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GIRIS
Estragon: Yapacak bir sey yok.
Vladimir: Al benden de o kadar!
(Godot yu Beklerken, Samuel Beckett)

2018 yilinda Profesyonel Tenisgiler Birligi (ATP) tenis kurallarinda radikal bir
degisiklige gitti. Alinan karara gore oyunculara servis atmalari i¢in bir siire tanindi ve bu siire
25 saniyeyle smirlandi. Daha onceden oyuncular servis i¢in hazirlanirken fazlaca zaman
harciyorlar, bu durum rakip oyuncunun konsantrasyonunu diisiirebiliyordu. Oyuncularin
itirazlarina ragmen bazi biiyiik turnuvalarda servise siire sinirlamasi kondu. Gerekge basitti:

Siirenin uzamasinin tenisin seyirlik degerini disiirmesini dnlemek.

Ornekler artirilabilir. Basketboldaki top kullanma siiresinin 30 saniyeden 24 saniyeye
diigtiriilmesi, voleyboldaki servis ge¢me kuralinin kaldirilmasi, atletizmde atma ve atlama
dallarinda sporculara siire kisitlamasinin getirilmesi ve daha pek ¢ogu. Zaman artik ¢ok degerli
ve biiyiik yatirimlarin oldugu spor alaninda sponsorlarin bosa gegen zamana verecek fazla

parasi yoKk.

Boylesine hizlanan diinyada, spor kadar seyirlik bir alan oldugu tartisilmaz olan
sinemanin da gidisattan kendine diiseni almamasi beklenemez. Her isi daha kisa siirede
yapabilmek i¢in yaninda siirekli kronometre tasiyan Frederick Winslow Taylor ve onun
sanayideki temsilcisi Henry Ford’un 19. yiizyilin sonlarinda gelistirdikleri model, kapitalizmin
daha kisa siirede daha fazla is yapma mantigini ortaya koymustur. Onlardan birkag onyil sonra
Charlie Chaplin’in Asri Zamanlar (Modern Times, 1936) filmi hizli olmaya methiye diizen

kapitalist sistemi kiyasiya elestirmistir.

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra fast-food basta olmak iizere hizli-yasam ritiielleri insani

kusatir. Amerikan sinemasi da buna ayak uydurmaktadir ama yillar éncesinde bu hizl akisa



kars1 duran filmler vardir. Orson Welles’in uzun gekimler igeren filmlerit belki de bugiin yavas
sinema olarak tamimlanabilecek pek cok &zelligi iginde barindirmaktadir. Ikinci Diinya
Savasi’ndan sonra Italya’da ortaya c¢ikan Yeni Gergekgilik ve sonrasindaki Fransiz Yeni
Dalgas1 klasik Hollywood filmlerine gore daha yavastir. Hayat her zaman filmlerdeki kadar
hizli akmaz. Nuri Bilge Ceylan, filmlerini yavas bulanlara “ben yavas degilim onlar ¢ok hizli”

yanitin1 verir (Maro, 2014).

Biitiin bunlara ragmen yavas sinema kavraminin 2010’lu yillarla birlikte tartisiimaya
basladig1 diisiintiliince, daha 6nce de olan ama “yavas” olarak adlandirilmayan filmler igin
yapilan bu tanimlamanin nedenleri sinema disinda bulunabilir. Ornegin son yillarda gelisen
yavas sehir, yavas yemek, yavas turizm gibi kavramlar yavaslamanin 6nemine vurgu yapar.
Yavas sehir hareketi Cittaslow’un Tirkiye temsilciliginin internet sayfasinda yavas yasamin

neden gerekli oldugu su ciimlelerle anlatilir:

Yavas yasamak, hayattan zevk alabilmek, sevdiklerimize ve kendimize zaman ayirabilmek, hiz
icin diinyaya zarar vermemektir. Arkadaslarimizla yiiriirken kahve igmek yerine oturmak ve
onlara zaman ayirmaktir. Hayatin hizli gidersek erken varacagimiz bir varis noktasi yoktur,
onemli olan hayatimizi nasil yasadigimizdir, her gecen anin degerini bilmemizdir (Yavas Yasam,
2019).

Yavas sehir hareketine Tiirkiye’den dahil olan 17 kent? kendini yavas yasam kiiltiiriiniin
savunucusu ilan etmistir. Italyanca sehir anlamina gelen “citta” ile ingilizce yavas anlamina
gelen “slow” sozciiklerinin birlesiminin harekete adin1 vermesi, hareketin Italya ¢ikish olup,

uluslararasi bir nitelige biirlinmiis olmasindandir.

Yavas sehir kavrammmn gelismesi, 1980’lerin sonunda Italya’da ortaya cikan yavas
yemek kiiltiiriniin on yil kadar sonra geldigi noktadir (Clancy, 2018, s. 22). Michael Clancy,

yavaslik felsefesinin gelisiminin yavas yemek hareketine ¢ok sey bor¢lu oldugunu soyler.

! Ornegin, Welles’in Bitmeyen Balay: (Touch of Evil, 1958) filminin agilisindaki plan-sekans yaklasik ii¢ buguk
dakika stirer.

2 31 Mart 2019 tarihindeki say1 (Cittaslow Tiirkiye, 2019).



1986°da italya’da acilan bir McDonald’s restoraninin protesto edilmesiyle baslayan yavas
yemek hareketi ii¢ yil sonra Paris’te yavas yemek manifestosunun imzalanmasiyla uluslararasi
bir kimlige biiriintir. Kisa siire icerisinde 150°den fazla iilkede 150 binden fazla iiye yavas
yemek hareketini destekler. Yavas yemek tistiine toplantilar ve bienaller gerceklestirilmeye

baslar (Clancy, 2018, s. 22).

Cittaslow hareketinin Tirkiye temsilciliginin internet sitesinde yemek yemenin kalori
alimma yonelik mekanik bir eylem degil sosyal bir tercih oldugu ve hizli yemegin
saglayamayacag1 kaliteli, temiz ve adil gidayr yavas yemegin saglayacagi vurgusu yapilir
(Cittaslow Felsefesi, 2019). Michael Clancy yavas yemek hareketinden esinlenen bes italyan
sehrinin belediye baskaninin 1999’un Ekim ayinda bir araya geldigini ve ardindan yavas sehir,
Cittaslow bildirgesinin imzalandigini soyler (2018, s. 22). Bugiin 30 iilkede 252 kent bu

bildiriye imza atip kendini “yavas sehir” olarak tanimlamistir.®

Yavas yemek ve yavas sehir manifestolarindan kisa bir siire sonra, 21. ylizyilin baglarinda
yavas turizm vurgusu 6n plana ¢ikmaya baslar (Clancy, 2018, s. 23). Jennie Germann Molz
yavas hareket etmenin 6nemini vurguladig: yazisina Louis L’Amour’dan alint1 yaparak “Hizli
Seyahat Et, Boylece Ne Icin Seyahat Ettigini Kacir” bashgini atar. Molz, hizlanmanin
modernizmin bir dayatmasi olduguna deginir ve kisa siirede fazla yer gorme telagindaki
turistlerin seyahat ettikleri sehirlerdeki yerli halkin giindelik temposunu yavas ve sikici
bulduklarini séyler (2018, s. 42). Molz, yavas turizme odaklandig1 yazisinda, hizin goreceli bir
kavram oldugu ve yavashgin, duraganligin ya da beklemenin etnografik 6zelliklerinin dikkate

alinmasi gerektigi sonucuna varir (2018, s. 61).

Yavas turizm, yavas sehir ve yavas yemek akimlar1 birbirleriyle baglantili hareketlerdir.

Temel meseleleri daha saglikli (ya da konforlu) bir yasam i¢in yavaslamanin gerektigidir.

3 31 Mart 2019 tarihindeki say1 (Cittaslow Tiirkiye, 2019).



Yemegin tadina varmak igin yavas yemek, sehrin tadina varmak i¢in yavas hareket

etmek/gezmek, yolculugun tadina varmak i¢in de yavas seyahat etmek gerekir.

Yavaglamanin politik/ideolojik bir tercih olmasinin yaninda estetik bir nedeni oldugu da
soylenebilir. Ira Jaffe yavas sinema yonetmenlerini etkileyenlerden birinin Samuel Beckett,
Eugeéne lonesco, Luigi Pirandello gibi yazarlarla simgelesen absiirt tiyatro* oldugunu soyler
(2014, s. 12). Absiirt tiyatronun basyapitlarindan biri kabul edilen Samuel Beckett’in Godot yu
Beklerken adli oyunu istiine Vivian Mercier 1956°da sunlar1 yazar: “Bir oyun Ki higbir sey
olmuyor ama izleyiciler koltuklarma yapismus izliyor. Ustelik ikinci perde ilk perdenin
kurnazca bir tekrari, yani [Beckett] iki kez higbir seyin olmadigi bir oyun yazmis” (Theatre of

the Absurd, 2019).

Sevda Sener, absiirt tiyatroda “zaman ve yerden bazen hi¢ bahsedilmedigini, oyun
kisilerinin 6zellikleri ve adlarinin belli olmadigini, olaylarin gelisiminde ya da oyun kisilerinin
karakter agiliminda tutarlihigin gozetilmedigini” soyler (Sener, 2019, s. 302). “The Drama
Teacher” sitesinde absiirt tiyatroda sahnedeki hareketlerin tekrarlardan ibaret ve yavas oldugu
vurgulanir, diyaloglar da “—zaman zaman ¢ilgin monologlarla desteklense de— genelde yavas
ve monotondur” (Theatre of the Absurd, 2019). Daha sonra bahsedecegim gibi anlatidaki
nedensizlik, belirsizlik, diyaloglardaki ve filmin geneline yayilan monotonluk yavas sinemada
da karsimiza ¢ikar. Yavas sinema filmlerinin bazisinda yer alan absiirt mizah da yavas filmlere

yine absiirt tiyatronun biraktigi miraslardan biridir.

Yavas sinemanin absiirt tiyatrodan bazi 6zellikler almasinin yaninda Nadin Mai, yavas
sinemay1 resimle iliskilendirir (2013, s. 2). Mai, Louvre miizesinin bir koleksiyon olusturmak

icin filmler toplamaya basladigini, Tsai Ming-liang’dan da Tayvan’daki bir miize i¢in bir video-

4 Tiirk Dil Kurumu’na gére “sagma” anlamina gelen sdzciik “absiirt” olarak yazilsa da (bkz. Absiirt) tiyatro terimi
olarak “absiird tiyatro” (Caliglar, 1995; Sener, 2019) seklinde de kullanilir. Oscar G. Brockett’in Tiyatro Tarihi
kitabinin ¢evirisinde ise kavrama “absiirt tiyatro” adi verilmistir (Brockett, 2016). Dilde biitiinligii saglamak
adia ben de “abstirt” sdzcligiini kullanmayi tercih ettim.



yerlestirme ¢alismasi istendigini sdyleyerek biitiin bunlarin sinemanin bir sanat formu olarak
kabul edilmeye basladiginin gostergesi oldugunu belirtir. Hatta Ming-liang “Sonunda filmlerim

kendine bir yuva buldu: Miizeler” demistir (aktaran Mai, 2013, s. 2).

Mai, hareketin [Kkinesis] yalnizca sinemada olmadigini, 6rnegin 19. yiizyil empresyonist
ressamlariin ya da 20. yiizy1l fiitiiristlerinin tablolarina hareketi kattiklarini soyler. Ona gore
bu resimlerde yer alan atlar, demiryollari, su, dans eden insanlar, arabalar, trenler hep hareketi
simgeler (2013, s. 3). Bu durumun aksine, Mai’ye gore “6rnegin Filipinli yonetmen Lav Diaz,
hareket eden nesneleri gostermekten kacinir, hareketi bize o nesnelerin sesleri araciligiyla
aktarmay1 tercih eder” (2013, s. 4). Mali, bu yiizden statik sanatin duraganlikla, sinemanin
hareketle 6zdeslestirilmesini dogru bulmaz. Ona gore, miizigin ve diyalogun azligi da yavas
sinemay1 Statik sanata yakinlastiran ozelliklerdendir (2013, s. 5). Mai, Lav Diaz’in bir
roportajinda, “filmlerim resim gibidir, orada durur, bir sey degismez. Filmin karsisindan kalkar,
baska bir yere gidersiniz, sonra geri donersiniz, yine oradadir” dedigini aktarir ve bu durumun
yavas sinemay1 resme yakinlastirdigin1 vurgular (aktaran Mai, 2013, s. 5). Mai, video-art
orneklerinin sinemayla resim galerilerini bir araya getirdigini séyler ve Douglas Gordon’in 24
Saatlik Sapik (24 Hour Psycho) calismasini 6rnek gosterir. Bu ¢alisma, Hitchcock’un Sapik
(Psycho, 1960) filminin 24 saate yayilan sekilde yavaglatilmig halidir. Mai sorar, “bu bir film

midir yoksa statik sanat mi?” (2013, s. 7).

Yavaslama kaygisi sanat galerinde de kendini gosterir. 6 Nisan 2019°da Yavas Sanat
Giinii kapsaminda 166 yerde etkinlik diizenlenmistir (Bailey, 2019). Phil Terry’nin, sanat
galerilerinde, resimlerin karsisinda gecirilen zamanin birkag saniye olmasindan duydugu
rahatsizlig1 diinya capinda bir etkinlige doniistiirdiigii Yavas Sanat Giinii, tablolara daha uzun
bakmay1 6nermektedir. Ona gore "yavaslamak, sanata, cesaret kiran yerine enerji veren farkl

bir g6zle bakmamizi saglar” (Bailey, 2019).



Teknolojik gelismeler de “yavas hareketi” “estetik bir alternatif” olarak karsimiza ¢ikarir.
Son ¢ikan cep telefonlar1 “slow motion” video ¢ekme [yavas ¢ekim] 6zelligini gelistirmektedir.
Onceleri, kaydedilmis bir gériintiiyii yavas oynatma segenegi varken, artik kayd: yaparken

yavas ¢ekim Ozelligiyle, farkli bir estetik yaratilmis olur.

Son on yilda yavas sinema dendiginde arkasindan “sikict sinema”, “suskun/diyalogsuz
sinema” ifadeleri gelmektedir. Bu yilizden bugiin “yavas” olarak adlandirilan pek ¢ok film
siradan seyirci i¢in aslinda bir deger yargisin1 (6rnegin sikici olmayi) igermektedir. Buna
ragmen biitiin bu yavaslama hareketlerinden de anlasilacagi gibi, yavaslamak, yasama ve sanata
farkli ve onu yiicelten bir bakis ile yaklasmamiza neden olur. Daha farkinda olarak (ya da
hissederek) yasamak, daha farkinda gezmek, daha farkinda yemek yemek ve zaman ge¢irmek

icin degil, daha farkinda olarak film izlemek.

Bu tezdeki amacim, yavas sinema dendiginde ad1 Béla Tarr, Tsai Ming-liang, Lav Diaz
gibi yonetmenlerle birlikte anilan Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinin bu tanimlamayi ne kadar
hak ettigini tartismak. Fazla diyalog igermeyen ilk filmleri igin “sikici, duragan” gibi
yorumlarin yapildigi Nuri Bilge Ceylan, son filmlerinde karakterlerini daha fazla konusturmaya
baslads; ilk filmlerinde amat6r oyunculari tercih etmesine ragmen, son filmlerinde profesyonel
oyunculara yer verdi. Bunun gibi bazi degisimlerin Nuri Bilge Ceylan sinemasinin yavagligini

da degistirip degistirmedigini bu tezde tartigmak istiyorum.

2010 yilinda Sight & Sound dergisinden filizlenerek yiikselen tartismanin tizerinden on
yil bile gegmeden, yavas sinema iizerine yapilan ¢alismalarin sayis1 epeyce artmistir. Bunda
yavas sinema olarak kabul edilebilecek filmlerin sayisinin, ama bundan daha ¢ok bu filmlerin
festivallerdeki etkisinin artmasinin biiyiik rolii oldugu soylenebilir. Mathew Flanagan, Michel

Cement’ten alint1 yaparak yavas filmlerin festival dolasimina girmesinin, sayilarindaki artigin



en biiyiik nedeni oldugunu soyler; ona gore bu filmler genel izleyici tarafindan sikici

bulunuyorken, festival izleyicisi ya da sinefiller arasinda oldukga popiilerdir (Flanagan, 2008).

Nuri Bilge Ceylan, 1997°de ¢ektigi ilk uzun filmi Kasaba’dan itibaren duragan ve suskun
(daha dogru bir ifadeyle diyalogsuz ya da az diyaloglu) bir yasamin portresini ¢izer.> Ceylan’in
ilk iki filmi Kasaba ve Mayis Sikintisi (1999) tasrada geger. Giindelik yasamin sikiciligi ve
monotonlugu insanlarin yiizlerine yansir, karakterler genelde ifadesizdir. Ceylan, Uzak (2002),
Iklimler (2006) ve U¢ Maymun (2008) filmleriyle kahramanlarini tasradan biiyiiksehre tasir ama
suskunluk/diyalogsuzluk, monotonluk ve (bu kez biiyiiksehirde) yabancilasma devam eder.
Birkag tanidik kent isareti disinda biiyiiksehri hatirlatan goriintiiler karsimiza ¢tkmaz.® Ceylan,
Istanbul(lu) filmlerinde bile bize sehrin en tenha hallerini gosterir. Hatta Uzak ve Iklimler
filmlerinin baz1 boliimleri tasrada gecer. Bu filmler somut olaylardan ¢ok insanlarin ruh haline
odaklanan, yonetmenin kendi deyimiyle “olaydan ¢ok atmosferi anlatmayi tercih eden” (Eralp,
2006), diyalogun az oldugu, varsa da goniilsiiz konusmalardan ibaret, karanlik filmlerdir. Doga
goriintiileri oldugunda bile canly, renkli bir doga sunulmaz. Soguk, puslu hava, uzakta, izole bir
yerde olmay1 vurgulayan goriintiiler karakterlerin can sikintisini/bunalmisligini ve bulunduklari
ortama ne kadar yabancilastiklarini vurgular. Bir Zamanlar Anadolu da (2011) filmiyle yeniden
tasraya donen Ceylan’in son iki filmi Kzg Uykusu (2014) ve Ahlat Agac: (2018) da tasrada geger.
Bu filmlerdeki karakterler de onceki filmlerindeki gibi can sikintisi ¢eker, bunalmis ve

yabancilagmistir ama daha konuskan kisilerdir.

Tirkge’de “yavag” sozciigii “agir” sozciigliyle es anlamhidir. “Agir” ayni zamanda

“yogun” ya da “disiindiiren” anlamina gelir. “Agir roman” ya da “agir film” ifadesi “kolayca

® Hatta Ceylan’in kisa filmi Koza (1995) hi¢ konusma igermez.

6 Yénetmenin bu konuda ne kadar basarili olduguna Ira Jaffe’in Ceylan’in Uzak ve fklimler filmlerini de inceledigi
Slow Movies: Countering the Cinema of Action adl1 kitabinda sarf ettigi sozler 6rnek gosterilebilir. Jaffe, Uzak
filminden bahsederken, filmin sonlarinda Muzaffer Ozdemir’in canlandirdigi Mahmut karakterinin nehir
kiyisinda bir bankta oturdugunu séyler (Jaffe, 2014, s. 111). Oysa Mahmut’in oturdugu bank nehrin degil
Istanbul Bogazi’nin kiyisindadir.



anlasilamayacak, anlamak ic¢in emek sarfedilmesi gereken”, baska bir deyigle “iistiine
diistintilecek™ yapitlar igin kullanilir. Yavas sinema kavraminin tartisildigi son on yilda bir
kisim sinemasever “yavas” Sozcligiiniin olumsuzluk tasidigini ifade edip “diisiindiiren”
sdzciigiinii kullanmay: tercih etmistir.” Nuri Bilge Ceylan’m filmleri séz konusu oldugunda
yonetmenin “yavas” sinemadan “agir” sinemaya gegtigini soylemek miimkiin miidiir? Baska
bir deyisle ilk bes filminde giindelik yasamin sikiciligina vurgu yapan, duragan ve suskun bir
anlatimi tercih eden yonetmen, son ii¢ filminde hareketlenmis ve daha biiyiik sozler sdylemeyi
mi dert edinmistir? Daha konuskan filmlere imza atmas1 yonetmenin yavas sinemadan ¢ikisina

isaret midir?

Bu tezde 6nce yavas sinema tartismalarinin tarihgesini Ve yavas sinemanin Sanat sinemast
ve minimalist sinema igindeki yerini incelemeye galisacagim. Ardindan yavas sinema olarak
adlandirilan sinemanin temel 6zelliklerini siralamaya c¢alisacagim. 2011 Haziran’inda yazdigi
Realism of The Senses: A Tendency in Contemporary World Cinema baslikli doktora teziyle
Tiago de Luca yavas sinema istiine ilk kuramsal ipuglarini vermeye baslar. 2012 yilinda
Mathew Flanagan’in yazdigi doktora tezi Slow Cinema: Temporality and Style in
Contemporary Art and Experimental Film yavas sinemanin belirgin 6zelliklerini ortaya
koymaya calisir. 2014°te Orhan Emre Caglayan dort yil sonra kitaplastiracag: doktora tezi
Screening Boredom: The History and Aesthetics of Slow Cinema ile yalnizca yavas sinemanin
tarihgesini ortaya koymakla ya da kuramsal gergevesini ¢izmekle kalmaz ayn1 zamanda segtigi
ic yonetmeni (Béla Tarr, Tsai Ming-liang, Nuri Bilge Ceylan) inceleyerek yavas sinemanin bu
yonetmenlerde nasil belirginlestigini gosterir. 2015°te Nadin Mai’nin Filipinli yonetmen Lav

Diaz’n sinemasini inceledigi tezi The Aesthetics of Absence and Duration in the Post-trauma

"Harry Tuttle, yavas filmlere adadigi bloguna “Unspoken Cinema” [Diyalogsuz Sinema], blogun alt bashgina
“Contemporary Contemplative Cinema” [Cagdas Diisiindiiren Sinema] adim verir. Tuttle, daha sonra
tartigacagim lizere, 6znel bir deger yargisina vurgu yaptigina inandigi i¢in bu filmlerin “yavas” olarak
adlandirilmasina karsi ¢ikar, onlarin insam diigtinmeye iten filmler oldugunu savunur (2010a).



Cinema of Lav Diaz da diger ¢alismalar gibi yavas sinemay1 tanimlamaya ¢alisir. Bu tezlerle
birlikte 2014°te basilan Ira Jaffe’in Slow Movies Countering the Cinema of Action ve Song
Hwee Lim’in Tsai Ming-liang and a Cinema of Slowness, Justin Remes’in 2015°te basilan
Motion(less) Pictures: The Cinema of Stasis kitaplar1 ile Tiago de Luca ve Nuno Barradas
Jorge’nin 2016°da derledigi Slow Cinema kitaplar1 yavas sinemay1 tanimlamayi ve 6zelliklerini
belirlemeyi amaglayan c¢aligmalardir. Tezimin yavas sinemanin tarihgesinin anlatildigir ve
kavramin 6zelliklerinin siralanmaya calisildigi ilk bolimiiniin temelleri yaklasik son on yila
yayilan bu ¢aligmalara dayaniyor. Bu ¢aligmalardan yararlanarak kurdugu blog sayfasi “The
Arts of Slow Cinema” ile yavas sinemaya katki sunan Nadin Mai’nin; akademik caligmalar
olmamasina ragmen “Unspoken Cinema: Contemporary Contemplative Cinema” adli blog
sayfasiyla yavas sinema tartismalarinin ilerlemesini saglayan Harry Tuttle’in yazilar1 da yine

ilk bolime rehberlik ediyor.

Tezimin sonraki boliimiinde Nuri Bilge Ceylan filmlerinin 6ykii ve sdylemleriyle yavas
sinemaya ne oranda dahil oldugunu tartismaya, ilk uzun filmi Kasaba’dan son filmi Ahlat
Agaci’na kadarki sekiz filmini yavas sinema gergevesinde incelemeye galisacagim. Filmlerin
olay orgiisii, dramatik yapisi, karakterlerin se¢imi gibi 6zelliklerinin yaninda uzun ¢ekimlerin
kullanimi, kameranin ne oranda sabit kaldigi gibi sayisal analizleri de yaparak Ceylan
sinemasinin teknik anlamdaki “yavashgmi” da ortaya koymaya calisacagim. Bu tezdeki
amacim bir yandan Nuri Bilge Ceylan sinemasinin yavashigini sorgulamak, diger yandan bu

sinemanin kKendi igindeki evrimini yavas sinema baglaminda incelemek olacak.



