavram olan "hayvan-oluş"a girmiş, onu serbest bıra­
karak kendi arzusunun da serbest bırakılmak olduğunu göstermiştir. 
Diyalogların fazla olmadığı, hızlı kurgunun bulunmadığı bu filmde 
Murat'ın Zeynep'e olan tutkusu bindirmelerle gösterilmiştir.

Ortak bir ölçüsü olmayan şeyler arasındaki paradoks üzerine Ye- 
şilçam filmlerinde bol örnek bulunur. Bir ilişkiye para merkezli bak­
mak ile sadece aşk zaviyesinden bakmak arasında ortak ölçü yoktur. 
Biz bir tarafı seçeriz. İkinci olarak iktidar ile yaratıcı faaliyetler ara­
sında her daim bir aralık, karşıtlık, paradoks bulunur. Yeşilçam film­
lerinde bu mesafe üzerine çok sayıda filmle karşılaşırız. Düğün fil­
minde okumak isteyen ve ablası Zeliha'nın okutmak istediği çocuk ile 
sadece parasal çıkarlarının düşünen abisi arasında hiçbir ortak ölçüt 
yoktur. Keza aşk uğruna kendini feda edenler, kendini ortaya koyan-



lar, evli olmalarına karşın kendi duygularını merkeze alarak evlilik 
kurumu ile saf aşkları arasındaki tercihlerini saf aşktan yana bulu­
nanlar... Bazen de istisna olarak yanlışın gücü" ile karşılaşırız. Bu da 
bir istisnadır. Deleuze Cinema 2'de "Yanlışın Güçleri" bölümünde 
bunu ayrıntılı işler. Buna göre üst değerler adına yargılama yapma­
yan, ama kendi varoluşunu ve saikini ortaya koyan bir "kavramsal 
kişilikken söz ederiz. Deleuze'e göre felsefe sadece kavramlar ya­
ratmaz, kavramsal kişilikler de icat eder. Bekçi (Ali Özgentürk, 
1986) filminde Murtaza, kavramsal bir kişiliktir. Biat kültürünün ya 
da kendisini devlet ile özdeşleştirmenin nasıl bir şey olduğunun so­
mutlaşmış kavramsal kişiliği gibidir. Tıpkı Kurosavva'nın Budala'sı 
(1951) gibi. Lütfi Akad'ın Kanun Namına (1952) filminde Nazım'ın 
sevdiği kadının kız kardeşi Nazım'a aşıktır. Nazım, kızın ablasıyla 
evlenir. Kız kardeş ise Nazım'ı elde etmek için entrika kurar ama 
yaptığı eylemin saikini açıklar: "bu eylemi onu sevdiğim için yaptım, 
kendi menfaatim için yaptım", der bir sahnede. Acı Hayat'öa bu defa 
zengin bir adam olan Ender'in kızkardeşi Filiz, Mehmet'i karşılıksız 
sever. Mehmet'in Nevin'e olan ilgisine karşın Filiz ne Mehmet'i ne de 
Nevin'i yargılar; kendi hattında yolculuk yapar.

Yeşilçam filmlerinde sosyal problemler paradoksal dairede işlenir. 
Safa Önal'ın Umut Dünyası (1973)'nda Zeynep ve Ahmet aynı evde 
kaldığı için mahallede dedikodu mekanizması işbaşındadır. Dedikodu, 
mahallenin polisidir. Ahmet, Zeynep'i evden dışarı atmamak için 
çözümü evlenmede bulur. Yapısal dünya ile samimi yardım duyguları 
arasındaki paradoksta Ahmet'in çözümü kurumsal aidiyet içine gir­
mektir. Ama filmdeki hareket-imajın biçimleri olan algılamm-imaj ve 
duygulanım-imaj, aslında Ahmet'in sadece bir prosedür olarak kızı 
koruma arzusunun ötesinde, duygusal yakınlık dolayısıyla evlenme 
arzusunu ortaya koyar. Söylenmemiş olanlar imajlarda gözükür.

