NURI BILGE CEYLAN SiNEMASININ
GERGEK(GI)LIGI

@agla Karaba@

Sinema ve gergeklik iliskisini irdelemek (izere yola cikildiginda farkh
patikalar izlenebilir. Ornegin  filmsel diinyamin  gerceklidi  ile
deneyimledidimiz gerceklik arasindaki &rtiisme ve aynsmalara bakilabi-
lir ya da sinema ile felsefi bir kavram olarak gergeklik arasindaki iliski
uzerinde durulabilir. Amerikali felsefeci Noé&l Carroll ise sinemada rea-
lizmin, filmlerle diinya arasindaki basit bir iliski olmadifiini, gerceklikle
liskisi bakimindan dederlendirilen filmler arasindaki bir karsithk durumu
oldugunu belirtir (Halam, Marshment 2000: 11). Dolayisiyla sinemada
gergekgilik sorunu, nesnel dinya ile onun temsilleri arasindaki iliskiye
bakilarak dedil, metinlerarasi bir sorun clarak ele abinabilir,

Bu noktadan hareketle Nuri Bilge Ceylan filmlerinin gergekciligi
tzerine diglinmek icin, popller-tecimsel filmlerinin gercede benzerligi
(verisimilitude) ile ‘sanat filmleri'nin gergeksiligi arasindaki karsitiiktan
yararlanabiliriz. Oldukca tartismall bir konu olan ‘sanat sinemasi’-popiiler
sinema ayrnimin genel hatlanyla ortaya koymak iginse, Peter Wollen'in
Jean-Luc Godardin Dodu Riizgan (Vent d’Est, 1970) filmi tizerine yazdid
"Godard ve Karsi Sinema: Vent d'est (Dodu Rizgan)” adh makalesi
elverislidir. Wollen bu makalede ‘Hollywood-Mosfilm’ ile Godard’in
yarathid) yeni sinemayt, 'Sinemamin Yedi Blyik Glnah® ve 'Sinemanin
Yedi Blylk Erdemi’ basliklan altinda tartisir (Wollen 1997: 76):

Sinemanin Yedi Blylik Glinah Sinemamn Yedi Bliylik Erdemi
Gegish Anlatm { Marrative Transitivity) Gecissiz Anlatim {Marrative Intransitivity)
Grdeglesme (Identification) Yabancilasma( Estrangament)

Saydamhk (Transparency) One Cikarma (Foregrounding

Tekil Anlatim (Single Diegesis) Coklu Anlatim (Muwltiple Diegesis)
Kapahhk (Closure) Agiklik (Aperture)

Hoglanma {Pleasure) Rahatsiz Olma {Linpleasure)

Kurmaca {Fictlon) Gercek [Heality)
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Bu ikili karsithiklan ‘sanat sinemast’ kavramina genelleyerek kisa-
ca agiklayacak olursak sunlarn sdyleyebiliriz: Gegisli anlatim-gecissiz
anlatim karsithg:, popller sinemanin kolay anlasilabilir ve birbiriyle
tutarhh motivasyonlardan clusan neden-sonuc zincirine dayal anlati-
sinin karsisinda, ‘sanat sinemasi'min karakter odakh ve bu zincir
kiran anlatisina génderme yapar.

Popiller-tecimsel filmler yarattiklan kurmaca dinyaya izleyiciyi
dahil edebilmek igin 6zdeslesmeden faydalarir. Izleyici, yildiz ayuncu
ya da film kahramantyla duygusal bir dzdeslik kurarak filmin biiyii-
stne kapilir. Perdede yasananlar kendi bagina geliyormuscasina Gzi-
ldr, sevinir, Gfkelenir. "Sanat filmleri'nde ise, genellikle ézdesiesmeye
karsi ‘yabancilastirma’ stz konusudur; clinkil amag, seyircinin ken-
dini filme kaptinp lyi vakit gegirmesini saglamak dedil, onu karakter-
lerle belli bir mesafede durarak sanat yapitimin irdeledidi meselelere,
diglinsel bir mesai harcamaya tesvik stmektir.

Popiller filmler saydam bir sekilde dinyayi temsil ediyormus gibi
yaplandirilir. Kameranin varlidr ve bunun bir film oldugu izleyiciye
unutturulmaya cabisihr. Oysa ‘sanat filmleri'nde filmin kendisi éne
ctkanhir, 'Sanat filmi' imgelerle yazilan ve okuma gerektiren bir me-
tin elarak distnllebilir.

Popller-tecimsel filmlerde anlabilan dinya tutarlt ve botinlikli
olmaldir. Zaman ve uzam tutarh bir sekilde &rgitlenmistir. ‘Sanat
filmleri'nde bu tekil ve tutarh anlatim kinlir, film karakterleri farkh
dykilerden alimip bir anlatinin igine yerlestirilebilir, seslerle gériintii-
ler arasinda kiridma olabilir, filmde gegmis, gelecek ve simdi birbiri-
nin igine gecebilir, mekanlar arasi gegisler tutarl bir siray! takip et-
meyebilir.

Filmin belirii bir sona baglanarak ‘kapanmast’ bir yana, popiller an-
latilann, izleyicinin farkll ve kendine 6zgi anlamlar gikarmasina tani-
thip olanaklar simrlidir. Popller filmlerin bu anlamsal kapalilidi, filmin
sonunda izieyicinin kafasindaki sorulann tamaminin yanmitlanmasim,
hicbir belirsizlik kalmamasini amaclar ve genellikle popiiler anlatilar

! Yabancilagrma kavrami séz kenusu oldudunda akia Ik gelen isim kugku-
s5uz Alman oyun yazar, sair ve sanat kuramos: Bertold Brecht'tir. Onun
yabancilagtirma efektlerine dayanan oyun teknifinde, seyircilerin oyun-
lastinlan olaylara, arasting inceleyen ve elestiren bir tutumla yaklasma-
larini sajlamak amaclanir; bu amaca gitirecek araclar da sanatsal nite-
lik tagir. Yabanalagbrma efekt teknidi, oyuncuyw, seyircinin kendisiyle
dzdeslesmesini saflamaktan alikoyar (Brecht, 1997: 159 vd.).
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anlami, egemen ideolojiyi onaylar bigimde sabitleme edilimindedir.
Buna karsin ‘sanat filmleri’ farkli okuma ve anlamlandirmalara olanak
taniyan, hatta genellikle izleyiciyi buna tesvik eden acik metinlerdir.
‘Sanat filmleri'nin icerdifi, belirsizlik ve cok anlamlilik, metinlerarasilik,
actk uclu son gibi unsurlar, farkh okumalara agikhdi saglar. '

