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NURI BILGE CEYLAN SINEMASININ ANLATISAL DONUSUMU:
FOTOGRAFIK ANLATIMDAN, OYKUSEL ANLATIMA

Pelin Erdal Aytekin’

OZET

Nuri Bilge Ceylan yaratti$i film dili ile fotografik anlatiya ve gercekci sinema diline ya-
kin bir durug sergilemektedir. Ozellikle ilk filmleri bu anlamda doga-insan iliskisini ku-
ran, duragan bir anlat diline sahiptir. Ancak belirleyici olan bu dil, Tklimler ve Uzak
filmlerini takiben degismis, bu filmlerden sonra yonetmen hikdyesini daha cok kent, tasra
ikilemine ve bireyin i¢ diinyasimin ¢ikmazlarina cevirmistir. Bu anlamda giderek artan
bir egilimle Ceylan, Uc Maymun, Bir Zamanlar Anadolu’da ve Kis Uykusu filmlerinde,
fotografik anlati yoluyla kurulan diinyadan, éykiisel-metinsel anlatinin agirlikta oldugu
bir sinematografik diinyaya gecis yapmistir. Ceylan’in bu tercihleri dogrultusunda, go-
riintiiniin giiciiniin 0n planda oldugu bir anlatidan, diyalo§un daha belirleyici oldugu,
karakter iizerinde daha derinlikli bir yapimin kuruldugu, gorsel dilin tesinde, metinsel
bir dilin tercih edildiginden bahsedilebilir. Bu durum Nuri Bilge Ceylan sinemasinin
gercekgilik tercihini etkilemese de, giderek artan bir egilimle birlikte Kis Uykusu filmine
gelindiginde, Ceylan’in hikdyesini, gostermek yerine anlatmay: daha ¢ok tercih etmis
oldugu soylenebilir. Sinema dilindeki bu degisimi takiben Ceylan oykiisel/metinsel anla-
tryr daha ¢ok kullanmaya baslamis ve edebiyattan aldigi destegi arttirmigstir.

Anahtar Kelimeler: Nuri Bilge Ceylan, fotografik anlati, 6ykii, gercekgilik, Tiirkiye Sine-
mast

THE TRANSFORMATION OF NARRATION IN THE FILMS OF NURI
BILGE CEYLAN: FROM PHOTOGRAPHIC EXPRESSION TO
NARRATION

ABSTRACT

The cinematic language created by Nuri Bilge Ceylan is akin to photographic narration
and realist cinema. Especially in his earlier films, the connection between nature and man
is established by using a placid, slow-paced language. However, this style evolves with
his films Climates (Iklimler) and Distant (Uzak), where the director starts to focus on the
city, rural life and the dilemmas within individual inner worlds. In his films Three Mon-
keys (Uc Maymun), Once Upon A Time In Anatolia (Bir Zamanlar Anadolu’da) and
Winter Sleep (Kis Uykusu) the worlds created by Ceylan undergo a gradual transition in
narrative form; from photographic expression to a cinematographic one created domi-
nantly by textual-narration. In line with Ceylan's shift of narrative preference, his stories
become less dependent on raw visual power, dialogue becomes more prominent and dee-
per character development takes place. It could be said that, beyond using visual langua-
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ge, an inclination towards textual narration has ensued. Although this change of narrati-
ve preference does not effect the general realistic tone of his films, it gradually increases to
the point that by Winter Sleep (Kis Uykusu), Ceylan prefers to tell his story instead of
showing it. Together with this change in narrative form, Ceylan has started to increa-
singly use textual narration and to rely more heavily on literature.

Keywords: Nuri Bilge Ceylan, photographic narrative, narration, realism, Turkish Cine-
ma

GIRis

Nuri Bilge Ceylan’in sinema dilini yaratan unsurlarin i¢inde, anlatidan ¢ok fotog-
rafin duragan ve estetik goriiniimlerinin 6ne ¢iktig1 soylenebilir. Fotografcilikla
meslege baslayan Ceylan, bu formasyondan getirdigi bakis acisini, 6zellikle ilk
filmlerinin anlatisin1 olusturmakta kullanmustir denilebilir. Iklimler filmine degin
kurdugu anlat1 yapist ile dykiisel anlatimdan ¢ok fotografik anlatima yakin dur-
dugu, Iklimler filmini takip eden siirecte ise giderek artan bir egilimle ykiisel
anlatimi 6n plana ¢ikardig: goriilebilir.

Her durumda Ceylan’in sinemasi ‘siradan’ olani, yalin ve basit bir gozle izleye-
rek, hikdye kurulumunda dramatik ¢catismanin en aza indirildigi “minimal’ bir
yaklasimi tercih etmistir. Ceylan’in sinemasini gergekgi bir ifade bigimine yaklas-
tiran diger etkense siradan insani anlatma istegidir. Kracauer'in de (1997: 245-
249) ‘basit anlat1” kaliplar1 icinde degerlendirdigi minimal bir sinema dili ve 6zel-
likle siradan insana ait hikaye anlatimi, Ceylan’in da 6nemsedigi bir yaklagimdir.
YoOnetmen, incir ¢ekirdeginin bile konu edilebilecegini sdylerken; biiyiik anlatila-
ra, dramatik ¢atismalara, klasik anlati yapisina ihtiya¢ duymaz. Kracauer gibi
Ceylan da hayatin igerisindeki herhangi bir anin iginde var olan hikayenin filme
konu olabilecegi goriisiinden etkilenmistir. Ozellikle filmografisi icerisinde degi-
sim gosteren bu Oykiileme tercihi Ceylan’i, “fotografik gercekligi temel alan gor-
sel kaliplar1” kullanan bir yonetmen olmaktan 6teye gotiiriir (Daldal 2003-2004:
1). Bu bakimdan filmlerinin hikdye kurulumunda yakaladig1 ‘basit anlati” yapi-
styla da, Tiirkiye sinemasinda gergekg¢i yeni bir dilin doniismesine imkan sagla-
mistir.

Klasik anlat1 yapis: igerisindeki zamansal ve mekansal siireklilik, Ceylan’in film-
lerinde goriilmedigi gibi, ana-akim gelenegin disinda kalan anlati yapisiyla, izle-
yicide farkli bir izleme deneyiminin yasanmasina neden olur. Disarida kalan ola-
rak izleyici 6zdeslesme yasamak yerine belirli bir mesafeden filme bakan olarak
konumlanir. Ozyilmaz, Ceylan’in filmlerinde seyircinin mekansal ve zamansal
tecriibeyi kendi adina yasadigi, filmin kahramaniyla herhangi bir 6zdeslesme
siirecine girmediginden bahseder. “...Seyirci orada, empati duydugu, 6zdeslesti-
gi bir karakter iizerinden ya da anlatiya duydugu ilgi tizerinden degil, ‘kendisi’
olarak bulunmaktadir. Ceylan'in filmlerinde 6zellikle kamera hareketsizlikleri,

248



Nuri Bilge Ceylan Sinemasmin Anlatisal Doniistimii. ..

kameranin pozisyonu ile saglanan daha ¢ok bir tanikliktzr” (Ozyilmaz 2007: 131).
[zleyici bu noktada siirece dahil olup, gercege ait detay1 kaybetmektense, disari-
da durarak, uzaktan gercegin derinlikli yapisim1 anlamaya-anlamlandirmaya
calisir. Boylece Ceylan'in goriintiileyip, nerdeyse bosluga firlatirmisgasina anla-
tinin igine yerlestirdigi pargalar, izleyici deneyimindeki zaman ve mekan algisi
ile aradaki baglar1 kopararak bu ayrismay: yasatir.

“Ceylan’in filmlerinde mekan-zaman Orgilisii seyirciyi bir yerden yaka-
layip onu absorbe edecek sekilde kurulmak yerine, gevsek birakilmis za-
man-mekan ilmekleriyle seyirci igin bir davet icerir. Ozellikle anlati takibi-
nin Otesine gectigimiz bu sahneler, seyircileri bu bosluklar: kendi ‘duyu ha-
fizalarindan” gelen ¢agrisimlarla doldurmaya davet ederler ve iste tam da
boylelikle seyirciye bir deneyim yasatma imkanima sahiptirler” (Ozyilmaz
2007: 133).

Ancak mekan-zaman Orgiisiiniin bu serbest kurulumu da yine Ceylan'in filmog-
rafisinde ilkten sona dogru bir degisim ¢izgisi izler. Oykii kurulumundaki asina
olunan zaman-mekan birlikteligi ve bir akis igerisindeki seyir ilk filmlerinde da-
ha duragan bir goriintime, dolayisiyla fotografik bir anlatiya yakin diisse de bir
siire sonra olay Orgiisiiniin daha ¢ok belirginlestigi bir anlat1 yapisina dontismiis-
tiir. Bu bakimdan da Ceylan sinemasindaki degisim izlenebilir.