1. BOLUM: YAVAS SINEMA iCiN KISA BIR TARIHCE VE TANIM
A. Yavas Sinema Tartismalarinin Tarihcesi

Yavas sinemanin 6zelliklerini belirlemeden 6nce 2000’lerle birlikte alevlenen yavas
sinema tartismalarinin tarihgesine deginmek istiyorum. Orhan Emre Caglayan 2014 yilinda
yazdig1 doktora tezinde yavas sinema tartismalarinin goriiniir hale gelmesinde Sight & Sound
dergisinin Nisan 2010 sayisinda derginin editorii Nick James’in yazdigi yazinin 6nemli bir pay1
oldugunu soylese de (2014, s. 1), Matthew Flanagan’in (2008) aktardiklarindan yola ¢ikarak
yavas sinema tartismalarinin 2000’lerin basinda ortaya ciktigi soylenebilir. 2003 yilinda 46.
San Fransisco Film Festivali kapsaminda Fransiz film elestirmeni Michel Ciment, sinemanin o
ginkidi durumunu gozler oOniine seren bir konusma yapmustir. Giiniimiiz sinemasini
degerlendiren Ciment’e (2003b) gore 1960’larda Hollywood Sinemasi’na alternatif olarak
gelisen Dogu Avrupa, Italyan ve Alman sinemalarmin yerini bugiin, o tarihlerde ¢ok fazla
bilinmeyen Avustralya, Iran, Giiney Kore, Tayvan, Arjantin gibi iilkelerden ¢ikan sinemacilar
almistir. Buna ragmen, birkag istisna diginda bu tilkelerden ¢ikan yonetmenlerin filmleri ancak
festival izleyicisiyle bulusabilir ¢iinkii ticari salonlar1 “gdz boyayan goriintiilerle siislii asiri

gurtiltiili filmler” iggal etmektedir (Ciment, 2003b).

Ciment, konusmasinin yavas sinemay1 ilgilendiren ve yavas sinema tartigmalarinin
habercisi sayilabilecek bolimiinde, Amerikan sinemasmin (istisnalar olmak kaydiyla)
bilgisayar oyunlart mantigiyla ¢ekilmeye basladigini belirtir ve Geoff King’in New Hollywood
Cinema baglikl1 kitabinda karsilastirdigi ortalama ¢ekim uzunluklarina vurgu yaparak sinema
seyircisinin sabirsizlasmasinin ortalama ¢ekim uzunlugunu diisiirdiigiinii séyler (2003b). King,
Spartakiis (Spartacus, Stanley Kubrick, 1960) filminin ortalama g¢ekim uzunlugunun 7.85
saniye iken, ayn1 tiirde sayilabilecek Gladyator (Gladiator, Ridley Scott, 2000) filminde bu
degerin 3.36 saniye oldugunu, savas sahnelerinde ise bu degerin 2.08-0.59 saniye araliginda

gerceklestigini soyler (2002, s. 245-246). Ayni tiirde olan filmlerde ortalama ¢ekim uzunluklar



yar1 yartya hatta daha fazla oranda azalmis, baska bir deyisle filmler hizlanmistir. Ciment’e
gore;
[...] sabirsiz televizyon ve sinema seyircisi, goriintii ve ses bombardimanina tutulmus filmler talep
ederken bu teknoloji fetisizmine tepki gosteren bazi yonetmenler daha yavas ve diistindiiren
filmler ¢ekmeyi tercih etmistir. Filmlerinde teknolojiyi ¢cok iyi kullanan Stanley Kubrick’in klasik
Hollywood sinemasinin panzehiri sayilan 2001: Uzay Yolu Maceras: (2001: A Space Odyssey,
1968), Barry Lyndon (1975) ve Gozii Tamamen Kapal: (Eyes Wide Shut, 1999) filmleri kigkirtic

bir yavasliga nasil sahipse bu yénetmenler de olaylara odaklanmaktan ¢ok karakterlerinin iginde
bulunduklar1 durumu anlatan filmler ¢cekmeyi tercih etmektedir (2003b).

Yavas sinema tartigsmalariin temelini olusturacak “yavas” ve “diisiindiiren” sozciikleri
bu konusmada belirginlesir. Ciment’in adres gosterdigi yonetmenler arasinda Yunanistan’dan
Theo Angelopoulos, Tiirkiye’den Nuri Bilge Ceylan, iran’dan Abbas Kiarostami,
Macaristan’dan Béla Tarr, Tayvan’dan Tsai Ming-liang ve Hou Hsiao-hsien, Rusya’dan

Aleksandr Sokurov gibi isimler vardir (2003b).

Michel Ciment’in sinemanin yavas ve disiindiiriicii olmasmna vurgu yaptigi bu
konusmasini daha ilgi ¢ekici bir konuma yiikselten ve ayni zamanda yavas sinema tartismalarini
alevlendiren ise bes yil sonra Mathew Flanagan’in “16:9” adli blogunda yayinladig1 yazidir.
Flanagan daha sonra tez olarak gelistirecegi yazisinda giiniimiiz sinemasindaki yavagligin
estetigine odaklanir.® Ona gore “cagdas Amerikan sinemasindaki hizlanmaya tepki olarak pek
cok yonetmen daha yavas filmler ¢cekmeye baslamistir ve bu filmlerin bazi1 ortak yanlarinin
bulundugu soylenebilir” (2008). Flanagan’a gore bu filmlerde uzun g¢ekimler, sade bir hikaye
anlatimi, siikinete ve giindelik yasama vurgu vardir (2008). Flanagan sinemadaki bu degisimi

kavramsallastirmanin zamaninin geldigini soyler:

8 Flanagan’in bu yaziya “Towards an Aesthetic of Slow in Contemporary Cinema” [Cagdas Sinemada Yavasin
Estetigine Dogru] bashigm atmasi bu konuda daha sonra galisacak isimlere de &nciilik eder. Ornegin
Caglayan’in tezindeki bolimlerden biri “An Aesthetics of Boredom”dir [Can Sikintisinin Estetigi]. “Yavas
sinema” ifadesi yerine “yavagin estetigi” soziine vurgu yapilmasi “yavas” sifatinin tek bagma kullanildiginda
olumsuz bir deger yargisini belirtiyor olarak algilanmasindan olsa gerek. Yazdig: yazilardan benzer kaygilari
oldugu anlagilan Nadin Mai de yavag sinema istline ¢aligmalara yer verdigi “The Arts of Slow Cinema” adli

=9

blogunda “yavas sinemanin estetigi” konulu yazilar yazmustir.
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Artik soyut bir yavaslik ifadesi yerine elle tutulur formal ve yapisal bir tasarimin siras1 geldi:
“Yavagin estetigi”. Bu yonetmenler bize hizli bir film akisii reddeden, filmsel anlati
beklentimizi degistiren ve bizi fiziksel olarak yavas tempodaki filmlere yonlendiren ¢aligmalar
yaptilar (2008).

Flanagan’a gore “bizi kusatan sinema/medya endistrisindeki  ses/Qoriintii
bombardimanina kars1 bu filmler bizi 6zgirlestirir. Uzun c¢ekimler sayesinde goézlerimiz
goriintiiler  istinde daha rahat dolasir, boylece Oykiiniin igindeki  detaylari
gérmemiz/anlamamiz kolaylasir. Hikdye anlattiminda da dramatik anlatinin hegemonyasi
kirilir” (2008). Flanagan’in bu yazisi sinemada hizli/yavas ayrimin yapar. Flanagan Ciment’in
belirttigi gibi artan ¢ekim sayisi Ve kisalan ¢ekim uzunluguna tepki olarak bazi yonetmenlerin
filmlerinde az ve uzun ¢ekimlere yer verdigini belirtir ve bu tarz filmleri “yiiriiylisiin sinemas1”
olarak tanimlar (2008). Bu filmlerde hizli giden bir sey yoktur, 6rnegin filmlerin karakterleri
gergekten de uzun uzun yiiriimektedir. Flanagan yazisinda André Bazin’in gercekgeiligine
dayandirdig1 yavas sinema orneklerinin minimalist yapisinin, anaakim sinemanin diline alismis
izleyiciyi sikabilecegi ihtimalini de dile getirir ve Jean-Marie Straub’un soziinii vurgular:

“Zamana ve sabra ihtiyaciniz vardir. Bir i¢ ¢ekis bir romana dontisebilir” (aktaran Flanagan,

2008).

Flanagan’in bu yazis1 yavas sinema iistiine soylenebilecek pek ¢ok sozii tek seferde
soylemesi acisindan énemlidir. Bu yaziyla Flanagan yavas sinemanin 6zelliklerini belirlemek
icin kendi de dahil olmak iizere pek ¢ok kisinin kafa yormasina vesile olmustur. Flanagan ayni
zamanda kavramin tarihsel arka planlarini belirleyerek 1950’lerde ve 1960’lardaki sanat
sinemasiyla baglantisini ortaya koymus ve yavas Sinema tartismalarini baslatmistir. Bu
tartigmalar Nick James’in Nisan 2010°da Sight & Sound dergisine yazdig: yaziyla alevlenmis
olsa da daha sonra James ve onu savunanlarla hararetli bir tartismaya girecek olan Harry Tulttle,
Flanagan’in yazisindan bir buguk yil kadar sonra “Unspoken Cinema” adli blogunda,
Flanagan’in yazisindaki bazi tanimlamalara karsi ¢ikar. Zaten yazinin bashg da Tuttle’in

niyetini belli etmektedir. Tuttle yazisina “Slower or Contemplative?” [Daha Yavas m1 yoksa
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Diisiindiiren mi?]® bashigim atar. Tuttle, Flanagan’in, daha 6nce kendi blogunda tartisilan

konular1 giindeme getirip, “yavas sinema” tanimlamasi1 yapmasinin eksiklerini dile getirir:

[...] aslinda aym seyden bahsediyoruz ama konuya farkli yerden bakiyoruz. Bu filmler yalmzca
yavas degil aym zamanda sessizdir'® de. [...] Bu iki kuramdan tek bir kuram ¢ikarmak gibi bir
zorunlulugumuz olmasa da yavas ve diistindiiren arasindaki gerilimin bu konusmay1 daha verimli
kilacagina inantyorum. Oncelikle yavas ve diisiindiiren arasindaki farki tanimlamaliy1z (Tuttle,
2010a).

Tuttle’a gore, Flanagan’in yaptig1 gibi sanat sinemasini temposuna gore degerlendirmek
faydasiz bir ¢abadir ¢iinkii anaakim sinemanin disinda kalip yavas olarak kabul edilemeyecek
pek c¢ok film vardir (2010a). Bu yiizden Tuttle, “yavas sinema” terimini kullanmayi tercih
etmez, onun yerine bir siiredir kendi kurdugu bloguna verdigi alt baslikla “cagdas diisiindiiren
sinema” der. Bu filmleri yalnizca tempolarina gére adlandirmanin yetersiz oldugunu, filmlerin
az diyaloglu olmasinin ve izleyiciyle nasil bir etkilesim kurdugunun da incelenmesi gerektigini,
bu yiizden “yavas sinema” tanmiminin Yetersiz kaldigmi, “diistindiiren sinema” Ss6ziiniin
kullanilmast gerektigini soyler (2010a). Tuttle’in bu yazisina yorum yapan okuyuculardan
birinin sarf ettigi “yaziniz1 daha iyi anlamak igin yavasca okudum” ciimlesi (2010a) Tuttle’in
yazis1 boyunca savundugu “yavas olan ayn1 zamanda diisiindiirendir” anlayisini da ironik bir

bi¢cimde 6zetlemis olur.

Tuttle’in goriislerine kismen katilsa da Orhan Emre Caglayan her diistindiiren filmin
yavas olmadigmin altin ¢izer (2014, s. 8). Ben de Caglayan gibi, Harry Tuttle’n 6nermesinin

tersten okundugunda eksik kaldigini diisiiniiyorum. Ornegin anaakim sinemada yer aldig

9 “Contemplative cinema” baz1 kaynaklarda “tefekkiir sinemas1” (Cam, 2017, s. 25), “irfani sinema” (Bostan,
2018, s. 49) ya da ““irfan sinemas1” (Giiler, 2017) olarak adlandirilir. Semih Kaplanoglu, Giilgin Senel’in Bugday
filmi iistiine kendisiyle yaptig1 bir soyleside kendi sinemasinin “tefekkiir” 6zelligine vurgu yapar (Senel, 2018).
Islam Ansiklopedisi’nde “Bir sey hakkinda iyice diisiinmek, bir isin sonucunu hesaplamak” olarak tanimlanan
“tefekkiir” (bkz. “Tefekkiir”) sozciigii, “diistinme” bashg: altinda detayli olarak agiklanir ve “fikr” kdkiinden
tiireyen sozciigiin, insan1 diger varliklardan iistiin kilan “akli melekenin kullanilmas1” olan diisiinmeyi kargiladg:
ifade edilir (bkz. “Diistinme”).

10 Tuttle “konusmanin olmadigr” anlamina gelen “unspoken” yerine “silence” [sessizlik] sozciigiinii kullanmay1
tercih eder. Burada kastettigi “sessizlik” yalnizca filmlerdeki diyalogun azligina vurgu yapmaz, aym zamanda
bu filmlerin ses efekti bombardimanina tutulmamig oldugunu da belirtir.
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soylenebilecek Bi¢ak Sirt: (Blade Runner, Ridley Scott, 1982) filmi Tuttle’a gore diisiindiiren
bir film degil midir? Yildiz Savaslar: (Star Wars, George Lucas, 1977) ya da Matrix (The
Matrix, Lana ve Lilly Wachowski, 1999) gibi filmlerin distiindiirmekten uzak oldugu
soylenebilir mi? Nasil ki “yavas” ya da “sikic1” ifadeleri Tuttle’a gére 6znel bir tanimlamaysa
bir film i¢in “diisiindiiren” tanimlamas1 yapmak da kisisel bir deger yargisini belirtmiyor mu?
Yine Tuttle’n soylediklerinden yola ¢ikarsak sessizligin hakim oldugu her film disiindiiren bir
film midir ya da diyalogun fazla oldugu filmler bu tanimlamaya girmez mi? Bu tartigmanin
ileriki agamalarinin hem yavas sinemanin ne oldugunu anlamak hem de izleyicide nasil bir etki

biraktigini tartismak agisindan 6nemli oldugunu diistiniiyorum.

Harry Tuttle “disiindiiren sinema” tanimimi uygun gordiigic filmlere sempatiyle
yaklagmaktadir. Sight & Sound dergisinin Nisan 2010 sayisinda, editor Nick James’in Berlin
Film Festivali’nden sonra kaleme aldigi yaz1 hem Tuttle’s hem de Tuttle’la ayn1 goriisteki
sinemaseverleri kizdirir. James, bu yazisinda aslinda samimi bir itirafta bulunur: Berlin Film
Festivali’nde Altin Ay1 6diiliinii kazanan Semih Kaplanoglu’nun Bal (2010) filmini izlerken
“sikilmigtir” ve bu yiizden kendini “cahil” hissetmistir (20103, s. 5). James, bu tiir filmlerin
anaakim sinemaya kars1 “pasif bir saldirganlik” iginde olduguna vurgu yapar ve artik kliselesen
bu filmlerin festival gevrelerinde ilgi gordiigiinii belirtir. James’e gore, bu ilginin sebebi de
aciktir: Filmlerde fazla detayin olmamasi, boylece kolayca hatirlanip tartigilabilmeleridir
(2010a, s. 5). Nick James’in bu yazisina en biiyiik tepkiyi Harry Tuttle, kendi blogunda

yazdiklartyla verir:

[...] 2006°ya, “Contemporary Contemplative Cinema”ya [Cagdas Diistindiiren Sinema] ironik
bir sekilde “sikici sanat filmleri” adini verdigimiz giinlere geri dondiik. Ama bu kez
karsimizdaki anaakim basin degil. Bu sozler Birlesik Krallik’in sinefil yaymncisindan geliyor.
Gergek sinema elestirmenleri sanata veda ediyor. [...] Peki, o zaman gercek sanati Kim
savunacak? (2010b)

Tuttle yakaris seklinde baslayan yazisinda Nick James’e ciddi elestiriler yoneltir.

Oncelikle James’in bu filmleri “yavas” olarak adlandirmasini, tipki Flanagan gibi indirgemeci
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bulur. Tuttle’a gore yavashiga vurgu yapilmasi bu filmleri asagilamaktir (2010b). Tuttle, sanatin
her zaman perdede gosterilen hakkinda olmayacagini bazen de gdosterilmeyende gizli

olabilecegini, elestirmenin gorevinin de onu bulmak oldugunu soyler:

[...] yonetmenlerin gorevi siz elestirmenlerin igini kolaylastirmak degildir. [...] Bir filmi
izlemek igin para aliyorsaniz, isinizi dogru yapin. [...] Eger bir filmi izleyecek kadar sabriniz
yoksa daha az sabir gerektiren bir ig bulun. [...] Yalnizca basyapitlari izlemek istiyorsaniz, film
elestirmenligini birakin sadece film elestirisi okuyun (2010b).

Tuttle siddeti gittikge artan cevap yazisinda Nick James’e “beyimiz en azindan sikildigini
ve cahilligini itiraf etmis” (2010b) diyecek kadar ileri gider. Tuttle’in kisa sayilabilecek yazisi,
yaziya yapilan yorumlarla birlikte sayfalar siirer. Yorum yapanlar arasinda Nick James’i “kral

ciplak™ dedigi igin 6ven de vardir, sSinemadan anlamadigini1 séyleyen de.

Harry Tuttle’in Nick James’e cevaben yazdigi yazinin iislubu sert olsa da iginde tasidigi
bazi ifadelerde haklilik payi oldugu séylenebilir. Tuttle, “cagdas diistindiiren sinema” 6rnekleri
icinde bagyapitlar oldugu gibi kot filmlerin de olabilecegini soyler. Nasil kotii Yeni Gergekei,
kot Yeni Dalga, kotii western, kotii belgeseller varsa kotii “cagdas diisiindiiren sinema”
filmleri de vardir. Tuttle’a gore “cagdas diisiindiiren sinema alternatif bir film yapma bigimi,
alternatif bir hikaye anlattm modeli, alternatif bir bakis acisidir ve izleyiciye yeni bir perspektif

sunar” (2010b).

Harry Tuttle’in yazisindan hemen sonra baska bir blog yazar1 Steven Shaviro Tuttle’a
yanit verir ve Nick James’i savunur. Shaviro, yavas sinema (ya da Tuttle’in deyimiyle “cagdas

diigiindiiren sinema”) érneklerinin baz istisnalar harig yeni bir seyler soylemedigini vurgular:

[...] Antonioni’nin tiikkenmisligi ve can sikintisini, Akerman’in kadinlarin rutin yasamlarindaki
korkuyu, Jansco’nun savasan ordulari, Tarkovski’nin sabri ve zamani anlatmasinda cesur ve
provokatif bir seyler vardi. Tim bu yonetmenler kendi ¢aplarinda radikaldiler, sinemay1 ug
limitlere tasimiglardi. [...] Oysa bugiinkii [yavas sinema] ornekler[i], aksine, cesaretten ve
provokasyondan yoksun. Ornegin Dumont ya da Reygadas’in risk aldigim ya da smirlari
zorladigini diisiinmiiyorum. [...] adeta rutinlesmis uzun ¢ekim, agir kamera hareketleri, seyrek
diyaloglar. [...] Bunlar ciddi sanat sinemasmin gegerli uluslararasi stili olmus. Ozgiinliikten
uzak, klise... (Shaviro, 2010).
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Shaviro’nun yazist hemen ertesi giin Tuttle ve yandaslar tarafindan sert bir sekilde
elestirilir. Tuttle “sikic1” tanimlamasmin Sinema elestirmeninin argiimani olamayacagini
vurgulayan bir yazi kaleme alir (2010c). Yavas sinema tartismas: bu filmlere “yavas” denip
denilemeyeceginden baslamus, sikici-sikici degil tartismasina evrilmistir. Internet iistiinden
bloglar ya da gazete/dergiler araciligiyla siiren tartigma zaman zaman sessizlige biiriiniir ancak
bazi provokatif yazilar nedeniyle yeniden alevlenir. Boylece yavas sinema iistiine her biri bazen
birbirini tekrar eden, bazen de yeni ufuklar acan pek ¢ok yazi 6zellikle internet araciligiyla

okurla/sinemaseverlerle bulusur.

Bu yazigmalar/atigsmalar igerisinde son olarak vurgulanmasi gerekenin Dan Kois’in
yazisinin Ve ona verilen yanitlarin oldugunu diistiniiyorum. The New York Times Magazine’deki
yazisinda Kois yillar 6nce bir arkadasinin, onu Tarkovski’nin Solaris (Solyaris, 1971) filmini
izlemedigi i¢in asagilladigini ve “anlamasan da izlemen gerek” dedigini soyler. Kaois,
arkadasinin hakli oldugunu, filmi izlemesi gerektigini, izledigini ve anlamadigini itiraf eder
(2011). Kois’in filmle ilgili itiraflar1 ilgingtir. Filmde zaman zaman uyudugunu, gozlerini
actiginda acaba kagirdig: bir sey var mi diye telaslandigini, sonra her seyin ayn1 devam ettigini
goriince rahatladigini, arkadasinin ona filmle ilgili ne disiindiigiinii sordugunda, etkileyici
buldugunu soyledigini, en begendigi boliim soruldugunda da aslinda en ¢ok sikildigi bolim
olan bes dakikalik araba siirme sahnesini soyledigini belirtir. Arkadas1 onu basini sallayarak

onaylamistir (2011).

Bir film elestirmeni olan Kois’in yazdiklar1 dikkate degerdir ¢iinkii Kois yazisinin
ilerleyen boliimlerinde, bu kadar yavas ilerleyen filmlerden sikildigini, insanlarin pek ¢ogunun
bu filmleri kendilerini kiltiirlii hissetmek i¢in izledigini, kendisinin ise kiiltiire doydugunu, ne
kadar iyi olursa olsunlar bu “kiiltiir sebzelerini” tiiketmek i¢in yaslandigini itiraf eder (2011).
Bu yazi kimileri tarafindan alkislanmigsa da Kois’i elestiren pek c¢ok yazi yazilmstir.

Tartismanin agirlikli olarak internet dstiinden sirdiigii soylenebilir. Kois’e en o6nemli
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yanitlardan biri The New York Times’dan gelir. Manohla Dargis ve A. O. Scott, “In Defense of
the Slow and the Boring” [Yavasi ve Sikiciyr Savunmak] baslikli yazilarinda Kois’e “sikici
olan ne?” diye sorar ve Manohla Dargis “Amerika’da ilk bes giinde 137.4 milyon dolar hasilat
yapan ve tiim sinemalarin %17°sini kaplayan Felekten Bir Gece Daha (The Hangover Part I,
Todd Phillips, 2011) filmini, siirekli tekrarlanan sahneler ve karakterlerin birbirlerine aptalca
bakislarindan dolayr ¢ok sikict buldugunu” soyler. A. O. Scott ise “sinemaya neden hep
eglendirmek zorundaymis gibi bakiliyor, ‘ciddi’ bir film istiine konugsmak neden insanlari
tedirgin ediyor” sozleriyle popiiler olanin yiiceltilmesini elestirir (Dargis & Scott, 2011). Kois’i
elestirenlerden biri de David Bordwell’dir:

[...] ornegin, Tarkovski’nin ¢agdasi, Sovyet besteci Sofia Gubaidulina’nin eserlerinin sikici

oldugunu belirten bir yazi yazsaniz Times bunu yaymlar mi? Hayir, ¢iinkii onun hakkinda

konusmak sinirhi ve ist-diizey bir alana girmek anlamina gelir. Pek ¢ok kisi bu miizikten

sikildigini s6yleyebilir ama uzman olmayan birilerinin gagdas bir besteciyi sikici bulmasi kimin
umurunda? Oysa sinema serbest atis alani tabii, herkesin soyledigi soze kulak vermeli (2011).

Bordwell yazisinin devaminda hizli tempolu popiiler filmlerle yavas festival filmleri
arasindaki kutuplasmanin tarihgesine deginir ancak birini sevmenin digerinden sikilmay1
gerektirmedigini vurgular: “Nasil ki hem Stravinsky hem de rock and roll sevebiliyorsaniz,
neden hem Hou’yu hem de Spielberg’i sevmeyesiniz?” (2011).

Sukhev Sandhu ise The Guardian’a yazdig1 yazida yavas sinemanin Bourne Serisi
filmleriyle olan savasini dile getirir ve ortalama ¢ekim uzunlugu iki saniyenin altinda olan
Bourne filmlerine kars1 yavas sinemanin bir diren¢ gosterdigini soyler. Hatta o yil Londra
Olimpiyatlari’’nin slogan1 olan “daha hizli, daha yiiksek, daha gii¢li” soziine karsilik
Newcastle’da diizenlenen AV [Audio-visual] festivalinin temasimin “olabildigince yavas”
oldugunu vurgular (Sandhu, 2012). Sandhu yazisim1 Chantal Akerman’dan bir alintiyla bitirir.
Yavas sinema orneklerini 2000’lerden gok daha once izleyiciyle bulusturan Belgikali yonetmen

“[Sinemadan ¢ikan] insanlar ‘¢ok iyi bir aksam gegirdim, zamanin nasil gegtigini anlamadim’
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diyorsa, hayatlarindan iki saatleri ¢alinmis demektir” der (aktaran Sandhu, 2012). Sandhu’nun
yazisinda One ¢ikardigi bu s6z adini zikretmese de Kois’e yanit gibidir.