Nilgin Abisel’in belirtti§i dzere popiler kiltdr endistrisi Grinle-
rinin temelde uylasimlara dayali, yinelemeli dofast kendini n iyi
bicimde filmler aracilidiyla gosterir. Uylasimlan bilmenin rahathd
ile farkliiklanin bilinmezliginin yarathid) heyecan arasindaki gerilim,
popiler filmlerl izlemenin verdigt hazzin en biyiik nedenidir. “Duy-
gusal katihm sonrasinda ortaya gikan -Aristoteles’in katarsis dedi-
gi= rahatlama, adeta modern dinyamn ‘zevk iksiri® olmustur”
(Abisel 1999: 7-8). Buna karsin ‘sanat filmlerl’, tartistiklan mese-
leler ye bunlan ele alis bicimleri ya da gérsel Usluplan aracthiiyla
izleyicileri bilingli olarak rahatsiz edebilir veya izleyicilerin verili
saydiklarina meydan okuyarak onlan, Nuri Bilge Ceylan gibi 'sikin-
ti'ya sokabilirler,

Popller sinema ile "sanat sinemas:” arasindaki bu ikili karsithkiar
albette ki genellemelere dayalidir ve glniimlzde bu sinirlann gide-
rek belirsizlesmeye basladidim ve daha ‘melez’ anlatlann ortaya
gkbigim eklemek gerekir. Ancak bu, popiler Hollywood filmlerinin
Godard'inki gibi karsi {counter) sinema Grneklerine yaklastigy anla-
mina da gelmez. Zaman icerisinde popiler sinemamn anlatisal ve
gorsel dsluptaki farkh denemeleri, seyirc icin aygitin kendisini &n
plana gikaran/yabanolasting unsurlar olmak yerine uylasimsal bir
nitelik kazanmistir. Baska bir deyisle izleyicinin gbzl, popiler sine-
manin her tirl ‘numarasina’ aliskin hale gelmistir. Tim bu degdisim-
lere ragmen yine de temel olarak ticari beklentilerin 6n plana ciktidi
popiler anlatilar ile sinemayl sanatsal bir ifade ve yorum arac ola-
rak kullanan yénetmenlerin filmleri arasinda aynim bulundudgu da
kanimeca muhakkaktir. Onemli bir karsititk noktast olarak ise gergek-
gilik ile gergekmis gibilik ya da gercege benzerlik arasindaki aynmin
altint gizmek yararl olacakhir.

Sinemada Gergege Benzemek ya da Gergekligi irdelemek

Popiiler filmler genel olarak kendi icinde tutarh ve inandinc, tem-
sillerdeki ideolojik dolayimi gizleyen, kameranin varh§im ve metnin
kurmacahdini unutturan ve bu sekilde gercefie benzerlidl kuran anla-
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tilardir. Buna karsin ‘sanat filmleri'nin hakikatle udrasan gergekgi
Bordwell'e giire de sanat sinemasi® anlatisimi harekete geciren iki ilke
gergekgilik ve yénetmenin kendine 6zgii anlatimidir®. Bordwell sanat
sinemasinin kendisini gergekci bir sinema olarak tammladid disin-
cesindedir; clinki sanat sinemas: Yeni Dalga ve Yeni Gercekgilikte
oldudiu gibi bize gergek mekanlar ile yabancilasma ve iletisimsizlik
gibi gergek sorunlar gisterir. Bu gercedin bir parcasi da cinselliktir
ve sanat sinemasinin estetidi ve tecimsel boyutu genellikle 1950
oncesi Hollywood'un yapim kurallarnni cigneyen erotizm Gzerine ku-
ruludur. Ayrica sanat sinemasi ‘gergedl’ psikolojik olarak karmasik
karakterle kullarir (Bordwell 1979: 57). Bordwell sanat sinemasinin
gercekellifiinin, belgesel sinemadan farkl ve psikolojik dznellije da-
yall oldugunu da vurgulamaktadir:

Gergekeilik kavrami filmin zamansal ve uzamsal yapisini da etki-

ler fakat burada sdz edilen sanat sinemasinin gercekgiligi, belge-

selin gergeklere dayamirhidindan, glclii psikolajik dznellije kadar

(her iki itici glic aym filmde bir araya geldidinde sanat sinemas:-

run bilindik 'yanilsama/gerceklik” ikiligi dogar) bir olasihkiar spekt-

rumunu kusabir. Zaman ve mekdmn klasik kavramlastirmasing
bozmak, Gnceden kestirilemez ve umulmadik, rasHantisal giinde-
lik gerceklik va da karmagsik karakterferin dznel gerceklidi olarak

hakitlik kazamr (Bordwell 1979: 58),

Sinemada popller anlati ile *sanat filmi’ anlatis) arasinda karsithk-
lar kuran ve yukanda agiklanmaya caligilan ozellikler, Nuri Bilge
Ceylan sinemasini dederlendirmek igin de analitik bir kavramsal cer-
ceve sadlamaktadir. Ornedin gecisli anlati-gecissiz anlati kargithéin-
dan yola cikarsak Nuri Bilge Ceylan filmlerinin neden-sonu¢ baginti-
sina dayall klasik anlatr kaliplanni kirmakta oldugunu séyleyebiliriz.
Yonetmen, filmlerinde gergek mekanlarda gecen genellikle belli be-
lirsiz Sykuler anlatir. Anlatisal ve bicimsel dzellikleriyle birlikte, Nuri
Bilge Ceylan‘in filmlerinin tematik ve disinsel boyutu da onu papil-
ler anlatidan farklilastirmaktadir. Ceylan sinemasinda yasamin sira-
dan ayrintilariyla birlikte, doga-kiiltir karsithd, tasraliik-kentlilik,

* Sanat sinemas: kavrami san derece tartigmah oldudu igin bu noktaya dek
tirnak icinde kullamimigh ancak Bordwell ifadeyi trnak iginde kullanma-
di§ji icin onun anlabmindan aktanm yapildifinda yazann yaklasimi tercih
adilmistir,

* Bordwell'in authorial expressivity ifadesi yaratiaya bzgi anlatim olarak

da Turkce've cevrilebilir,
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sapatsal yaratim, vicdan, idealizm, yalnizlk, anlamsiziik duygusu,
sikinti, iletisimsizlik, yabancilasma, bencillik, aldatma gibi ‘gergek’
meselelere odaklanilir.

Bordwell'in sozuni ettigi belgesel ile psikolojik éznellifin ig ice
gecisi Ceylan sinemas: icin de stz konusudur. Ozellikle Ceylan‘in ilk
uzun filmi Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1997) bir yandan kasaba ha-
yatini ve tasrayi betimleyen bir belgesel havasi tagir, diger yandan
karakterlerin &znel gercekliklerini de perdeye vyansitir, Yine
Bordwell'in vurguladifi sanat filmlerindeki cinsellik temsiline Ceylan
sinemasindan iyi bir érnekse fklimlerdeki (Nuri Bilge Ceylan, 2006)
sevigme sahnesidir. Popiiler sinemada rastlamamizin pek mdmkin
olmadidi, sabit kamera ile gérintiilenen bu uzun sahnede fiziksel
siddet 6n plana cikar. Isa ve Serap karakterleri arasinda yasananiar
sevismeden ¢ok kavga ve miicadeleye benzer, erotizmden ziyade
pornografi igerir. Sahnenin pornografik igerifine kargin amaci, izleyi-
ciye réntgenci bir haz yasatmak dedil, ozellikle erkek karakterin
‘ilkel’, *hayvani’, ide iliskin yoninl gozler Gnine sermek gibidir.