Ceylanin yaratti1 sinema sdyleminin 6nemli bir pargas: da toplumsal temsile
‘tagra” agisindan yaklagmasidir. Yonetmen kendi ¢ocuklugundan getirdigi ‘tasra
duraganligini’ filmlerine tasir. Tasraya dair yaratilan bir gerceklik olarak tanim-
layabilecegimiz bu yeni yonelim, kendini yine ilk defa son donem yeni Tiirkiye
sinemasinda gostermektedir. Ozellikle Ceylan'in filmlerinde yon bulan ‘tasra
gergekciligi’, 1990 oncesinin kirsal gercekliginin de bir adim 6tesinde ‘arada kal-
mishk’, ‘sikismishgin’ en belirgin ifadesi olmustur. Asuman Suner, Ceylan'in
tasra gergekligini, popiiler nostalji filmlerinin tasrasindan ayirmaktadir.

“Ceylan’in filmleri, ge¢miste var oldugu tasavvur edilen, masumiyet ¢ag1
ya da toplumsal ¢ocukluk donemi olarak ideallestirilen, masals1 bir tasraya
degil, dogrudan dogruya bugiin yasandig haliyle tasraya, tasradan ne kal-
diysa ya da tasra neye dontistiiyse ona bakmaktadir” (Suner 2006: 107).

Kir-kent ikilemi igerisinde arada kalmislik durumunun da simgesi olan tasra,
Ceylan’in filmlerinde kapanmanin ve duraganliginda bir simgesi haline doniis-
miistiir. Boylece tasra kavrami, popiiler sinema tiiretimi igerisinde umut ve nos-
talji gibi bir geri doniis duygusuna karsilik gelmisse de Nuri Bilge Ceylan filmleri
bu duyguyu, tasranin “oldugu gibi birakilmishg: icinde” gercegin derinlikli go-
riiniimiine dontstiiriir. Tasra liclemesi olarak da bilinen Koza, Kasaba, Mayis Si-
kintis1 ve 2011 yilinda cektigi Bir Zamanlar Anadolu’da filmlerini sekillendiren te-
mel unsurlar Ozellikle tasra gercekgiliginin etrafinda belirirken, Uzak filmi ile
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birlikte kente gelen Ceylan, tasra gondermesini bu yeni mekanda da devam etti-
rir ancak tasranin sikismisligini bu sefer kente tasimis olur.

Iklimler, Ceylan’in filmografisinde, sinema dilini degistirdigi film olarak goriilebi-
lir. Uzak ve Iklimler filmleriyle birlikte goriintiiniin siirselliginin 6n planda oldu-
gu fotografa daha yakin olan insan-doga/mekan birlikteligi yerini, insanun birey-
sel diinyasinin biraz daha one ¢iktig1 daha da 6nemlisi daha merkezde hikaye-
lendirildigi yeni bir sdyleme birakarak baslayan bu siire¢, U¢ Maymun filmi ile
devam etmistir. Boylece Ceylan sinemasindaki fotografik gercek¢i vurgu form
degistirmis, bundan sonra daha ¢ok insanin hikayesinin 6n plana ¢ikarildig: bir
oykiileme ve anlati kurulumuna gegilmistir.

Bu ¢alismanin ana hedefi, Nuri Bilge Ceylan sinemasinda gercekgiligin fotografik
anlatidan, 6ykiisel anlatiya dogru bir degisim gecirdigini ortaya koymaktir. Di-
ger taraftan yonetmenin yarattig1 mizansenin, gercekgiligi hangi noktalarda des-
tekledigi ve anlatimla kurdugu iliski ortaya konmaya calisilmistir. Bu hedefe
ulasmak, yonetmenin tiim filmografisini - Koza (1995), Kasaba (1998), Mayis Sikin-
tis1 (2000), Uzak (2003), Iklimler (2006), Uc Maymun (2008), Bir Zamanlar Anadolu’da
(2011), Kis Uykusu (2014) - bastan sona detayli bir bicimde incelemeyi gerektir-
mektedir. Bu nedenle yonetmenin tiim filmografisi ¢alismanin kapsami iginde
degerlendirilmis, degisimin izlerini ortaya koyabilmek amaciyla Auteur elestiri-
ye goOre incelenmis, bu inceleme Mizansen elestirisi ile desteklenerek, yonetme-
nin sinema dilindeki degisim; kamera kullanimindan, ¢ekim tercihlerine, kurgu
tercihinden, oyuncu kullanmimina ve mekan yaratimina kadar detayli bir arastir-
ma ile ele alinmistir. Sonug olarak yonetmenin yarattig1 bu diinyanin ‘anlamla’
kurdugu bag anlasilmaya calisilmistir. Nuri Bilge Ceylan sinemasini meydana
getiren unsurlar ve bu unsurlarin degisimine bagh olarak kendini yenileyen bir
dilden bahsetmek olasiyken diger yandan Ceylan sinemasini temsil eden belli
bazi degismeyen unsurlarin varligin1 da konusmak gereklidir. Bu bakimdan ¢a-
lismada tercih edilen yontemin tiim bu ihtiyaci karsilamasi 6nemlidir. Degisimin
izlerini ararken, daimi olanlar1 da gozden kagirmamak, arastirmanin énemli he-
deflerinden biri durumundadir.

1. KOZA’'DAN KIS UYKUSU’'NA NURi BiLGE CEYLAN SINEMASININ
DEGISEN DiLi

Adanir (2008: 2) fotografik imgeyi; “dayanak olarak film seridi, elektronik bellek,
vb. seyler kullanan ve mevcut gercekligi, bir manzarayi, nesneyi, varlig1 analojik
olarak yeniden iireten imge” olarak tanimlarken “ne tiirden goriintii olursa olsun
muhakkak bir gerceklige ya da gercek bir seylere gonderme yapmak durumun-
da” olduguna vurgu yapmaktadir. Andre Bazin de (2000: 19) benzer bir vurgu
yaparak “fotografik goriintiiniin nesnenin kendisi” oldugunu soyler. Bu da bize
fotografik imgeyi gercek olana yakinlig: ile birlikte tanimlamayabilme sansi ve-
rir.
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Ceylan’in ilk filmi olan 1995 yapimi Koza, fotografik gercekligin en ¢ok belirgin-
lestigi film olarak degerlendirilebilir. Diyalogun kullanilmadig, siyah-beyaz ge-
kilen Koza, Ceylan'in “fotograf estetiginin, sinemadaki izdiistimii olarak goriile-
bilir” (Pay 2010: 15). Ceylan sinemasinda fotografik olarak konumlandirilan si-
nematografik dil; gortintiiniin daha duragan oldugu, plan-sekans kullaniminin
tercih edildigi bir yapiya sahiptir. Bunun yan sira dykiileme ve senaryo igerisin-
deki dramatik kurulum, klasik anlati sinemasinda oldugu tiizere, dogrusal bir
cizgi izlemek yerine gercek zamanin ritmine yakin duran ve biiyiik dramatik
cikislara sahip olmayan bir gortintim sergiler. Koza'nin ilk kareleri de Ceylan’in,
sinemaya fotografcilikla basladigin1 kanitlamak istercesine fotograflardan olus-
maktadir. Bu ‘iddiali” baslangi¢c onun sinema dilini, 6zellikle ilk donem boyunca,
fotograf tizerine kurgulayacagini gosterir. Sahne disi, dramatik etkiyi arttiracak
bir miizik kullaniminin yani sira, dogay1 izleme, takip etme hissini yaratacak
olan kus, su siriltisy, can gibi ¢evre mekanlardan dogal olarak gelen sesler kulla-
nilmistir. Kamera kullaniminda ise nesnesine odakli ve onu takip eden bir yon-
tem tercih edilmistir. Bu nedenlerle Ceylan’in ilk filmi, gercekg¢i unsurlar tasima-
sina ragmen bu gergekgilik belgesel gercekcilige yakin olmaktan ¢ok serbest akis
igerisinde gesitli motiflerin arka arkaya eklemlendigi bir sinema diline sahiptir.
Atam’in da (2011: 177) ifadesiyle “karakterler birbirlerini belirli davranislara yon-
lendirecek iligkiler i¢ine girmez”, bu yoniiyle de klasik bir dramatik yap1 kurul-
maz filmde. Koza tiim bu Ozellikleriyle; mekan temelli bir sinema anlatiminin
benimsendigi, insan-doga karsilasmasinin arastirildig: ve fotograftan sinemaya
gecisin belirgin izlerini tasiyan bir ilk film olarak degerlendirilmelidir.