Yavag sinema tartismalarmin bugiine degin siirdiigiine tanik oluyoruz. Aradan gegen
zamanda akademisyen Nadin Mai, yavas sinema iistiine yazilara yer verdigi “Arts of Slow
Cinema” adli bir blog hazirlar, hatta yavas sinema konulu bir dergi ¢ikarir. insanlarmn
miizelerdeki sanat eserlerinin 6niinden hizlica gegmelerini 6nlemek ve bu konuda farkindalik
yaratmak icin her yil diizenlenen “Yavag Sanat Giini” bashig! altindaki etkinliklerde yavas

sinema da konusulur.** Tartismalar agirlikli olarak internet iistiinden devam etmektedir.

Tiim bu tartismalardan s6yle bir sonug ¢iktig1 sdylenebilir. Bir grup insan yavas sinemayi
(bazen admna yavas demeden), diisiinmeye sevk ettigi i¢in kutsuyor, bir grupsa bu filmlerin
birbirini tekrar eden, klise ve sikici oldugunu iddia ediyor. Caglayan bu tartismalar devam
ederken bu filmlerin gergekten politik ve estetik anlamda zihni kurcalayan m1 yoksa yalnizca
kiiltirel elitisitler i¢in yapilmis igine kapanik ve halinden memnun filmler mi oldugunu
sorgulamamiz gerektigini soyler (2018a, s. 3). Bu soruya verilecek yanitin Tuttle’in Nick
James’e karsilik verdigi yazisinda gizli oldugunu diigiiniiyorum: “Kétii diigiindiiren [yavas]
sinema ornekleri olsa da bu bir film yapma, bir hikaye anlatma bigimidir” (2010a).

B. Yavas Sinemanmin Tanimlanmasi ve Temelleri

“Hayir, [yavas sinemayi] tanimlamak gibi bir kahramanliga soyunamam” (Mai, 2012a).
Bu ctimle 2012 yilinin sonlarina dogru yavas sinemayla ilgili bir blog sayfasi hazirlamaya
baglayan Nadin Mai’nin, ilk yazilarindan birinde yer aliyor. Daha sonra yavas sinemanin en
onemli temsilcilerinden Lav Diaz sinemasi iistiine doktora tezi yazacak olan Mai, kendinden
once ve sonraki diger tiim arastirmacilar gibi yavas sinemanin kesinlesmis tanimin1 yapmaktan
daha en basta kaginir. Yavas sinemayla ilgili tez ¢alismalar1 bulunan Mathew Flanagan, Orhan

Emre Caglayan ve Tiago de Luca da once yavas sinemanin ne oldugunu ortaya koymaya

11 Bu konudaki 6rnek bir sdylesi igin bkz. (Kuo, 2012).
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caligirlar. Yavas sinemayla ilgili en fazla s6z sdyleyen isimlerden olan ve yavas sinema yerine
“cagdas diisiindiiren sinema” demeyi tercih eden Harry Tuttle da Flanagan’in bir yazisina
verdigi yanitta “aslinda ayni filmlerden bahsediyoruz” diyerek bu konuda hemfikir oldugunu

itiraf eder (2010a).

Bir filmin “yavas” olarak tanimlanmasi anaakim filmleri tercih edenler tarafindan
olumsuz bir nitelendirme olsa da filmlerin temposu s6z konusu oldugunda bir yavasliktan s6z
edilebilir. Oregin yavas sinema filmlerinde otoyolda hizlica giden bir araba ya da kovalamaca
sahneleri olmaz. insanlar kosmaz, daha cok yiiriir, hatta dururlar. Tsai Ming-liang’m Sokak
Kopekleri (Jiao you, 2013) filminin acilis sekansinda iki ¢ocuk yatakta yan yana sirtiistii bir
pozisyonda uyur, yanibaslarinda ise bir kadin oturmaktadir. Kadin sagin1 tarar ve bir siire sonra
sacini taramayi birakip ¢ocuklar izler. Filmin dérdiincii dakikasina kadar baska higbir sey
olmaz. Dérdiincii dakikada ¢ocuklardan biri yan déner ve uyumaya devam eder. Bir siire de bu
sahneyi goriiriiz. Dort buguk dakika boyunca kamera sabittir ve ardindan kesmeyle baska bir
sahneye gegeriz. Spencer Slovic yavas sinema konulu video-makalesinde bu filmlerin hiz
kiiltiiriine direnen filmler oldugunu soyler (2018). Tiago de Luca ise yavas sinemanin yavas
yasam, yavas yemek ve yavas seyahat ile eszamanl bir hareket olmasinin altini ¢izer (2016, s.

219).

Yavas sinema ornegi sayilabilecek filmlere duraganlik hakimdir. Filmlerdeki karakterler
¢ogu zaman konusmaz bile. Tsai Ming-liang’in Elveda Sinema (Bu san, 2003) filminde ilk
diyalog 44. dakikada gerceklesir, bir sonraki diyalog ise filmin sonlarindadir. iki konusma da
birkag ciimleden fazla siirmez. Kim Ki-duk’un Moebius (Moebiuseu, 2013) filminde ise hig

konusma yoktur.

Bu “sessiz ve yavas” filmleri adlandirirken Harry Tuttle’in “yavas sinema” yerine tercih

ettigi “cagdas diistindiiren sinema” taniminin iki a¢idan sakincali olabilecegini diisiiniiyorum:

19



Oncelikle anaakim filmlere alternatif olan yavas filmlerin boyle adlandirilmasi diger filmlerin
diistindiirmedigi yargisini olusturabilir ki daha 6nce de soyledigim gibi Yildiz Savaslart, Bigak
Swrtr gibi anaakim sinemaya dahil olan pek ¢ok filmin “diisiindiirme” konusunda fazlasiyla
basarili oldugu sdylenebilir. Ikinci olarak, bu filmlere “diisiindiiren” yakistirmasinin yapilmasi
sinemay1 bir sanat yapitindan ¢ok felsefi bir alan konumuna sokabilir. Hem filmi ¢eken hem de
izleyen i¢in “diislindiiren” 6n-kabulii fazlasiyla agir, tasimasi gii¢ bir yiik olabilir. Bu yilizden
“yavas filmlerin” diisiindiirme konusunda basarili oldugunu kabul etsem de bir siniflandirma

yapmak gerektiginde “diisiindiiren” yerine “yavas” demeyi tercih ediyorum.

Yavas sinemay1 tanimlamak igin ilk 6nce “yavas” olarak kabul edilen filmlerin ortak
yanlarini belirlemek gerekir. Bu konuda daha 6nce yapilan ¢alismalar 1518inda yavas sinemanin
tanimin1 yapmaya, onun sinema tarihindeki o6nciilerini belirlemeye ¢alisacagim. Ira Jaffe; Jim
Jarmusch, Gus Van Sant, Alexander Sokurov, Lisandro Alonso, Abbas Kiarostami, Béla Tarr,
Nuri Bilge Ceylan gibi yonetmenlerin bazi filmlerini inceledigi ¢alismasinda bu filmlerin
degisen oranda da olsa gorsel tarzlarinda, anlati yapilarinda, tematik iceriklerinde ve
oyuncularinin hareketlerinde yavas oldugunu soyler (2014, s. 10). Orhan Emre Caglayan da
doktora tezinde 1975’ten 2013’e¢ kadar yavas sinemanin filmlerini ¢ikarir ve Chantel
Akerman’in Jeanne Dielman, 23, quai du commerce, 1080 Bruxelles (1975) filmiyle baslattig
listesine yukaridaki isimlerin yanisira Andrei Tarkovski, Michelangelo Antonioni, Theo
Angelopoulos gibi yonetmenleri de ekler (2014, s. 243-253). Claire Thomson, Carl Theodor
Dreyer sinemasinin yavas oldugunu sdyler ve onun filmleri i¢in “yavas sinemanin tarih dncesi”

tanimlamasini yapar (2016, s. 47).

O zaman yanitin1 bulmaya ¢alisacagimiz soruyu soralim: Bir filmin yavasligini neye gore
belirleriz? Tiago de Luca ve Nuno Barradas Jorge yavashgin kisisel bir deger yargisi oldugunu
soyler (de Luca & Jorge, 2016, s. 4). Sikildigimiz anlarda zamanin ¢ok daha agir ilerliyormus

gibi olmas1 hepimizin tecriibe ettigi bir histir. Giizel vakit geg¢irdigimizde ise zamanin ¢ok ¢abuk
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gectigini saniriz, hatta “su gibi akip gecti” tabirini kullaniriz. Bu yiizden daha en basta
bazilarinin yavag Sinemaya layik gordiigii “sikic’” tanimlamasinin  dogru olmadigini
sOyleyebiliriz. Bir sey (6rnegin bir film) yavas oldugu i¢in sikic1 degildir, sikic1 geldigi i¢in
zaman yavas ilerliyor gibi goriiniir. Matilda Mroz bir izleyicinin ¢ok uzun buldugu bir sahnenin

bir digerini mest edebilecegini sdyler (de Luca & Jorge, s. 4).

O halde bir filmi yavas yapan nedir? Mathew Flanagan’a gore uzun g¢ekim yavas
sinemanin en 6nemli 6zelliklerinden biridir (2012, s. 4). David Bordwell, yavas sinemanin
temsilcileri arasinda kabul edilen Tsai Ming-liang, Apichatpong Weerasethakul, Jia Zhangke
gibi Asyali sinemacilar1 etkileyen Hou Hsiao-hsien sinemasiin en énemli 6zelliginin uzun
¢ekimler oldugunu soyler (2015). Tiago de Luca, ii¢ yonetmenin, Carlos Reygadas, Tsai Ming-
liang ve Gus Van Sant’in filmlerini inceledigi tezinde farkli konulardan bahsedip farkli amaglari
olsa da bu filmlerin ortak 6zelliginin gergekligi uzun ¢ekimle saglamalart oldugunu vurgular
(2011, s. 21). Oysa de Luca ve Jorge’ye gore uzun ¢ekimleri olan Hitchcock’un /p (The Rope,
1948) filminin yavas sinema 6rnegi oldugunu séylemek ¢ok da dogru degildir (de Luca & Jorge,
2016, s. 6). Uzun ¢ekim yavas sinemanin 6nemli 6zelliklerinden biridir; ancak uzun ¢ekimin
yer aldig1 her film yavas sinema 6rnegi sayilabilir mi? Oyleyse uzun ¢ekimin disinda baska
ozelliklere de bakmak gerekir. Orhan Emre Caglayan “Gergekte yavas olan ne?” diye sorar,
“kamera mi1, oyuncular mi1 yoksa olayin kendisi mi?” Sonrasindaysa yavas sinemanin tiim
bunlarin bir bileskesi oldugunu sdyler, ona gore yavas sinema “teknik anlamda uzun gekimlerin

oldugu, karakterlerinin yavas hareket ettigi ve 6lii zamanin yayildig: filmlerdir” (20183, s. 7).

Mathew Flanagan, yavas sinema temsilcisi olan yonetmenlerin filmlerinin ti¢ temel ortak
ozellige sahip oldugunu belirtir: “Uzun ¢ekimler, sade bir hikdye anlatimi ve siiklinete ve
giindelik yasama yapilan vurgu” (2008). James Quandt ise Rotterdam Film Festivali’nde 6diil
kazanan Jos¢ Luis Torres’in El cielo, la tierra, y la lluvia (2008) filmine atifta bulunarak

uluslararas1 bir sanat sinemasi/festival filmi formiiliniin olustugundan bahseder: “Filmden
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filme degisiklik gosterse de adagio [yavas] ritmler, dolayl1 bir anlati, suskunluk, agiklanmayan
bir 1zdirap, [...] tenha manzaralar, uzun yiirtiytisler, Tarkovski-vari goriintii, uzun ¢ekimler”
(2009, s. 76-77). Aslinda Quandt’in saydigi tim bu o&zellikler minimalist sinemaya ait
ozelliklerdir. Caglayan’in da vurguladigi gibi (2018a, s. 4) yavas sinema soziinii ilk kullanan
isimlerden Jonathan Romney, bu sinemay1 “farkli iilkelerde son on yilda gelisen sade

minimalist sinema” olarak tanimlamistir (2010, s. 43-44).

Sight & Sound dergisinin 2010 Subat sayisinin kapak konusu 21. yiizyil sinemasidir.
Derginin editorii Nick James’in yeni yiizyilin ilk on yilina damga vuran otuz filmi inceledigi
yazisindan sonra yazarlar sinemanin gidisati {istiine s6z sOyler. James’in listeye giren otuz
filmden biri olan Sakli’dan (Caché, 2005) bahsederken “izleyicinin sabrini test eden filmler
¢eken Michael Haneke’nin yavas sinema'? adin1 verdigimiz bu durumda pay1 oldugunu kabul
etsek de” seklinde baslayan climlesi “Onciiligiinii Tarkovski’nin yaptigi ama Béla Tarr’in
merkezde yer aldigi bir sinema” (James, 2010b, s. 38) tanimlamasiyla biter. Derginin ileriki
sayfalarinda yer alan Romney’in “In Search of Lost Time” [Kayip Zamanin Izinde] baslkli
yazisi iSe yavag sinemanin minimalist yapisina vurgu yaptigi gibi bu sinemanin Bergman ve
Tarkovski gibi yonetmenlerin izini stirdiigiinden bahseder (2010, s. 41). Tiim bu tanimlama
cabalarindan dolayi, yavas sinemanin onciileri olarak kabul edebilecegimiz sanat sinemasina
ve sinemada minimalizme kisaca deginmenin, yavas sinemanin temel G&zelliklerinin

belirlenmesinde 6nemli olacagini diistintiyorum.

C. Yavas Sinemanin Onciileri

Yavas sinemanin, iyice hizlanan diinyada ve buna ayak uyduran anaakim sinemada
alternatif bir tarz yarattigindan daha énce bahsetmistik. Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra Avrupa

yeniden insa edilirken sinemanmn da geri kalmadigi ve zamanla gelisen sanat sinemasinin

12 jtalik vurgu bana ait.
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Hollywood sinemasma alternatif olusturmaya basladigi soylenebilir. 1940’larin ikinci
yarisindan itibaren olusan bu alternatif giizergahta ilk karsilagilan durak Yeni Gergekgiliktir.
Hollywood sinemasinin kaliplarin1 kiran bu akim, ortaya c¢iktiktan sonra uzun bir siire
uluslararas1 sinema ¢evrelerinin giindeminde yer alir. Ornegin Tiirkiye’de, yayin hayatina 1966
yilinin Mart ayinda baglayan, Tiirk Sinematek Dernegi’nin yayin organi Yeni Sinema dergisi,
ilk sayisinda Yeni Gergekeiligin onciilerinden Roberto Rossellini sinemasima odaklanan
yazilara yer vermis, Cesare Zavatini’nin “Film Sanatinda Yeni Gergekgilik” baglikli yazisinin
cevirisi dergide yaymlanmistir.’® Ayn1 derginin on iigiincii sayisinda italyan sinema yazar1 ve
tarihgisi Mario Verdone ile yapilan soylesi bu akimin ana hatlarini ortaya koymasi agisindan
onemlidir. Verdone, Yeni Gergekgilik devrinin artik kapandigini, onun dénemsel bir akim
oldugunu vurgulasa da Yeni Gergekgiligin sonraki filmlere biiyiik bir miras biraktigi gergeginin
altin1 ¢izer (1967, s. 18). Bu mirasin ne oldugu hakkindaki 6nemli tespitlerden biri Nilgiin Nis

ve Tugrul Eryilmaz tarafindan yapilmaistir:

[...] Yeni Gergekgi sinemacilar, yasamin gercege en yakin gériinimiini yakalayip sunmayi
amagladiklarindan, zaten stiidyo yapayligina, {inlii oyunculara, alisilagelmis senaryolara,
yapmak istedikleri filmlerin dogasi geregi karsiydilar. [...] Gergegin siirekliligini saglamaya
calisan Yeni Gergekgiler kurgu islemini aradan g¢ikarmaya kararliydilar. Disavurumculuktan
kagindilar. Ornegin, uzun ve kesintisiz cekimleri yeglediler (Nis & Eryilmaz, 1981, s. 148).

Nis ve Eryillmaz’in baslica 6zelliklerini siraladiklar Yeni Gergekgilikle benzer 6zelliklere
sahip olmasi yavas sinemayi bu akima yaklagtirir. Uzun ¢ekim bu iki sinemanin en 6nemli ortak

Ozelliklerinden biridir.

David Bordwell’in 1979’daki “Film Pratiginin Kipi Olarak Sanat Sinemas1” baglikli
yazisi Yeni Gergekeilik akimint sinema tarihinde 6zel bir konuma koyar. Bordwell bu yazida

once Yeni Gergekei filmlerin savas sonrasiin ilk sanat sinemasi 6rnekleri oldugunu vurgular,

13 Bu sayidaki Yeni Gergekgilik konulu yazilardan bazilari Roberto Rosselini’den “Akilli Davranmaya
Baslarsam”, Frangois Truffaut’dan “Rossellini Yasami Yegler”, Nijat Ozon’den “italyan Yeni Gergekgilik
Akiminin Senaryocular1”dir.
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ardindan gergekeiligin bu sinemada nasil sekillendiginden bahseder (Bordwell, 2010b).
Bordwell oncelikle sanat sinemasindaki anlatiya odaklanir, Hollywood’daki neden-sonug
iligkilerinin sanat sinemasinda goriilmeyecegini soyler (2010b, s. 73). Yavas sinema
yonetmenlerinden sayilan Tsai Ming-Liang’in Orada Saat Kag¢? (Ni na bian ji dian, 2001)
filminde ondan saat alan genc¢ kadina asik olan ve kadin Paris’e gittigi i¢in Taipei’de karsisina
cikan tiim saatleri Paris saatine ayarlamaya c¢alisan geng¢ adamu izleriz. Ayni anda Paris’te, asik
oldugu geng kadin da onu diistinmektedir. Film bu ikilinin iligkisinin nasil sonlandigina dair bir
bilgi vermez c¢iinkii filmin boyle bir derdi yoktur. Bunun yerine daha ¢ok kahramanlarin
psikolojik hallerine odaklaniriz. Bordwell, sanat sinemasmin psikolojik nedensellige
dayanmasinin neredeyse klasik oldugunu, karakterlerin birbirleri izerindeki etkilerinin merkezi
bir rol oynadigini sdyler, bu yiizden “Hollywood filmlerindeki karakterler bir amag i¢in hareket
ederken sanat sinemasindaki Karakterler tutarsizdir” (Bordwell, 2010b, s. 74). Nuri Bilge
Ceylan Jklimler filminde kendi oynadigi ana karakter isa’nin sevgilisine ve hayata kars1 ne
kadar tutarsiz oldugunu gosterir. Kzg Uykusu’ndaki Aydin da benzer tutarsizliga sahiptir.
Izleyici bu karakterlerin tutarsizliklarmin sebebini filmin icinde degil onlara yiikledigi
anlamlarda bulur; bu iki karakterin ger¢ek hayatta temsil ettikleri kisileri tanidig1 (ya da
tanidigin1 sandig1) igin filmin iginde neden-sonug iliskisi aramaz. Yoénetmen de bunu bildigi

icin bu tutarsizliklarin sebebini filmde gosterme geregi duymaz.

Bordwell ayn1 makalede sanat sinemasi karakterlerinin yabancilagma ve iletisim eksikligi
dertlerinden muzdarip olmasmi vurgular (2010b, s.74). Yavas sinema ornegi sayilabilecek
filmlerde az konusma olmasinin bu iletisim eksikliginden kaynaklandigi sdylenebilir ¢linkii
yavas sinema karakterleri genelde suskundur. Yine ayn1 makalede Bordwell yavas sinemanin
ilk ipuglarin1 verir. Bordwell’e gore eylemden cok tepkilerle ilgilenen sanat sinemasinin

karakterleri yavas hareket eder (2010b, s.75).
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Bordwell Yeni Gergekgilikle baglattigi sanat sinemasi anlatisin1 gergekgilik disinda
“yaratict disavurum”un da yonlendirdigini sdyler (2010b, s. 73). Bu yonetmenlerin, filmlerine
auteur olarak imza attiklarina tanik oluruz. Bir yonetmenin filmini izlerken yonetmenin diger
filmlerine gondermeler bulmamiz hi¢ de sasilacak bir sey degildir. Bu durum yalnizca
yonetmeni ayricalikli bir yere koymamizi saglamaz ayn1 zamanda filmdeki bu kesfi yapan biz
izleyiciler de kendimizi 6zel hissederiz. Bu yiizden auteur sinemasinin hem diisiindiirdigii hem

de yonetmen Ve izleyici sz konusu oldugunda entelektiiel bir ¢aba istedigi sOylenebilir.

Bordwell, daha sonra gergekgilik ve auteur disavurumunun birbiriyle gelisir gibi
goriindigiinii séyler ve bu durumu “belirsizlik™ olarak agiklar (2010b, s. 78). Hem gercekgilik
hem de yonetmenin kendi tarzin1 ortaya koydugu auteur sinemasi izleyiciye ¢oziilmesi zor bir
problem birakir. Bordwell’e gore izleyici olarak bazen “ger¢ek hayatta boyledir”, deriz, bazen
de “yonetmen burada ne anlatmak istemis” diye sorariz (2010b, s. 78). Sanat sinemasi izleyiciyi

hem film sirasinda hem de filmden sonra diistinmeye zorlar.

Bordwell’in sanat sinemasina dair tespitlerinden iki yil sonra, Steve Neale, sanat
sinemasimi “kurumsal” bir perspektiften ele aldigi makalesini yazar. Screen dergisinde
yayinlanan makale Bordwell’in sanat sinemasini “‘kuramsallastirma” ¢abalarina baska bir boyut
ekleyerek, sanat sinemasmin “kurumsal” bir yap1 oldugunun altin1 ¢izer. Neale, Bordwell’in
aksine sanat sinemasmin Yeni Gergekgilikle baslamadigini, ondan ¢ok daha 6nceden var
oldugunu Fransa, Italya ve Almanya’dan &rnekler vererek aciklar. Neale Hollywood un Birinci
Diinya Savasi’ndan sonra Avrupa ve Diinya sinema pazarinda egemenlik kurdugunu hatirlatir
(Neale, 2010, s. 88). Neale, Fransa’nin durumunu agiklamak i¢in Leon Moussinac’in 6rnegini
verir: “1914’te dinyada gosterilen filmlerin %90°1 Fransiz’di. 1928’e geldigimizde %85’
Amerikan filmleri oldu” (aktaran Neale, 2010, s. 89). Neale Fransa'da sinema kuliipleri
kuruldugunu ve burada gosterilen filmlerle avangart sinemanin bagladigini sdyler (2010, s. 89)

ve bu filmlerin asil derdinin Hollywood’a alternatif olmak ve gosterim ag1 bulmak oldugunu
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belirtir (2010, s. 102). Neale sansiiriin ortaya ¢ikmasiyla daha sonra sanat sinemasi filmlerinin
gosterim mekanlar1 olacak sine-kuliiplerin Hollywood’a alternatif olarak sansiirsiiz filmler
gostermeye meylettigini, bu yiizden politik sansiirden dolay1 gosterim sans1 bulamayan Sovyet
filmlerinin bu kuliiplerde gosterildigini soyler (2010, s. 104). 1920’lerde Eisenstein ve diger
Sovyet yonetmenlerin montaji yiicelten filmlerinin sanat filmi olarak gosterilmesi, 1940’larin
sonu ve 1950’lerde ise montajin az, ¢ekimlerin uzun oldugu Yeni Gergekgi filmlerin “sanat
sinemast” olarak adlandirilmasi, sinema algisinin gegirdigi degisimi de gozler Oniine
sermektedir. Bordwell ise 1985 yilindaki “Sanat Sinemas: Anlatimi” baslikli yazisinda
Hollywood’a alternatif filmlerin Ikinci Diinya Savasi’ndan énce de oldugunu kabul eder ama
sanat sinemasinin tam olarak yerlesmis bir alternatif olarak Hollywood un Karsisina ¢ikmasinin

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra oldugunun altini gizer (20103, s. 169-171).