Iklimlerde gorildiil gibi, askin ve cinsellifin temsil ve islenme
bicimierinde agikca izlenebilen 'sanat sinemas!’ ile popdler filmlerin
anlatisi arasindaki karsithi, felsefi bir derinlikte incelemeye olanak
veren bir baska analitik ayrimi, *hareket imgesi’ ve ‘zaman imgesi’
kavramlari ile Gilles Deleuze yapar. Oyle ki popiiler sinema-'sanat
sinemasi’ ayrimt ile hareket imgesi sinemasi-zaman imagesi sinemas!
ayrimlarinin  paralel birgok unsur igerdidini de sdyleyebiliriz,
Deleuze'lin ‘zaman Imgesi’ kavrami, Nuri Bilge Ceylan sinemasinin
analizi icin de oldukga agiklayic oldugundan bu kavram bir sonraki
bdlomde ‘hareket imgesi’ ile karsithklan aracihdiyla aciklanmaya
calisilacaktir.

Deleuze'iin Zaman imgesi ve Hareket imgesi Ayrimi

Gilles Deleuze sinema ve gergeklik iliskisini temsil sorunsahyla
dedil, zaman kavramiyla iliskilendirerek tartisir. 1I. Dinya Savasi
dgncesi klasik anlati sinemasina (&zellikle Hollywood sinemasina)
niteligini veren ona gore 'hareket-imgesi‘dir. 'Hareket imgesi’ man-
tiksal neden-sonug iliskileriyle oriilmils, zaman-mekan biitlinlGglne
sahip, kendi icinde tutarh bir kurmaca diinya sunar. imgeler kendi
iglerinde tamimlanabilir, ayirt edilebilir ve dider imgelerle ig tutariik
ve sdreklilik iceren bir zincir olugsturacak bigimde iliskilendirilebilirler.
Hareket-imgesi, etki-tepki siireclerini tetikleyen duyu-motor devinim
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badlantilarina seslenir. Medensellik iliskisinin ybn verdigi bu slrecte,
bir sey gérlnir, ardindan gériinen seye tepki niteliinde bir eylem
ya da duygu ortaya cikar. Anlati, eylemiere uzanan durumlar aracili-
dwla ilerler. Imae icindeki nesnelerin ve ortamin kendince bir ger-
cekligi vardir, ancak bu, timiyle durumun gereklerine gére belir-
lenmis islevsel bir gercekliktir (Deleuze 1989:; 4). Asuman Suner'in
vurguladidi gibi,
"Hareket-imgesi, karakterlerin durumiarg tepki vermesi ilkesi et-
rafinda kurulur. fzleyici, karakterle 6zdesleserek kendisini duyu-
motor devinim siirecinin parcas: olarak algilar. Hareket-imgesinin
en belirgin bigimi olan 'eylem-imgesi’, dodrudan ana karakterlerin
anlati mekdm icindeki amach eylemlili§i etrafinda drgltienmistir”
(Suner 2006; 121).

Deleuze savaga, propagandaya ve siradan fasizme hizmet ettigi
igin hareket-imae sinemasina elestirel yaklasir {Deleuze 1986: 164).
Ona gire II. Dinya Savasi, sinema icin bir kirlma noktasidir. Avru-
pa’'da insanlar savas sonrasinda nasil tepki gostereceklerini bilmedik-
leri durumlarla ve nasil tammlayacaklanm bilmedikleri mekanlarla
kargilagmiglardir. Yilam ya da yeniden yapim stirecindeki sehirlerdeki
bu harap mekanlara Deleuze ‘@ylesine-herhangi-mekén’ (any-space-
whatever) adim verir. Bu mekanlar eylemekten zivade géren yeni bir
karakter tipini ortaya cikarmistir. Eski sinemanin hareket imgesini
inga eden duyu-motor sema gékmis ya da en azindan pozisyonunu
yitirmigtir artik. Bu sayede duyu motor bafintinin yerinl *saf durum
icinde bir parga zaman' ('a Jittle time in the pure state’) alabilmistir.
Simdi imgeler devamhlik kurgusuna ve rasyonel kesmelere bagh
olmak zorunda dedildir. Klasik sinemanmin devamhliinin disinda ir-
rasyonel kesmeler séz konusudur, Bundan bdyle beden, hareketin
znest ya da eylemin enstrimam dedil, bitkinligi ve bekleyisiyle za-
mani gelistiren, gérdndr klandir (Deleuze 1989: xi).

Duyu-motor dururnlarin yerini zaman imgesinde saf optik ve ses
durumlan abr. Duyu motor durum énceden spesifiklestirilmistir, ey-
leme ya da reaksiyona dayall olarak isler. Fakat saf optik ses durum
ise ‘dylesine herhangi mekanlar'da olusur. Deleuze’s gére italyan
Yeni Gercekgiligi ile birlikte yeni gbstergeler ortaya cikmistir,
Deleuze bu géstergeleri opsign ve sonsign olarak adlandirir, Bu yeni
gdstergeler glndelik yasamin siradanlifindan, istisnai, hatta simir
durumlarina kadar referansta bulunurlar. Ancak en cok 6znel imgele-
re, cocukluk anilanna, sessel ve garsel rilya ya da fantezilere igaret
ederler. Saf optik ses durumlar nesnel ve éznel, gercek ve diissel,

. @



{Nuri Bilge Ceylan Sinemasimin Gar;ek(gi}li@

fiziksel ve zihinsel gibi iki zit kutba sahip olabilirler. Fakat bu kutup-
lar arasinda devaml bir baglanty: sadlavan epsing ve sonsinglara
neden olarak su ya da bu yonde gecislerl ve dénisamleri saglarlar
(Deleuze 198%9; 3,6,9).

Duyu-motor durumlar etki-tepki mekanizmasi iginde pragmatik
bir gérsel islev gorirken, saf optik ses durumlar girmeye hizmet
ederler. Deleuze, Henri Bergson‘a atifta bulunarak duyu motor imge
ile klise arasindaki iliskiyi tartisir. Bergson bir seyl ya da imgeyi ol-
dugundan daha aziyla algiladiirmzi, onu bitiniidiyle alailayamadi-
gimizi sGyler. Algilamada neyle ilgileniyorsak onu algilariz ya da algr-
lamak igin ilgimizi yonlendiren daima ekenomik gikarlarnimiz, ideclo-
jik imnanglarmiz ve psikolojik taleplerimizdir. Deleuze’e gbre bu bad-
lamda normal olarak yalmzea kliseleri algilanz. Ancak duyu-motor
sema bozulur ya da gbkerse baska tirll bir imge, bir optik-ses im-
gesi ortaya gikabilir. "Saf optik ses-imgesi seyin kendisini, diz anla-
muyla, tim asin dehseti ya da agir gizelligiyle, radikal ya da daha
iyi veya daha k&t adina ‘hakl gikarmak’ durumunda olmadigindan
aciklamasiz karakteriyle ortaya koyan metaforsuz bir imgedir”
(Deleuze 1989: 19-20).