Ertem Göreç Otobüs Yolcuları (1961) filminde günlük yaşam için­
de otobüs yolcuları arasındaki sosyalleşmeyi ilginç sunar. Senaryo­
sunu Vedat Türkali'nin yazdığı filmde, otobüs içinde değişik çekim 
ölçeklerini görürüz. Filmde kamera farklı sesler tespit etmeye yöne­
lir, değişik insan kesitlerini gösterir. Sıradan insanların dünyası ile o 
yolcuların çoğunun da patronu olan zengin insanın dünyası karşıtlığa 
sokulur. Bu paradoks aynı zamanda patronun kendi ailesi içinde de 
yaşanır. Bir sahnede akşam yemeğinde patronun masasında radyo­
dan kan anonsunu işitiriz. Zengin adamın oğlu kan vermek için ha­
reketlenir, baba ise "serserilik yapmanın zamanı değil", der. Gencin 
dayısı belirir; kan vermenin serserilik olmadığını, başkalarını düşün-



y
menin insanı insan kıldığını belirtir. Baba ise önemli olanın kendini 
düşünmek olduğunu savunur. Bu iki düşünce arasında ortak ölçüt 
yoktur: Başkalarını düşünerek insanlaşmak ile kendini düşünerek 
İnsanlaşma fikri birbirinden tamamen farklıdır. Felsefe paradokslarda 
yapılıyorsa sinematik felsefe bize o paradoksları bizzat yaşatır. Aynı 
masada yer alan patronun kızı Nevin özel otomobille üniversiteye 
gitmediği, otobüsü tercih ettiği gerekçesiyle babasınca eleştirilir. 
Kamerada yüzleri gördüğümüzde, ekrandaki sesleri işittiğimizde iki 
kardeşe ve dayıya empati duyarız. Sadece diyalog empatiyi sağla­
maz. Oysa yazılı felsefede satırları okuyarak empati kurmaya çalışı­
rız. Sinematik felsefede pek çok öğe empatinin kurulmasına yardımcı 
olur. Bazen konuşma ile görüntüler çatışabilir. Görüntü ile ses çatış­
tığında empatik olanı biz buluruz.

Günlük Yaşamın Felsefesi: Evliliğin Düşünümsel Boyuta Geçmesi
Bir başka nokta, Kracauer'un felsefi film kuramında sıkça belirttiği 

yaklaşımına Yeşilçam'ın sunduğu örneklerdir. Kracauer, genelleştir­
me ve soyutluğun hâkim olduğu dünyamızda sinemanın gerçek ya­
şama indiğini ve varlıkları görünür hale getirdiğini yazmıştır. Yeşil- 
çam filmlerinin yaptığı felsefe, genelleştirmek ve soyutluk adına es 
geçilen pazaryerini, yani sıradan insanın ve ilişkilerin dünyasını gös­
termesidir. Günlük yaşamı, nesneleri, ilişkileri sinemada görürüz. 
Aynı zamanda mucizeyi ve umudu da görürüz.

Yazılı felsefe, masa başında aşkın, mutluluğun ve hayatın anlamı 
üzerine düşünebilir. Ama sinema bizzat bu kavramları sinematik 
deneyimle yaşatır. İmajlarla deneyime yerleştirir bizleri. Kavramla­
rın, ideolojinin, bilim ve tekniğin altında görünmez hale gelen varlığı 
görmemize yardımcı olur.

Evlilik filmlerinden örneklerle bunu açıklayalım:
Öncelikle şunu vurgulamak yerindedir: Yeşilçam filmlerinde bazı 

evlilik dram ve komedi filmleri aynı zamanda günümüzdeki bazı sulu 
komedilerle karşılaştırıldığında felsefi örnekler sunacak özelliktedir. 
Filozof Stanley Cavell Hollywood evlilik filmleri ilgili çalışmasında, 
geleneksel kodlarla yapılan evlilik ile evlilikteki problemlerin artması, 
boşanmalar ve ikinci evliliklerde düşünümün işlemesine dair ilginç 
analizler yapar. Sorunlar başladığında ve boşanma yaklaştığında ve 
başka bir evlilik ya da aynı kişiyle ikinci defa evlenileceğinde düşün­
ce başlar. Bu durumda toplumsal kodların dışında daha bireysel çiz­
giye doğru evrilen sürece girilir. İlk evlilik Raymond Williams'in bas­
kın kültür (1980) adını verdiği kodlarla yapılan evliliktir. Ancak süreç



İçindeki değişimle birlikte; evlilik, artık üzerinde daha fazla düşünü­
lecek, kodları ve kuralları bireylerce belirlenecek bir evliliğe dönüşür.