Kasaba’da (1998) isler belirli dl¢iide degismis, film bir hikayenin baslangicini sim-
geleyen sahneyle agilmistir. Koza’da oldugu gibi yine siyah-beyaz ¢ekilmis olan
film, okul bahgesindeki torenle baslar. Hayatin kendi akisina birakildig: filmsel
zamanda kameranin konumu genellikle, bir nesnenin ya da motifin pesine diis-
milyorsa tarafsizdir, olay ve durumlar izlemeyi tercih eder. Kasaba boylesi bir
baslangi¢ yapsa da diyaloglar ve kimi olay Orgtilerinin de hikdyeye dahil olmasi
ile Koza'ya gore sinematografik anlatiya biraz daha yaklasmistir. Suner (2006:
107) Kasaba'nin “siki dokunmus olaylardan olusan bir tasra kasabasinda zama-
nin kendiliginden, gevsek akisini gostermeyi hedefledigini” soyler. Hayatin ger-
¢ek ritmine yakin bir zamansal akis ve belgesel goriintii tercihi Nuri Bilge Ceylan
sinemasinin hemen tamaminda goriilebilen bir unsurdur. Ceylan Kasaba’da ger-
cekgi etkiye yine yogunlukla fotografik bir dili kullanarak yaklasmaya c¢alisir.
Kasaba’da Koza'ya gore daha yogunluklu bir 6ykii anlatimi1 varsa da zamansal
akis, gorlintiiniin telagsizligi, hikayenin yavastan akmasi fotografik bir gercekligi
gosterir niteliktedir. Seray Geng (2006: 43) bu etkiyi “yasananlarin, tiimiiyle oyle
olmasa da, izleyene dogaglama hissini gecirmesi kisacasi oldugundan farkl: ol-
mamasina” baglar. Bu nedenlerle 6zellikle Kasaba filminde Ceylan 6ykii odakl
bir anlatima biraz daha yaklasmis ancak dogay1 gozlemleyen, deneyimleyen bir
sinema dilini de geri plana atmamuistir.
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Diyaloglarin olduk¢a minimal diizeyde tutuldugu Kasaba filminde de, anlatilan
hikayelerin hemen tamami “goriintiiniin esas giicline” eslik etme araciligina sa-
hipmis gibi goriinmektedir. Hikaye bu iki filmde diyaloglar ve oykii araciligiyla
anlatilmak yerine goriintiilerle kurgulanmaya ¢alisilmistir. Bu nedenle Ceylan'in
ilk filmleri gorsel dilin glicliniin, fotografik gercek¢i temsilin agirlikta oldugu
filmler olarak degerlendirilebilir.

Ceylan’in tasrasi hep dongiisel olan, i¢inden ¢ikilmaz bir tasra imajina denk ge-
liyorsa da, 6zellikle Kasaba tasraya ‘duragan’lik disinda baska bir anlam yiikle-
mez. Herhangi bir toplumsal kod, yerel unsur kullanilmaz ve tasraya ait mekan
canli bir arag olarak goriilmez. Tam da bu sebeple biz Ceylan’in tasrasinda top-
lumsal bir doku, toplumsal gergeklige dair yapilmis bir gonderme gormekten
cok kisisel bir tasra atmosferinin kurulduguna tanik oluruz. Nuri Bilge Cey-
lan’in tasrasinin Ozellikle ilk filmlerinde zamanin duraganligini simgeleyen bir
isleve ve ¢ocukluga yani ge¢mise donen bir duyguya sahip oldugu soylenebilir
(Yilmaz 2008: 32-37). Ozellikle Kasaba, Ceylan’in cocukluguna dair imgelerin
tasindigl, bu nedenle de genel bir tasra profilinden ¢ok yonetmenin 6zeline ait
bir tasra gercekligini barindirir. Ceylan’in tasrasi, tasradan ¢ok konunun ve bu
kapsam igerisindeki insan iligskilerinin 6n planda oldugu bir tasra temsilidir.
Ancak Uzak ile birlikte bu tasra vurgusu degisir. Yerini, rengini, durdugu nok-
tay1 daha belli eden bir tasra temsiline dontisiir. Bu anlamda Uzak, tanimladigi-
miz anlamda tasrada ge¢cmese de tasranin izlerini farkli bicimlerde {izerlerinde
tasiyan karakterler araciligiyla konusturulur. Mekanin basli basina kendini his-
settirdigi bu temsil, dzellikle U¢ Maymun filminden sonra Bir Zamanlar Anado-
lu'da ve Kis Uykusuna kadarki siirecte giderek ¢ogalir. Belirgin olarak son iki
filmde tasramin birey iizerinden temsil edilmesi kadar, tasranin kendi basina
varlig1 ve atmosferi belirgin oranda hissedilir olur.

Tasra tiglemesinin son filmi olan Mays Stkintis1 (2000) Ceylan’in kendi hayatiyla
0zdeslik kurdugu ve annesiyle babasini oyuncu olarak kullandig: diger bir film-
dir. Filmin kendisi gibi yonetmen olan ana karakteri Muzaffer'in anne ve babasi
da Ceylanin kendi anne babasidir. Ceylan bu filmle tekrar eden bir geri doniis
yasar. Bu geri doniis, tasradaki ¢ocukluga yapilan bir yolculuktur ve bunu sim-
gelercesine filmin ¢ocuk karakteri Ali ile 6zdeslesir. Ev sahneleri, anne ile baba-
nin konusmalari, kapalilik duygusunu arttirdig: gibi Muzaffer'in kayitsizlig1 da
tasranin duraganhigini pekistirir gortinmektedir.

Muzaffer’in film ¢ekmek i¢in ¢ocuklugunun gectigi Yenice'ye gelmesiyle basla-
yan film, Suner’in de belirttigi gibi Kasaba'ya kiyasla daha gergekg¢i bir zaman
dilimini kapsar. “Kasaba’da giin ve mevsim dongiilerinin i¢ ice gectigi karmasik
zaman kullaniminin aksine, Mayis Sikintisi'nda tiim 6ykii Mayis ayinda birkag
haftalik bir zaman diliminde geger” (Suner 2006: 111). Kameranin takibinin daha
genel planda ve sabit kalmasi, kesmelerin daha seyrek kullanilmasi, agaglarin
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kesilmesi gibi bir konunun zamansal siire agisindan 6nemli bir dilime sahip ol-
masl, diyaloglarin siirelerinin uzamasi gibi tercihler, Ceylan'in fotografik gercek-
¢i anlattimdan, Oykiisel gercek¢i anlatima dogru gegisin belirginlesmeye basladi-
gin1 gosterir.

Temel olarak film, yakin ¢ekimlerin az, uzak ve sabit planlarin fazla oldugu bir
bigimsel yapiya sahiptir. “Cogu kez kameranin gergeveledigi alanlar, karakterler
girene kadar ya da ¢iktiktan sonra bir siire bos kalir. Ceylan, kameranin disinda,
mekan icerisinde de cerceveler yaratir. Ozellikle pencere pervazlar ve kap esik-
lerinden yararlanir” (Akbulut 2005: 25). Boylece filmin hikayesinin sadece kadraj
icerisinde olusmadigl, disariya tasan bir gercek hayat algismin film igerisinde
yerlestirildiginden bahsedilebilir. Boylece gergek ile film arasindaki ayrim iyiden
iyiye belirsizlesir.

Mays Sikintist filminde karakterler, iyi ve kotii gibi derin zitliklara sahip degildir.
Genellikle klasik anlatinin tercihi olan bu karakter yaratimi, filmi gergeklikten
uzaklastiran unsurlar arasinda sayilir. Anlat1 dilini gergekgilige yakin kuran Cey-
lan ise filmlerinde bdylesi bir {islubu tercih etmez. Bu nedenle Muzaffer'in kasa-
bal1 genclerden olan Saffet'i giderken yaninda Istanbul’a gotiirme vaadi karsilik-
siz ¢iksa da Muzaffer ve Saffet saflik ve kurnazlik konusunda bir zitlik olustura-
cak sekilde konumlandirilmazlar. Hasan Akbulut da (2005: 23) Saffet’in saf ve
diiriist, Muzaffer’in ise kotii ve hilebaz olarak filmin igine yerlestirilmedigini
sOylemektedir; “gercekte temel gerilim, kentli olan Muzaffer ile kasabal1 olanlar
arasinda yasansa da, Ceylan da, karakterleri arasinda saf iyi ve kotii karsithg:
olmadigini belirtir.” Bu durum gergekgiligi anlati yapis icine yerlestirecek kod-
lardan biri olarak, karakterlerin tiim insani 6zellikleri tasidiklari, derinlikli ko-
numlari, hayatin kendi gercegini anlatmak konusundaki temel unsurlarin basin-
da gelir.

Ancak yine de filmin ¢ocuk karakteri olan Ali'nin hileyi, tasradan gitmis ve bu
nedenle de ‘masumiyet’ini kaybetmis olan Muzaffer'in yonlendirmesiyle 6gren-
mesi kent ve tasra ikilemine yapilmis bir vurgu olarak nitelendirilebilir. Buna
benzer vurgular, alisilagelmisin 6tesinde bir toplumsal temsil i¢ermekle birlikte,
hem yerel hem de evrensel degerlere sahiptir. Muzaffer artik ‘disarlikli” olmasi
nedeniyle mahallenin kopekleri tarafindan taninmaz. Tasranin kapalilig1 burada
da kendini gosterir, tasra bu noktada “disaridan gelene” de kapalidir. Hem birbi-
rine kapanan bu dongiisel diizen hem de babanin arazisi konusunda miicadele-
den vazgec¢meyisi, bir yandan tasranin sikismishigini anlattigr gibi diger bir yan-
dan da hayatin ‘sonsuza’ dogru giden akisini anlatir.