Duyu motor-imge bir seyi, bizi ilgilendirdidi dlglide ya da bir ka-
rakterin eylemine uzandids diciide sakl tutar. Duyu-motor imge ya-
rarhdir, glink( alg: imgesini eylem imgesiyle bagintilandirir. Fakat saf
optik imge yalnizca baska tlirli bir imge oldudu igin dedil, aym za-
manda basgka tlrlii bir algy gerektirdigi icin de tamamiyla farkh bir
meseledir. Bu konuya basit, gecici bir agklama Bergsen’da bulunabi-
lir. Buna gbre optik (ses) imge, harekete dayanmayan, dikkatli bir
fark edig gerektirir ve Bergson‘un ‘hatirlama imgesi’ dedifi sey ile
lligkilidir. Deleuze'e gore baska agiklamalan da disinmek gerekir:
Gercekle hayal, fiziksel ile mental, objektif ve sObjektif, betimleme
ile anlatma, gercek ile hayali arasindaki iliskide, birbiriyle iliskili kav-
ram giftleri hem farkhdirlar, hem de ‘birbirlerinin ardindan giderler’,
birbirlerine géndermede bulunuriar, birbirlerini yansitirlar. Bu iliskide
hangisinin birinci geldigini soylemek mimkiin degildir, kavramlar
aym ayirt edilemezlik noktasina kayarak kansma edilimindedirier
(Deleuze, 1989: 45-46),

Deleuze sinema-dislnce iligkisinde ‘organik rejim’ ve ‘kristal re-
jim" aynmi yapar. Buna gére organik betimlermneler duyu-motor du-
rumlan tammlamaya hizmet ederken kristal betimlemeler saf optik-
ses durumiara gdnderme yapar. Organik betimlemede gergedin,
kesintiye udrasa bile devamliigiyla ayirt edilebilir oldudu varsayilir
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ve bu da devamlilik cekimleriyle (continuity shots) saglamr. Organik
rejim, simrlanabilir iliskilere, mantiksal ve nedensel bagintilara da-
yanir. Bu sistem de gergek olmayani, ammsamayi, hayali ve dissel
olani igerir ancak bunlan gergekle karsithik iligkisi iginde sunar. Kris-
tal rejim ise tamamiyla farkiidir. Gergek, duyu-motor bagintisindan
siyrilmistir; sanal olan da gergeklestirilmesinden ayrlarak kendisi
icin gegerli olmaya baslar. Kristal rejimde gercedin ve diigselin, bir-
birini takip ettigi, birbirinin rollerini (stlendigi ve ayrnlamaziik nokta-
sina geldigdi bir daireyle kars karsiyayizdir,

Organik anlatt duyu-motor semaya gore isler. Karakterler durum-
lara tepki verirler ya da durumu agida gikaracak sekilde hareket
ederler. Kristal anlatida ise duyu-motor sema cikmistir. Saf optik
ses durumlann karakterleri, géren ama eylemeyen karakterlerdir.
Ornedin Japon yénetmen Yasujiro Ozu'da, Yeni Gergekgilikte ve Yeni
Dalgada gérme, (vision) eyleme eklenen bir tngerektirim dedildir;
Bncelikle kendisini bir durum olarak sunar, bitlin mekani iggal eder
ve eylemin yerini alir. Boylece devinim sifilanmaya meyleder. Ka-
rakter ya da cekimin kendisi hareketsiz kalir. Boylece sabit gekim
yeniden kesfedilir. Hareketin abartilmasi da s@z konusu olabilir. Bu-
rada Gnemli olan hareketin kurala uymayisinin kazara ya da sarta
bagh olmasi yerine, temel noktaya donigmesidir. Kristal rejimde
imgeler zaman dofirudan temsil eder. Artik hareketten tlreyen za-
manin dolayll bir imgesiyle dedil, hareketin ondan turedidi dogrudan
zaman imgesiyle karsi karsiyayizdir (Deleuze 1989: 126-131),

Nuri Bilge Ceylan'in Zamam Duyumsatan imgeleri

Daha énce de belirtildidi Gzere Nuri Bilge Ceylan filmleri, ‘sanat
filmi’ kavramiyla oldudu gibi Gilles Deleuze'in ‘zaman-imgesi‘yle de
analiz edilebilir. Deleuze'ln kristal rejimde acikladigi gibi Nuri Bilge
Ceylan sinemasinda imgeler dodrudan zamam temsil eder. Ceylan'in
filmlerinde uzun cevre ve doda cekimleri goririiz. Bu cekimlerdeki
imgeler kendilerinden &@nceki ve sonraki imgelerle bir neden-sonug
iliskisi icinde var olmayip éizerk, materyal bir gergeklik kazamrlar.
Kaszaba filminde karlar alundaki kasaba, 1ssiz sokaklar, gocuklanin
dofjay! ve hayvanlan kesfettigi bélimde gérdiiimiz doda manzara-
lari, yine Mayis Sikintisi'ndaki (Nuri Bilge Ceylan, 1999) doga ve
cevre cekimleri, Uzak'ta (Nuri Bilge Ceylan, 2002) karla kapl Istan-
bul goriintdleri, fklimler'deki cevre ve doga gekimleri bir yandan
ortamt ve dofayr betimlerken, difjer yandan Hasan Akbulut'un.
(2005: 43) belirttigi gibi ‘zamansal bosluklar’ yaratir. Bu durafan
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imgeler hem zaman duygusuna agilir hem de izleyiciyi imgeler araci-
hidiyla ‘gérmeye’ ve dustnmeye davet eder.

Deleuze’ln zaman-imge sinemasina benzer bicimde Ceylan’n
filmlerindeki karakterler de eyleme gegen degil, gbren izleyen ancak
midahale etmeyen karakterlerdir. Kasaba'daki Saffet tasranin bogu-
culugunu gérir, hisseder ama kasabadan kurtulmak igin harekete
gecmez, Uzaktaki Mahmut yabancilasmus, iletisimsiz, ideallerinden
uzak yasamimin bilincindedir ancak o da hayatini dedistirmek igin
harekete gecmez. Ayrica Italyan Yeni Gergekei sinemasinda ve Iran
sinemasinda karsilasbidimiz gibi gocuklar Kasaba ve Mayis Sikintis!
filmlerinde &nemli roller dstlenirler. Yetiskinlerin gézinden kolayca
kagabilen aynntilar gocuklar igin kesfedilecek, hayret ve merak
uyandiracak seylerdir (Suner 2006: 125-126). Popiler anlatimin
digindakl filmler icin diinyay! bir baska gézle algilamamin araci sade-
ce ‘gocuk gdzi’ dedildir. *Sanat filmleri'‘nde karakterlerin nitelikleri
popiler filmlerdekilerden dnemli odigide farkhdir. David Bordwell
popller filmlerin kahramanlariyla, sanat fiimlerindeki karakterleri
style karsilagtinr:

Klasik anlati kahramanlannin belirgin ve agk amaglarn varken,
sanat sinemasi karakterleri tanimfanmis arzu ve hedeflerden yok-
sundurlar. Celiskili, tutarsiz eylemlerde bulunabilicler (Tath Ha-
vattaki Marcello gibi), hedefleri hakkinda kendilerini sorgulayabi-
firler (Yaban Cilekleri'ndeki Borg gibi), kaybolup bir daha ortaya
cikmayabifider hatta filmdeki olaylar hicbir seye yol agmayabilir.
Hollywood kahramani dodrudan dogruya hizla hedefine ilerlerken,

* sanat filmi karakteri bir durumdan diderine sessizce gider. Fakat
bu gezinme durumu tamamiyla rastiantisal dedildir; bir yvolculuk
(Yaban Cilekleri; Sessizlik; Sonsuz Sokaklar), bir arastirma (Ma-
cera; Cinayeti Gorddm), platonik bir ask (Jules ve Jim; Cilgin
Pierrot) hatta film yapim sirecinin kendisi (8 ¥; Roma; Amerikan
Gecesi) karaktere ydn verebilir (Bordwell 1979: 57-58).