Yeşilçam'ın Neşeli Günler (Orhan Aksoy, 1978), Bizim Aile (Ergin 
Orbey, 1975), Ne Olacak Şimdi (Atıf Yılmaz, 1979) ve Kırık Çanaklar 
(Memduh Ün, 1960) gibi filmlerinde Cavell'm analizine dair ilginç 
imajlarla karşılaşırız. Bizim Aile'de para karşısında sevgi ve dayanış­
ma sayesinde kurulan birliktelik işlenir. Film sonunda ağır çekim ve 
fotoğraf kareleriyle dondurulan imajlar bu dayanışmanın gücünü 
gösterir. Filmin özelliği Yaşar Usta ve Melek Hanım'ın ikinci evlilikle­
rini yaptıktan sonraki özdüşünümsel tavırlarıdır. Yaşar Usta ve Melek 
Hanım ikinci evliliklerinde hem kendi aralarında hem de çocuklarıyla 
ilişkileri daha düşünümsel temelli ilişki geliştirmişlerdir. Neşeli Gün­
ler1 de ise ilk evliliklerinde birbirlerine karşı son derece bencil ve inat­
çı olan Saadet ve Kazım, turşu üzerine küçük bir tartışmayla ayrılır­
lar. Ancak boşandıktan sonra yeniden bir araya gelmeleri kendilerine 
daha fazla sorumluluk yüklemektedir. Onları bir araya getirimde 
düşünümün merkezi bu defa çocuklardır. Çocukları tekrar evlenme­
leri için ilginç taktikler geliştirirler. Bir araya gelmeleri için greve dahi 
giderler. Önce çocuklar ve daha sonra anneleri Saadet ve babaları 
Kazım, "ne yapılmalı?" sorusu etrafında düşünmeye başlarlar. Felse­
fe ihtiyaç ve paradoks dahilinde işlediğine göre filmde onlar düşü­
nürken biz de düşünürüz. Yeniden evlendiklerinde bir an yine tartışır 
gibi olurlar, çocukları panik olur; ancak bunun bir numara olduğunu 
anlarız: Babaları Kazım Bey, "her şey olabiliriz ancak enayi değiliz" 
der. Oysa aynı kişi, yıllar önce eşi ve kendisi tam da eleştirdiği "ena­
yilik" yaparak basit bir tartışmayla ayrılmışlardı. Artık düşünüm işba­
şındadır, aynısını tekrarlamaları çok zordur. Kırık Çanaklar1 da ise 
Cemal eşi Sabahat'ı içinde yaşadığı ilişkiler nedeniyle göremez ve 
onu sürekli yargılar. Sabahat'ın kızı Ayten ile aynı evdeki büyükba­
bası da bu yargılamanın merkezinde yer alırlar. Suçlamanın odağın­
da yer alan ancak aslında evin bel kemiği olan Sabahat'ın gerçekten 
olduğu haliyle görülmesi, bir dizi sorundan sonra olur. Sorunlar yu­
mağının içinde Sabahat'ın gerçek değeri ortaya çıkar. O andan itiba­
ren Sabahat'tan boşanmış Cemal ile Sabahat'ın yeniden birlikteliği 
artık kendi kodlarıyla olacaktır. Filmin son sahnesinde ihtiyarın bir 
çanağı düşürmesi sonrasında kahkahalar atılması ve ihtiyarın kalan 
tabakları da keyifle kırması buna işarettir.