Andras Balint Kovacs bu filmlere yalnizca “yeni” degil ayn1 zamanda “giincel” anlamina
da geldigini iddia ettigi “modern” sézctiglinii yakistirir (2010, s. 8) ve sinemada modernizmi
Yeni Dalga ile baslatir (2010, s. 16).1* Kovacs’a gore “Yeni Gercekgilik yalnizca klasik
anlatim1 gevsetmistir, daha sonraki modern sanat sinemasi anlatimimin gelistirdigi 6zellikler
kadar ona radikal bir kars1 ¢ikis degildir” (2010, s. 62). Kovacs, Bordwell’in tanimladig1 sanat
sinemast anlatisint modern sanatin ii¢ temel ilkesiyle iliskilendirir: Soyutlama, kendini

yansitma ve 6znellik (2010, s. 65). Ayn1 zamanda Neale’in tarihsel arka planina degindigi sanat

sinemasinin kurumsallagsmas1 meselesini de kendince gelistirir:

Ticari eglence filmlerinin karsit1 olarak sanat filmlerinden s6z ettigimizde, estetik niteliklere
degil, ama belirli tiirlere, stillere, anlat1 yontemlerine, dagitim aglarina, yapim sirketlerine, film
festivallerine, sinema dergilerine, elestirmenlere, izleyici gruplarina — kisacast kurumsallagsmig
bir film pratigine génderme yapariz. Anildiklar: sira ile onlarin tirinleri digerinin iriinlerinden
daha iyi ya da daha kotii ve yapilart geregi ‘eglendirici’ ya da ‘sanatsal’ degildir. [...] Sanat filmleri

14 Kovacs “sinemanin 1920’lerde modernlestigini ancak 1920’lerin modernizminin sinemanm kendi sanatsal
gelenekleri tizerine bir diigiinme olamayacagini ¢iinkii sinemanin 0 yillarda heniiz ¢ok geng oldugundan kendini
bagka sanatsal gelenekler iizerinden agiklamaya caligtigini” sdyler ve bu dénemi “erken modernizm” olarak
adlandirir (2010, s. 16-17).
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nitelik geregi degil tutku nedeniyle ‘sanatsaldir’, tipki ticari eglence filmlerinin ¢cogu kez ticari
olarak basarisiz olabilmesi ve hig de eglendirmemesi gibi (2010, s. 22).

Rosalind Galt ve Karl Schoonover Kiiresel Sanat Sinemas: Kitabina yazdiklart giris
yazisinda sanat sinemasinin “saf-olmayan” [impurity] olarak tanimlanabilecegini vurgular
(2010, s. 6). Galt ve Schoover’in yazilar1 boyunca tanimlamaya c¢alistiklart aslinda
“tanimlanmasi zor sanat sinemasidir”. Bu zor tanim1 yapmaya calisirken daha en basta kabul
ettikleri, sanat sinemasinin baslangicindan beri “sinema-diinya iliskisini zorlamasidir” (2010,
s. 3). Bagka bir deyisle Hollywood kendi diinyasinda film iretirken sanat sinemasi filmleri
diinyayla yakin iliski i¢indedir. Zaten Galt ve Schoonover bu ¢alismaya “kiiresel” adin1 verme
nedenlerini agiklarken, sanat sinemasinin arttk Amerikan-Avrupali ¢atismasinin Gtesine
tagindiginin altini ¢izer (2010, s. 11). Orhan Emre Caglayan bu ¢alismanin sanat sinemasini
yeniden tanimladigini ve onun uluslar ve kiiltiirler i¢in 6nemini vurguladigini séyler (2018a, s.
21). Gergekten de Galt ve Schoonover’in ¢alismasi farkli cografyalardan farkli yonetmenlere
odaklanan sanat sinemasinin yeni bir tanimin1 yapmaya c¢alisan yazilardan olusur. Thomas
Elsaesser’in 1990’lardaki “hizli Hollywood karsisinda yavas Avrupa ne yapacak?” kaygisi artik

¢ok daha oteye taginmustir (1995, s. 5).

Galt ve Schoonover, Bordwell gibi sanat sinemasimin Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra
belirginlesmeye basladigini vurgular (2010, s. 3) ancak onceligi sanat sinemasinin anlati
yapisindan ¢ok Neale gibi kurumsal yapisina verir. “Saf-olmama hali” Galt ve Schoonover’a
gore bes baglikta incelenebilir. Bunlardan ilki sanat sinemasinin “saf-olmayan kurumsal bir alan
icerisinde tanimlanmasidir”. Deneysel ve anaakim sinema arasinda genis bir yelpazede bulunan
sanat sinemasi filmlerinin bir kismi (6rnegin Avrupa sanat filmleri) anaakim sinemaya daha
yakin dururken bir kismi (Weerasethakul vb.) avangarta daha yakindir (Galt & Schoonover,
2010, s. 6-7). Bu nedenle yavas sinema filmlerinin sinema salonlarindaki gosterimi s6z konusu
oldugunda bir kisminin genel dagitim agina girdigini, bir kismimnin ise yalnizca festivallerde

izleyiciyle bulusabildigini goriiriiz.
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Galt ve Schoonover sanat sinemasinin saf-olmama halini gosteren ikinci unsurun yerelle
celisik bir iligki gelistirmeleri oldugunu soyler. Sanat sinemasi filmleri uluslararas1 kimlikleri
g0z Oniine alinarak ¢ekilir hatta bu filmler kendi iilkelerinde ¢ok fazla izleyiciyle bulusmaz.
Galt ve Schoonover’a gore “bir filmi sanat sinemasinin 6rnegi yapan uluslararasi dolagimidir”
(2010, s. 7). Yavas filmlerin de bu ozellikte oldugu soylenebilir. Kendi iilkesinde ses
getirmeyen filmler festivallerde odiiller alir, bu filmlerin yurtdigindaki izleyici sayisi, kendi
iilkelerindeki izleyici sayisindan daha fazladir. Ornegin Nuri Bilge Ceylan’in Uzak filmini
Tiirkiye'de 63.845 kisi izlemisken filmin Fransa'daki izleyici sayis1 153.092'dir. Iklimler’i ise

Tiirkiye'de 35.345, Fransa’da 119.548 kisi izlemistir.'®

Galt ve Schoonover yildiz sistemi ve eser sahipliginin de sanat sinemasinda kendine 6zgii
bir yol izledigine vurgu yapar, sanat sinemasinin kendi yildizlarini yarattigini ve kendi eser
sahipligi mekanizmasini islettigini sdyler (2010, s. 7). Ornegin, oyunculuk tecriibeleri olmayan
Mehmet Emin Toprak ve Muzaffer Ozdemir, Nuri Bilge Ceylan’in Kasaba, Mayis Sikintis: ve
Uzak filmlerinde rol almis, Uzak’taki rolleriyle 2003’te Cannes Film Festivali’nde En Iyi Erkek

Oyuncu Odiiliinii kazanmislardir.

Galt ve Schoonover, tiir soz konusu oldugunda da sanat sinemasinda “saf-olmama hali”
oldugunu soyler. Onlara gore sanat sinemasinda tiirlerarasi gegisler vardir (2010, s. 8). Yavas
sinema orneklerinin de bazilarmin deneysel bazilarinin anaakim sSinemaya yakin durdugu
soylenebilir. Galt ve Schoonover ayrica sanat sinemasinin izleyicisinin de saf bir kategoride
olmadigini vurgulayarak sanat sinemasinin, izleyicisinden bazen entelektiiel bir ¢caba, bazense

duygusal bir etkilenme bekledigini belirtir (2010, s. 8).

15 Tiirkiye’deki seyirci sayilari igin bkz. (Uzak, 2019a) ve (fklimler, 2019), Fransa’daki seyirci sayilari igin ise bkz.
(Uzak, 2019b) ve Les Climats (2019).
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Galt ve Schoonover sanat sinemasinin gergekei 6zelligine vurgu yapar ve bu yapitlar
modernlikle iliskilendirir. Onlara gore “modern edebiyat i¢in 19. yiizyil edebiyati neyse sanat
sinemasi i¢in Hollywood odur. Hollywood’un basindan attiklari, sanat sinemasinda ayricalikli
konuma gelir. igsel catisma, dzdiisiiniimsellik [kendini yansitma], anlati dis1 6geler ve zamanin

kullanimiyla sanat sinemasi1 modernizm ile bagini gii¢lendirir” (2010, s. 16).

Sanat sinemasinin modernizmle bagini kuran bir diger isim ise Andras Balint Kovacs’tir.
Kovacs sanat filmi yonetmenlerini etkilemis olan stillerden birinin bu baglamda minimalizm
oldugunu belirtir'® ve minimalist stilleri Bresson, Antonioni ve Bergman’1 drnek gostererek iice

ayirir (2010, s. 149).

Kovacs’a gore minimalizm “ifade unsurlarinin sistematik azaltilmasidir” (2010, s. 149).
Kovacs 1950’lerde Carl Theodor Dreyer, Robert Bresson, Yasujiro Ozu ve Michelangelo
Antonioni filmleriyle tanimlanan minimalizmin 1990°larda modernizmin gerilemesinden uzun
stire sonra bile etkili bir egilim olmaya devam ettigini ve Jim Jarmusch, Bela Tarr, Aki
Kaurismaki, Abbas Kiarostami gibi yonetmenlerin bu tarza uygun filmler ¢ektigini soyler
(2010, s. 149). Yavas sinemanin minimalist filmlerden aldiklarini Kovacs’m minimalizm

siniflandirmasini inceleyerek daha iyi gorebiliriz.

Kovacs, “metonimik minimalizm” olarak adlandirdigi Bresson stili minimalizmin ekran
dis1 alan1 yaygin kullandigin, Gist diizeyde eksiltili anlati stiline yer verdigini ve oyunculugun
asir1 bir sakinlikte oldugunu belirtir (2010, s. 150). Kovacs’a gore yonetmen “dramatik gerilimi
ya da izleyicinin merakini artirmak i¢in, 6zellikle ses efektleri araciligiyla ekranda goriilenin
otesine uzanir” (s. 150). Nuri Bilge Ceylan’in U¢ Maymun filminin hemen basinda benzer bir
kullanim goriirtiz. Geceleyin yolda ilerleyen bir araba, viraji doniip gézden kaybolmasi, fren

sesi, ekranin kararmasi ve bir sonraki sahnede bir kaza oldugunu bize gosteren ¢ergeve: Yerde

18 Kovacs minimalizm disindaki stilleri dogalci, dekoratif ve teatral olarak tanimlar (2010).
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yatan —muhtemelen 6lmiis— biri, biraz uzakta yolun kenarma park etmis bir araba ve korkulu
bir sekilde arabasinin arkasinda gizlenen bir adam. Nuri Bilge Ceylan bize kazanin nasil
oldugunu gostermez, 0 bilgiyi ekran disindan verir. Kovacs’a gore bu stili ilk kullanan
yonetmenler “modernizmin atalari” olarak bize sundugu Robert Bresson ve Carl Theodor

Dreyer’dir (s. 151).

Kovacs, Bresson usulii minimalizmin ikinci 6zelliginin “eksiltili anlat” oldugunu sdyler
ve Bresson filmlerindeki zaman atlamalarindan 6rnekler vererek arada bosluklar olustugunu
belirtir (2010, s. 154). Yine U¢ Maymun filminde, kazay1 yapan adamin, soforiinden kazay
iistlenmesini istedikten hemen sonra soforii evde diisiinceli bir halde otururken, ardindan gelen
sahnedeyse karisini ve oglunu kahvalti ederken goriirtiz. Nuri Bilge Ceylan soforiin bu stirecte
karisiyla ya da ogluyla bir sey konusup konusmadigimi bize géstermez. Yalnizca soforiin bir

stiredir hapiste oldugunu 6greniriz.

Kovacs, Bresson’un eksiltili anlatisinda etkili oyunculuga zaman olmadigimnin altin1 ¢izer
ve bunu da “asir1 derecede sakin oyunculuk stili” olarak adlandirir (2010, s. 154). Yavas sinema
filmlerindeki oyunculugun da ileride incelenecegi gibi, abartisiz, dogal ve fazlasiyla sakin
oldugu séylenebilir. Aslinda sakin oyunculuk minimalizmin en 6nemli 6zelliklerinden biridir.
Pelin  Oziidogru, minimalist bir filmin, amatér oyuncu kullanimim destekledigini,
profesyonelligin getirdigi asirt mimikli oyunculuktan kagindigimi séyler (2004, s. 65). Ala Sivas
da Robert Bresson’un Yankesici (Pickpocket, 1959) filmini inceledigi yazisinda, filmdeki
oyunculugun Kovacs’in tanimladigi gibi “ist diizey bir sakinlikte” oldugunu sdyler ve
Bresson’un “oyuncu Yok, rol yok™ s6ziinii 6ne ¢ikarir (2013, s. 16). Kovacs, Bresson’un oyuncu

yerine modellerle galismayi tercih ettigini vurgular ve bir oyuncunun her zaman farkli bir kisi
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olmaya calistigin1 ve bunun yapay oldugunu, oysa Bresson’un modellerinin oynamayi degil

olmayi*” 6n plana ¢ikardigini soyler (2010, s. 155).

Kovacs’a gore benzer durum Antonioni’de de vardir: “Oyunculuk ¢esitli duygusal
durumlar1 temsil etmemeleri anlaminda kesinlikle ifadesizdir” (2010, s. 162). Yavas sinema
orneklerindeki filmlerde de ifadesiz yiizlere sik¢a rastlanir. Tsai Ming-liang’in, Jim
Jarmusch’un, Aki Kaurisméki’nin ya da Nuri Bilge Ceylan’in filmlerindeki karakterlerin

yiizlerinden iginde bulunduklar1 ruhsal durum kolayca anlasilmaz.

Kovacs, Antonioni tarz1 minimalizmi “analitik stil” olarak adlandirir ve uzun ¢ekimlerin
ve uzun ve karmasik kamera hareketlerinin varliginin bu filmlerde 6nemli bir rol oynadigini
soyler (2010, s. 157). Bu filmlere “analitik stil” demesinin iki nedeni oldugunu belirtir:
“Birincisi Antonioni’nin geometrik diizenlemelere yonelik egilimi, digeri ise Antonioni’nin
bi¢imin farkli boyutlarini ikiye ayirmasi; bir yanda arka plan ve karakterler, diger yanda ise
olay orgiisii ve izleyicinin zamani denetlemesi” (2010, s. 158). Mustafa Sézen de minimalist
sinemanin temel tercihlerinin olabildigince yavas veya hareketsiz kamera hareketleriyle olii
zamanlar yaratmak oldugunu sdyler ve Antonioni’nin hi¢bir seyin olmadigi 6lii anlar1 uzattigini
iddia eder (2009, s. 81). Batan Giines (L Eclisse, 1962) filminde Monica Vitti’nin canlandirdig
Vittoria karakteri borsada ytiklii miktarda para kaybeden bir adami izler. Adam eczaneden bir
ilag alir, bir kafeye gidip soda ister. Vittoria ile birlikte biz de adamin intihar edecegini
diistintirtiz. Oysa adam sadece bir ilag i¢er ve sonra oradan kalkar. Vittoria’nin 0 adami izlemesi
filmin anlatisina bir sey katmamustir. Nuri Bilge Ceylan’in Uzak filminin hemen basinda
uzaktan kameraya dogru yaklasan karakterin yolculugunu gercek zamanli olarak goriiriiz. Bu
yolculuk iki buguk dakikadan uzun siirer ve yonetmen tiim bu yolculugu higbir kesme olmadan

gosterir.

17 {talik vurgu bana ait.
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Kovacs, minimalist sinemanin uzak cekim tercihlerinin Bergman’da farklilastigini
vurgular ve minimalist sinemadaki ifadesizligin Bergman sinemasindaki yakin g¢ekimle
dokunakli bir hal aldigin1 sdyler (2010, s. 171). Boylece Antonioni’nin filmlerinde manzaranin
bir pargas1 olan karakter Bergman filmlerinde daha 6ne ¢ikar. Nuri Bilge Ceylan da Uzak
filminin basinda uzaktan kameraya yaklasan karakterini en son yakin ¢ekimde gostererek onun,

gelecegine dair tasidigi belirsizligin yliziine yansimasini gosterir.

Pelin Oziidogru sinemada minimalizmi inceledigi kitabinda minimalist filmlerin
oyunculukta sadelik ve dogaclamayi tercih ettigini, bu filmlerde her bir oyuncunun bir
“karakteri” karsiladigini, ayni tipi oynayan birden fazla oyuncu bulunmadigini, dekor ve
aksesuarlarin olabildigince sade ve islevsel kullanildigini, olanaklar 6l¢iisiinde dogal 151k
kullanimmnin tercih edildigini belirtir. Bunlarin yani sira Oziidogru’ya gore bu filmler sabit
kamera agilarimi ve uzun ¢ekimleri baskin olarak kullanmakta, efektlere basvurmamakta ve
dublaj yerine sesli ¢ekimi tercih etmektedir (2004, s. 65). Ileriki sayfalarda incelemeye

calisacagim gibi bu 6zelliklerin ¢ogunun yavas sinema igin de gegerli oldugu soylenebilir.

David Bordwell Angelopoulos’un unutulmaz ¢ekimlerinin hep uzun ¢ekimler oldugunu
soyler. Ona gore “Angelopoulos’un izleyicilere kamerasim ya da figiirleri
yakinlastirmamasinin en biiyiik nedeni onun biiyiik 6lgekli goriintiilerden feragat etmeden, ince
detaylar1 gosterebilen sinemanin giiciine olan inancidir”. Hatta bu yiizden Bordwell’e gore
Angelopoulos filmlerini 35 mm formatinda seyretmek gerekir ¢iinkii bu filmlerin videoya

aktarilmasi gorsel kompozisyonlarin kagirilmasina neden olacaktir (2000, s. 110).
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Bordwell, Angelopoulos’un Yeniden Yaratma'® (Anaparastasi, 1970), Kumpanya (O
thiasos, 1975), Arict (O melissokomos, 1986) ve Puslu Manzaralar (Topio stin omihli, 1988)

filmlerinin bos ¢ekimler igerdigini soyler:

Bos ¢ekimler ayrica, belirli bir yavaslik da yaratir. Bu sahneler, izleyicinin algilayabilmesi igin,
perde iizerinde belirli bir siire kalmak durumundadir ve bu, dramatik ritmin kirilmasina neden
olur. Izleyiciler, gordiiklerini anlamlandirabilmek igin degisik yontemleri denemek zorundadir.
Sonugta, kendine 6zgii gorselligin 6tesinde, bu goériintiiler, dramatik ilerlemenin geciktirilmesine
ve boylece de derin diistinselligin gizlenmesine ve kuru, bastirilmig duygusalliga neden olur
(2000, s. 110-111).

Angelopoulos, izleyicinin filmlerini ¢6zmesini bekler. Hatta izleyicinin ¢ézemedigi
durumlarda, yonetmenin devreye girip, “yapitinin anlasilmasina yardimci olacak soylesiler
vermesi” Bordwell’in goziinde Angelopoulos’u modernist bir sinemact yapar (2000, s. 102).
Karl Schoonover da Bazin’in, ¢ekimin uzun ve yavas olmasinin izleyiciyi filmi anlamak icin
daha fazla caba harcamaya itmesini yiiceltmesine vurgu yapar ve artik izleyicinin film izleme

eyleminin de tistiine konusulmasi gereken bir emek oldugunu soyler (2016, s. 154).

Sinemada modernizmle birlikte minimalizm de gelismis, ancak Kovacs’a gore
modernizm devri kapanmis olmasina ragmen minimalist stilde filmler {iretilmeye devam
etmistir (2010, s. 408).1° Sanat sinemasinin iginde filizlenen minimalizm, belki de son yillarda
adina “yavas sinema” denilen bir formata dontismiistiir. Yavas sinema anlatisini inceleyerek bu
sinemanin minimalist filmlerle ortak yanlarini ve hangi 6zellikleriyle minimalist sinemadan

farklilastigini gorebiliriz.

D. Yavas Sinema Anlatis1

Song Hwee Lim, Tsai Ming-liang sinemasini inceledigi kitabinin hemen basinda
Cinlilerin “giile giile git” yerine “yavas git” soziinii kullandiklarin1 soyler (2014, s. vii) ve

kitabin kalanin1 “Yavas Gitmek, Yavaslik, Duraganlik” gibi b6liimlere ayirir. Ira Jaffe da yavas

18 Ceviride Yeniden Yapim ve Yeniden Yapilanma adlariyla yer almus.

¥ Kovacs’a gore Tarkovski’nin Ayna (Zerkalo, 1975) filmi, sinemada modernizmin sonunun isaretini giiglii bir
sekilde veren ilk filmdir (2010, s. 408).
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sinema orneklerini inceledigi kitabin1 Slow Movies: Countering the Cinema of Action [Yavas
Sinema: Hareketin Sinemasina Karsi Cikis] olarak adlandirir. Yavas sinemaya adini veren
yavasliktan kastedilen tam olarak nedir? Bir filmi “yavas” olarak tanimlamamizin nedeni ne
olabilir? Yavas sinema iizerine yazdigi tezle bu konudaki ilk 6nemli savlari ortaya atan Mathew
Flanagan “zamansal sinema” [durational cinema] olarak adlandirilan filmlere “yavas sinema”
admi verdigini soyler (2012, s. 24) ve bu filmlerin yavas olmalarina ragmen tek bir tiirde
olmadiklarini, deneysel/avangart/kurmaca gibi farkli tarzlarda olabildigini vurgular (2012, s.
24). Flanagan, yavas sinema tartismalari devam ederken Steven Shaviro’nun bu filmlerin
1960’1larin ve 1970’lerin sanat filmlerinin bir devami oldugu ve uzun ¢ekim, yavas kamera
hareketleri, az diyalog gibi ritiielleri izledikleri tezine karsilik Dan Fox’un “yavas filmlerin
1960’lardan itibaren siiregelen video-art érnekleriyle de benzestigi ve birbirinden ¢ok farkli
anlat1 yapisi igerisinde olduklar1” séziinti vurgular (aktaran Flanagan, 2012, s. 25). Flanagan’a
gore yavas sinema ‘“‘sanat sinemasi-deneysel-kurmaca-belgesel gibi ayrimlar1 yapmakta sorunlu
olsa da onun en belirgin 6zelligi zamansal tarzi yani yavashgidir” (2012, s. 24).

Insanlar birbirlerine film anlatir ya da 6nerirken, “hareketli/aksiyonu bol” ya da “yavas
akiyor/agir ilerliyor” gibi tamimlamalar yapar. Bu ciimlelerdeki “yavas akan/agir ilerleyen”
filmler muhtemelen yavas sinema érnekleridir. Bir filmin yavas ilerlemesi her ne kadar 6znel
bir yorum olsa da onun “yavas” olarak degerlendirilmesini saglayan en énemli 6zelliklerden
biri yavas sinema iistiine yapilan ¢aligmalarin hemen hepsinde belirtildigi gibi uzun ¢ekimlerdir
(de Luca, 2011, s. 21; Flanagan, 2012, s. 4; Jaffe, 2014, s. 10; Caglayan, 2014, s. 1; Lim, 2014,

s. 17; Mai, 2015, s. 49).

Yavas sinemanin olmazsa olmazi kabul edilmesine ragmen tek basina uzun g¢ekim bir
filmin yavashigimmi saglayamayabilir. Lim, uzun c¢ekimin disinda ¢ekimin igeriginin de
duraganligi ya da yavasligi giiclendirdigini belirtir (2014, s. 79). Caglayan uzun g¢ekimlerin

disinda yavashigr saglayan unsurlardan birinin oyuncularin yavas hareketi oldugunu soéyler
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(2014, s. 7). Flanagan’in (2008) bu filmleri “yiiriiylisiin sinemas1” olarak adlandirmas: bosuna
degildir ¢iinkii bu filmlerdeki karakterler durmakta ya da yavas hareket etmektedir. Bu filmler
aynm1 zamanda 6lii zaman olarak adlandirilan “hicbir seyin olmadig1 zamanmn”?° da uzadig
filmlerdir. Ornegin Tsai Ming-liang’in Sokak Képekleri filminde caddede ellerinde emlak ilan
tasiyan insanlar1 uzun bir stire goriiriiz. Arabalar geger gider, yagmur yagar, riizgar eser ama
ilan1 tasiyanlar, orada durmaya devam eder. Bir sey olmaz. Belki de yonetmenin gostermek
istedigi zaten higbir seyin olmamasidir. Oyleyse yavas filmlerdeki anlatinin yavas ilerlemesi

kameranin ya da oyuncularin hareketleri tarafindan desteklenmektedir.

Yavas sinema olarak kabul edilen filmlerdeki sdylemin yavasligi disinda, filmlerin
oykiileri de bir ortaklik tasir mi1? Jaffe’in Jim Jarmusch filmlerine odaklanarak vurguladigi
ifadesiz karakterler [deadpan] (Jaffe, 2014, s. 15), ya da yavas filmleri olumsuzlamak i¢in
soylenen ama Flanagan’in (2008) estetize edildigini savundugu “can sikintis1” tiim yavas
sinema filmleri i¢in s6z konusu mudur? Tezimin bu béliimiinde yavas sinemanin 6zelliklerini
belirlemeye ¢alisacagim. Bu konuda yavas sinema ile ilgili ¢alismalardan faydalanarak
oncelikle yavas sinema anlatisindaki dykiiye ve olay orgiisiine odaklanarak konularindaki ortak
yanlara, neden-sonug¢ iliskisine, karakterlere ve mekana bakacagim. Daha sonra ise
yonetmenlerin bu oykiileri anlatirken nasil bir yol ve yontem kullandiklarini ele alip, kurgu,
gorlintii diizenlemesi, ses ve aydinlatma gibi teknik kodlar tizerinde durarak filmlerin

sinematografilerini incelemeye galisacagim.