Ceylan'in filmlerindeki karakterler de dramatik bir amag dodrultu-
sunda hareket etmezler, Zaten filmlerin anlatis bir catisma kurulma-
s ve bu catismanin ¢Bzllmesi ekseninde kurulmaz. Filmlerde karak-
terlerin amaclar vardir, ancak filmin anlatisi bu amag dogrultusunda
ilerlemez. Mayis Sikintisi'nda Emin’in araziyi arsasina katip katama-
yacadini, Muzafferin filmini bitirip bitiremeyecegdini, Ali'nin mizikli
saate kavusup kavusamayacadini 6frenmeyiz. Uzak'ta Yusufun ge-
milerde is bulma hayalinin pesinden gidip gitmedigini bilemeyiz.
Iklimler'de belki de dramatize etmenin en ok mimkiin oldudu anlar
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es gecllir: Sikintih aksam yemedginden ya da alimcil bir glaya déni-
sebilecek motesiklet kazasindan sonra Isa ve Bahar'in aralarinda
neler konustujunu, neler vaptiging, Isa'mn Bahar Afn‘da bir kez
daha terk etmesinden sonra ikisi arasinda gecenleri ydnetmen bize
gstermez. Burada izleyicinin bosluklan doldurarak ya da bogluklar
Uzerine dustinerek bir tefekkiir siirecine cagrildidim disinebiliriz.

Zaman imgesinin en gok oznel imgelerde, gocukluk anilannda,
dis ve fantezilerde belirginlestigi belirtilmisti, Muri Bilge Ceylanin
filmlerinde, yer yer karsimiza cikan dznel imge icin glzel bir drnek
Kasaba filminde bulunmaktadir. Filmin okul sekansinda &fretmen
hissettigi kéth kokunun kaynaiini bulmak igin dgrencilerden beslen-
melerini siramin lzerine cikarmalann ister. Koth kokunun kaynad
Asiye'nin bozulmus yiyecekleridir. Ogretmen Asiye'yi bozulmus yiye-
cekler konusunda uyanr, annesinin dikkatli olmas! gerektidini styler
ve andan yivecekleri atmasini ister. Bu durum Asiye'yi utandinr ve
kizin gozlerinden yaslar akar. Okuma pargasinin mekanik bir sekilde
Bgrenciler tarafindan okunmasi ile ilerleyen ders, batin &grenciler
igin oldudu gibi Asiye igin de silanti kaynadidir. Ustelik arkadaslarinin
onlnde kiglik distigund hissetmis ve utanmistir. Ustli basi karlar
icinde uzak bir yoldan gelmis oldudu anlasilan fsmail, coraplarim
sobanin Uzerine asar. Asiye goraplardan damlayan sulara odaklanir.
Suyun sobamin Ozerine diismesiyle cikan ses yiikselirken, okuma
parcasinin sesi algalir. Bu gdriintil, Asive'nin 6znel algisina isaret
etmekte ve Deleuze'lin saf optik ses imgesinin guzel bir &rnedini
sunmaktadir,

Nuri Bilge Ceylan’in tim filmlerinde bir ya da birkag rilya sahnesi
vardir: Kasabs filminde All kaplumbadayi ters cevirmis olmasinin
vicdan azabini hissettiren bir rilya gérir; film Asiye’nin gérdigl ko-
puk kopuk imgelerin birlesmesinden olusan bir baska riya ile son
bulur. Mayis Sikintsr'nda Ali, Muzafferin kendisine yaptigi sakadaki
gibi riiyasinda cebinde tasidigi yumurtadan civciv gkb@m gérir.
Uzak filminde Yusufun dislinde oday parlak bir 151k doldurur, fisilti-
lar duyulur; Mahmut uykuyla uyanmikhk arasinda abajurun adir adir
yere diismekte oldudunu gériir. fklimler'de sahilde uyuyakalan Ba-
har, sevgilisi Isa’'min &nce kendisini éplip “seni seviyorum” dedigini
sonra da onu kuma g@merek oldirmeye calishdgim gorir. Uzak ve
Iklimler'deki gercek ile riya arasindaki gecis belirsizdir, Karakterlerin
riya gormekte olduklan sonradan anlasiir. Imgeler arasindaki bu
frrasyonel badlanti ve riiya ile gercediin aywt edilemezlidi zaman-
imge sinemasinin da bir dzelligidir.
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Ceylan'in filmlerinde seslerin de goriintiler kadar imge yaratma
giich vardir (Akbulut 2005: 43). Bu filmler gérintiden once ses ile
baslar, filmlerin bitiminde de gdrintiden sonra sesler bir siire de-
vam eder. Tiim Nuri Bilge Ceylan filmlerinde dofa ve gevre sesleri
baskin bir bigimde kullanilir. Bicek sesleri, rizgarin ujultusu, kdpek
havlamalan, gok glrdltisl, ayak sesleri, soluk alip verigler, vapur
diidiikleri, trafik gOriltisi gibi sesler gorintilerle birlikte perdeyi
doldurur. fklimler filminde Serap karakteri sigara igerken, sigara
ka¥idinin yanma sesi yiksek bigimde duyulur. Bu ses adeta izleyici-
ye sigara igme deneyimi yasatir, Deleuze'iin de Ozerinde durdudu
sesin imge yaratma glelnld drnekler. Ceylan, ses ile de imgelemimi-
zi hareke gecirmekle kalmaz, seylerin diinyasina bir boyut daha ka-
tar ve nesnelere dair algilayisimiz derinlesir, Yénetmen bizi, olup
bitenlerin sirasim dedil, olup bitenlerin arkasindaki gergekligi, derin-
lii ve ‘perspektifi' gormeye davet eder. Bunu sadece ‘ses’le dedil,
nesnelere dair estetize edilmis ayrintilarla da sadlar.