Türk sinemasında evlilik ve aşk karşıtlığını ilginç bir filozofik anla­
yışla işleyen filmlerden birisi de bir Yeşilçam filmi olan Vesikalı Ya- 
r/m'dir (1968). Bu filmde Halil, geleneksel evlilik yapmıştır. Eşine



aşık değildir. Gerek film içindeki imajlardan, gerekse evine döndük­
ten sonra Halil'in yüzündeki duygulanım-imajdan bunu rahatlıkla 
görürüz. İlk defa bir gazinoda karşıladığı Sabiha ile aşkı tecrübe 
eder. Bu, romantik aşktır. Sabiha'yı ilk gördüğünde gazinodaki mü­
ziğin sesini duymamıza film izin vermez. Film, Halil'in duygusunu 
sadece onun gözünden ve kulağından gösterir. Az sonra kendine 
geldiğinde müzik yeniden başlar. Romantik aşk, felsefede sıkça tartı­
şılmıştır. Bu aşk türünde, aşıklar için en değerli şey aşklarıdır. Top­
lumsal değerlerden ziyade aşkları merkezdedir. Ancak filmin sonları­
na geldiğimizde, Halil'in evli ve iki çocuk babası olduğunu öğrenen 
Sabiha, Halil'i uzaklaştırmak için her şeyi dener. Nihayetinde Halil 
evine döner. Ancak Halil'in evine dönüşü Halil'in kendi kendine koy­
duğu yasadır, toplumsal yapının zorlaması değil. Bir ödev duygusu 
nedeniyle yaptığı bu dönüş, aynı zamanda geleneksel evliliğin etik 
aşka dönüşüdür. Felsefede etik aşk, Kant etiğinden kaynaklanır. 
Kısaca, eğilimlerimizden, arzularımızdan ziyade ödev duygusuyla 
ilgili aşka gönderme yapar. Bu ödev, yinelersek, insanın kendi ken­
dine koyduğu yasadır. Böylece Halil'in geleneksel evliliği filmin so­
nunda etik aşka dönüşmüştür.

Selvi Boylum Al Yazmalım'6ak\ aşk ve evlilik ilişkisi de benzer bir 
gerilim üzerine kuruludur. Asya'nın şoför İlyas ile başlayan tutkulu 
aşkı, İlyas yüzünden bozulduğunda Asya çocuğuyla yollara düşer. 
Cemşit onlarla ilgilenir, sorumluluk alır, çocuğu kendi çocuğu olarak 
kabul eder. Filmin sonunda İlyas geri döndüğünde Asya, romantik 
aşkı olan İlyas ile etik aşkı olan Cemşit arasında sıkışır. Kararını etik 
aşk lehine verir. Kendi kendine sorular sorar ve yanıtlar: Sevgi ney­
di? Sevgi emekti. Asya ödev duygusuyla seçimde bulunur. Atıf Yıl­
maz, Asya'nın romantik aşkını dondurulmuş karelerle verir. Bir taraf­
ta Cemşit ve çocuğuyla yürürken hareket imaj işbaşındadır, diğer 
tarafta fotoğraf kareleri Asya ve İlyas'ın dondurmak zorunda kaldık­
ları romantik aşkı gösterir. Aynı anda hem romantik hem de etik aşkı 
film bize gösterir. Bu, sinemanın yaptığı felsefedir. Sinemada aşk, 
benim kavramımla slneaşktır. Gerçek hayattaki ve yazılı felsefedeki 
aşktan daha öte ve daha farklı.