1. Oykii
a. Dedramatizasyon, Olii Zaman ve Rutinlik

Burak Acar’in Antonioni sinemast ile ilgili s6zleri yonetmenin devrimci roliiniin altini

cizer: “Yerlesik anlatim kaliplari, sdyleyecegi ‘s6z’e dar gelir Antonioni’nin. Onda temsili bir

2 “Higbir seyin olmamasi”ndan kasit sinema soz konusu oldugunda daha ¢ok “eylemin/aksiyonun olmamasi”
anlamina gelir. Bekleyen/duran karakterler siiphesiz film anlatisinin i¢inde kendine yer bulur ve aslinda “bir
seyler olmaktadir.”
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eylem sinemasinin izlerini aramak yararsiz bir ¢abadir. Tanik oldugu ¢ag dramatik orgii
biitiinliigiinii kaldiramayacak kadar eksilmis ve pargalanmistir” (2007, s. 38). Antonioni,

filmlerinde, klasik anlatilarin gittigi yolda ilerlemez. Seymour Chatman’a gore;

Klasik anlatilarda olaylar belli bir boliistimle meydana gelir: her olay bir digerine neden-sonug
iliskisiyle baglidir, sonuglar baska sonuglara neden olurlar. iki farkl olay birbiriyle belirgin bir
iliski i¢inde goriinmese bile, bir iliski olabilecegini ¢ikarsariz ve daha genel bir kural olarak bu
iliskiyi daha sonra kesfederiz (2009, s. 42).

Chatman, bu durumu agiklarken Forster’in Roman Sanat: kitabindaki 6rnegi “Kral 61di
ve sonra kralige 61dii” ciimlesini kullanir. Forster, bu climlenin yalnizca bir 6ykii oldugunu oysa
“Kral 6ldii ve sonra iizlintiisiinden kralige de 61dii” ciimlesinin bir neden-sonug iligkisi tasidigi
icin olay orgiisii oldugunu soyler. Forster’a gore “zaman siras1 bozulmus degildir ama neden-
sonug iligkisinin varligi onu golgelemistir” (2001, s. 128). Chatman ise insan zihninin daima
bir baglant1 aradigini ve aksi soylenmedigi takdirde okurlarin “Kral 61dii ve sonra kralige 61dii”
ifadesinde nedensel bir iliski arayacagini sdyler ve bu durumun gorsel alanda tutarlilik ararken

de olacagini iddia eder (2009, s. 41-42). Chatman’a gore,

“Kral 6ldii ve sonra kralige 61dii” ve “Kral 61dii ve sonra iiziintiisiinden kralice 61di” ifadeleri
anlatisal olarak sadece yilizeydeki agiklik derecesinde farklilik gosterirler. Daha derin yapisal
diizeyde nedensel 6ge her iki ifadede de yer alir. Okuyucu “anlar” ya da karsilar; kralin 6limiiniin,
kraligenin 6liimiiniin nedeni oldugunu ¢ikarsar. Burada “giinkii”, konusmanin belli bir amaca

yonelik olduguna dair varsayim gibi, diinyaya iligskin giindelik varsayimlar yoluyla ¢ikarsanir
(2009, s. 42).

Oysa Bazin, Umberto D. (de Sica, 1952) filminin “gelencksel film goriiniimiiyle olan
herhangi bir iliskiyi reddettigini” (2013, s. 211), “filmde hi¢bir seyin digerinden daha iistiin
olmadigini, Umberto D.’nin senaristi Cesare Zavattini’nin hayalinin doksan dakika boyunca
hayatinda higbir seyin olmadig: birini anlatan bir film yapmak oldugunu” séyler ve Zavattini
icin Yeni Gergekgiligin boyle bir sey olduguna vurgu yapar (s. 213). Lisandro Alonso’nun
Ozgiirliik (La Libertad, 2001) filmi tam da bayle bir filmdir. Bir oduncunun yasamindan bir
glinii anlatan 73 dakikalik film kurmaca olmasina ragmen belgesel gibidir ¢iinkii her sey ¢ok

siradandir. Alonso, filmleri igin, “insanin hayatinda ti¢ bes yilda bir karsilastigi olaganiistii
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olaylar1 anlatmay tercih etmiyorum. Insan hayatinin yaris1 kimsenin ilgisini ¢ekmeyen bir
siradanlikta gegiyor. Bu minimal anlar1 kaydetmeyi tercih ediyorum” der (Falicov’dan aktaran

Flanagan, 2012, s. 104).

Kracauer, kurgulanmamis, gergekte varolan ama kesfedilerek ¢ikartilabilecek dykiilere
“buluntu hikaye”?! [found story] adin1 verir (1997, s. 245). “Buluntu hikiye”, Kracauer’e gore
“bir rmagin ya da goliin ylizeyine uzunca bir siire bakilinca farkedilebilecek riizgarin
olusturdugu halkalardir” (s. 245). Kracauer, sinemada buluntu hikayelerin bir boliimiiniin “basit
anlat1”?2 [slight narrative] oldugunu soyler ve Robert J. Flaherty’nin Kuzeyli Nanook (Nanook
of the North, 1922) filmini 6rnek gostererek Flaherty’nin de vurguladigi gibi “6ykiiniin hayatin
icinden ¢ikacagma” inanir (aktaran Kracauer, s. 247). Aslhi Daldal basit anlatinin, fotografla
icige bir sinema oldugunu ve filmin konusunun ¢ogu kez giindelik yasant1 oldugunu belirtir

(2003-2004, s. 263).

Andrew Klevan, Disclosure of the Everyday: The Undramatic Achievements in Narrative
Film baslikli tezinde giindelik yasamin bir pargasi oldugu i¢in gizli duran seylerin, aslinda
onemli olduklari i¢in bazi filmlerde agiga ¢ikarildigini iddia eder (1996, s. 43). Alonso’nun
Ozgiirliik filmi bir oduncunun bir giiniinii gostermenin 6tesinde bir sey sunmaz. Klevan’a gore
dramatik yapinin bozuldugu bu tip filmlerde “senaryodaki zayiflik, goriintiiniin ve igerigin

gliciiyle doldurulur” (1996, s. 59).

Tsai Ming-liang da Alonso gibi karakterlerinin giindelik siradan davraniglarini
gostermekten kaginmaz. Ozgiirlik’teki oduncu, filmin hemen basinda biiyiik tuvaletini yapar
ve Alonso, bu sahneyi ger¢ek yasamdakiyle eszamanli gosterir. Tsai Ming-liang’in filmlerinde

Kang-sheng Lee’nin canlandirdigi Hsiao-Kang karakteri de filmlerde zaman zaman iser.

2L “Found story”, Ash Daldal tarafindan “bulunmus 6ykii” olarak kullamlirken (2003-2004, s. 262), Kracauer’in
kitabinmn 2015°teki gevirisinde “buluntu hikaye” ifadesi tercih edilmistir (Kracauer, 2015, s. 449).
22 “Slight Narrative”, “hafif anlatr” olarak da kullanilmaktadir (Kracauer, 2015, s. 451).
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Flanagan’a gore dramatik yapidan yoksun olan ve giindelik yasamin parcasi olan yiiriime,
yikanma, uyuma, yemek yapma, yemek yeme, seks, mastiirbasyon gibi olaylar yavas sinemada

sik¢a karsimiza ¢ikar (2012, s. 100).

Giindelik yasamin siradanliginin yavas filmlere yansimasi, ayn1 zamanda tekrarlarin
vurgulanmasiyla da olur. Ivone Margulies, Chantal Akerman’in filmlerini inceledigi kitabina
Nothing Happens [Higbir Sey Olmuyor] adin1 verir. Margulies’e gore “giinde ii¢ 6glin yemek
hazirlama, yemek yeme, yatak yapma ve banyo yapmanin ¢ogu kez gergek yasamdakiyle
eszamanli gosterildigi” (1996, s. 66) Jeanne Dielman filmi “giindelik yasamin rutinligini
birebir gosterdigi igin izleyicinin tahammiiliinii zorlar ve izleyiciyi rutinlik ve can sikintisi
istiine distinmeye iter” (S. 69). Caglayan, yavas sinema yonetmenlerinin Akerman’in bu
rutinlik ve can sikitisi tasvirini filmlerinde “estetik bir stratejiye” doniistiirdiigiini belirtir
(2014, s. 66). Jim Jarmusch’un Paterson (2016) filmi benzer bir rutinlik icerir. Her giin ayni
saatte uyanan, kopegini ayni saatte gezdirmeye ¢ikaran, ayni saatte bara ickisini igmeye giden
Paterson karakteri, rutinin disina ¢ikip karisiyla bir kutlama amaciyla disari ¢ikar, eve
dondigiinde, siir defterinin kopegi tarafindan pargalandigini goriir. Béylece Jarmusch, rutin bir

yasam stiren karakterini, bunun digina ¢iktig1 i¢in adeta cezalandirmis olur.

David Bordwell, 1940’lardan baglayarak bazi yonetmenlerin farkli bir hikdye anlatinu
gelistirdiklerini sdyler. Ona gére “Antonioni, Dreyer, Bergman ve birka¢ yonetmen daha yavas
ilerleyen ve anlatiy1 duraklatan °6lii anlara’ yer veren filmler yapar”. Bordwell
“dedramatizasyon” olarak adlandirilan bu durumu “film sanatinda giiglii bir bulus” olarak
degerlendirir (2011). Bordwell dedramatizasyonun iki sekilde olabilecegini soyler. Bunlardan
ilki “beklenen dramatik c¢atismanin gergeklesmemesidir”. Bordwell bunu agiklarken

Rossellini’nin ftalya Seyahati (Viaggio in Italia, 1954) filminden 6rnek verir:

Italya’ya giden evli bir cift, iliskileri ¢ok iyi olmadig1 i¢in birbirlerinden bagimsiz hareket ederler.
Kadin tek basina bolgeyi gezmeyi tercih ederken, adam romantik arayislar pesindedir. Birkag
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gece sonra adam eve doner. Kadin yatakta uzanmis kocasinin igeri gelip ona birseyler demesini
bekler. Bu karsilasma herhangi bir tartismayla noktalanmaz. Onun yerine beyaz yalanlar ve yarim
agiz ozirler yer alir. Rossellini duygularin agiga ¢ikarilmadigi bir karsilasmayi tercih eder (2005,
s. 152-153).

Lisandro Alonso Liverpool (2008) filminde, uzun siire evinden ayri kalan bir denizcinin,
hasta annesini gérmek i¢in kdyiine yaptig1 yolculugu anlatir. Koye vardiginda yillar sonra kizini
da goriir ama bu karsilasma herhangi bir dramatik etki yaratmaz. Kiz, babasini ilk kez gériiyor
olmanin yaratabilecegi duygusal etkiyi yasamaz, aksine “Bana para ver!” der. Baba, kizina
Liverpool yazili anahtarlig1 verdikten sonra oradan ayrilir. Alonso’nun denizciyle isi boylece
biter. Film kisa bir siire kiza odaklanir, ardindan sona erer. Benzer bir yolculuk Alonso’nun
Oliiler (Los Muertos, 2004) filminde de vardir. Bu kez kizim1 bulmak igin yolculuk eden
hapisten ¢ikan bir adamdir. Filmin sonunda kizinin evine ulasir ama kizi1 evde yoktur, torunu
oradadir. Yolculuk boyunca herhangi bir “dramatik etki” (aksilikler, engeller) olmadig: gibi
yolculugun sonunda yasanmasi1 muhtemel “dramatik sahne” de kiziyla karsilasmadigi i¢in s6z
konusu degildir. Alonso’nun derdi aslinda gayet siradan olan bu yolculugu anlatmaktir. Bu iKi

film de dramatik yapidan uzak, klasik anlatinin bozuldugu filmlerdir.

Bordwell dedramatizasyonun ikinci seklinin 6/ii zamanlar araciligiyla gerceklestirildigini
savunur ve uzun ¢ekimlerin 6lii zamam destekledigini vurgular (2005, s. 153). Olii zaman
sinemada higbir seyin olmadigi anlar olarak kabul edilir. Lim, izleyicinin sikilmasiyla olusan
“atik” anlar1 “6lii zaman” olarak degerlendirir ve tanimin1 Mary Ann Doane’den alir (aktaran
Lim, 2014, s. 30). Doane, The Emergence of Cinematic Time adli kitabinda 6lii zaman1 6nce
“olayin disina ¢ikildigr” ya da “olaysizligin” oldugu zaman olarak tanimlar, ardindan bu tanimi1
“hicbir seyin olmadigi, higbir seyin iretilmedigi zaman” olarak gelistirir (2002, s. 160).
Bordwell, 6lii zamanda yaratilan bosluklarin izleyicinin diisiinmesi i¢in bir firsat oldugunu
soyler (2005, s. 166). Flanagan da bu goriise katilir. Ona gore bir sahnedeki olay

tamamlandiktan sonra, bir diger sahneye kadar gegen siire izleyiciyi diisiinmeye iter. Flanagan,
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Angelopoulos’un bir réportajindaki sézlerini hatirlatir (2012, s. 97). Angelopoulos, Kumpanya

filmindeki 61t zaman kullanimiyla ilgili bir soruya, miizik eseri benzetmesiyle yanit verir:

Bu 6l zamanlar, miizik eserindeki duraklarla esdegerdir. Son nota duyulduktan sonra bir “es”
vardir. [Bu sessizlik ani] izleyicinin tim sekansi kavramasi igin ona bir siire verir. Normalde,
hareket tamamlandiginda ya da son ses isitildiginde diger sahneye gegilir. Bosluk, 6lii zaman,
gosterecek ya da isitilecek bir sey olmadiginda size tesir eder (Casetti, 2001, s. 26).

Ivone Margulies, Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles filminin ana
karakteri Jeanne Dielman’in ¢ergeveden ¢ikmasina ragmen kameranin sabit kalip ¢ekime
devam etmesinin yarattig1 6lii zaman hissinin dikkatimizin insan varligina odaklandiginin bir
gostergesi oldugunu soyler (1996, s. 70). Caglayan da kameranin insandan uzaklasip manzaraya

odaklandiginda 6l zaman1 gosterdigini vurgular (2014, s. 67).

Yavas sinema filmleri; anlatilarindaki 6lii zaman kullanimiyla, klasik anlatidaki neden-
sonug iliskilerinin bozulmasiyla, boylece dramatik yapidan uzaklasilan sahnelerin bolluguyla
ve giindelik yasamdaki rutinlerin ve siradanliklarin temsiliyle birbiriyle benzesir. Bu anlatilar
monoton, fazlasiyla yabancilasmig karakterlerinin yasadigi can sikintisinin filmin geneline
hakim oldugu hikayeler igerir. Istirap, sikint1 ve yabancilasma bu filmlerin 6ykii anlatiminin en

onemli parcalar arasinda yer alir.

i. Istirap, Sikinti, Yabancilasma

Oylece Oturan Bir Fil (Da xiang xi di er zuo, Hu, 2018) filminde, Yu Cheng (Yu Zhang),
kendisini terkeden kadinla konusurken, “hayatim bir ¢opliik gibi ve ¢opler yigildikea yigiliyor”
der. Kadin da ona yanit verir: “Herkesin 6yle, bunu tek dert edenin sen oldugunu mu

saniyorsun?”’

Ik uzun filmini ¢ektikten sonra 29 yasinda intihar eden Cinli yénetmen Bo Hu’nun
kasvetli filmi, yasam1 “¢opliige donmiis” dort karaktere odaklanir. Yu Cheng, sevgilisi onu terk
ettikten sonra en yakin arkadasinin karisiyla yatar ve arkadasi gozlerinin oniinde balkondan

atlayarak intihar eder. Wei Bu (Yuchang Peng), babasiyla sorunlar yasamaktadir ve bir kavga
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sirasinda itekledigi kisi merdivenden diiserek o6lir. Wang Jin (Congxi Li), ¢ocugunun onu
istemedigi ve huzurevine yerlestirmeyi diisiindiigii bir babadir. Huang Ling (Uvin Wang) ise
annesiyle huzursuz bir evde yasayan, okudugu tiniversitenin yoneticisiyle iliskisi olan geng bir
kadindir. Bu dort karakterin hayati bir digerininkinden daha iyi degildir. Yaklasik dort saat

stiren bu kasvetli havay1 dagitabilecek tek sey filmin adindaki “6ylece oturan fil”’e ulasmaktir.

James Quandt, son yillarda, festivallerdeki sanat sinemasi 6rneklerinin genel 6zelliklerini
siralarken “agiklanmayan bir istiraptan” s6z eder (2009, s. 76). Rutin bir hayat ve monotonluk
filmdeki karakterlerin ruh hallerine yansir. Caglayan yavas sinemanin diinyaya karamsar bir
gozle baktigimi soyler ve filmlerdeki karakterlerin endise depresyon, caresizlik, sikinti,
yabancilagma, ruhsal tiikkenis gibi durumlar i¢inde olduklarini vurgular (2014, s. 27). Bir sonraki
bélimde inceleyecegim gibi Caglayan (2014, s. 205), Nuri Bilge Ceylan filmlerinin “can
sikintisini estetize” ettigini vurgular ve bu filmlerde sikilmig karakterlerin 6ne ¢ikarildigini
soylerken Ira Jaffe yavas sinema karakterlerinin kapana kisilmishigini ve yasadiklari ¢evreye

yabancilagmalarini vurgular (2014, s. 234).

Yavag sinema filmleri bize her seyin yolunda oldugu bir diinya sunmaz. Aksine; bu
filmlerde ¢6ztimsiizliik ve umutsuzluk 6n plandadir. Bu yiizden, yavas sinema érnekleri, sanki
ayni hikayeyi anlatiyor gibi goriiniir. Karanlik bir diinya, karamsar bir bakis agisi, yolunda
gitmeyen pek ¢ok sey, yasadigi sehre/cevreye yabancilagsmis insanlar, suskun ve konugsmamay1
tercih eden karakterler. Bu i¢ karartici tabloyu yumusatabilecek 6zelliklerden biri absiirt

mizahtir.

ii. Absiirt Mizah

Yavas sinema filmlerindeki puslu hava zaman zaman filmlerin igerdigi absiirt mizahla
dagitilir. Ira Jaffe Corneliu Porumboiu’nun Biikres’in Dogusu (A fost sau n-a fost?, 2006)

filminin komikligine vurgu yapar (2014, s. 27), Jarmusch’un Cennetten de Garip (Stranger
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Than Paradise, 1984) ve Oli Adam (Dead Man, 1995) filmlerindeki ifadesiz karakterlerin
yarattig1 mizahtan bahseder (Murphy’den aktaran Jaffe, 2014, s. 31). ifadesiz karakterlerin
Kaurismiki filmlerinde de mizahi bir durum yarattigi soylenebilir. Pietari Kaipa, Aki
Kaurisméki’nin Kalamar Birligi (Calamari Union, 1985) filminin gergekiistii bir komik-kolaj
oldugunu (2010, s. 76), Bir Katil Kiraladim (1 Hired a Contract Killer, 1990) filmindeki ana
karakter Henry’nin kendini oldiirmek i¢in komik denemeler yaptigimi (s. 181), Leningrad
Kovboylar: Amerika'ya (Leningrad Cowboys Go America, 1989) filminin fazla Fin usuli mizah
icerdigini (s. 191), Tatjana (Pidd huivista kiinni, Tatjana, 1994) filminin ise ironiyle nostalji
arasinda gidip geldigini (S. 210) soyler. Biitiin bu filmler yavas filmlerdir.

Orhan Emre Caglayan da absiirt mizahin, yavas sinemanin énemli 6zelliklerinden biri
oldugunu soyler (2014, s. 5). Tez ¢alismasinda Tsai Ming-liang filmlerindeki mizaha odaklanan
Caglayan’a gore Ming-liang filmlerinin melez tiir olmasi ironi ve parodi yaratir ve bu konuda
Tian bian yi duo yun (Ming-liang, 2005) filmini 6rnek gosterir (2014, s. 126). Bu film, porno
sektoriinde calisan bir gencin yillar sonra eski askina rastlamasini anlatir (2001°deki Orada
Saat Ka¢? filminde karsilasmislar ve kiz o filmde Paris’e gitmistir). Filmin porno ¢ekimini uzun
uzun gostermesi, filmi adeta pornoya doniistiiriir ancak bir anda araya renkli kiyafetlerle dans
edip sarki soyleyen geng¢ kizlar girer. Caglayan’a gore filmin miizikal melodram ile porno
arasinda gidip gelmesi ironiktir (2014, s. 126). Benzer durum yonetmenin Delik (Dong, 1998)
filminde de vardir. Ust kattan su sizmas1 nedeniyle ¢agirdigi tesisatcinin tavanda delik agmasi
geng¢ kadini adeta ¢ildirma noktasina getirir ama o sirada komsusunu goriir ve ona asik olur.
Geng kadinin bu romantik anlarinda gercek bir anda kaybolur ve miizikal diisler devreye girer.
Film bu sahnelerde sanki bir miizikalmis gibi devam eder.

Caglayan, yavas filmlerin mizahi absiirt tiyatrodan aldiklarini iddia eder ve uzun ¢ekimin
ginliik rutinleri uzatarak gosterdigini, bu durumun yarattigi absiirtliigtin komedi unsuru

olusturdugunu soyleyerek He liu (Ming-liang, 1997) filmindeki iseme sahnesini érnek verir
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(2014, s. 146). Karakterin bir dakika boyunca isemesi, sinemada beklemedigimiz bir davranistir
ve bu uzatilmis eylem izleyiciyi gildiriir (s. 154). Zor durumda dahiyane bir fikir {iretmek
Caglayan’a gore “Chaplin usulii komedidir” (s. 146). Orada Saat Ka¢? filmindeki karakter,
olen babasinin ruhundan korktugu i¢in yatak odasindan ¢ikamaz ve Chaplinvari ¢oziim iiretir:
Bir siseye iser (s. 134). Caglayan, absiirt mizahin, beklenmedik durumlarda yaratilan mizah
oldugunu ve 6zellikle Ming-liang’mn filmlerinin buna ¢ok fazla yer verdigini soyler (s. 156) ve
1960’1arin ciddi modernist filmleriyle baglari olmasina ragmen, bazi yavas sinema filmlerinin

ciddi komediler oldugunu vurgular (s. 148).

b. Karakterler: Sessizlik, Kendini Yansitma, ifadesizlik

Yavas sinemanin umutsuz Kkarakterleri, icinde bulunduklari ortama yabancilasmis bir
goriiniim ¢izer. Bu yabancilagsma onlar1 sessiz karakterler haline getirir. Tsai Ming-liang’in
filmlerinde ¢ok az konusma vardir. Her filminde basrolde olan Kang-sheng Lee, konusmay1
fazla tercih etmeyen bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Yénetmenin eski bir sinemayi anlattigi
Elveda Sinema filminde ilk konusma 44. dakikada gergeklesir ve kisa bir siire sonra film
yeniden diyalogsuzluga biiriiniir. Pek ¢ok yavas filmin diyalog konusunda cimri oldugu
soylenebilir. Daha once de soyledigim gibi Harry Tuttle, “diisiindiiren sinema” olarak

adlandirdig1 sinemayi “diyalogsuz/konusulmayan” olarak tanimlar.

Orhan Emre Caglayan, yavas sinemada higbir seyin konusulmadigi anlarin 6lii zamana
dahil oldugunu soyler (2014, s. 67). Ona gore “Tsai Ming-liang’in filmlerindeki sessizlik ve
diyalog eksikligi karakterlerinin anlamsiz ve amagsiz olmasindan kaynaklidir. Bagka bir
deyisle, Tsai Ming-liang’in karakterlerinin birbiriyle konusacak fazla bir seyi yoktur” (2014, s.
151). Benzer bir durum Nuri Bilge Ceylan’in ilk filmleri igin de gegerlidir. Ceylan, daha sonra
tartisacagim gibi Bir Zamanlar Anadolu da filmine kadarki filmlerinde suskun karakterlere yer
verir. Gamze Hakverdi /klimler’de isa’min (Nuri Bilge Ceylan) sordugu sorular karsisinda

Bahar’in (Ebru Ceylan) sessiz kalmasini “iligkilerindeki mutsuzlugun filmin devaminda daha
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da keskinleseceginin onbilgisi” oldugunu soyler (Hakverdi, 2012, s. 84). Béla Tarr Torino Atz
filminde baba ve kizi, giinliik rutin davranislari sirasinda konusturmamayi tercih eder ¢iinkii ne
zaman yemek yenecegi ne zaman uyunacagi gibi seyler zaten bellidir, konusmaya gerek yoktur.
Tarr, kahramanlarin konusmadan da anlasabilmesi gerektigini soyleyerek sessiz sinema
donemine gonderme yapar (aktaran Mai, 2012b, s. 3). Nadin Mai, “The Aesthetics of Slow
Cinema” baslikli ¢alismasinda yavas sinemanin diyalogsuz/az diyaloglu olmasindan dolay,
diger sessiz sanat dallar1 gibi, 6rnegin resim ve edebiyat gibi okunabilecegini soyler (2012b, s.