Mays Sikintisi, hayatin gercgekliginin bitmedigi ve bitmeyecegi gibi klasik anlati
sinemasindan alisilagelen bir sonla bitmez. Klasik anlati sinemasi, konuyu agik-
layacak, taniim yapacak sekilde bir giris, baslangi¢ boltimiine sahip oldugu gibi
olaylarin gelistigi, catismanin yasandig1 ve belirli bir noktada tavan yapip, ¢o-
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ziimlendigi, nihayetinde film boyunca gelisen olaylarin bir ¢izgi degil bir nokta
seklinde sonlandig1 bir yapiya sahiptir. Gergekligin sinemaya yansimasinda ise
hikayenin veya kisilerin tanitilmasina, agtklanmasina, kisacasi filmin belirli kesin
bir nokta ile baslayip bitmesine ihtiya¢ duyulmaz. Bunun tam aksine hayatin
genel-gecer bir bigcimde “sonsuz’a dogru akmasi gibi filmin hikayesi de, sonsuza
dogru akiyormus hissini verir. Filmin, babanin sorumluluk hissettigi arazisinde
kaldig1 bir son sahneyle bitmesi de bdylesi bir vurgu olarak okunabilir. Boylece
hem baba hem de film, hayatin sonsuzlugu ve giindeligi i¢cinde, akan bir zama-
nin igerisinde kalir.

Ceylanin anlatisi, toplumsal bir islev {istlenmekten ¢ok gorsel bir islev tistlen-
mektedir. Gergek¢i goriintliniin fotografik estetik formu Ceylan’1 ilgilendiren bir
konu olmakla birlikte, gercek¢i hikayeyi de biiyiik oranda goriintiiniin giicii tize-
rine kurmaktadir. Ozellikle tasra {iclemesinde (Koza, Kasaba ve Mayis Sikintist)
uzun planlar, kameranin olayin pesine diistiigii, sade ve yalin bir kamera kulla-
nim1 bu bigimsel dili yapilandiran etkenler arasinda sayilabilir. Ceylan’in fotog-
rafcilik ge¢gmisi, onu goriintiiniin estetik formu konusunda farkl kilsa da ilerle-
yen filmlerinde Oykiisel anlatiya agirlik vermeye baslayacaktir. 2003 yilinda ¢ek-
tigi Uzak filmi Ceylan’in giderek belirginlesen bu oykiisel anlatimini biraz daha
derinlestirdigi filmi olarak goriilebilir.

Uzak filmi ufak bir degisiklikle, kisin gelmesiyle Mayis Sikintisynda Saffet'in
hikayesinin bittigi yerden baslar. Uzak’ta gergekgiligin bigimsel yonden daha yo-
gun kullanildig1 goriilmektedir. Koza’dan bu yana Ceylan'in film formu igerisin-
de gergekgilik belirgindir. Kameranin sabit konumu, uzun planlar Uzak’ta biraz
daha belirgin hale gelmis olsa da Mayis Sikintis’ndan bu yana kullanmaktadir.
YoOnetmenin Uzak'ta kullandig1 diger bir teknik, kadraji sahnenin disina tasimak
olmustur. Kameranin sabit kaldig1, oyuncunun sahnenin igine girip ¢iktig1 bu
kullanimda hayatin ¢ok boyutlu olarak kadrajin disinda da aktig1 hissi yaratil-
maktadir. Bu teknik “What is Cinema” kitabinda Andre Bazin (1967: 105) tara-
findan agiklanir. Bazin kadraji, gergekligin sadece bir yoniinii ele alan bir maske
olarak tanimlar. Bunun disina ¢ikan oyuncu bizden gizlenen bir gergekligin igin-
de hareket etmeye devam etmektedir. Bazin'in bu yaklasimi, Fransiz Yeni Dalga
sinemasinda da kullanilmustir. Ceylan'in bir tercihi ise uzun plan kullanimidir.
Uzun plan tercihi, ayn1 mekanda bulunan g¢ekimlerin genellikle tek plandan
alinmasiyla uygulanirken, kameranin hareket alan1 hemen hemen hi¢ degisiklik
gostermez. Nadiren ¢ok kiigiik pan ve tiltler yapilir.

Diyaloglarin yine minimal diizeyde tutuldugu film, Yusuf'un (oyuncu aynidir,
hikdyenin devamidir ancak isim degisir) kdyden Mahmut'un (Saffet'in Yusuf
olmasi gibi Muzaffer'de Mahmut olmustur) yanina gelmesi ile baslar. Saffet’in
gelisi Mahmut'u memnun etmese de yaninda kalmasina miisaade eder. Bir de-
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vam filmi 6zelligi tasiyan Uzak, tasra tiglemesinin i¢inde yer almaz ancak hikaye
bakimindan bir final filmi olarak, tasradan kente gelmistir.

Nuri Bilge Ceylan’in hikayelerinde siklikla kullandig1 ‘yabancilasma’ vurgusu bu
filmde de kendini belirgin bi¢cimde gosterir. Mahmut'un, Yusuf'a kag giin kala-
cagini sormasl, “sigaray1 sadece mutfakta iciyoruz” demesi ve kotii kokan ayak-
kabilarina koku sikmasi, gittikleri bir arkadas toplantisinda Yusuf'un hig iletisi-
me gecememesi bu yabancilasmanin, Mahmut ile Yusuf'un ayni topraklarda
dogmus olsalar da farklilastiklarini, Mahmut'un dogdugu topraklardan ve insan-
larindan ayristigini gosterir. “Tasradan gelmisiniz, isinizi glictiniiz torpil arama”
der Mahmut bir tartisma esnasinda. Bu durum gostermektedir ki Mahmut ken-
dini, Yusuf'un geldigi yerden gormez. O ¢oktan dogdugu yerden kopmustur.
Kendini oraya ait hissetmedigi gibi evinde birini ‘misafir’ ederek birey olma ha-
lini de aksatir. Ayrica, bu reddin arkasinda yatan benzesme icinde, kadinlarla
dogru bicimde kurulamayan iliskiler, farkli evlerde ayn kanali izlemeleri, Mah-
mut'un adeta Yusuf'musgasina porno izlemesi bu benzesmenin belirgin izlerini
tasimaktadir. Bu yabancilasma durumu iki boyutluluguyla ele alinmaktadir.
1990’larin ikinci yarisini takiben sekillenen yeni bir yonetmen kusagi ve buna
bagl olarak beliren yeni bir sinema dilinin baslica gostergelerinden biri de birey
olma hali ile gelen, kirsala, tasraya yabancilasmadir. Diger taraftan yaratilan Yu-
suf-Mahmut catismasi, karakterleri daha gercek¢i yapan unsurlardan biridir.
Biilent Goriicii (2003: 12), Kean Loach sinemasinda agirlikli olarak goriilen ‘ay-
din-yar1 aydin” karakterin yalrizlik, bunalim, koksiizliik, kaybedis hallerini yiik-
lendigi bir karakterden bahsetmektedir. Bunu Uzak'in Mahmut'una atfedersek,
kayitsizlig1 ve uzakligiyla tam da boyle bir karakter ¢izer. Buna karsin Saffet tiim
bilmezliklerine, yanlhslarina ve sorumluluk almay1 beceremeyisine karsin Mah-
mut’a gore hayata daha siki sarilir, bu yoniiyle de Mahmut-Yusuf arasindaki
catismay1 miimkiin hale getirmektedir. Mahmut'un orta sif aydin yilginligina
karsi, Yusuf'un tasrali heyecani, yarattig1 ¢atisma bakimindan karakterlerin te-
mel yapilarini daha goriiniir kilmaktadr.

YoOnetmen genellikle bir seyi bakilmasi tizere gostermektense, belirli bir mesafede
duran kameras: aracilifiyla se¢me isini izleyiciye birakir. Ceylan genellikle dra-
matik yogunlugu arttiracak olan ve klasik anlati sinemasinin kullanimlarindan
biri olan daha pargali ve nesnesine odakli yakin plani tercih etmemektedir. Bu-
nun yerine gergek¢i sinema dilini destekleyecek olan nesnel, belirli uzaklikta
kalan ve olaya genelden bakan kamera agisin1 kullanmaktadir.

Uzak genel yapisi itibariyle, toplumsal analizin yogunlastigl, yabancilasma, tasra-
I1 olma ya da olmama ayrismasinin yasandigl, orta sinif aydininin sorgulandig:
tiim bu yoOnleriyle de, nasil tasradan kente geliniyorsa, salt dogay1 yansitan bir
dil ve sOylemden de uzaklasildig: bir tislup benimsenmistir. Ceylan Uzak filmi
itibariyle sdylemini daha ¢ok kente, bireye ve birey sorunlarina ¢evirmis goziik-
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mektedir. Uzak, Ceylan’in filmografisinde, fotografik gerceklikten, dykiisel ger-
ceklige dogru yonelimin arttigr film olarak degerlendirilebilir. Uzak filmine ka-
darki slire¢ daha ¢ok izlemede olma, konusuna miidahale etmeme durumunu
icermektedir.