Kristal-İmaj ve Hafıza
Deleuze değişik tipte kristal-imajlar olduğunu söyler. Bunlardan 

birisi de film içinde filmin gösterilerek gerçek hayat ile kurgusal ha­
yat arasındaki ayrımın giderek kaybolmasıdır. Kristal-imaj zaman- 
imajın biçimlerinden birisidir ve hiçbir şekilde "Yeşilçam sinemasında



gelişkin bir kristal-imaj var mıdır, yok mudur?" sorunuyla uğraşma- 
maktayım. Bunun için ayrıntılı film izlemelerine ihtiyaç vardır. Gelge- 
lelim bazı filmlerde gerçek ve kurgusal dünyayı iç içe geçiren kristal- 
imajı andıran izlerin olduğunu söyleyebiliriz. Tüm filme yayılmasa 
bile en azından bazı sahnelerde bu izlere rastlarız. Atıf Yılmaz'ın İki 
Gemi Yanyana (1963), aktrist olarak ilk filmini oynayacak Filiz 
Akın'ın bavulu ve diğer bavulların karışması üzerine kuruludur. Film­
deki ismi Gül olan Filiz Akın'ın bavulunda oynayacağı filmin senaryo­
su yer almaktadır. Gül, eğer senaryo bulunamazsa yönetmen Atıf 
Bey'in kızacağını söyler. Filmin senaryosunun şu anda izlediğimiz 
film olduğu olduğunu düşünürüz. Keza Atıf Yılmaz'ın İşte Hayat 
(1975) filmi kristal-imajın en fazla billûrlaştığı filmdir. Filmde Uğur 
Dündar, Uğur ismiyle oynamakta ve filmin yapımından bir yıl önce 
1974'te yaptığı ve TRT'de yayınlanan "İşte Hayat" programı filmdeki 
kurgusal dünyanın merkezindedir. Filmde de gerçek hayatta da Uğur 
Dündar, "İşte Hayat"ın program sunucusudur. Oyuncu olmak isteyen 
Ayşe ve kızına yardım eden annesi Makbule Uğur'u kaçırarak ve 
çeşitli entrikalar çevirerek amaçlarına ulaşmaya çalışırlar. Film, kur- 
gusal-gerçeklik ayrımının kristal-imaj ile zaman zaman kırıldığı en 
ilginç örneklerden birisidir.

Buraya kadar 1960 sonrası Yeşilçam filmlerinden örnekler ver­
dim. Daha eski bir film olarak 1954 yapımı Niigün filmi ise hafızanın 
filme taşınması anlamında ilginçtir. Deleuze, algı, aksiyona dönüştü- 
rülemediğinde hafızanın ve düşlerin boşluğa girdiğini Sinema I ve 
Sinema IVde ayrıntılı anlatır. Bu çerçevede örneğin Yurttaş Kane 
(1941), hafızaların içine girerek Kane'i araştırır. Yine Kurosavva'nın 
Ikiru (1952) filminin son yarım saatinde, ölen VVatanebe'nin son 
zamanları cenazedeki farklı hafızalar tarafından bize aktarılır. Münir 
Hayri Egeli'nin Niigün (1968J filminde ise film Ömer'in dış sesiyle 
başlar. Ömer'in dış sesinden Ömer'in anılarını izlediğimizi düşünürüz. 
Ancak filmin 30. dakikasına geldiğimizde Hintli bir fakirin kobra yıla­
nını müzikle hareket ettirmesini izleyen Nilgün'ün iç sesini işitiriz. 
Niigün kobra yılanı müzikle yola getiriliyorsa, Ömer niye yola getiril­
mesin, diye sorar. Film, "kimin hafızasıdır?" Ömer'in mi, Nilgün'ün 
mü, yoksa ikisinin ortak hafızası mı? Yoksa Ömer'in hafızası, Nil­
gün'ün hafızasını dahi imgelemde mi kurgulamıştır? Film, bizi bu 
sorular üzerine düşündürür.



Sadece Birkaç Yönetmenle mi Sınırlı?
Yeşilçam sinemasında ayrıksı imajları sadece birkaç yönetmenin 