7).

Michel Chion sinemanmn vococentric (ses merkezli) hatta verbocentric (konusma
merkezli) oldugunu iddia eder. Chion, insanin konusmaya énem verdigi diisiincesinden yola
¢ikarak “bir konusma duyuyorsak, kulagimizi oraya veririz, diger sesleri umursamayiz” der
(1994, s. 5-6). Boylece ses merkezli yap1 konugsma merkezli hale dontisiir. Chion’un sesin ve
ozel olarak konusmanin sinemadaki giicine odaklanmasindan yola ¢ikan Nadin Mai, yavas
filmlerin diyalog yoksunu olmalarinin goézlerimize daha fazla odaklanmamizi sagladigini
vurgular (2012b, s. 6-7). Boylece yavas filmler, diyalogu kovalamaktansa, sahne iistiine

diistinmemizi kolaylastirir.

Ira Jaffe, Slow Movies: Countering the Cinema of Action kitabinin bir boliimiinde
inceledigi Giivenli (Safe, Todd Haynes, 1995), Bay Lazarescu hun Oliimii (Moartea domnului
Lazarescu, Cristi Puiu, 2005) ve 4 Ay, 3 Hafta, 2 Giin (4 luni, 3 saptamani si 2 zile, Cristian
Mungiu, 2007) filmlerinin diger yavas sinema 6rnekleriyle kiyaslandiginda daha fazla diyaloga
sahip oldugunu kabul etse de bu filmlerde 6ne ¢ikanin sessizlik ve kayitsizlik oldugunu séyler
(2014, s. 137). Jaffe’a gore bu filmlerdeki karakterler kayip, 6liim ya da ifade edilemeyen bir
korkudan dolay1 ya susar ya da sessiz kalmay tercih eder (2014, s. 137). Jaffe’in 4 Ay, 3 Hafta,

2 Giin filminin sonuyla ilgili saptamasi kayda degerdir. Filmin sonundaki diyalogun “Bu konu

44



hakkinda konugmayacagiz” olmasi Jaffe’a gore yavas sinema karakterlerinin sessizligi tercih

etmesini vurgular (2014, s. 137).

Song Hwee Lim de Tsai Ming-liang filmlerinin diyalog yoksunu oldugunu sdyler:
“Tsai’nin filmlerinde ¢ok az diyalog vardir. Biiyiik sehirde yalnizlik ve yabancilasma yasayan
bir karaktere yakisir bu sessizlik. Karakterler beraberken bile fazla konusmaz. Konustuklarinda
ise bunlar, giindelik, siradan, herhangi bir duyguyu yansitmayan banal konusmalardir” (2014,
s. 118). Lim, yonetmenlerin, filmlerinde sessizligi kullanmalarinin, gorselligi, zamani ve
yavasligl 6ne ¢ikarmak igin oldugunu soyler (2014, s. 120). Greg Taylor, “Approaching the
Cinema of Silence” (2007) baslikli makalesinde birgok cagdas yonetmenin —Akerman,
Tarkovski gibi isimlerden baslayip Nuri Bilge Ceylan, Tsai Ming-liang, Jean-Pierre Dardenne
ve Luc Dardanne gibi pek ¢ok ismi sayar— ayni teknigi ve amaci Kullanarak benzer bir dil
gelistirdiklerini ve bunun iginde “sessizligin estetigi”’nin de oldugunu séyler. Susan Sontag’a

gore (1967), “eger bir kisi sessiz duruyorsa, digeri bu sessizligi yorumlamaya baslar”. Boylece

sessizlik yavas sinemanin diisiindiiren 6zelligini 6ne ¢ikarir.

Yavas filmlerin dogaya, kira ve insansiz manzaralara fazlasiyla yer vermesi de
filmlerdeki diyalog eksikligini agiklar. Yavas sinemanin mekani nasil kullandigini inceledigim
baglikta da deginecegim gibi dogayla bagbasa olan karakterlerin ¢ok da fazla konusmalarina

gerek yoktur.

Yavas sinemada yavasligi saglayan unsurlardan birinin yalnizca kameranin yavas ya da
duragan hareketi degil ayn1 zamanda kameranin 6niinde olup bitenlerin de yavas olmasindan
kaynakli oldugu daha once soylenmisti. Birbirine bakan, hareket etmeyen karakterler “6li
zaman” olarak adlandirilan anlar1 uzatir. Diyalogsuz/sessiz sahneler de yine aksiyonun
olmadigi anlardir. Yavas filmlerde oyunculardan rol yapmalar1 beklenmez. Yeni Gergekgilikle

birlikte sinemanin girdigi yeni yol, profesyonel oyunculardan kaginmay1 6ne ¢ikarmisti. Yeni
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Gergekgiler oyuncularini halkin arasindan segiyorlardi ¢linkii kameralar artik stiidyoda kurulan
sahte bir yasami degil, sokaktaki gergegi gostermeye odaklanmisti. Umberto D. filminde
hizmet¢i kadin Maria roliinii oynayan Maria-Pia Casilio, filmde rol yapmak igin se¢melere
katilan oyuncular1 gormeye gittiginde, yonetmen de Sica tarafindan bu role segilir (Umberto D,

2019).

Orhan Emre Caglayan yavas sinema yonetmenlerinin, tipki Yeni Gergekgiler gibi
profesyonel olmayan oyuncular segtigini, bunu yaparken de dis goriiniislerine baktiklarini,
hatta bazen kendi akrabalar1 arasindan bu se¢imi yaptiklarini séyler (2014, s. 15). Nuri Bilge
Ceylan, ilk uzun filmi Kasaba’da anne-babasina, akrabalarina ve arkadaslarina rol verir. ikinci
filmi May:s Stkintisi’nda anne-babasi ve akrabast Mehmet Emin Toprak ile arkadas1 Muzaffer
Ozdemir basrolde yer alir. Uzak, yine Toprak ve Ozdemir’in basrolde oldugu filmdir. Zk/imler
filminde ise Ceylan esi Ebru Ceylan’la basrolii paylasir. U¢c Maymun ile birlikte Ceylan’in

filmlerinde artik profesyonel oyunculara rastlariz.

Stam ve arkadaslar1 kendini yansitmay1? [self-reflexivity] “metnin kendi yapimin,
yazarlik ve metinsel etkileriyle siireglerini 6ne ¢ikarisi” olarak tanimlar (Stam, Burgonye &
Flitterman-Lewis, 2019, s. 251). Ozdiisiiniimsellik (Akbulut, 2005, s. 16) olarak da adlandirilan
kendini yansitmanin amaci1 Kovacs’a gore yonetmen ile izleyici arasinda dogrudan bir sdylevsel
iliski kurmaktir. Bu sayede yonetmen “sdz konusu sanat yapitinin yapilisina uygun olarak
kurallar hakkinda da bir seyler sdyleyebilir” (2010, s. 179). Islenen konunun yani sira
oyuncularin “tanidiklardan” ya da profesyonel olmayan isimlerden segilmesi de bir tiir “kendini
yansitma” olarak algilanabilir. Bresson’in “model” olarak gordiigii (Kovacs, 2010, s. 155)
oyuncular yonetmeni yansitir. Bu modernist yonetmenlerin genelde ayni oyuncularla ¢aligmasi

bu oyuncularin yonetmeni en iyi anlatabilecek isimler olmasindandir.

23 Ceviride “sanatsal yansimacilik” olarak kullanilmustr.
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Kang-sheng Lee, televizyon i¢in ¢ekilen All the Corners of the World (1989) filminden
itibaren Tsai Ming-liang ile ¢aligmaya baglar ve 0 zaman 21 yasinda olan Lee, 50 yasindayken
oynadigit Ni de lian (2018) filmine kadar tim Ming-liang filmlerinde yer alr. Ilk
karsilasmalarindan itibaren Hsiao-Kang rolii igin Lee’yi diisiinen Ming-liang ilk filmlerde
Lee’nin ¢ok yavas hareket ettigini, bu yiizden sabirsizlandigini ve Lee’ye “gercek hayatta nasil
yapiyorsan dyle yap” dedigini, Lee’nin de “zaten gercek hayattaki gibi yapiyorum” diye yanit
verdigini soyler (Rapfogel’den aktaran Lim, 2014, s. 90). Flanagan, ilk zamanlarda Lee’nin
yavaghiginin film ¢ekerken Ming-liang icin bir engel teskil ettigini (2012, s. 161), ancak daha
sonra Ming-liang’in “neden onu hizlandirtyorum Ki ben yavaslayayim” dedigini aktarir

(Berry’den aktaran Flanagan, 2012, s. 162).

Deleuze zaman-imge donemindeki oyuncular1 tanimlamak ig¢in “bir tiir mutantlar,
oynamazlar, gortrler” ifadesini kullanir (Deleuze, 2001, s. xi). Schoonover ise bu karakterleri

24 olarak tanimlayarak toplumun atik gibi davrandigi bu karakterlerin yavas

“ise yaramaz
sinemanin gozdeleri oldugunu sdyler (Schoonover, 2016, s. 156-157). Schoonover, bu
karakterleri canlandiranlarin rol yapmadigmni, yalnmizca yonetmenin kafasindaki tipe uygun
olduklart i¢in filmde rol aldiklarini, dolayistyla sergiledikleri [olmayan] oyunculugun “emeksiz
emek” oldugunu soyler (2016, s. 157). Yavas sinemanin perdedeki yavasligi bu tarz
oyunculukla pekisirken, Schoonover’a gore profesyonel olmayan oyuncuyu izleyen seyircinin,
yavas ilerleyen bu “diisiindiiren” filmi izleme siireci ayr1 emek ister. Schoonover boylece yavas
sinemanin, izleyicinin can sikintisin1 sémiirdiigiinii, bu can sikintisinin bir tiir ise doniistigiini
soyler (2016, s. 158). Justin Remes, Five Dedicated to Ozu filmiyle ilgili bir yazisinda
Kiarostami’nin filmi ¢ektikten sonra filmle ilgili sozlerini aktarir: “Bu filmi ¢ekerken bir

yonetmen olarak gorevim, kameray1 baslattigimda bitiyordu. Normalde, yonetmenin rolii ¢ekim

basladiginda baslamali. Ama bu filmde kameray1 ayarladim ve sonra uyudum” (aktaran Remes,

24 Ingilizce metinde “wastrel” olan bu sézciik, “defolu” anlamina da geliyor.
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2016, s. 236). Remes, yonetmeninin bile uyudugu bir filmi izleyen bir kisinin nasil g6zii agik
kalabilecegini sorgular. Ona gore “bu filmin izleyiciye ihtiyac1 yoktur. izleyici filmi nasil
hissediyorsa oyle takip eder. Kiarostami size istediginizde baglantinizi koparabileceginiz bir

film sunar. Manzara bir diise doniisebilir” (2016, s. 238).

Yavas filmler izleyiciden biiyiik katk1 bekler. Perdedeki oyuncular bu konuda izleyiciye
yardimct olmaz. Bu filmlerin minimalist filmler oldugu diistiniildiigiinde oyunculugun abartili
olmamasini1 beklemek dogaldir. Kovacs, Bresson’un filmlerindeki oyunculugu “asir1 derecede
sakin stil” olarak yorumlar (2010, s. 154), Antonioni’nin oyuncularmin ifadesizligine vurgu
yapar (s. 162). Bu ifadesizlik daha sonra yavas sinema karakterlerinin en énemli 6zelliklerinden
biri olacaktir. Aki Kaurisméki’nin Ge¢misi Olmayan Adam (Mies vailla menneisyyttd, 2002)
filmi, sokak serserilerinden dayak yedikten sonra hafizasin yitiren bir adami anlatir. Kendine
geldiginde higbir sey hatirlamayan ve yeni hayatina alismaya ¢alisan adam, aski ve arkadashigi
da yeniden 6grenecektir. Kaurismaki’nin karakteri film boyunca ortalikta ifadesiz bir sekilde
dolasir. En romantik sahnelerde bile yiiziinde herhangi bir duygu belirtisine rastlamayiz.
Kaurisméki’nin diger filmlerindeki karakterler de aslinda ge¢misi olmayan erkekler/kadinlar

gibidir. Yizlerinde tasidiklar: ifadesizlik bize yasadiklar1 duygusal yogunlugu anlatamaz.

Kaurismaki gibi Jim Jarmusch karakterleri de yiizleriyle izleyiciye ipucu vermez. Ira
Jaffe, Jarmusch karakterlerindeki ifadesizligin Bresson’un filmlerindekine benzedigini soyler
(2014, s. 31). Jaffe, Jarmusch’un bir soyleside sarfettigi “oyunculuk éncelikle konusma dili
degildir, onlarin konustuklarini anlamasaniz da ne hissettiklerini okuyabilirsiniz” s6ziiniin altini
cizer (aktaran Jaffe, 2014, s. 33). Juan A. Suarez, Jarmusch karakterlerinin bos bos bakmasinin
ve ifadesizliginin yonetmenin minimalist stilinden kaynaklandigini soyler (2007, s. 20).
Suarez’e gore Cennetten de Garip filmindeki karakterler diisiincelidir (ama ne diistindiiklerini
bilmeyiz), canlar1 sikilmaktadir ve birbirlerinin ruh halinden ¢ok fazla etkilenmezler (2007, s.

32). Daha sonra da inceleyecegim gibi Nuri Bilge Ceylan filmlerinde de ifadesiz karakterlere
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rastlariz. Jaffe, Antonioni filmleriyle Ceylan’in karakterlerini karsilastirdiginda, o6zellikle
Uzak’ta ana karakterlerin daha diiz, daha az konusan ve daha az duygusal oldugunu soyler

(2014, s. 109).

c. Mekan

Yavas sinema, ¢ogu zaman biiyiik sehrin kargasasindan uzak yerler seger. Biiyiik sehir
hayati hizlidir, acele etmek gerekir, oysa yavas sinema karakterlerinin acele etmeye niyeti
yoktur. Tsai Ming-liang, 2012°de ¢ektigi kisa filmi Walker’da karakterini Hong Kong’ta
hareketli sehrin i¢inde yavaslatilmis ¢ekim hizinda yiiriitiir. Cevredeki insanlar bu “garip”
kisiye dikkatlice bakar. Iki y1l sonra Batiya Yolculuk (Xi you, 2014) filminde ayn1 karakter bu
kez Marsilya sokaklarinda bir saatlik yolculuga ¢ikar. Yine ¢ok yavastir. Yavaslik biiyiik sehirle
tezat olusturur.

Lisandro Alonso’nun Ozgiirliik, Liverpool ve Oliiler filmlerindeki ana karakterlerin
filmlerin genelinde tek baslarina doga igindeki yolculuklarina tanik oluruz. Bu filmlerde, ana
karakterleri saymazsak insandan ¢ok doga on plana ¢ikarilir. Flanagan’a gore Straub-
Huillet’nin Trop tot, trop tard (1981) filminde manzara basroldedir (2012, s. 34). Tsai Ming-
liang’in Elveda Sinema filminde diyalogun birkag ciimleden fazla olmamasi anlagilabilir ¢iinkii
filmde basrolde insan degil, kohnemis bir sinema salonu vardir. Yavas sinema karakterlerinin
suskunluklarmin da bulunduklari mekanla yakin ilgisi oldugu sdylenebilir. Ornegin Alonso’nun
ticlemesindeki karakterler tek baslarina yiiriidiiklerinden konusacaklar1 kimse zaten yoktur.
Caglayan’a gore “nesneler ya da mekanlar gibi fiziksel bir varliga sahip herhangi bir sey film
icindeki karakterin bir yansimasi” olabilir (2014, s. 90). Daha sonra inceleyecegim gibi Nuri
Bilge Ceylan ilk filmlerinin mekani olarak tasrayi seger. Karakterlerin suskunlugu, tagranin
biiyiik sehirle karsilastirildiginda suskun kalmasi, sesinin ¢ok daha az ¢ikmasi gibidir. Yavas

sinema filmlerinde renkli, canli bir mekana ¢ok az rastlanir.
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2. Séylem: Sinematografik Ozellikler

Ralph Stephenson, sinemanin bir sanat olarak dogusunun en biiyiik kanitinin kameranin
yakinlasip uzaklasarak imgeleri yakalamasi oldugunu soyler (aktaran Siitgii, 2015, s. 80).
Yalnizca kameranin yakinlagmasi ve uzaklasmasi degil, ayn1 zamanda kamera hareketleri
(¢evrinme, kaydirma), kamera agis1 ve kurgu da sinemayi sanat olarak algilamimizi saglamistir.
Yavag sinema anlatisindaki olay orgiisii, mekan ya da karakterlerin nasil sunuldugunun

yaninda, sinematografik 6zelliklerin de filmin yavashigina nasil katki sundugu énemlidir.

a. Kurgu ve Uzun Cekim

Lucia Nagib’in Yasujir6 Ozu ve Kenji Mizoguchi’nin kurguya atfettikleri rol istiine
soyledikleri kayda degerdir. Nagib, Ozu’nun kameranin Oniinde olanlari ve kamerayi
olabildigince hareketsiz tutmayi tercih ettigini, anlatida ilerlemeyi kurguya biraktigini
soylerken, Mizoguchi’nin kameranin 6niindeki hareketi siirekli kildigin1 ve kurguya ¢ok az is
biraktigint belirtir. Nagib bu yiizden, uzun ¢ekimleri tercih eden iki yonetmenden Ozu’nun
yavas sinemaya dahil oldugunu, Mizoguchi igin bdyle bir tanimlamanin higbir zaman s6z

konusu olmadigini sdyler (2016, s. 27).

Karl Schoonover, 60 yildir sanat filmlerinin birgogunun seyirciler tarafindan yavas
olmakla suglandigindan bahseder (2016, s. 153). Bu sikayet halinin aslinda Ikinci Diinya
Savasi’ndan sonra basladigi1 soylenebilir ¢linkii Yeni Gergekgilikle birlikte sinema alisiimadik
bir yola girmistir. Gilles Deleuze sinemanm Ikinci Diinya Savasi’na kadar olan dénemini
hareket-imge olarak adlandirir ve “anlik kesit” olarak tanimladigi imgelerin hareketini “sahte”
diye nitelendirerek sinemanin sahte hareketin tipik bir 6rnegi oldugunu séyler (2014, s. 12).
Film ¢ekimi sirasinda yonetmenin g¢ekimi baslatma isareti olarak “hareket/eylem” anlamina
gelen “action” —Yerli filmlerde “motor”— so6zciigiinii kullanmasi, ilk yillarindan beri
sinemanin hareketle 6zdeslesmesinden olsa gerek. Deleuze, bu ilk dsneme “montajin” damga

vurdugunu soyler; ¢iinkii ona gore “sinemanin evrimi, kendi 6ziiniin ya da yeniliginin zaferi,
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montajla, hareketli kamerayla ve projeksiyondan ayrilan ¢ekimin Ozgiirlesmesiyle
gerceklesecektir” (2014, s. 14). Deleuze, ikinci Diinya Savasi’ndan sonra ortaya ¢ikan Yeni
Gergekgilik akimiyla birlikte sinemanin baska bir yone evrildigini soyler ve bu doneme
“zaman-imge” adin1 verir. Deleuze’e gore ilk donemdeki hareketin yerini zaman-imge
doneminde “gérme sinemasi” almistir (2001, s. 2). Hatta Deleuze igin perdedeki beden artik
hareket etmez, hareketin bir 6znesi ya da eylemin aract olmaz; beden zamani gelistiren bir

unsurdur (2001, s. xi).

Yeni Gergekgiler gergegi gostermek igin uzun gekimleri tercih etmislerdi. Deleuze, André
Bazin’in Yeni Gergekgilik iistiine soylediklerinden yola ¢ikarak sinemanin artik gercegi temsil
etmeyi ya da yeniden tiretmeyi degil gercegi gostermeyi hedefledigini, baska bir deyisle desifre
edilmis gercegi gostermek yerine desifre etmek icin gercegi gostermeyi hedefledigini vurgular
(2001, s. 1). ister sanat sinemasi ister zaman-imge olarak adlandirilsm, Yeni Gergekgilikle
birlikte montajin sinema sanatin1 bi¢imlendirmedeki islevi farkli bir anlam kazanmis, uzun
cekim, klasik Hollywood sinemasinin bol montajli filmlerine alternatif olarak kullanilmaya

baslamstir.

Aslinda Bazin’i etkileyen, Yeni Gergekgi filmlerden once, Orson Welles’in Yurttas Kane
(Citizen Kane, 1941) filmidir. Flanagan, Bazin’in Yurttag Kane ile birlikte sinemanin “gergekei
sanat” haline geldigi inancin1 vurgular (2012, s. 70). Bazin sinemaya getirmis oldugu yenilik
agisindan Orson Welles’in yeni bir donemin baslamasma 6nayak oldugunu soyler, Yurttas
Kane’in sinema perdesi i¢in bir evrim niteligi tasidigini iddia eder (2013, s. 50). Yurttas Kane’i
Bazin i¢in ayricalikli yapan “hareketsiz kameraya katilan alan derinligidir” (2013, s. 47). Bazin
aslinda sinemada montajin roliiniin farklilasmasindan (hatta belki de azalmasindan) dolay1
mutludur. Bazin’e gore Yurttas Kane filmi “moda olmus kurgulama teknigini sarsintiya

ugratmis”, alan derinligi hareketsiz kameraya “yeni bir dramatik etki” saglamistir (2013, s. 47).
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Flanagan yavas sinemada uzun ¢ekimin 6nemini vurgularken Bazin’in ne gorecegimizi
segenin artik kurgu olmadig, izleyicinin dogrudan gercegi gorebildigi diisiincesini 6ne ¢ikarir

(2012, s. 77), bu da uzun ¢ekim ve alan derinligiyle daha olanakli hale gelmektedir.

Yavas sinema yonetmenlerinin pek ¢ogunun sinemada ayricalikli bir yere koydugu isim

olan Andrei Tarkovski sinemada kurgunun roliiniin abartilmasina kars1 ¢ikar:

Kurgunun bir filmi sekillendiren en énemli 6gesi oldugu goriisiine de katilmak c¢ok zordur.
Eisenstein ve Kulesov’un “Kurgu Sinemas1” taraftarlarinin iddia ettikleri gibi, filmin kurgu
masasinda dogdugunu soylemek ¢ok giictiir. [...] Film goriintiisii yalnizca ¢ekim g¢aligmalart
sirasinda olusur ve bir planin i¢inde varligimmi korur. Bu yiizden ¢evirim asamasinda, planin
icindeki zaman akisina ¢ok 6zen gosterir, bu akisi eksiksiz bir sekilde yeniden insa edip
sabitlestirmeye gayret ederim (Tarkovski, 1992, s. 134).

Daha once de belirttigim gibi yavas sinema ile ilgili ¢alisma yapan pek c¢ok
yazar/aragtirmaci yavas sinemayi tanimlarken uzun g¢ekimin 6neminden bahseder. Hatta uzun
¢ekim yavas sinemanin olmazsa olmazi kabul edilir. Caglayan’a gore 21. yiizyilda belirgin hale
gelmesine ragmen yavas sinema 1960’larin modernist sanat sinemasinin yeniden dogusu ve
yorumlanmasidir ancak yavas sinema uzun ¢ekime yiikledigi anlamla onciilerinden farklilagir
(2014, s. 27-28). Caglayan uzun ¢ekimin 6nceden gercegin estetik anlamda kavranmasi igin bir
aracken yavas sinemada daha basat oldugunu (s. 28) ve uzun ¢ekimin yavas sinemanin estetik
bir degeri haline geldigini (s. 55) soyler. Flanagan, farkli tarzlar1 olsa da yavas sinema
yonetmenlerinin en 6nemli ortak 6zelliklerinden birinin uzun g¢ekimler oldugunu vurgular
(2012, s. 9). Hatta de Luca uzun ¢ekimlerin bazen abartli*® kullanildigindan bahseder (2011,
s. 21). Bordwell de 1940’lardan itibaren sanat sinemasi yonetmenleri arasinda bir rekabet
oldugunu vurgular ve uzun g¢ekimlerin gittikce uzadigini ve adeta virtiioz isi haline geldigini

soyler (Bordwell, 2011).