Michel Chion (2003: 79), dykiiyii “senaryoda kronolojik olarak ‘olup biten’ her
sey” olarak tanimlarken Sykiilemeyi; anlati, sdylem, dramatik kurulus yani “s6z
konusu Oykiiniin anlatilis bigimi” olarak agiklar. Bu bakimdan Ceylan’in filmleri
oykiiniin anlatilis bigimi yoniinden bir degisiklik gostermistir. Tlk filmi Koza’dan
Iklimler filmine degin dykii kurulumunda yogunlagsmamis, goriintiiniin giiciinii
kullanmay1 tercih etmistir. Ancak artarak devam eden bir egilimle Iklimler filmi-
ne gelindiginde Oykiilemenin, yani belirli bir zamansal ¢izgi igerisinde olaylarin
gelisimini 6n plana ¢ikarmaya baslamistir denilebilir. Goriintiiniin fotografik
gliciiniin 6n planda oldugu anlatim siireg igerisinde dykiiniin 6n plana ¢iktig1 bir
anlatima dogru evrilmistir. Bu anlamda Ceylan’in tislubunu fotografik anlatidan,
oykiisel anlatiya tastyan gegis filmi Iklimler (2006) olarak degerlendirilebilir.

Ceylan’in gercekgi iislup konusundaki tercihi Iklimler filminde de devam etmek-
tedir. Filmin teknik detaylarinin yani sira oyunculuklarda da minimal ¢izgi takip
edilmektedir. Kameranin en ufak bir jest ve mimigi yakalama becerisi, diger sa-
nat dallarina kiyasla sinemadaki oyunculuklart minimalize etmistir. Bunun en iyi
temsillerinden biri filmin baslangicindaki aglama sahnesidir. Bahar'in sessiz ve
sakin aglayisinin tiim derinligi ile perdeye aktarilabilmesi, kameranin ‘gérmek’
konusundaki bu becerisinden ileri gelmektedir. Bu filmde de Ceylan, sakin ve
telagsiz anlatimini gergekgilik yoniinde devam ettirmistir.

Orta sinif aydin tipolojisi, Iklimler filminde de kullanilir. Bu sefer Bahar ile Isa'nin
hikayesini anlatan film, kadin ve erkegin mutsuz iliskisine gonderme yapmakta-
dir. Tletisimsizlik yine vardir ve bu sefer iki sevgiliyi etkilemektedir. Isa’nin, Cey-
lan’in 6nceki filmlerinden hatirladigimiz kayitsizlik vurgusu bu sefer Isa’da ken-
dini gosterir. Umarsiz, kayitsiz, biraz da yaramaz ¢ocuk edasiyla kadinlarla iligki
kuran Isa, Bahar'in pesine diistiigiinde tiim bu orta sinuf aydmn kimligini iizerin-
de tasir gibi goriinmesine ragmen ¢ogu noktada tizerinde bu kimligin toplumsal
izlerine dair herhangi bir ipucu barindirmaz. Ceylan sinemasinin temel 6zelligi
olan derinlikli ve kapsayici karakter yaratimi belki de en az Iklimler filminde
kendini gostermis, bu yoniiyle de bireye dair sorunsalini etraflica anlatmak ko-
nusunda diger filmlerine kiyasla daha ¢ekimser kalmistir. Bu anlamda hem bi-
¢imsel hem de Gykiisel anlatimin 6nemli dl¢iide degistigi, Ceylan filmografisinin
kirilma noktasinda U¢ Maymun (2008) filmi yer alir.

Ceylan'in ana karakterlerde profesyonel oyuncular tercih etmesi ilk kez Ug¢
Maymun filmi ile giindeme gelir. Dramatik etkinin diger filmlere kiyasla yogun-
lastig1 filmde, bu etkiyi yaratabilecek oyuncularin se¢imine gidilir. Ceylan, bu
filminde de yine alisik olundugu {izere genis planlar1 kullanmakla birlikte daha
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onceki filmlerinden belirgin bi¢imde farkli olarak nesnesine odaklanan yakin
planlan tercih etmistir. Kameranin kenardan koseden gozetleme hali, Iklimler
filminden bu yana devam etse de U¢ Maymun’da kamera daha hareketli olarak
kullanilmaktadir. Ancak halen planlar belirli bir uzunluk ve sabitlige sahiptir.
Filmin ses kullanimi Ceylan’in hemen hemen basindan beri ¢ok az fire vererek
kullandig1 dogal seslerden ibarettir denebilir. Film yalmizca su damlama sesi gibi
kimi sesleri, dramatik etkiyi yogunlastirmak amaciyla 6ne ¢ikarmaktadir. Sesin
kullanimi filmin 6nemli ve ayricalikli kullanimlarindan biri konumundadr.

“...Omegin, Servet'in Hacer’i arabasiyla evine biraktig1 sahnede ses bam-
baska bir isleve sahiptir. Ses ve goriintii arasindaki uyumsuzluk, belirli an-
larda diyalogdan ziyade ve/veya onunla birlikte bir i¢-sese de imkan tanur.
Nasil yakin planlarla Ceylan, karakterlerinin i¢ diinyalarimin haritalarin
vermeye/okumaya calisiyorsa, bu kez ses de bu gayenin hizmetine verilir”
(Er 2009: 63).

Bu bakimdan Ceylan olay orgiisiinii besleyecek ve dykii kurulumunu detaylan-
diracak sekilde, kamera, ses, renk, 1sik gibi yardimci unsurlar1 kullanmaya bas-
lar. Ceylan’in bu filmde dilinin, fotografik ve yalin anlatimdan, daha miidahaleli
bir sinema diline dogru evrildiginden bahsedilebilir. U¢ Maymun filmi Ceylan’m
bu denemeleri yaptig1 ve sinema dilini onemli Olctide farklilastirdigi, oykii kuru-
lumuna ve hikayeye verdigi 6nemi onemli 6lctide arttirdig: filmi olarak deger-
lendirilebilir. Boylece mekan vurgusunun o giiglii hakimiyeti hafiflemis buna
karsin bireyin i¢ diinyasi1 ve insan ruhunun girdaplar1 6n plana ¢ikmuis olur.

Ceylan U¢ Maymun filmi ile bu sefer orta aydin smifa dair hikdye anlatmaktan
vazgegerek, yoksullugu daha goriiniir olan insanlarin hikayesini anlatmay tercih
eder. Dramatik unsurlarin 6ne ¢iktig1 senaryoda, yeni zengin politikac1 Servet,
yaninda ¢alistirdig: soforii, hayatin ¢ikmazlari iginde sikismis Eytiip ve karis1 Ha-
cer, ogullar1 Ismail ile her biri toplumsal temsili en derinlikli bicimde yerine geti-
ren karakterler yaratilmistir. Ceylan’in filmografisinde daha 6nce goriilmedigi
sekliyle yaratilan bu karakterler, filmin klasik anlatiya yakin bi¢imde ilerleyen
dramatik kurulumunu destekleyecek bicimde var olurlar. Kurulan tiim bu yap1
Ceylan’in filmlerinde bir yon degisimini gosterir niteliktedir. Ozellikle Servet
karakterinde belirginlesen yeni zengin tipolojisi, varliga kavusmak i¢in her yol-
dan gectigi vurgusu, kendisi yerine soforiiniin hapse girmesini istemesiyle tescil-
lenir. Boylece politikaya da el atmaya galisan bu yeni smifin temsili, sehrin tasra-
sinda ve bir¢ok yoksunluk i¢inde yasayan aile ile birlikte ele alinarak, sirufsal
ayrim belirgin bicimde vurgulanir. Kirli olana, hem Saffet'in kimliginde oOrtiik
bigimde hem de ailenin yasadig1 mekan araciligiyla goriiniir bi¢imde yer verilmis
olur. Atam’in da (2011: 225) soyledigi gibi hem filmde hem de Tiirkiye'nin 6zel-
likle 1980 sonrasindaki siirecin sosyo-politik baglaminda ii¢ bashga vurgu yapi-
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lir; “riyakarlik (ikiytizliiliik), giice-paraya-statiikoya tapinma, insan olarak ken-
dinden ve toplumsal gerceklerden kaginma”.