ürettiğini, diğerlerinin hep klişe imajlar ürettiğini savunmak sorunlu 
bir yaklaşımdır. Daha önce sözünü ettiğim estetik rejimin filmlerde 
tespiti için geniş çaplı bir izleme ve imajların sınıflandırılması çabası­
na ihtiyaç vardır. Bunun dışında tüm yönetmenlerin filmlerinin aynı 
olduğunu savunmak da mümkün değildir. Duygu Sağıroğlu'nun Bit­
meyen Yol'u (1965) ayrıksı bir yerde durur. Yılmaz Güney'in 1969 
yapımı Umut filmi öncesinde 1965 yılında İtalyan Yeni Gerçekçi akı­
mı andıran ilginç bir filmdir. Aynı yıl yine aynı yönetmenin yaptığı 
Ben Öldükçe Yaşarım ile 1967'de yaptığı Aslan Arkadaşım'daki este­
tik de görece daha farklıdır. Yönetmen bundan sonraki filmlerinde 
Yeşilçam'ın kalıplarına teslim olmak zorunda kalmıştır. Ertem Gö- 
reç'in Karanlıkta Uyananlar (1964J, Otobüs Yolcuları farklı bir yerde 
dururken diğer filmlerinde Yeşilçam'ın klişe imajları daha egemendir. 
Bilge Olgaç bir kadın yönetmen olarak ayrıksı imajlar üretebilmiştir. 
1965'deki Krallar Kralı'nın senaryosunu Yılmaz Güney yazmış ve 
kendisi de oynamıştır. Filmin girişinde kamera tekne içinde flanör 
gibidir. Sonra kıyıdaki evleri gözlemci gibi izler. Tekne kıyıya yaklaş­
tığında kameranın gözüyle yürürüz. Kameranın gözünün Murat'ın 
gözü olduğunu Murat bir dükkâna girip kendisine soru sorulduğunda 
anlarız. Filmde Olgaç'ın diğer filmlerinde zaman zaman kullandığı 
kameranın kendi ekseni etrafından dönmesi, karakterlerin afallama­
ları ve şaşkınlık anlarına gönderme yapar. Murat eski sevgilisi Oya 
ile meyhaneden çıktıktan sonra birlikte dolaşırken kamera 360 dere­
ce yavaş yavaş dönerek şehirden izlenimlerle ilerler. Bu arada ilginç 
bir başka şey olur: Şu anda kentin içinde Murat ile görsel imajlarını 
gördüğümüz Oya sanki o anda değil de dış sesle bindirilmiş tarzda 
hikâyesini anlatır. Müzik ve dış ses eşliğinde onları izleriz.

Yine Yeşilçam'ın klasik filmlerinde pek alışık olmadığımız bir öykü 
anlatımına da tanık oluruz. Kendisine ihanet eden eski arkadaşlarına 
öfkeli olan Murat, kendisini her şeylerine ortak etmezler ise onlardan 
intikam alacağını söyler. İzleyici Murat'ın intikamını bekler. Ancak 
Murat, eliyle cinayet işlemez. Korkuya kapılan arkadaşları panik du­
rumunda kendi yaptıkları hatalarının kurbanları olurlar.

Bilge Olgaç'ın ayrıksı filmlerinden birisi 1970 tarihli Linç'tir. Bir 
hapishane filmi olan Linç'te hücreye atılan Arap Kadir halüsinasyon- 
lar görür ve bunlar korku efekti yaratan kamera açıları, montaj ve 
yankılanan sesler ile verilir. Bir dram filmi olan Linç'te gerçekçi bir 
sinema estetiği, ışık, kamera hareketleri ve oyunculuk ile sağlanır.