Abbas Kiarostami’nin Five Dedicated To Ozu (2003) filmi 1 saat 14 dakika siirer ve bes

sekanstan olusur. Ilk sekans sekiz dakika boyunca bize deniz kiyisindaki bir kiitiik pargasini

25 jtalik vurgu bana ait.
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gosterir. Kamera sabittir ve ekrandaki tek hareket kiitiigiin kiyrya vuran dalgayla birlikte bazen
denizin icine bazense yeniden kiyiya siiriiklenmesidir. ikinci sekans deniz kiyisindaki bir
yoldan gegen insanlar1 gosterir. Kamera yine sabittir. Bu sekans da yaklasik on bir dakika stirer.
Ucgiincii sekansta bu kez kopekler vardir. Deniz kiyisinda yatan/oturan/ayakta duran kopekler
sabit kamerayla yaklasik on alti dakika boyunca kaydedilmistir. Dordiincii sekansta bu kez
deniz kiyisindaki ordekler yaklasik yedi dakika boyunca 6nce saga sonra sola giderler. Son
sekansta ise hava karanliktir. Durgun suyun istiinde kurbaga seslerini duyariz. Zaman zaman
gok giiriiltiisti ve yagmur Sesi ona karisir. Ay goriintiisii suya yansir. Kamera yine sabittir ve
yarim saat kadar sonra sabahin oldugunu, kus civiltilari, 6ten horoz ve aydinlanan hava ile
anlariz. Bu bes sekans birbirine miizikle baglanir. Kiarostami kamerasini sabit tutmus ve bize
zamanin gecisini anlatmistir. Bu filmde hareket eden zamandir. Justin Remes de, Larry
Gottheim’in Fog Line (1970) adli kisa filminde sanki bir fotografa bakiyormus gibi hissettigini,

on bir dakikalik tek ¢ekim boyunca hareket eden tek seyin sis oldugunu soyler (2015, s. 3).

Béla Tarr’in Torino Atz filminin acilis sekansi bes dakika siiren tek ¢ekimden olusur ve
iki buguk saatlik filmde toplam 30 ¢ekim vardir. Ortalama g¢ekim siiresi ise 5 dakikadir (A
torinoi 16, 2019). Nadin Mai, Béla Tarr’in Londra daki Adam (A londoni ferfi, 2007) filminin
ilk sahnesindeki ¢ekimin yaklasik on dakika stirdiigiinii séyler ve Tarr’in olaylarin ger¢eklesme
zamanityla filmdeki zamani esit kullandigina vurgu yapar: “[...] bir ¢ekim olay bittiginde sona
erer, ister ti¢ dakika stirsiin ister on dakika” (2012b, s. 2-3). Mai, Filipinli sinemaci Lav Diaz’in
filmlerini inceledigi ¢alismasinda yonetmenin yavas sinemanin 6zelliklerini filmlerine
yansittigini soéyler ve bu 6zellikler arasinda ilk siray1 uzun ¢ekime verir (2015, s. 49). Hatta
Diaz, sadece ¢ekimleri uzun tutmakla kalmaz, filmleri de ¢ok uzun siirer. “Keske yiiriiyen

karakterleri anlatan on bes saatlik bir film yapabilsem” (aktaran Flanagan, 2012, s. 90) diyen
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Diaz’in Melancholia (2008) filmi yedi buguk, Ebolusyon ng isang pamilyang Pilipino (2004)

filmi dokuz saat siirer.®

1950’lerden itibaren gittik¢e artan bir yogunlukta tartisilan uzun ¢ekimden kastedilenin
ne oldugunu sorgulamak gerekir. John Gibbs ve Douglas Pye Long Take [Uzun Cekim] adli
kitaba yazdiklar1 giris yazisinda uzun gekim ifadesindeki uzunlugu sorgular ve bunu
belirlemenin ¢ok da kolay olmadigindan bahsettikten sonra (2017, s. 6), 2001 yilinda Donato
Totaro’nun yaptigi ¢calismayi 6rnek gosterir. Totaro Time and the Long Take in The Magnificent
Ambersons, Ugetsu, and Stalker baslikli doktora tezinde “bir ¢ekimin uzun ¢ekim olarak
adlandirilmasi i¢in en az 25-40 saniye araliginda olmasi gerekir” ifadesine yer verir (2001, s.
4). Gibbs ve Pye, iki ii¢ saniyede bir kesmeye alismis bir izleyici igin on saniyenin bile uzun
gelebilecegini itiraf ederek Totaro’nun bu belirlemeyi yaptigi 2001°den bugiine bu siirenin daha
da azalmis olabilecegini vurgular (2017, s. 6). Giiniimiiz sinema teknolojisinin, ozellikle
Hollywood’un, baz1 sahnelerde izleyiciyi neredeyse saniyede bir farkli ¢gekimle bulusturmasi
“yavashik” algisin1 da muhtemelen degistirmistir. Bunun yaninda, dijital teknoloji artik film
bobini degistirmeden ¢ekim yapmay1 olanakli kildigindan, 1 saat 39 dakika siiren Rus Hazine
Sandigr (Russkiy kovcheg, Aleksandr Sokurov, 2002) ya da 2 saat 18 dakika siiren Victoria
(Sebastian Schipper, 2015) gibi filmler sadece tek ¢ekimden olusabilmektedir. Caglayan,
steadicam ya da el kamerasi sayesinde karakterlerin artik takip edilebilir oldugunu —bdoylece
kesmeye gerek kalmadigini— ayrica dijital kayit teknolojilerinin gelismesinin daha uzun
¢ekimler yapmayr miimkiin kildigimi (2014, s. 54) soyler ama yavas sinema s6z konusu
oldugunda uzun ¢ekimin teknolojik bir yeniligin 6tesinde estetik bir deger oldugunu vurgular

(s. 55). Oyleyse bu estetik degerin neden tercih edildigini tartismak, yavas sinemay1 “yavas”

26 Film siireleri icin bkz. (Melancholia, 2019); (Ebolusyon ng isang pamilyang Pilipino, 2019).
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yapan en onemli 6zelliklerden biri olan uzun ¢ekimin neden kullanildigin1 ortaya koymak

gerekir.

Pier Paolo Pasolini “Observations on the Long Take” baslikli makalesinde Kennedy
suikastinin kaydinin tek bir uzun ¢ekimle gergeklestigini, kameramanin hi¢bir kamera agisi
kullanmadan, sadece olan biteni g¢ektigini, bu yilizden tipik uzun ¢ekimin siibjektif (6znel)
oldugunu” soyler (Pasolini, 1967). Pasolini ayni makalede kameranin farkli agilarda
konumlandigr ve bunlarin kurgulandigini varsaydigimizda, olaymn gergegi gostermekten ¢ok,
Kennedy suikastini aktarmaya (hatta belki de ¢ozmeye) ¢alisan bir film haline gelecegini soyler.
Ona gore sinema simdiki zamani anlatir. Bu ylizden sinemanin maddesi sonsuz bir uzun
¢ekimdir ve bu uzun ¢ekim gergegin yeniden tiretiminden baska bir sey degildir. Pasolini bu
yiizden montajin devreye girmesiyle sinemanin filme, simdiki zamanin ge¢mis zamana
doniistiigiini soyler, tek bir uzun gekimin 6znel ama bizi gergege yakilastiran ¢ekim oldugunu
vurgular (Pasolini, 1967). Bazin ise montajin duyularin ve anlamlarin yaratim: amaciyla

kullanildigin1 iddia eder:

Kulesov, Eisenstein ve Gance’1n kullandiklar1 montajlar bize bir olay gostermez; sadece ima eder.
Kusku yok ki, onlar gergekligin se¢ilmis elemanlarini kurguluyorlardi. Kigisel gergekgilik
gortintiisii bu ilgiden yola ¢ikilarak olusturulmustur. [...] Anlam goriintiide degil, izleyicinin
zihnine iliskin olarak kurgulanmig goriintii golgesindedir (2013, s. 34-35).

Bazin’in montaj ve gerceklik ile ilgili diisiincelerini aktardigi yazilarindan biri Jean
Tourane’in Baskalarina Benzemeyen Bir Peri (Une fée... pas comme les autres, 1956) ile Albert
Lamorisse’in Kirmiz: Balon (Le ballon rouge, 1956) filmini karsilastirdigi “Montajin Sinirlar
ve Nitelikleri” baglikli yazisidir. Bazin, Tourane’in filmindeki hayvanlarin evcil degil yalnizca
uysal olduklarini, ortaya ¢ikan sonucun montaj becerisiyle elde edildigini soyler ve ekler:
“Kurgunun zevkine varmak yerine iyi diizenlenmis bir gosterinin keyfini ¢ikarabilirdik.
Montaj, izleyicinin talep ettigi gergeksizligin durumunu koruyan soyut bir anlam yaraticisidir”

(2013, s. 57). Bazin, daha sonra Kirmiz: Balon filminin gercekligini vurgular ve Lamorisse’in
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kirmizi balonunun bizim ekranda gordiigiimiiz, kameranin 6niindeki tiim hareketleri gergekten

yaptigini soyler. Bazin’e gore “goriiniim gergekligin kendisi tarafindan yaratilmistir” (s. 57).

Dudley Andrew, Bazin’in asil derdinin sinemanin gerceklik iizerine olan bagimlilig
oldugunu vurgular (1995, s. 150). Tiago de Luca ise Bazin’in nesnel gercgekligi manipiile eden
Sovyet montajcilarindan ya da Alman disavurumcularindan ¢ok mekani, alan derinligini ve
amator oyunculart kullanan yonetmenleri yiicelttigini soyler (2011, s. 15-16) ¢iinkii “Bazin’e
gore tipki fotograf gibi sinemanin da gergekle ontolojik bir iliskisi vardir” (s. 15). Uzun ¢ekim,

boylece, montaj gibi kisisel bir gergeklik olusturmak yerine, gercegi gostermeyi hedefler.

Cinli yonetmen Jia Zhangke bir sdyleside uzun ¢ekimin gergek zamani korudugunu,
boylece zamanin bozulmadigini, anlatmak istedigi monotonlugun/g¢ikmazin boylece daha kolay
anlagilabildigini soyler (aktaran Flanagan, 2012, s. 86). Yavas sinemanin bir diger 6nemli
temsilcisi Tsai Ming-liang ise uzun gekimlerin seyirciyi zorlamak igin degil kendi ihtiyacindan
oldugunu, anlatmak istedigini bu sekilde daha iyi anlattigini ifade eder. Ming-liang’a gore “bu,
yaraticinin gereksinimidir ve izleyici de buna saygi duymalidir” (aktaran Flanagan, 2012, s.
86). Hatta Ming-liang uzun ¢ekimleri daha da uzatmak istedigini itiraf eder (Ko¢ & Wood,

2007, s. 56).

Sinema tarihi boyunca uzun ¢ekim, gergegin anlatimi i¢in 6nemli bir ara¢ olmustur.
Yavas sinema yonetmenlerinin gercegi gostermeyi hedeflemeleri onlar1 uzun gekime
yonlendirir. Uzun ¢ekim s6z konusu oldugunda seyirciye diisen gorev de farklilasir. Bazin’e
gore “ne kadar az montaj olursa izleyici diisinmeye daha fazla sevk edilir” (aktaran
Schoonover, 2016, s. 154). izleyici filmi anlamak i¢in ¢aba gdstermek zorundadir, baska bir
deyisle “izleyici filme katilmaya ve Ozgiirliigiinii ve zekasimi1 kullanmaya zorlanmaktadir”

(Gibbs & Pye, 2017, s. 4).
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Roland Barthes, Antonioni filmlerini kastederek “beklenenden uzun bakmanin kurulu
diizene bir meydan okuma” oldugunu soyler (aktaran Schoonover, 2016, s. 161). Bu yiizden
uzun ¢ekimin, yalnizca yonetmenin gergegi gostermenin bir araci olarak kullanilmadigini, ayni
zamanda sinemadaki hegemonyay1 da kirmak igin bir arag gibi goriildiigiinii soylemek yanlis

olmaz.

Yavas sinemanin uzun ¢ekim ve gerceklikle ilgisi her ne kadar Bazin’in yillar 6nce
yaptig1 tespitlerle benzesse de Tiago de Luca yavas sinemadaki gercekligin Bazin’in soylemek
istediginden farkli oldugunu ima eder. Tiago de Luca’ya gore “Bazin uzun ¢ekim ve ona bagl
olarak alan derinliginin, dramatik yapiy1r gii¢lendirdigi i¢in izleyiciyi gergege yaklastirdigini
diistiniir, oysa yavas sinema orneklerinin abartili uzun ¢ekim kullanmalari izleyiciyi sahneyi
izlerken kafasinda soru isaretleriyle birakabilir” (2011, s. 24). Orhan Emre Caglayan, de
Luca’nin tespitlerinde dogruluk payr oldugunu kabul etse de Bazin’in gergekgiliginden
uzaklasilmadigini, asil farkin uzun ¢ekimin 1940’lardaki algisiyla, giiniimiizde yavas sinemada
kullanilma nedeni arasinda oldugunu soyler. Caglayan’a gore yavas sinemadaki uzun ¢ekimler

“anlatida parantezler agar, 6lii zamani kullanir” (2014, s. 63).

Tiago de Luca yavas sinemadaki uzun ¢ekimlerin duyusal gercekgiligi [sensory realism]
sagladigimi ve izleyiciyi distinmeye ittigini soyler (2011, s. 24). Flanagan da Bazin
donemindeki filmlerle giintimiizdeki yavas filmler arasindaki temel farkin ikincisinin izleyicide
olusturdugu diistinme pratigi oldugunu vurgular. Ona gore “yavas sinemadaki ilerleme,
Bazin’in klasik gercek¢i modelinden ¢ok Deleuze’iin zaman-imge modelinde vurguladig

gibidir: Gergeklikten ¢ok zihinsel diizeyde sorun teskil eder” (Flanagan, 2012, s. 73).

Boylece uzun ¢ekimin, tek basina olmasa da filmlerin “yavas” olarak kabul edilmesinde
onemli bir etkisi oldugu soylenebilir. Glinlimiiz yavas sinema yonetmenlerinden bazilarinin ve

Antonioni ve Tarkovski gibi uzun ¢ekimleri tercih eden yonetmenlerin bazi filmlerinin ortalama
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¢ekim uzunluklart Cinemetrics sitesinden alinarak Tablo-1’de gosterilmistir. Cinemetrics sitesi,
kullanicilara filmlerin ortalama ¢ekim uzunlugunu hesaplatan ve gosteren bir veri tabani islevi

sunmaktadir.

. , N Olgiim Ortalama
Film Yil Y 6netmen Olgiimii Yapan Tarihi C.U. (sn)
Werckmeister
Harmonies 2000 | Béla Tarr Tristan Mentz 31.01.2009 |219.4
Adrian Tomas
Torino Ati 2011 | Béla Tarr Samit 01.11.2011 |229.2
Elveda Sinema 2003 | Tsai Ming-liang Cid Vasconcelos |12.06.2009 |57.9
Andrea
Sokak Kopekleri 2013 | Tsai Ming-liang Giudiceandrea 01.12.2014 |102.2
Ozgiirliik 2001 | Lisandro Alonso | Cid Vasconcelos |04.05.2012 |62.9
Adrian Tomas
Liverpool 2008 | Lisandro Alonso | Samit 01.01.2013 |65.9
Seriiven 1960 | M. Antonioni Julian Sittel 30.03.2016 |17.8
Gece 1961 | M. Antonioni Julian Sittel 18.02.2016 |15.8
Stalker 1979 | Andrei Tarkovski | Reinier Verhoef |03.03.2009 |63.8
Kurban 1986 | Andrei Tarkovski | Mohsen Nasrin | 22.07.2011 |72.3
Tablo-1: Uzun ¢ekimleri tercih eden bazi yonetmenlerin filmlerinin ortalama ¢ekim

uzunluklar1.?’

Bu tablodan da anlasilacag: iizere yavas sinemaya dahil edilen Béla Tarr, Tsai Ming-
liang, Lisandro Alonso gibi yonetmenlerin filmlerinin ortalama ¢ekim uzunluklart bir dakika
ile dort dakika arasinda olabilmektedir. Yavas sinema yonetmenlerinin uzun ¢ekim konusunda
etkilendigi isimlerden olan Tarkovski’nin de filmlerinin ortalama ¢ekim uzunlugu bir
dakikadan fazladir. Uzun ¢ekimleriyle anilan bir bagka yonetmen Antonioni’de ise bu say1 15-
20 saniye arasindadir. Bu konuda daha detayli bir ¢alisma yapilabilir ama bu verilerden, 2000’11
yillarda, uzun ¢ekimlerin yavas sinemayla birlikte daha da uzadigi sonucu ¢ikarilabilir.

“Kurgunun yalnizca sahneler igindeki ¢ekimler arasinda bir devamlilik yaratmak igin
degil ayn1 zamanda filmin zamansal boyutunu gelistirmek icin de kullanildigin1” (Karadogan,
2005, s. 79) disiindiigiimiizde, yavas filmlerin kurguyu 6nemsedigini sdylemek yanlis olmaz.

Anaakim sinemanin gereksiz bularak attigi 6li zamanlar yavas sinemada kullanilir. Tam

27 Cinemetrics sitesinden alinmustir (Erisim Tarihi: 21 Ekim 2019).
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tersine, anlatinin ilerlemesini saglayacak bazi sahneler ise Kovacs’in Bresson sinemast igin
tanimladig1 (2010, s. 150) eksiltili anlatinin sonucu olarak atilir. Bu yiizden yavas sinema
yonetmenleri anaakim Sinemada rastladigimiz geriye doniislere (flashback) ya da ileri
sicramalara (flashforward) gerek duymazlar. Daha sonra da deginecegim gibi Nuri Bilge
Ceylan, U¢ Maymun ve Bir Zamanlar Anadolu’da filmlerinin kurgu giinliiklerinden
ogrendigimiz kadariyla, dykiiniin anlagilmasia katki sunabilecek bazi sahneleri ¢ekmesine
ragmen kurguda atmay1 (Ceylan, 2008b; 2011b), izleyiciye olaym nasil oldugunu dogrudan
gostermeyip, izleyicinin onu kesfetmesini tercih eder. Ceylan, anlatisina katki sunduguna
inandig1 igin, 61l zaman olarak tanimlayabilecegimiz bazi sahneleri ise uzun uzun gésterir. Bu
nedenle, olay orgiisii basligi altinda dramatik anlatiyr kirdigina degindigimiz 6lii zaman
kullanim1 ayn1 zamanda filmin kurgusu i¢in de ¢ok onemlidir. Filmin zamansal ilerleyisi 6lii

zamanlarla farkli bir anlam kazanir.

Apichatpong Weerasethakul’'un Amcam Onceki Hayatlarim Hatirliyor (Loong Boonmee
raleuk chat, Apichatpong Weerasethakul, 2010) filminde 6liimciil bir hastaligi olan Boonmee
amca son giinlerini gegirmek igin Tayland’da kirsal bir bolgedeki evine gelir. Burada 6lmiis
karis1 ve oglunun hayaletleri bir siire sonra onu ziyaret eder. Film ilerledikge filmin basinda
gordiigiimiiz mandanin, Boonmee’nin énceki hayatlarindan biri oldugunu anlar, Boonmee’nin
ayn1 zamanda bir donem muhalif isyancilar1 6ldiren bir asker oldugunu &greniriz. Filmde
gercekle masal i¢ igedir. Ozgiir Yaren filmin gergekle mistik yapiy: bir arada barindiran ikili
bir tona sahip oldugunu soyler (Ozyazici & Gergek, 2018). Bu gergekiistii/diissel/masalsi
unsurlara karsin filmin izleyicide olusturdugu gergeklik hissi, bir diisler alemindeymis
hissinden daha fazladir. Yonetmen anlatinin yavagligi ve gergek dykiilere yaptigi gondermelerle
diis diinyasina tam olarak girmemize izin vermez. Girilen masals1 diinyanin da aslinda anlatilan
gercek Oykiiniin bir parcasi oldugunu hatirlatir. Daha sonra da deginecegim gibi Nuri Bilge

Ceylan da filmlerinde zaman zaman diislere yer verir ancak hikaye gercekliginden bir sey
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yitirmez, onun filmlerinde diislerin filmin ana 6ykiisiinii bozmas1 ya da anlatiy1 bagka bir yere
gotiirmesi beklenmez. Tsai Ming-liang da Tian bian yi duo yun ve Delik gibi filmlerinde anlatiy1
araya giren hayal sahneleriyle kirar. O ana kadar sessiz, karanlik giden film, bir anda renklenir,
coskulu bir havaya biiriiniir. Sarkilar sdylenir, danslar edilir. Sonra sessiz ve karanlik 6ykii

kaldig1 yerden devam eder.

b. Goriintii Diizenlemesi
I. Cerceve ve Kamera Hareketleri

Angelopolous Ulis'in Bakisi (To vlemma tou Odyssea, 1995) filminde Harvey Keitel’in
canlandirdigi A’nin Lenin heykeliyle birlikte nehirde yaptigi yolculugu yaklasik on dakika
boyunca gosterir. Kafasi ve govdesi parcalanarak gemiye yiiklenen Lenin heykelini kiyida
bulunan halk istavroz ¢ikararak selamlar. Angelopolous, kamerasini bazen gemiye bazen de
kiyiya cevirir ve on dakika boyunca bizi bu vedayla bas basa birakir.

Flanagan’a gore yavas sinemanin belirleyici 6zelliklerinden biri uzun ¢ekimlerle saglanan
yavas kamera hareketleridir (2012, s. 63). Caglayan da yavas sinemada uzun ¢ekimlerin bagat
olmasina ragmen, bu filmleri yorumlayan insanlarin uzun g¢ekimden ¢ok yavas kamera
hareketine vurgu yaptiklarin1 soyler (2014, s. 55). Cercevedekilerin yavasligi sabit kamera ile
ve kameranin yatay ¢evrinme [pan], dikey ¢evrinme [tilt] ya da kaydirma hareketlerini yavas
yapmasiyla saglanir. Ornegin, son yillarda sayis1 hizla artan ve Firat Yiicel’in, “belgesel
gercekeiligi vurgulamak igin tercih edildigi” fikrini tartistigi (2019, s. 8) “sallanan kamera”ya
yavas sinemada rastlanmaz. Kameranin sabitligi ve ¢evrinme ya da kaydirma hareketlerinin

yavashigi filmin temposunu da yavaslatir.

Yavas sinema filmlerinde kameranin yavas hareketinin yaninda kameranm oOniinde
olanlar da yavastir. Ornegin, Ulis’in Bakis: filminde geminin nehirde ilerlemesi gergekten
yavastir. Bu yavaslik siiphesiz sinemadaki algimizla ilgili bir yavasliktir. Gergek yasamdaki

yolculuklar da kisa siirmez ya da nehirde ilerleyen bir gemi hizli gitmez ancak sinemada
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olaylarin bir an énce olup bitmesi beklenir. izleyici hem kameranm yavas hareketi hem de

kameranin 6niinde olanlarin yavashgiyla, yavas tempoda bir film izler.

Cecilia Mello, Jia Zhangke’nin filmlerindeki yavashigi inceledigi yazisinda bu filmlerdeki
“yavaghigin” “duraganliga” dogru gittigini vurgular. Mello, yavas kamera hareketleri, yavas
oyunculuk ya da ¢ekim uzunluklarmin olgiilmesinden ¢ok “duragan” objelere, duvarlara
odaklanir (2016, s. 139-140). Ona gore Zhangke’nin filmlerindeki sehir duvarlari ge¢misi ve
bugiinkii Cin’deki hizli yasamin zitt1 olan “yavasligi” ve “duraganligi” one ¢ikarir (2016, s.
140). Mathew Flanagan, yavas sinemada hem cercevede hem de goriintiiniin igeriginde
duraganligin s6z konusu oldugunu belirtir (2012, s. 63). Song Hwee Lim de “duragan sinema
yalnizca uzun ¢ekimde sabit kalan kamera ile degil ayn1 zamanda ¢ekim iginde olanlarin

azligiyla da saglanir” (2014, s. 80) diyerek yavas sinemanin minimalizmle olan bagini vurgular.

Laura Mulvey’e gore “sinema daima kendi temel paradoksunu yansitmanin bir yolunu
bulmustur: Hareketin ve duraganligin birlikteligini” (2006, s. 12). Mulvey’in burada kastettigi
duraganlik fotografik goriintiidiir. Mulvey Death 24x a Second: Stillness and the Moving Image
[Saniyede 24 Kare Oliim: Duraganlik ve Hareketli Goriintii] adli kitabinda, yeni teknolojilerin
is1ginda eski filmleri dijital ortamda yeniden izleme pratigini okuyucuya aktarir. Filmleri daha
once sinemada, 16/35 mm gosterim makinesinden izlemis olan Mulvey igin, istedigi sahneyi
durdurarak izlemek bambaska bir deneyimdir. Mulvey, bu sayede kendine pek ¢ok donmus
goriintii ¢ikarir ve Lim’in ifadesiyle “sinemada zamanin hareket ve duraganlikla nasil temsil

edildigini sorgular” (Lim, 2014, s. 83).