Muri Bilge Ceylan filmlerinde (tzellikle Kasaba ve [klimier'de) cok
sayida yakin ve ayrinti cekimle karsilasinz. Bu cekimler karakterlerin
ylzlerine ya da vyizlerinin belli bir bélimine odaklanabildidi gibi,
hayvan ya da nesnelere de odaklanabilir. Bu yakin ¢ekimler neden-
sonug zinciri disinda dzerk, kendilifinden bir varlik kazanir ayrica saf
halde bir parga zamanin perdeyi doldurmasina olanak verdikleri Gl-
ciide sinemasaldirlar (Suner 2006: 127). Kasaba ve fklimler'de Cey-
lan, bircok anlami ifade etmenin yolunu insan yiizlerine dikkatle ve
yakindan bakmakta bulur.

imgenin Diistindiirdiikleri ve Nuri Bilge Ceylan
Filmlerinin Gergek(ci)ligi

Deleuze’iin zaman-imgesi sinemasi kavraminin nemi, imgelerin
diisiinme iretme glcinden dodar. "Bitinlyle zihinsel bir bigimde
isleyen zaman imgesi, hareket imgesinin géndermede bulundugu
ampirik dinyanmin tersine, tamamen disincenin kendisine gonder-
mede bulunmaktadir. Imgede, zaman aktif rol oynamakta ve zaman
edilgen bir disiinceyi kesfeden, Ureten ve harekete geciren bir glce
donismektedir” (Sitcd, 2005: 157). Nuri Bilge Ceylan bagta da vur-
gulandifi gibi belli belirsiz Sykiler ve gindelik hayatin ayrintilar
aracihiiyla pek gok kavram lzerine fikir yOrltir.

Kasaba filminde gindiiz-gece ve mevsim gecisleri ic ice geger. Bu
da kasabada zamanin akisini bir tekrar ve yineleme ddngisine dé-
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nigtirdr. Zamanla iliskili olarak yapilan yineleme ve duradanlik vur-
gusundan 6tlrd, Kasaba'nin anlattidinin tasrada zamamin akisindan
ziyade, akmayisi oldudu sbylenebilir. “Film, zamanin akisinin biteviye
bir yineleme dingdsinden ibaret oldufunu sdyler gibidir” (Suner
2006: 109). Filmde kasabadan kurtulmak isteyen delikanh nihilizmi,
dede tevekkdld, anne ve nine merhameti, duyarliig, baba rasyonali-
teyi ternsil eder. Misir tarlasinda gegen diyaloglar bu temsilleri orta-
ya koyar ve her bir karakteri kendi gergekliji icinde irdelememizi
sadlar. Kiltlr-doga, yasam-olim, geng-yash, kadin-erkek, gitmek-
kalmak gibi karsithiklar diyalektik bir yaklagimla ele alimir. Egitim
sisteminin carpikhds, cocuklarin dofja ve hayvanlarla kurdufiu oyuncu
kesif iliskisi ve biylklerin dinyasinin onlarin zihinlerinde yarattig
karmasa filmin anlam katmanlari igine yerlestirilmistir.

Kasaba filminin ¢ekim Gykisiini de iceren Mayis Sikintisi erkek
karakterlerin sikintilanna odaklanir. Yonetmen Muzaffer bir film
cekmek Uzere gocukludunun gectigi kasabaya gelmistir. Onun sikin-
tisi filmini yapabilme, bir baska deyisle yaratim sikintisidir. Caliskan
ve idealist bir karakter olan Muzafferin babasi Emin ise, yillarim
vererek agaclandirdigi tarlasimin yamindaki araziye orman midirlaga
tarafindan el konulmasim engellemeye calismaktadir, Saffet, kendi-
sini bogan kasabadan ve kasaba yasantisindan kurtulmak istemek-
tedir. Kiglk Ali'nin sikuntisi ise mizikli bir saate sahip clmaktir. Bu
sikintilarin her birini karakterlerin kendi gergeklik dizlemleri olarak
niteleyebiliriz. Filmin anlatisi, film yapma siireci Ozerine disinmeyi
icerdifinden 6z-dislnimse! ya da &z-donislidir. Kasaba'yva benzer
bicimde Mayis Sikintist kurmaca ile belgesel arasinda salinir. Bir
yandan bir filmin yapilisi ve yBnetmenin yaratma sireci betimlenir,
diger yandan bu anlatim belgesel degil kurmaca bir filmdir.

Mayis Sikintisi'nin en garpici yénlerinden biri karakterler arasin-
daki iletisimsizliktir. Bunun &rneklerinden biri Muzaffer'in babasinin
ona filmlerin kiglk el kameralarnyla gekilip cekilmedigini (g kere
sormasidir. Ilk ikisinde Muzaffer bununia deneme cekimi yaptidini,
filmlerin aslinda daha biyik kameralaria cekildigini séylerken, tglin-
cl sefer soruya yanit vermis olmak igin “m hi” der. Baba Emin'in
terziyle arasinda gegen diyalog da benzer bir iletisimsizli§i 6rnekler.
Emin araziyi tarlasina katmak igin yasal dayanaklara sahip oldugunu
anlatirken, terzinin meselesi pantolonun digdlerinin dedismesi gerek-
tigini soyleyen misteridir. Karakterler anlatma, kanusma ihtivac
icinde olsalar da dinleme, anlama gibi bir amaclar yoktur. Herkes
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kendi gerceklik dizlemi icindedir ve bu gergeklikler kesisiyormusg gibi
gériinse de birbirine tedet gegcmektedir.

Film yapim ve ydnetmenin varabim slrecine gelirsek bu konuda
Ceylan‘in yonetmene elestire! bir tavir takindidim, belki de bir an-
lamda kendisiyle hesaplastiim disinebiliriz. Y&netmen Muzaffer,
babasimn arazi meselesiyle, Pire Dayinin esinin &lom acisi icinde
olmasiyla ilgilenmez., Filmde oynamasi igin Saffet'e Istanbul'da is
vaat eder (bu ylzden Saffet fabrikadaki isinden aynlir) ancak so-
nunda onun kasabada kalmasinin daha iyl olacatiim styleyerek vaa-
dini yerine getirmez. Muzaffer'in annesi Ali've sorumfuluk duygusu
asilamak igin bir yumurtay! kirk giin kirmadan cebinde tasidid tak-
dirde, istedigi miizikli saati almasi icin babasiyla konusacadm soyler.
Ali de bu gdrevi yerine getirmeye calisir. Muzaffer Ali'ye yumurtay!
bir yerlere gémmesini, eve giderken de sanki bitin gin tasimis gibi
yapmasini 8nerir. Ali bunun “hilelik’ clacagini sGyler ve fikre sicak
bakmaz. Ancak kendisine verilen domatesleri goniilsiizce tasirken
yumurtayi kirar ve bir sonraki gekimde, birinin kimesinden yumurta
galarken gérllUr. Arbik “hilelik’ olmas) umurunda dedildir. Muzaffer
Ali'yve onerdidi ‘hile'yi kendisi yapmaktan gekinmeyerek Saffet’i is-
tanbul'da is bulma vaadiyle kandirir, anne ve babasin filmde oyna-
maya ikna etmek igin Pire Dayimin cok para istedidi yalanini sdyler.
Cocuklarimim hatirini kirmamak icin filmde oynamayi kabul eden an-
ne-babaya tipkl Saffet’e oldudu gibi sert ve buyurgan bir tavir taki-
nir, Sanki insanlar Muzaffer icin onemli dedildir, Gnemli olan sey
filmin yapilmasidir. Maws Sikinbisi bir yandan da sanatsal yaratimin
‘vagmacihidina' gonderme yapar. Muzaffer insanlann gercekligini,
otantiklidini film malzemesi olarak kullanmak bir anlamda da onlarin
hakikilidini 'yamalamak’ Uzere kasabaya gelmistir,

Mayis Sikintis©'nda popiler sinemamn yapaylidina bir gonderme
de vardir. Muzafferin Pire Dayi'min nerede oldujunu sordudu geng
kadin onu neden aradiklann sorar. Muzaffer bir dedektifiik/macera
filminin klise sahnelerinden birini canlandmr. Geng kadin bu “alay’
karsisinda tepki verme geredi bile duymaz, yalmizca onlara igeri
bakmalarnini s8yler. Ceylan, bu sahnede popiler sinemanin aniatis
ve oyuncu kullammiyla kendi sinemasini karsilastinyor gibidir, Iiki
insanlann yasamlanna dedmezken ve yapayken, ikincisi gergek ha-
yata ve ‘oynamayan’ oyunculuga tekabil eder.