Arap Kadir'nin hapishaneden kaçış sahnesinde sesin, alan derinliği­
nin ve zoom'un kullanılması ilginçtir. Yine montaj sayesinde kaçma 
eylemi sırasında mektup okuyan, mastürbasyon yapan gardiyan, 
yatakta sevişen hapishane müdürü Arap Kadir'in kaçma eylemiyle 
yan yana konulur. Diyalogun olmadığı bu sahnede kameranın eğikliği 
katastrofik izlenim yaratır. Arap Kadir'e hücreden tuvalet izni veril­
memesi üzerine Kadir hücreyi yakar ve kamera hızlıca ekseni etra­
fında döner. Bu arada hücrelerden Arap Kadir'in eylemini olumlayan 
sesleri duyarız. Filmin sonunda bu olumlayıcı seslerin sahipleri olan 
mahkûmların, cezaevi yönetiminin hegemonyası ve yönlendirmesiyle 
Kadir'i linç ettiklerini görürüz. Film, felsefi olarak Nietzsche etiğini 
çağrıştıran imajlar sunar. Hatta iddiama göre Arap Kadir, Nietzsche 
etiğinin kavramsal bir kişiliği gibidir. Kadir, fiziksel olarak kendisini 
ortaya koyan, yalvarmayan, sorumluluğu üzerine alan, yaşamda 
kalmaya çalışan ancak bunun için karşısındakinin vicdanını harekete 
geçirecek eylemler yapmayan, konjonktüre adapte olmayan bir kav­
ramsal kişiliktir. Örneğin hücreye müdür girer ve Kadir'i ölene kadar 
hücrede tutacağını Kadir'e söylediğinde Kadir müdüre yalvarmaz, 
sadece "hangi kanunda yazıyor?" bu der. Sürekli hapishane kuralla­
rından söz eden yönetimi kendi silahıyla vurur. Bıçağını çıkardığında 
müdür yalvarmaya başlar. Arap Kadir kendisinin müdüre yalvarma­
dığını, müdürün de yalvarmaması gerektiğini söyler. Hegel'in köle 
efendi diyalektiğinde tüm kozlara ve güçlere sahip olan Potestas yani 
büyük "İ" ile başlayan İktidar, potentia yani küçük "i" ile başlayan 
Kadir karşısında acizdir. Müdür, iki çocuğu olduğunu söyleyip ağlaya­
rak af diler Kadir'den. Aynı affı ilerleyen sahnelerde başgardiyan da 
dilemiştir. O da iki çocuğu olduğunu ve canının bağışlanmasını talep 
etmiştir. Arap onları yaralar, öldürmez. Filmin sonlarına geldiğimizde 
zaman organik tarzda yürümez. Montaj, klasik tarzın dışındadır. Linç 
ettirilmeden önce kameradan İstanbul manzaraları, yüzler, sokaktan 
insan bedenleri görürüz. Müzik dramatiktir ve bir ara hapishaneden 
çıkan tabutu görürüz. Derken hapishanenin içine kesmeyle başgardi­
yanın Arap'ın son zamanlarına dair zabıtları okuduğunu görürüz. 
Neler olmaktadır? Arap yaşıyor mudur? Adım adım Arap linçe götü­
rülür. Linç sırasında kahkaha atan gardiyanlar, Arap'ın hapishaneden 
kaçtığı sırada karşılaştığı kadın görüntüsü ve Arap'ın linç edilmesi 
sırasında varlığını koruma çabası montajla birbirine bağlanır. Az önce 
gördüğümüz tabutun Arap Kadir'in tabutu olduğunu hiçbir organik 
gönderme olmadan anlarız.