Fuat Er’e (2009: 57) gore, fotografik gerceklik Nuri Bilge Ceylan sinemasini sekil-
lendiren en 6nemli unsurdur. Er, Ceylan’in sinemasini anlamanin yolunun fotog-
rafin sundugu imkan ve imkansizliklardan gectigini ileri stirer ve bu yaklasimin
sadece Koza, Kasaba, Mayis Sikintis: igin degil ayn1 zamanda Oykiisel gercekligin
daha agir bastig1 Uzak, Iklimler ve U¢ Maymun filmleri icinde gegerli oldugunu
sOylemektedir. Nuri Bilge Ceylan sinemasinda fotografin etkisi reddedilemezse
de, bu etkinin siireg i¢inde dykiisel bir dili de kendine dahil ettigi soylenmelidir.
Daha oncede ifade edildigi gibi mekan-doga birlikteliginin yarattig1 fotografik
temsil, Iklimler ve Uzak filmlerinden sonra olay orgiisiiniin daha detayli bir bi-
¢imde kurgulandigi, bireyin ikilemlerinin daha goriiniir hale geldigi bir yap1
igine oturur. Toplumsal temsili saglayan karakterlerin oykii icine yerlesmesi ve
sosyo-politik izlerin hikayeyi olusturan etkenlere eklenmesi bu degisimin en be-
lirleyici goriiniimleridir. Bu degisim en belirgin olarak kendini U¢ Maymun filmi
ile gosterir.

Fotografik goriintiiye eslik eden, kameranin goziiniin bir ‘dikizleyen-gozetleyen’
olma hali Ceylan’in hemen tiim filmlerinde kendini gosterirse de zellikle Iklim-
ler ve U¢ Maymun’da agirlik kazandigim sdylemek gereklidir. Ozellikle Uc May-
mun, bu gozetleyen goziin aracilifiyla, kenarda kosede kalmis olana, sehrin ‘di-
sinda’ yasayana bakar.

U¢ Maymun filmini ayiric1 olarak belirleyen diger bir tercih ise “tekinsizlik’ vur-
gusunun kullamilmasidir. Kiigiik kardesin, hayal olarak ¢ikageldigi sahne, aga-
bey i¢in bir hayal olsa da, izleyici i¢in tekinsizlik verici bir etki yapar. Tekinsizlik,
Hacer’'le kocasinin sevisme sahnesinde de hissedilmektedir. Aldatildigindan
siiphelenen Eyiip’iin sevismekle, 6ldiirmek arasinda gidip gelen sevismelersi,
tekinsizligin diger bir yoniinii olusturur. Hacer’in aglama krizine girmesiyle son
bulan sahne, dramatik bir yiikselisle ‘normale’, giindelik ve siradan olana doniis
yapar. Ev bu tekinsizligi percinleyen, klastrofobik goriintimii ve hissiyle (6lmiis
olan ¢ocuklarinin hayaleti ev iginde dolasir), dis diinyaya kiyasla norm disi, kas-
vetli, karanlik ve kotiiltigtin bulunabilecegi yer olarak konumlandirilir.

Filmin, konusu itibariyle sahip oldugu dramatik etkiye karsin 6zellikle karakter-
ler arasindaki iliski ve oyunculuklarda minimal bir kullanim s6z konusudur.
Diger taraftan film neredeyse basladig1 yere geri donerek dramatik yapiy1 bir
dongii igerisinde kurmaktadir. Eytip’iin, Servet’i 6ldiiren oglunu kurtarmak igin,
hapis yatma karsiliginda Servet'ten aldig1 parayi, kahveci ¢iragi bayrama teklif
etmesi, bu dongiiyli tamamlayan bir motiftir. Boylece dongii toplumsal degisi-
min sinyallerini verecek sekilde degisim gosterir. Toplumsal degisim, yoksullu-
gun magrurlugundan, yoksullugun riyakarligina dogru gegisle temsil edilir.
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“...yoksul, yoksul oldugu i¢in yoksulluga karsi miicadele etmek ve yine
yoksul kardesleriyle dayanmismak igin harekete ge¢mek yerine, patronunun
karsisinda ezildigi anda, nihayetinde kahvecinin ¢iragina ‘orasi senin igin
daha iyi” diyerek yasanmamuis bir yasami, yani, bir tiir yok olmay1 6nerebi-
liyor” (Atam 2011: 230).

Ustelik bu izleyicinin, 601 70'li yillardaki Tiirk sinemasindan alistig1 iizere, ba-
banin oglu yerine hapse girecegini diisiiniirken karsisina ¢ikar. Yesilcam gelene-
ginden asina olunan sekliyle, yoksul ve magrur olan boylece yoksul ve ikiytizlii
olana doniisiir.

Ceylan, Koza, Kasaba ve Mayis Sikintis: filmleri ile yolculuguna tasradan baslasa
da, nihayetinde kente gelir. Uzak filmiyle tasra ile kenti birlestirerek arada kal-
mishg1, gecmisin reddini, stmif degisimini irdeler. Sonrasinda ise Iklimler filmiyle
aydinin bireysel meselesini anlatma cabasina girisir. U¢ Maymun ise Ceylan’in
sehrin icine yerlesen tasray1 anlattig1 film olarak goriilebilir. Ustelik Ceylan bu
filminde sehrin tasrasina, arabesk sOyleme, melodramik etkiye de en azindan
oykiileme acisindan yakin cizgiler cekmektedir. Er (2009: 63) U¢ Maymun filmini,
melodram kaliplarinin dikkate alindig1 bir film olarak degerlendirir; “Ceylan’in
temel izlekleri yine is basindadir. U¢ Maymun kagt {izerinde bir melodram olabi-
lir ama yonetmenin bakis1 o kaliplara kendine has bir sekil verir.”

Insanlarin bilmez, gérmez, duymaz oldugu - olmak zorunda kaldig1 hayatlarin
hikaye edildigi film U¢ Maymun tiim bu yonleriyle Ceylan’in filmografisi iceri-
sinde ayiric1 ve yeni bir dilin baslangic1 olarak goriilebilir. Bu yeni ¢izgiyi takip
eden diger bir filmi ise Bir Zamanlar Anadolu’dadir.

Bir Zamanlar Anadolu’da (2011), adinin da tarif ettigi gibi bir cinayetin anatomisi-
nin arkasina Anadolu’daki bir tasra kentinin atmosferini alarak gostermeye cali-
sir. Diger taraftan film, yonetmenin tekrar ‘tasra duraganhigi'na dondiigi, trajik
bir hikayenin icine yerlestirilen diyaloglarla tasranin alt edilemez, duragan gorii-
niimiine, polisten, savciya ve doktora herkesin iizerine sinmis olan bir kayitsizlik
eslik eder.

Her bir karakterin ayr1 ayr1 ve detayiyla islendigi filmin, Ceylan filmografisi ige-
risinde karakter yaratimiyla 6n planda oldugu soylenebilir. Karakterlerin, karan-
lik yonleri film igerisinde birbiri ardina verilirken, hikdyede kurulmaya devam
eder. U¢c Maymun filminde oldugu gibi burada da diyaloglar ic ses gibi kullanil-
mis, herkesin kendi kiiciik hikdyesine dair ipuglar1 verdigi konusmalara diliyle
susan ancak bakislariyla konusan planlar eglik etmistir.

Mekana dair yaratilan atmosfer baglaminda tekinsizlik yeniden giindeme gelir.
Muhtarin evindeki konaklama, Ceylan’in U¢ Maymun’da yakaladig1 tekinsizlik
hissini tekrarlayan boliimlerden biri olur. Olen Yasar'in hayaleti, uyku ile uya-
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niklik arasinda Kenan’a goriiniir. Ancak Bir Zamanlar Anadolu’da filmindeki te-
kinsizlik daha ¢ok karakterler araciigiyla aktariimaktadir. U¢ Maymun’da evin
tekinsiz olusunu, bu sefer karakterlerdeki karanlik yonler devralmistir.

Bir cinayet islenmistir, polislerden ve savcilardan olusan bir ekipse nereye go-
miildiigii belli olmayan maktulii aramaktadir. Oliiniin bulundugu béliime ka-
darki akis, tirmanan bir ¢izgiyle karakterlerin kendilerini anlattiklari, gerilimin
kendince belirli bir ¢ikis gosterdigi anlati yapisini izler. Bu yoniiyle, dramatik
yapimnin kurulumu konusunda Ceylan’in diger filmleriyle (U¢ Maymun harig)
farklilik gosterir. Bir Zamanlar Anadolu’da filmi Ceylan'm U¢ Maymun filminde
anlatisinin merkezine aldig1 karakter ve 6ykii merkezli anlatimi devam ettirir.