Uzak'ta ekonomik kriz nedeniyle calishdi fabrikadan cikarimig
Yusuf'un uluslararas tasimacilik yapan bir gemide is bulmak umu-
duyla Istanbul’a gelip is arama siirecinde kuzeni Mahmut'un evinde
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kalizi ve bu sirecte yasananlar konu edilir. Filme adim veren uzak
kavrami filmin anlam katmanlari iginde birgok anlam tasir. Oncelikle
Yusufun Kasaba’'dan uzaklasma arzusuna isaret eder. Kavram, tasra
hayatindan kopmus kentli Mahmut ile kuzeni Yusuf arasindaki mesa-
feyi de anlatir. Aynca Mahmut gecmisinden, tasra yasantisindan
oldugu gibi ideallerinden de uzaklasmistir. Bir zamanlar sinemaya
gecip Tarkovsky gibi filmler yapmay disleyen karakter, reklam fo-
todrafoihids yapmaktadir. Fotografg bir arkadasinin deyisiyle “8limi-
ni erken ilan etmistir”. Mahmut'un ayrildigi esi de yeni esiyle birlikte
‘uzak'lara, Kanada'va yerlesecektir.

Filmde karsithklar icinde kurulan Mahmut ve Yusuf karakterlerinin
cinsel aghk noktasinda ortaklastiklan sdylenebilir. Mahmut gizlice
porno film izler, evli bir kadinla yalmizca cinsellik temelinde bir iliskisi
vardir, arkadaslaniyla toplanacaklan zaman ortamda ‘hatun’ olup
elmadidini sorar. Yusuf'un, Mahmut'tan cinsel aghk konusundaki tek
farki, achfini tasrali bir cekingenlik icinde ortaya keymasidir. Yusuf
Istanbula gelir gelmez, sokakta gtrdiigii, giyim tarzindan onun gibi
tasrall oldugu anlasilan, genc bir kadiru ilgi odadi haline getirir. Fil-
min bir sahnesinde Mahmut annesinin evinde, bir moda kanalinda
geng ve glizel model kadinlan izler. Bu sirada Yusuf da Mahmut'un
evinde, onun televizyon koltuguna kurulmus, aymi kanah daha dog-
rusu aym kadinlan izlemektedir. Bu gekimlerin art arda veriligi, iki
erkedin cinsel aclik konusundaki ortakliklarimi giizel bir sekilde 6zet-
lemektedir. Mahmut ‘ach§im doyurmak’ igin eve sevgilisini cadirir-
ken, Yusuf, Beyodlu'nda uzun sire bir geng kadini takip eder, met-
roda yaminda oturan bir baska geng kadimin bacafina bacadini do-
kundurur, onu taciz eder.

Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Metinlerarasilik ve
Tematik Sireklilikler

Kasaba, Mayis Sikintist ve Uzak filmleri arasinda metinleraras: bir
iliski soz konusudur. Mayis Stkintisi, Kasaba'nin cekim sirecini icerir.
Suner'in de belirttidi gibi Nurdan Giirbilek'in tasra sikintisi kavrami
her g filmde de belirgin bir temayi agiklamak igin elveriglidir (Suner
2006: 109). Girbilek bu sikintry) séyle ifade eder;

Yoksullukla akraba bir sikintidic bu; en iyi tasrada gdziemlenebi-

lecek, en ciplak, en gériiniir ifadesini tasrada kazanmis bir sikinti.

(....) Tasra sikintisi adimi verelim buna; tasra sézcldine yalnizca

kéyl ya da kasabayi kast etmeden; onlani da, ama onlarin éte-
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sinde, sehirde de yasanabilecek bir deneyimi; bir dista kalma, bir
daralma, bir evde kalma deneyimini, bdyle yasanmis hayatlan
ifade etmek igin. {....) Ancak tasrada bulunmuslarin, hayallarinmn
su ya da bu asamasinda tasranmin darlideny hissetmislerin, hayat:
bir tasra olarak yasamislann, kendi iclerinde bir seyin daraldigini,
benliklerinin bir pargasimin sapa ve gudik kaldidini, giderek bir
tasradan ibaret kaldiim hissedenlerin anlayabilecedi bir sikinti

(Giirbllek 2005: 57).

Kasaba ve Mayis Sikintisi'nda bu sikint Saffet karakterinde adeta
cisimlesir. Tagra ve tasra yasantisi Saffet’i bodmakta, ona kendisini
bir hapishanede gibi hissettirmektedir. Uzakta bu sikintidan kurtul-
maya calisan Yusuf, ilk baglarda bdylik bir keyifle istanbul’'u kesfet-
meye calissa da bir siire sonra disarida kalma hissini yasamaya bag-
lar. Bir yandan is bulamamakta, diger yandan kaldii evde yik ola-
rak gordlmektedir.

Mahmut ve Yusuf fotofraf cekmek Gzere Anadolu'ya gittiklerinde,
gece otelde Mahmut‘un sigarasi biter. Yusuf ona kendisininkinden bir
tane ikram eder. Mahmut, asadilayic bir tavirla ikrami geri cevirir.
Mahmut'un bedenmedidi sey yalmizca Yusufun ictidi sigaramin tad
dedil, sigaranin temsil ettigi 'ucuz’, bayad)’ seyler, bir bakima Mah-
mut'un tirmaklanyla kaziyarak geride birakbigi ‘tasraliliktic’. Filmin
finalinde Mahmut bir banka oturur; uzun vzun denizi, gegen gemileri
seyreder. Bu sekanstaki imgeler Deleuze'iin zaman Iimgesi sinemasi-
nin saf optik ses imgelerine iyi drneklerdir. Clnki imgeler neden-
sonuc iliskisi disinda &zerk bir gerceklik kazanmirlar ve duyu-motor
badlantinin yerini ‘saf durum iginde bir parga zaman'in almasina izin
verirler. Bu kapanis sekansinda Mahmut'un kendisiyle, gegmisiyie
icsel bir hesaplasma iginde oldugu distndlebiliz. Mahmut Yusufiun
evde unuttudu sigarayi cikanr, bir tane vakar. Film boyunca ilk kez
Yusufla bir tar ‘iliski’, baska deyisle Bzdeslik kurar, belki de tagral
yaniyla banisir,