Sonuç: Günümüzde Türk Sinemasının Pazaryeri Yeşilçam’dan 
Alabileceği Birikim

Günümüz Türk sinemasının Yeşilçam'dan alabileceği birikim, se­
yirci ile film arasındaki duygusal bağlantının nasıl sağlandığına dair 
Yeşilçam'ın sunduğu ipuçlarını iyi değerlendirmekten geçer. Sinema, 
öncelikle kitle sanatıdır. Badiou, sanatın aristokratik bir kategoriye 
sahipken, sinemanın temelde demokratik olduğunu vurgular: Bir film 
yapıldığı zamanda milyonlarca insan tarafından izlenebilir. Hiçbir 
sanat, üretildiği anda bu kadar fazla sayıda insan tarafından takip 
edilmez. Diğer sanatlar az çok sanatsal bilgi, eğitim talep eder. Oysa 
gözlere sahip olan herkes, hiçbir altyapı olmadan filmi izler. Yeşil- 
çam, Hababam Sınıfı serisiyle halen yaşamaktadır. Günümüzün sulu, 
bol küfürlü ve kaba bazı komedileriyle karşılaştırıldığında Ertem 
Eğilmez tarafından çekilen Hababam Sınıfı filmlerinden öğrenilecek 
çok şey vardır. Elbette düşünce-yoğun sinema, avangard sinema, 
deneme filmleri her daim olacaktır. Ancak sinema her şeyden önce 
pazaryerindeki insanın sanatıdır. Pazaryerini ihmal ettiğimizde yine 
aristokratik kategoride, üst beğeni dünyasında kalmaya mahkûm 
kalırız. Amaç, içinde estetik rejimin ve farklı imajların da yer aldığı 
ama seyirciyle duygusal bağlantıyı kuran konvansiyonel imajlara da 
yer vererek sinema-kitle ilişkisini buluşturmak olmalıdır. Pazaryerin- 
den elini eteğini çeken sinema, yazılı felsefenin fildişi kulesine çekil­
mekle aynı anlama gelir. Sinematik felsefenin temel özelliği pazarye- 
ridir ve Yeşilçam Türkiye'nin pazaryeri olmuştur.
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Filmografi
Acı Hayat (M. Erksan, 1962) Türkiye: Sine Film.
Anneler ve Kızları (Ö. L. Akad, 1971) Türkiye: Erman Film.
Aslan Arkadaşım-Kuduz Recep (D. Sağıroğlu, 1967) Türkiye: Efes-Film.
Ben Öldükçe Yaşarım (D. Sağıroğlu, 1965) Türkiye: Efes Film.
Bitmeyen Yol (D. Sağıroğlu, 1965) Türkiye: Gen-Ar Film.



Bizim Aile (E. Orbey, 1975) Türkiye: Arzu Film.
Diyet (Ö. L. Akad, 1974) Türkiye: Erman Film.
Düğün (Ö. L. Akad, 1973) Türkiye: Erman Film.
Hakuchi (Budala) (A. Kurosawa, 1951) Japonya: Toho Company.
Ikiru (A. Kurosawa, 1952) Japonya: Toho Company.
İki Gemi Yanyana (A. Yılmaz, 1963) Türkiye: Efe Film.
İşte Hayat (A. Yılmaz, 1973) Türkiye: Gülşah Yapım.
Kanun Namına (Ö. L. Akad, 1952) Türkiye: Kemal Film.
Karanlıkta Uyananlar (E. Göreç, 1964) Türkiye: Filmo Ltd. Şti.
Kırık Çanaklar (M. Ün, 1960) Türkiye: Be-Ya Film.
Kibar Feyzo (A. Yılmaz, 1978) Türkiye: Arzu Film.
Krallar Kralı (B. Olgaç. 1965) Türkiye: Kazankaya Film.
Linç-Arap Kadir (B. Olgaç. 1970) Türkiye: Mete Film.
Mine (A. Yılmaz, 1982) Türkiye: Yeşilçam Film.
Ne Olacak Şimdi (A. Yılmaz, 1978) Türkiye: Arzu Film.
Neşeli Günler (O. Aksoy, 1978) Türkiye: Arzu Film.
Nilgün (M. H. Egeli, 1954) Türkiye: Lale Film.
Otobüs Yolcuları (E. Göreç, 1961) Türkiye: Be-Ya Film.
Otobüs (T. Okan, 1975) Türkiye, İsviçre: Helios Films, Pan Film, Promote Film. 
Selvi Boylum Al Yazmalım (A. Yılmaz, 1977) Türkiye: Yeşilçam Film. The 

Young Karl Marx (Genç Karl Marx) (R. Peck, 2017) Almanya: Valvet / 
Agat Film, Artemis Productions.

Umut (Y. Güney, 1970) Türkiye: Güney Film.
Umut Dünyası (S. Önal, 1973) Türkiye: Akün Film.
Üç Tekerlekli Bisiklet (Ö. L. Akad, 1965) Türkiye: Be-Ya Film.
Vesikalı Yarim (A. Yılmaz, 1968) Türkiye: Şeref Film.
Yiğit Yaralı Olur (E. Göreç, 1966) Türkiye: Metin Film.
Yurttaş Kane (O. Welles, 1941) USA: RKO Radio Pictures, Mercury Productions.
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