Ceylan’in filmlerinde kadinin varlig1 da tartismalidir. Toplumsal yapimn genel
tezahtiri, kadin kimliginin 6zellikle tasrada goriinmez olmasi ya da kétiiliikle,
seytanlikla iliskilendirilmesidir. Ceylan’in bu yapiy1 yalnizca gergekgi bir bakis
agisiyla yansitmak niyetinde oldugunu kabul etmekle birlikte, farkli kesimlerden
hikayelerini anlattig1 kadinlarda da (Iklimler filminde oldugu gibi), onu dncelikli
bir noktaya koymaktan geri durur. Bir Zamanlar Anadolu’da filmi bu temsile ge-
gerli bir 6rnektir. Yusuf Giiven de, filmde kadin karakterlerin merkezde yer al-
madigindan bahsetmektedir;

“Kadin ana karakterlerden biri olarak goriiniirde yoktur ama aslinda mer-
kezde erkeklerin ge¢misinde, vicdanlarinda ya da gilindelik yasamlarinda
vardir. Muhtarin kizinda oldugu gibi erkekleri biiyiileyen melek ya da sey-
tandirlar. Igeride otopsi yapilan kocasi icin hastane koridorunda topuklu
ayakkabisini sallarken goriiliir, komiseri gece yarisi telefondan arayarak
paylarken duyulur, aldatan kocasini cezalandirmak igin intihar eden bir
kadin olarak hikayesi anlatilir. Bu memleketin bir gercekligi gerekgcesiyle
egemen erkek bakis1 kadinin adi gegtikce yeniden {iretilir. Nerede bir kari-
siklik var ise orada bir kadin vardir diyen polisin deneyimini, biiy{igiin so-
zuinii dogrulayan bir cinayet islenmistir sonugta filmde” (Gtiven 2011: 24)

Film bi¢imsel olarak da Ceylan'in degisime ragmen varligin1 hep hissettirdigi
gercekcilik kaygisini tasir gortinmektedir. Planlar, filmin gectigi genis cografya-
lar1 ele alacak sekilde, genelden alinir. Sahneler yine Ceylanin hemen her fil-
minde oldugu gibi uzundur. Bu bakimdan U¢ Maymun filminde nesnesine odak-
lanan bir kamera kullanimina karsin Bir Zamanlar Anadolu’da tekrardan, mekam
ve mekanin yarattig1 atmosferi gormek istercesine uzaktan bakar. Bir ka¢ sahne
harig, goriintiiniin elde edilmesi ile ilgili ok 6nemli miidahalelerde bulunulmaz.

Filmi farklilastiran diger bir etken diyalogun yogun kullanimidir. Ceylan son iki
filminde diyalogu diger filmlerine kiyasla belirgin bi¢imde fazla kullanmis, go-
riintiiniin giiclinii, metnin giicliyle paylasmaya ¢alismistir. Bu da Nuri Bilge Cey-
lan sinemasmin gegcirdigi degisimi simgeler unsurlardan biridir. Buraya kadar
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gorintiiyti daha agirlikli olarak konusturan yonetmen Ozellikle Bir Zamanlar
Anadolu’da filmi ile birlikte hikayesini sozel olarak da anlatma isine girisir. Tas-
ranin stkismishigs her sahneye, her ana yansir. Son sahnedeki otopside ayni boyle
bir sikinti, sikismislik ve siradanlik i¢inde yapilir. Tagranin o bilinen dongiisii
tekrarlanir. Otopsiye ait goriintiiye yer verilmezse de tutulan rapora bilgi vermek
amaciyla diyaloglarla ne yapildig1 anlatilir. Ceylan karakterlerini konusturmaya
baslamistir. Goriinenin 6tesine gegilir, anlatinin sdzsel ifadesi nem kazanur. Cey-
lan, doganin ve mekanin kendine 6zgii seslerini adeta bir miizik pargas: gibi kul-
lanur.

“Ceylan, ses ile de imgelemimizi harekete gecirmekle kalmaz, seylerin
diinyasina bir boyut daha katar ve nesnelere dair algilayisimiz derinlesir.
YoOnetmen bizi, olup bitenlerin sirasin1 degil, olup bitenlerin arkasindaki
gercekligi, derinligi ve ‘perspektifi’ gormeye davet eder. Bunu sadece
‘ses’le degil, nesnelere dair estetize edilmis ayrintilarla da saglar” (Karabag
2011:27)

Bir Zamanlar Anadolu’da, Ceylan’in U¢ Maymun filmi ile degistirdigi sinematogra-
fik dilin 6nemli bir devamu olarak goriilebilir. Zamanin dogal akisi igerisinden
¢ikan ve Onceden belirlenmis olaylarin i¢ine dalan bir dykiileme anlayisiyla Cey-
lan hikayeyi daha goriiniir kilmistir. Kis Uykusu (2014) bu bicimi devam ettirdigi
son filmidir.

Kis Uykusu, tasra-kent, birey-toplum baglaminda kurdugu bag bakimindan Cey-
lan’in hikayelerini bir araya getirdigi filmi olarak degerlendirilebilir. Aileden ge-
len bir paraya sahip, yillarca biiyiiksehirde oyunculuk yapmis olan Aydin karak-
teri ve ¢evirmen kiz kardes Necla karakterine yerlesen entelektiiel ancak ¢evresiy-
le baglar1 kopuk “aydin’ temsili neredeyse Ceylan'in filmlerinde boylesi bir belir-
ginlikte ilk defa yer alir. [klimler’ den ve Uzak'tan tamidigimiz tagradan biiyiik sehi-
re gelmis karakterlerin aksine Aydin, tasradan kente gitmis ve tasraya geri don-
miis ancak sanki orayla hi¢ bir zaman bag kurmamus, aileden gelen bir gelenekle
hep disarilikli olmus bir goriiniim ¢izer. 1leti§imsizligin, catismanin, ikiytizliilii-
glin, bencilligin, duraganhigin, sikismishgin hemen her diyalogda izleyicinin kar-
sisina bir vicdan meselesi olarak ¢iktig1 filmde gegen zamamnin eskittigi, donuklas-
tirdig1 insarun hikayesi anlatilir. Bu bakimdan Ceylan, 6zellikle Uc Maymun fil-
minden bu yana yakaladig1 insana dair celigkileri, iyi-kotii karsitligini ve vicdan:
aradig1 hikaye yapisini Kis Uykusu’'nda daha da gortiniir bi¢imde kullanmustir.

Aydin, kocasindan ayrilmis olan kiz kardes Necla ve Aydin'in karis1 Nihal Kapa-
dokya’da babadan kalma bir oteli isletirler. Babadan kalan bu mala miilke sahip
¢ikan Aydin Bey kiracisinin kirayr 6dememesi {izerine haciz gonderir. Bundan
sonra girilen vicdan muhasebeleri filmin merkezini olusturur. Herkesin birbirine
yabancilasmis oldugu ve stirekli birbirlerini tasladiklar bir diizen igerisinde ya-
sayan bu ¢ kisi arkalarina toplumsal kodlar alarak filmin hikayesini yaratirlar.
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Ceylan'in Cehov’dan etkilenerek yazdig1 senaryo ise belki de Ceylan'in diyalogu
en yogun bicimde kullandig1, edebi metine en ¢ok yaklasan filmi olarak goriilebi-
lir. Sanki anlatmak istedigini bir metin olarak karakterlerini konusturarak anlatir.
Ceylan’in filmlerinin gorsel dilindeki agirliga bakildiginda bu tercihin ¢ok yeni
oldugu soylenebilir.

“Bu filmin de benim i¢in en meydan okuyan tarafi, senaryonun zaman za-
man edebi, hatta felsefi denebilecek konusmalarla yiiklii olmasiydi. Ashinda
bastan beri bu filmin edebi bir tadinin olmasini istiyordum. Edebi eserler-
den, felsefi metinlerden ve tiyatrodan aldigim hazzi bir sekilde bu filme ta-
simak istiyordum. Bunun daha 6nce yapilmamis olmasindan degil de, boyle
bir sey benim tarzimla, yontemlerimle bir araya gelirse ne olur gibi bir me-
rak vardi daha ¢ok.” (Ceylan 2014).

Kis Uykusu filminin merkez konularindan biri, ikiytizliiliiktiir. Aydin“in karisina,
arkadasina, kardesine ve kendine kars;; Hamid'in Aydin’a karsin durdugu yer
hep oldugundan farkl bir gortintim sergiler. Goriinen ile esasin/gercegin arasin-
da belirgin bir ucurum vardir. Buna kargin Ismail’in tavri neredeyse insana agir
gelen bir gerceklikle, dogrudandir. Bu bakimdan karakterler arasindaki zitliklar
bu karsitlig1 besler. Aydin'in yarattigir “malimdan-miilkiimden haberim yok ben
sadece bir yazarim hem de énemli bir yazarim” imajina karsin Ismail’in Nihal’in
yardim igin getirdigi paray1 atese atip yakmas: iki ugta bulunan iki farkli tavri
simgeler. Bu bakimlardan Ceylan’in zithiklarin en goriiniir oldugu, insana dair

celigkilerin, karanligin en ¢ok belirdigi filmi Kis Uykusu olarak goriilebilir.