Filmdeki basrolleri esiyvle paylasmasi, daha kalabalk bir ekiple
filmini gerceklestirmesi, cekimlerde HD (High Definition) kamera
kullanmasi gibi tzelliklerinin yani sira odaklandii mesele bakimin-
dan da Nuri Bilge Ceylanin dider filmlerinden aynlan Ik/imler'de
vinetmen iliskiler, ask, bencillik, aldatma, ego savagi, vicdan, cinsel-
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lik gibi konular iizerinde durur.® Tklimler, yaz, sonbahar ve kis almak
izere U¢ mevsimde geger; filmin Bahar' ise kadin karakterdir. Film-
de Bahar ve Isa karakterlerinin iligkisi Gzerinden Ceylan‘in erkekligi
sorunsallastirdidini dlsinebiliriz ki bu baglamda ikiimler diger film-
lerden bir kopusu dedil devamiihdi ifade eder. Clinki Nuri Bilge Cey-
lanin thm filmlerinde erkeklifi, negatif bir elestirel perspektiften
irdeledigini soylemek mimkindiir. Kasaba'da kadin karakterler saf,
merhametli ve sadduyuludur; erkek karakterlerden birisi kat ve
sevimsiz bir rasyonaliteyi, diferi nihilizmi, bir dieri ise eskiyi, yash-
yi, gelenedi ve tevekkill temsil eder. Mayis Sikintisi'nda yonetmen
Muzaffer insanlara karsl son derece duyarsizdir; Uzakta Mahmut
yvabacilasmis, sadece cinsellije dayall bir iliski yasamakta olan ve
eski esinin kiirtajina ve bir daha gocuk sahibi clamamasina sebep
olmus bir karakterdir.

Filmlerdeki erkek karakterler icinde en olumsuz érnek ise fkiim-
ler'in {sa'sidir. flk kez bir Ceylan filminde karakterlerden biriyle 8z-
deslesme (madduriyet hissi aracihdiyla Babar karakteriyle), bir dife-
rini (isa karakterini) ise kotilikle yargilama ihtimali dodurur. Orta
vagl akademisyen [sa, dizi filmlerde sanat yonetmenlidi yapan sev-
gilisi Bahar" aldatmistir ve ac cekmekte oldufu anlasilan geng kadi-
na bunun kigik bir alay oldugunu sbyler, sonrasinda yalmz kalmala-
rinin her ikisi igin de iyvi olacadin anlatarak kadim terk eder. Bahar'in
Agri‘'da dizi cekimlerinde oldugunu, bir anlamda onsuz da yasayabil-
didini odrendikten sonra Ajn‘'yva gider. Geng kadina dedistidini, ev-
lenmek, cocuk sahibi clmak, gerekirse bagka bir kentte yasamak ve
onu mutlu etmek icin hazir aldudunu anlatir. Bahar bagta isa‘yi red-
detse de gece otel odasina, onun yanina gider. Geceyi birlikte gegir-
dikten sonra sabah Isa, kendisine gece gérdiigi mutlu riyayr anla-
tan Bahar'a cekim saatini sorar ve kadimi bir kez daha terk edecedini
gostermis olur. Isa bencildir, Bahar'i incitmekten cekinmez, ona
cocuk gibi davramir; aldatir, valan styler, yiz Ost( birakir, belki
planladidh tatilde yalmz kalmaktan korktufu, belki de istese Bahar'
kendisine dbndiirebilecedini hem kendisine hem Bahar'a ispatlamak
icin Adri'va kadar gider. Serap’la yasadith sert cinsellikten de anlasi-
labilecedi Uzere Isa icin iliski glic miicadelesidir. Kendince bu miica-
deleyi kazandifinda arkasinda ne brraktifimt disiinmeden cekip qi-

* Bu yam Nur Bilge Ceylan'in filmografisindeki diger filmlerden azellikle ele
aldfi konu ve karakterer bakimindan farkllasan (g Maymun'un (2008)
gastoriminden dnce kaleme alinms oldudu icin bu filme yer verlememistir.
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debilir. Isa’min calisma odasim paylastidi akademisyen arkadasiyla
konusmalarindan da erkeklerin dinyasinda kadinlarla iliskilerinin bir
glig miicadelesi olarak kurgulandid) hissettiriimektedir,

fklimlerdeki sabit kamerayla gekilmis uzun cekimlerdeki imgeler,
hem zaman duygusuna acimasi hem de iliskiler ve Gzellikle de er-
keklik (zerine diglnme firsati vermesiyle Deleuze'iin zaman imgesi

sinemasina uygun dismektedir ve Ceylan’'in sinemasi agisindan bi-
cimsel ve tematik olarak temsili niteliktedir.

Son S6z

‘Sanat sinemas!-popller sinema ve Deleuze’in hareket imgesi
sinemasi-zaman imgesi sinemasi aynmlanndan yola cikarak Nuri
Bilge Ceylan sinemasinin bicimsel, tematik ve diisinsel boyutlarna
iligkin ylritllen bu tartismadan sonra “Nuri Bilge Ceylan neden ger-
cekcidir?” sorusuna odzetle su yanit verilebilir: Muri Bilge Cevylan,
kullandidii gercek mekanlarla, oyunculuga minimalist yaklasimiyla,
gindelik hayatin ayrintilanna odaklanan ya da modern bireyin so-
runlarnim perdeye yansitan belli belirsiz dykileriyle, uzun cekimleriy-
le, zamam duyumsatan imgeleriyle, sabit planlan ve/veya karmasik
olmayan kamera hareketleriyle, tasray1 ve tasralili, utang duygusu
ve vicdani, sanat yapiti yaratimini, idealizmi, yabancilasmay, yainiz-
g, melankoliyi, iliskileri, aldatmayi sorun edisiyle gercekci bir yo-
netmendir. Bir soylesisinde Nuri Bilge Ceylan gergekcilik Uzerine
soyle sdyler:

Soyut bir ydntem kullanarak da belli bir gerceklige ulasabilirsiniz.

Gergekgilik, dodalc olmak ya da dogma kurallar gibi zorlama ya-

salar getirmek dedildir. Gercedin pesinde olmaktr. Bana gdre

Cehov ve Dostoyevski, Gorki'den; Tarkovski de De Sica'dan ya da

Rosselini'den cok daha gercekgi sanatgilar. Yontemlerf gelenekse!

bakis acisina gdre dyle gadnsbirmasa da. Yizeydeki gerceklik ye-

rine daha derinde olan ve ortaya cikanlmasi daha zor olan gercek
ile ilgileniyoriar ve bazen de buna wlasmay! mucizevi bir sekilde
basarabiliyoriar. Tipki riyalanin da bazen yapabildikleri gibi {akta-

ran Kdstepen; Ylcel; Okur ve Tiirk 2003: 43).

Muri Bilge Ceylan da gergekgidir, cilnki gergedin pesindedir.
Onun filmlerinde glinlik vasamin siradanhdinda sakl bir gerceklige
tanikhik, hakikate iliskin sorgulamayla kesigir.

(3)
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