Aydin’in kibri filmin en ¢ok vurgulanan unsurlarindan biridir. Nihal’i evliliginde
yilma noktasina getirende bu kibirdir, onun 1s1$1m1 alanda odur. Nihal’in bir sah-
nede bunun {izerine uzun bir tiradi vardir. Aydin’a “bencilsin, kincisin, alayci-
sin” der. Aydin'in yukardan bakan, insanlar1 kiigiik goren bir tavrina karsin Ni-
hal bosanmay1 diisiinmez. Ister ekonomik nedenlerle olsun ister hayattan {irktii-
gl icin, o catinin altindan ¢ikmaya cesaret edemez. O da bir noktada kendi kon-
forundan vazgegemez durumdadir artik. Basit olmakla ilahi olmak, iyi olmakla
kotii olmak, adil olmakla adaletsiz olmak arasinda gidip gelir diyaloglar. Denge-
lerin hi¢ bir zaman yerine oturamadigi, insanin kendinden ve olan bitenden tam
anlamiyla ve ictenlikle haberdar olamadig1 bir dongii kurulmustur. izleyici icin
Aydin her ne kadar bir anti-kahraman profili ¢izse de aslinda hep bu ikililikler
arasinda gidip gelir.

Daimi bir hayal kiriklig filmin i¢ine yerlesir. Aydin'in meslegindeki hayal kirik-
1181, Nihal'in Aydin, evliligi ve hayat: hakkindaki hayal kiriklig1, Necla'nin koca-
sin1 terk etmekteki hayal kirikligi. Bir siire sonra mekanin kapalilig1 da filmin
hikayesine dahil olur. 1§letilmeye calisilan otelde neredeyse hi¢ miisteri yoktur.
Mekanin duraganlhigi, islevsizligi, karakterlerin ¢ikissizligina ayak uydurur. Bu
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bakimdan Ceylan’in kurdugu mekan-insan birlikteligi tiim filmlerinin bir 6zeti
gibi de okunabilir.

Film icinde siirekli bir bigimde yapilan fikirsel tartismalar 6n plandadir. Ceylan,
hem karakterlerini hem fikirleri daha 6nce hi¢ yapmadig: kadar tartistirir. Daha
onceki filmlerinde doganin yarattig1 atmosferi bu sefer fikirlerle doldurur. Kuru-
lan her masada hayat {izerine, insan {izerine fikirler konusulur. Ceylan bazen

anlatmanin gostermekten daha kolay akan bir sinema dili oldugunu soylemekte-
dir.

“Baz1 izleyici tipi diyalog araciligiyla baglanti kurmay1 seviyor. Yani bir
filmin anlamin1 diyaloglar yoluyla aliyor, ona alismus durumda oluyor
ya da onu seviyor. Bu tip izleyici i¢in en korkung sey sessizlik, konusma-
s1z boliimler. Tabii diyaloglar yoluyla baglant1 nispeten daha kolay, aktif
olmaniz1 gerektirmeyebiliyor. Anlatilan bir hap gibi kulaginiza diistiyor.
Bazilar1 da az diyalog seviyor, onu daha ‘sinema’ sayiyor, anlami kendi
cikardigi, buldugu ya da yarattig1 bir sinemay1 seviyor. Iki tiirii de du-
ruma gore sevebilenler de var 6te yandan.” (Ceylan 2014).

Bu nokta Ceylan'in filmografisinin farklilastig1 noktalardan biridir. Diger filmle-
rinde sozciiklerle anlatmak yerine gostermeyi tercih eden Ceylan, bu filminde
anlatisin1 metinler araciligiyla iletmeyi tercih etmektedir. Kis Uykusu tiim bu yon-
leriyle yOnetmenin izledigi fotografik anlattimdan, Oykiisel-metinsel anlatima
dogru gecisinin bir temsil filmi gibi goriilebilir. Ceylan daha 6nce hi¢ kurgula-
madig1 kadar diyalog kurgulamis ve anlatisini iletmek igim metnin giiclinden
faydalanmay tercih etmistir.

SONUC

Ceylan’in filmografisi incelendiginde gercekciligi destekleyecek kodlar ¢ok agik
bir bicimde goriilmektedir. Filmlerinin hemen higbirinin klasik anlati kaliplarina
yani ¢atismaci bir anlati (¢atismanin 6nce kurulup daha sonra ¢oziilmesi) tekni-
gine bagl olarak kurulmadigi soylenebilir. Filmsel zaman, hayatin belirli bir
anindan alinmis parcalarin ayni diizlem igerisinde kullanilmasindan ve hayatin
kendi zamansal akisina, ritmine uygun bir hizda meydana getirilmesinden olus-
turulmustur.

Big¢imsel yonden bakildiginda Nuri Bilge Ceylan sinemasi, anlatisin1 goriintii
iizerinden kurgulamis, her zaman gergekgi dile yakin durmustur. Uzun ve genis
plan kullanim, fotografik olan bu tavr1 desteklemektedir ve ayni zamanda izle-
yicinin geneli gorebilmesine imkan tanimaktadr.

Ceylan sinemasinda, oyunculuklarin minimal bigimde kuruldugu ve hatta Ug¢
Maymun filmine kadarki siiregte amator oyuncu kullaniminin agirlikta oldugu
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bir anlayis s6z konusudur. Oyunculuklarin dramatik catismay1 destekleyecek
bigimde, biiyiik roller olarak kurgulanmasi yerine diyalog kullamimindaki giin-
delik hayata, konusma bigimine, kimi zamansa yerel kullanimlara yer verilmesi,
sinemada goriildiigii tizere diyaloglarin belirli bir siraya gore sdylenmesi yerine,
gelisigiizel, kimi zaman birbirinin {izerine binen sekilde kullanilmasi, gercegin
temsilini daha da kuvvetlendirir. Diger yonden diyalogun minimal kullanildig:
onun yerine goriintiiniin 6n plana ¢iktig bir dil, Ceylan’in neredeyse Kis Uykusu
filmine kadar daha agirlikhi olarak tercih ettigi bir bi¢im olmustur. Kis Uykusu
filmi ile birlikte degisen bir egilimle, profesyonel oyuncu tercihi de benzer bir
noktadan hareketle Ceylan'in filmlerindeki diyalogun artisina gére énem kaza-
nir. Ceylan (2014) 6zellikle edebi bir {islup i¢inde yazilmis olan ve oyuncuya gore
degistirilmesinin filmin anlamin bozacak kadar 6nemli olan diyaloglarin amator
oyuncularda yeterli bi¢cimde islemediginden, bu tiir diyaloglar i¢in profesyonel
oyuncu gerekliliginden bahsetmektedir. (1)

Karakter yaratiminda da belirli bir yontemin varligindan bahsedilebilir. Kalip-
lasmus ya da idealize edilmis bir karakter yarattimindan ¢ok, insana ait tiim varo-
lugssal meselelerle birlikte, iyiyi-kotiiyii, zayifi-kii¢tigli ve benzeri gesitli kombi-
nasyonlari ile biitiinliiklii bir yapi igerisinde ele alinan bir karakter yapisit Ceylan
sinemasinin ana izleklerinden birini olusturur. Ceylan'in karakterleri de ayni
hikayeleri gibi belirli bir duraganliga, kabullenmislige ve eylemsizlige sahiptir.

Ceylan’in filmleri ¢ogunlukla bireysel temsil tizerinden toplumsal temsile ulas-
maktadirlar. Bireyin giindelik neredeyse ‘Onemsiz’ hayatinin arka fonuna yerles-
tirilen ve genellikle fotografik bir gercekgilik ile temsil edilen degerler, genelden
bakildiginda genis bir toplumsal ¢ercevelemeye sahip degil gibi goriinse de birey
{izerinden genele yansimaktadir. Toplumsal incelemenin, U¢ Maymun filminden
bu yana, Bir Zamanlar Anadolu’da filminden Kis Uykusu filmine dogru artis gos-
terdigi, karakterlerin yaratiminda bu unsurun belirgin olarak 6ne ¢iktigindan
bahsedilebilir. Ozellikle Kis Uykusu filmi, hem birbirinden farkl1 sosyal sinuflart
daha etkili bir bi¢cimde goriiniir kilmas: bakimindan hem de ele aldig1 hikaye
bakimindan daha acik bir taglama, elestiri olarak degerlendirilebilir.

Goriilmektedir ki Nuri Bilge Ceylan sinemasiin anlati dili, fotografik anlatidan,
oykiisel anlatiya dogru bir yol izlemistir. Koza, Kasaba, Mays Sikintist olmak tizere
ilk ¢ film fotografik anlatinin baskin oldugu; Uzak’tan itibaren baslayan siirecle
birlikte, iklimler, Ug Maymun, Bir Zamanlar Anadolu’da ve Kis Uykusu filmlerinde
artarak ilerleyen, dykiisel anlatinin 6n plana ¢ikmis oldugu soylenebilir. Cogun-
lukla konu, kimi zamansa bigimsel yonden ele alinabilecek olan bu degisim, Cey-
lan"in gergekgi dilden koptugunu gostermez. Yalrizca gergegi arayan kamerasini
dogadan insana, modernlesmis kent insanina ya da sikismis tasra insanina dogru
gevirmistir.

SONNOTLAR
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(1) Bkz. http://www.altyazi.net/soylesiler/nuri-bilge-ceylanla-kis-uykusu-uzerine/,
Erisim tarihi: 11.03.2015.
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