Mulvey’in ertelenmis sinema [delayed cinema] olarak adlandirdigi durum bir yandan
normal ilerleyen bir filmi yavaslatarak izleme pratigidir, diger yandan beklemeyi 6ne ¢ikaran
zamansal bir ertelemedir (2006, s. 8). Lim, “Mulvey’in énemsedigi metin analizi i¢in yavas

sinemanin ideal oldugunu ¢iinkii yavas filmlerin hareketle duraganlik arasinda gidip gelen
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filmler oldugunu” savunur (2014, s. 83). Sinemanin fotograftan tiireyen bir sanat olmasi
fotografin duragan, sinemanin ise hareketli olarak algilanmasina yol acar ancak Lim yavas

sinemanin bu anlayis1 kirdigina inanir:

[Buradaki] Amacim filmin yalnizca hareket ve anlatidan ibaret olmadigini, duragan sinemanin
sinematik stil (sabit uzun ¢ekimler) ve anlatinin igerigiyle (hi¢bir sey olmamasi ya da ¢cok az seyin
olmas1) kurulabilecegini gostermek. [...] Duraganlik ya da hareket, kullanilan teknolojiyle degil
secilen konu ile belirlenir” (2014, s. 80).

Lumiére kardesler ilk gosterimlerinde once fotograflar perdeye yansitirlarmis. Art arda
birka¢ fotograftan sonra film makinesi ¢alistirildiginda fotograflarin hareketlendigini gormek
izleyiciyi daha da etkilermis (Remes, 2015, s. 5). Remes, bu ciimlelerle basladigi Motion[less]
Pictures: The Cinema of Statis adli kitabinda hareketin ya hi¢ olmadig: ya da ¢ok az oldugu
filmleri inceler. Remes’in sectigi filmler yavas sinemanin da 6tesinde deneysel sayilabilecek
filmlerdir. Andy Warhol’un yaklasik bes bucuk saat boyunca uyuyan bir adami ¢ektigi Sleep
(1964), Empire State Building’in sekiz saatlik goriintiisiiniin oldugu Empire (1964), Derek
Jarman’in perdede yalnizca mavi bir gorintiniin oldugu filmi Mavi (Blue, 1993) bunlardan
bazilaridir. Remes, kitabin1 Raymond Bellour’un bir soziiyle bitirir: “Sinemay1 en derinden
tamimlayan, hareket degil, zamandir” (aktaran Remes, 2015, s. 143). Bu s6z bize Chris
Marker’in Dalgakiran (La jetée, 1962) filmini hatirlatir. Marker’m filmi birbiri ardindan gelen
fotograflardan olusur ve hareket yalnizca bir sahnede vardir; kadin géz kirpar. Noél Carroll,
Dalgakiran’in bir slayt gosterisi degil de sinema, yani hareketli goriintii [moving picture]
oldugunu soyle kantlar: “[...] bir film izlerken, her ne kadar fotograflardan olussa bile,
izlediginizin bir film oldugunu bildiginiz i¢in hareket eden bir goriintiiyle karsilasmay1
beklersiniz. [...] oysa bir slayt gosterisindeki Qoriintiilerin hareket etmeyeceginden
eminsinizdir” (2006, s. 125). Glyn Davis Amcam Onceki Hayatlarimi Hatirliyor filminde
Boonmee amcanin gordiigii disi anlattigi sahnede karsimiza fotograflarin g¢ikmasinin
Dalgakiran filminden esinlenildigini soyler (2016, s. 100). Davis’e gore “yavas filmlerde

fotograflarin kullanilmasi, izleyiciye yavas filmin ne zaman ya da nasil duragan hale gelecegini
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diistindiirtiir ve yavaglik ile duraganligin birbiriyle iliskide oldugunu anlatir” (2016, s. 106). Bu
yizden Davis, Catherine Lupton’un Dalgakiran filminde fotograflarin kesme, kararma,
¢oziilme, yakin ¢ekim gibi film gramerine ait bir dille sergilenmesinin onu sinemasal anlatiya

gotiirdiigi diisiincesini 6nemser (aktaran Davis, 2016, s. 106).

Yavag sinemanin “duraganligi” éne ¢ikarmasinin nedeni ne olabilir? Davis, bu soruya
Lim’in ve Jaffe’in ¢alismalarindan yola ¢ikarak yanit verir: “Lim de Jaffe da yavas sinemadaki
duraganligin, izleyiciyi filmin diinyasinin digina tasidigini savunur ve bu zihinsel yolculuk
izleyicinin film dstiine, hatta kisa siireligine, filmin disindaki konularda diisiinmesini saglar”
(Davis, 2016, s. 101). Tsai Ming-liang’in Sokak Kopekieri filminde hemen 6niinde duran kadina
sarilmak i¢in dakikalarca bekleyen adamla birlikte biz de bekleriz. Nuri Bilge Ceylan’m Ug
Maymun filminde patronunun sugunu iistlenmeden 6nce soforiin, karisinin uyudugu yatakta
oturup diistinmesi bizi de diisiindiirtiir. Bu yavaslik ve duraganlik anlatiy1 beyazperdenin digina

tasir, izleyici yalnizca filmde olani degil belki de kendi yasamini diisiiniir.

Cergevelemeyle ilgili bir diger 6nemli 6zellik, Yurttas Kane ile bilinir hale gelen alan
derinligidir. Y6netmen gergevenin Oniindeki ve arkasindakilerin esit oranda netligini saglayarak
izleyiciye ¢ergevedeki karakterler arasindaki iligskiyi net olarak gosterir. Daha once de
soylendigi gibi Bazin, alan derinligiyle birlikte montajin ne goérecegimize karar vermesi
devrinin kapanmasindan mutludur ¢iinkii artik ne gorecegini segen izleyicidir (Bazin, 2013, s.
47). Yonetmen de 6n planda ya da arka planda yer alan1 daha goriiniir hale getirmeyi tercih
edebilir. Yavag sinema yonetmenlerinin bu konuda farkli tarzlari benimsedikleri soylenebilir.
Ornegin Tiago de Luca, Tsai Ming-liang’in alan derinligi iceren uzun ¢ekimlerinin belirgin
oldugunu soyler (2011, s. 139), Flanagan ise yavas sinema yonetmenlerinin alan derinliginden

cok plan sekansi tercih ettiklerini belirtir (2012, s. 78).
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Can sikintisina, monotonluga vurgu yapan yavas filmler kapali alanda gectiklerinde
cergevenin i¢indeki Karakterlerin baska gercevelerle sinirlandigi da goriliir. Tiago de Luca,
Ming-liang’in “yalniz karakterlerininin” karsisina siirekli kapi, pencere, ayna gibi bagka
cergevelerin ¢iktigini ve ¢ergeve igindeki ger¢evelerin filmdeki karakterin sikismisligina vurgu

yapmak i¢in kullandildigini séyler (de Luca, 2011, s. 141).

ii. Cekim Olgekleri

Abbas Kiarostami’nin Zeytinlikler Altinda (Zire Darakhatan Zeyton, 1994) filminin son
sahnesinde, sevdigi kizi uzakta, agagli yolda yiirtirken goéren delikanli, onu kendisiyle
evlenmeye ikna etmek i¢in kizin pesinden gider. Agaglar bitip, ¢ayirlik alan basladiginda kiza
yetisir. Bir siire beraber yiiriirler, sonra miizik hareketlenir ve kiz gittigi yolda ilerlemeye devam
ederken delikanli ayn1 yoldan kosarak geri doner. Kamera delikanlinin kiz1 agaglarin arasinda
ilk gordiigii noktada kalmistir. Y6onetmen tiim bu yasananlar: yaklasik dort dakika boyunca bize
uzaktan izletir. Olabildigince genis bir agik alanda uzakta gordiigiimiiz iki kiigiik insan

figliriiniin yaptig1 konugsmay1 duyamayiz, sadece tahmin edebiliriz.

Luke Andrew Buckle, Abbas Kiarostami sinemasinda Yeni Gergekgiligin izlerini
inceledigi calismasinda gergekligin temsili ve gercek yasamin nesnel gézlemini onemsedigi
i¢in Kiarostami’nin Yeni Gergekgiler gibi uzun ve genel ¢ekimleri tercih ettigini séyler (2011,
s. 21). Mathew Flanagan, uzun ¢ekimlerle birlikte genel ¢ekimin de yavas sinemanin bir 6zelligi
oldugunu vurgular (2012, s. 23), hatta Shaviro’nun uzun ¢ekim/genel ¢ekim klisesinden dolay1
yavas sinemay1 elestirdiginden bahseder (2012, s. 25). Kovacs ise Antonioni’nin gezinen
karakterlerinin arka plani olarak manzaralari kullanmasinin onun stilinin en dikkat g¢ekici

unsurlaridan biri oldugunu séyler (2010, s. 158). Kovacs’a gore;

Yeni Gergekgiler karakterlerini yoksul ve bos arazilerde dolastirirken bu Kkarakterler, i¢inde
bulunduklar1 ortamdan kopmustur, karakterler ile ¢evre arasindaki dramatik gerilim ortadan
kalkmus ve iletisimi kesilmistir. Antonioni filmlerinde ise karakterler, i¢inde bulunduklari
¢evrenin bir pargasidir, manzaranin ¢iplakligi ile bu manzaranin iginde gezinen karakterlerin ruh
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halleri arasinda bir kosutluk oldugu ¢ok agiktir. Bu benzerlik birgok elestirmeni Antonioni’nin
manzaray1 karakterin ruhunu ifade etmek i¢in kullandigini tanimlamaya iter (s. 158).

Kizil Col (Il deserto rosso, Antonioni, 1964) filminde Monica Vitti’nin canlandirdigi
Giuliana karakterinin, fabrika atiklariyla kirlenmis bolgede yasamak zorunda kalmasi, onun ruh
halini de dengesizlestirir. Antonioni Kirli bir manzara esliginde sundugu karakterinin ruhen de
fazla temiz olmadigin1 gosterir. Kovacs, Bergman’in da filmlerinde Antonioni gibi manzaray1
etkili kullandigina vurgu yapar ama Bergman karakterleri, Antonioni’ninkiler gibi ifadesiz
degildir (2010, s. 171). Hatta tiyatrocu kokeni, Bergman’i karakterin yiiz ifadelerine
odaklanmaya iter. Bergman, filmlerindeki karakterlerin duygusal durumlarini yakin ¢ekimlerle
aktarir (2010, s. 176). Yonetmenler yakin ¢ekimi genelde seyircinin perdedeki karakterle
Ozdeslesmesi i¢in kullanir. Lav Diaz yakin g¢ekimden kagmmasimin nedenini izleyicinin
duygularin1 manipiile etmek istememesi olarak agiklar (aktaran Flanagan, 2012, s. 90). Jia
Zhangke de “gok fazla genel ¢ekim kullaniyorum. Seyirci orada bir seyler goriiyorsa, bu iyi.
Eger gormiiyorsa da yapacak bir sey yok. Seyirciye ¢ok fazla sey dayatmak istemiyorum.
Sadece onlara bir durumu sunmak istiyorum” der (aktaran Flanagan, 2012, s. 85). Flanagan,
Platform (Zhantai, 2000) filminde yonetmen Zhangke’nin daha rahat hareket etsinler diye
kameray1 oyunculardan uzakta tuttugunu séyler. Boylece hem yapilar (bos binalar vs.) goriiniir
hem de karakterlerin birbirleriyle olan etkilesimleri (sarki soylemeleri, dans etmeleri vs.)

belirginlesir (2012, s. 86).

Mathew Flanagan, kirsal bir blgenin goriintiilerinden olusan Dani¢le Huillet ve Jean-
Marie Straub’un yonettigi Trop tot, trop tard filmi ile ilgili yorumlardan bahsederken “oralari
tadiyorsun, diisiiniiyorsun” ve “bu filmde bir aktor varsa manzaradir” (aktaran Flanagan, 2012,
s. 34) gibi ifadelerin altin1 ¢izerek Kracauer’e gonderme yapar. Kracauer sinemanin bize
giindelik yasamda farkedilmeyen detaylar1 gosterdigini soyler ve bir ovanin istiinden gegen
bulutun golgesinin ya da riizgarda kimildayan yapragin tipki diisler gibi seyircinin zihnine

yerlesecegini belirtir (1997, s. 52). Yavas filmlerin sehir yasamimi gostermekten ¢ok kirsal
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alanlara ve dogaya odaklanmasi onlarin 6nemli ozelliklerinden biridir. Ozgiir Yaren
Kiarostami’nin “pastoral manzaralarindan” bahsederken “i¢ diinyaya yapilan yolculuk
ka¢inilmaz bigimde kirlardan geger ve dis gergekligin dayanilmazligina kars1 gii¢ toplamamiza
yarar” der (2016, s. 18). Yavas filmlerin bizi kahramanin i¢ diinyasina gotiirme ¢abasi, onlari

sehir yasamindan ¢ok dogada gostermekten gecer.

Yavas filmlerdeki genel ¢ekim bizi karakterle 6zdeslesmekten kurtarir, karakterin iginde
bulundugu ortama disaridan bakmamizi saglar. Boylece karakterin bulundugu mekani ya da
manzarayl goriir ve yonetmenin aktarmak istedigi gergeklik olgusunu kavramaya calisiriz.
Tiago de Luca, “Tsai Ming-liang’in ¢cok seyrek yakin ¢ekim kullandigini, onun yerine mekanin
dogal halini vurgulayan genel ¢ekimi tercih ettigini” soyler (2011, s. 154). Ira Jaffe da genel
cekimin karaktere ve olaylara mesafeli yaklagsmamizi sagladigini iddia eder (2014, s. 58). Nadin
Mai’ye gore “fotografin popiilerlestirdigi yakin ¢ekim ya da insan yiizii yavas filmlerde pek
fazla tercih edilmez. Nasil ki ressamlar, resmin tamamina odaklanip, tablolarina koyduklar
karakteri bulundugu dogal ¢evreyle diisiiniirler, yavas sinema yonetmenleri i¢in de durum

aynidir” (2013, s. 6).

iii. Kamera Konumu ve Cekim Acilar:

Yavas sinema yonetmenlerinin gergekeiligi vurgulamak ig¢in uzun gekimlere ve az
kesmeye yer verdiklerini, 6ykiiniin ilerleyisine katki sunmay1 kurguya biraktiklarini sdyledik.
Yavas sinemada kameranin konumu da bu gergekgiligi gii¢lendirebilir. Ali Karadogan insan
gozii ylksekligindeki bakis noktalarindan gergeklestirilen ¢ekimlerin izleyicinin olay1
gozlemlemesini sagladigini, “giinliik hayatin aligkanliklarina uygun olan ve izleyiciyi rahatsiz
etmeyen” bu ¢ekimlerin filmin ger¢eklik duygusunu pekistirdigini soyler (2005, s. 77). Oysa
Yasujiro Ozu, Tokyo Hikayesi (Tokyo monogatari, 1953) filminde kamerayr oturma
yiiksekliginde kullanir ¢iinkii Japon geleneksel kiiltiiriinde karakterler sandalyede ya da

koltukta degil yerde oturmaktadir. Bu bakis agis1 izleyiciyi Japonlar gibi gormeye,
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gozlemlemeye zorlar. Yavas sinema filmlerinde gergekligi bozabilecek alt ag1, {ist ag1, kusbakisi
cekim gibi ¢ekimlere fazla rastlanmaz. Yavas sinema yonetmenleri gercegi manipiile etmeyi
sevmediklerinden izleyiciyi filmdeki karakterlerden uzak tutmak isterler, bu yiizden izleyicinin
filmdeki bir karakterin konumunu almasi genelde tercih edilmez. Edward Branigan’in
“kameranin, 6znenin gordiigiinii anlamamiz i¢in 6znenin pozisyonunu almas1” (1984, s. 103)
olarak tanimladigi 6znel g¢ekimin, yavas sinemanin, filmin karakterleri arasinda tarafsiz

kalmaya ¢alistigini diistindiigiimiizde, yavas sinemada ¢ok tercih edilmedigi sdylenebilir.

c. Ses ve Miizik

Yavas sinema tanimlanirken, yukarida pek ¢ok kez degindigimiz gibi, onun sessizligine
vurgu yapilir. Ornegin Lim, Tsa Ming-liang sinemasini “duraganlhigin, sessizligin ve yavasligm
sinemas1” olarak tanimlar (2014, s. 98). Yavas sinemanin “sessizliginden” bahsederken, soz
konusu olan mutlak bir sessizlik degildir. Gliniimiiz anaakim sinemasindaki giiriiltiilii ses
efektlerinin, yogun diyalogun ve miizigin eksikligi bu filmlerin sessiz olarak tanimlanmasinda
onemli rol oynar. Buna ragmen bu filmlerin ses kusagmin filmin anlatisinda 6nemli bir role
sahip oldugu sdylenebilir. Hatta Lim’e gore sesin/sessizligin kullanim1 bir filmin temposuna
onemli katki sunar (2014, s. 116). Greg Taylor; Tsai Ming-liang, Bruno Dumont, Nuri Bilge
Ceylan ve Béla Tarr gibi yonetmenlerde sessizligin ortak bir tarz oldugunu ve bu yénetmenlerin
Susan Sontag’in ifadesiyle “sessizligin estetigine” vurgu yaptiklarmi belirtir (Taylor’dan
aktaran Lim, 2014, s. 120).

Michel Chion, Bresson’un “sesli film sessizligi miimkiin kildi” s6ziinden yola ¢ikarak
(Chion, 1994, s. 56), sessizligin bir bosluk olmadigini, daha 6nceden duydugumuz ya da hayal
ettigimiz sesin tersi oldugunu, yani bir zitligin sonucu oldugunu sdyler (1994, s. 57). Lim ise
Chion’un bu sozlerine karsilik Ming-liang’in filmlerindeki sessizligin isitildigini vurgular
(Lim, 2014, s. 121). Lim, Ming-liang karakterlerinin, giindelik yasam ritiiellerini

gerceklestirirken, -yemek yerken, uyurken, giyinirken vs.- hep sessiz kaldiklarini, 0ysa, 6rnegin
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Quentin Tarantino’nun, Karakterlerini yalnizken bile konusturdugunu vurgular (2014, s. 126).
Ming-liang’in Kkarakterleri birbirleriyle beraberken de fazla konusmaz. Bu yilizden yavas
sinemanin sessiz karakterlerinin, filmin temposunda yavaslhigi saglayan unsurlardan biri oldugu
sOylenebilir. Caglayan gorsel anlati yavas, duragan ya da monoton oldugunda sessin 6n plana
ciktigini sdyler, boylece ortam sesi belirginlesir. Ortam sesinin siirekli isitilmesi ve ritmik bir
gliriiltiinlin olusmasi, Caglayan’a gore Béla Tarr’in yavas sinemasinin basat 6zelliklerinden
biridir (2018b, s. 37). izleyici bu sekilde, monoton giden yasami ya da karakterin sessizligini
daha kolay fark eder. Lim’e gore Tsai Ming-liang’in “sessiz filmleri” bizi yalnizca izleyici
degil, ayn1 zamanda dinleyici de yapar ve hem gorsel hem de isitsel bir diinyay1 algilamamiza,
diisinmemize neden olur (2014, s. 125). Caglayan, Ming-liang’in filmlerindeki abartili sesin
absiirt mizahi desteklemek i¢in kullanildiginit séyler ve He liu filminden 6rnek verir. Filmdeki
karakter uzun bir siire iser ve biz bir dakika boyunca bu eylemin sesini duyariz. Caglayan’a
gore uzatilmig bu sahne ses araciligryla komik bir durum olusturur (2018b, s. 44). Lim de Ming-
liang’in “rahatsiz edici” seslerini 6n plana ¢ikarir. Yasasin Ask (Ai ging wan sui, Ming-liang,
1994) filminin sonunda, kadin karakter alt1 dakika boyunca sesli bir sekilde aglar. Lim’e gore
“sinema salonunda, tanimadigimiz insanlarla birlikte film izlerken, bitmek bilmeyen aglama bir
slire sonra bizi rahatsiz eder ve bu aglamanin ne zaman bitecegini merak ederiz. Saatimize
bakariz. Zaman geger... yavasca” (2014, s. 134). Philippa Lovatt, yavas sinema filmlerinin
ortam sesini abartili kullanmasinin giirtiltic olusturdugunu bu yiizden, sesin bir siire sonra
anlamini yitirip, izleyici tarafindan deneyimlenen bir “his” oldugunu vurgular, ayn1 zamanda
filmdeki karakterler de bunu deneyimlemektedir (2016, s. 192). Michel Chion’a gore sesin
sifirdan sonsuza giden degeri vardir ve sesin gerceklesme endeksi [materializing sound indices]
adimi verdigi bir noktada ses bize kendini hissettirir. Boylece sesin kaynagina gideriz, yani onu
farkederiz (1994, s. 114). Tiago de Luca, Tsai Ming-liang filmlerindeki yalniz karakterlerin

yaptiklart eylemlerin sesleri araciligiyla vurgulandigini, boylece izleyicinin sesin kaynagina
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yani goriintiiye odaklandigini sdyler (2011, s. 166). Yavas sinema karakterlerinin suskunlugu
ve filmlerdeki diyalog eksikligi, ortam seslerinin ya da aglamak, isemek, yemek yemek gibi
insan dogasina ait seslerin 6n plana ¢ikmasina neden olur.

Miizik de ses tasariminin bir pargasidir. Yavas sinema igin genellemenin yapilacagi en
zor alan miizigin kullanimidir diyebiliriz. Her yonetmen bu konuda kendine 6zgii bir dil
benimsedigi i¢in bu konuya Nuri Bilge Ceylan filmlerini incelerken daha detayli deginecegim.
Yine de karsilastirma yapilabilmesi a¢isinda miizigin yavas filmlerde nasil kullanildigina birkag

ornek vermek istiyorum.

Yavas sinema, ger¢ekeiligi on plana ¢ikarttig igin filmlerde genellikle diegetik-olmayan
miizik kullanilmaz. Bu su anlama gelir, eger filmde bir miizik duyuyorsak, o miizik diegetik,
yani gergekten filmin evreninde duyulan ya da duyuldugunu diisiindiigiimiiz miiziktir. Bagka
bir deyisle, film igerisinde, radyoda ¢alar, pikapta dinlenir, televizyondan duyulur ya da 6rnegin
bir kisi sarki soyler. Karakterlerin yasadigi duygular1 pekistirmek ya da izleyiciyi karakterle
ozdeslestirmek gibi kaygilar1 olmayan yavas sinema yonetmenleri bu yiizden diegetik-olmayan
miizikten kaginir. Buna ragmen, yavas sinema yonetmenlerinin en fazla etkilendigi isimlerden
Tarkovski’nin, filmlerinde miizigi etkili kullandigin1 biliyoruz. Julia Shpinitskaya, Tarkovski
filmlerindeki ses tasarimimi inceledigi yazisinda gergekei filmler yaratmak isteyen
Tarkovski’nin miizige degil de ses tasarimina ihtiyaci oldugunu soyler. Ona gore Tarkovski
filmleri dogal sesler, giiriiltiiler, elektronik miizik, akustik miizik aletlerinin sesleri ve miizikal
eserlerden alitilar igerir (2019, s. 6). Tarkovski, Solaris (1972), Ayna (Zerkalo, 1975) ve Iz
Stiriicii (Stalker, 1979) filmlerinde besteci Eduard Artemiev’le calisir. Shpinitskaya’ya gore
Solaris’te ilk ses tasarimi denemeleri gergeklesir ve amag, bilinmeyeni tanimlayan bir ses
bulmaktir (2019, s. 11). Artemiev bu filmler i¢in yalnizca ses tasarimi yapmaz; hem 6zgiin film
miizikleri besteler hem de daha 6nceden bestelenmis bazi klasik miizik eserlerinden pargalari

elektronik enstriimanlar kullanarak yeniden diizenler.
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Theo Angelopoulos’un uzun g¢ekimlerden olusan filmlerinde de miizik etkili kullanilir.
Eleni Karaindrou’nun besteleri Angelopoulos’un goriintiilerindeki siirselligi artirir. Jim
Jarmusch ve Aki Kaurisméki ayni zamanda miizisyendir ve hem kendi segtikleri sarkilara
filmlerinde yer verir hem de beraber ¢alistiklart miizik gruplarina filmleri igin miizik yaptirirlar.
Tsai Ming-liang ise beklenmedik bir anda karakterlerine sarki soyletip dans ettirerek filmin
olusturdugu gergekeiligi kisa siireligine kirar. Lim’e gore diis ya da uyusturucunun etkisiyle
gortilen hayallerin oldugu sahnelerdeki bu miizikal durum aslinda sessizlige gonderme yapar.
Lim, Paul Théberge’in “Oykiideki evren sessizlestiginde miizik ya da diger diegetik-olmayan

sesler devreye girer” saptamasini 6nemser (2014, s. 140).

Baz1 yavag sinema yonetmenlerinin filmlerinde miizige yer vermelerine karsin Abbas
Kiarostami, Lisandro Alonso gibi isimler filmlerinde miizigi ¢cok fazla kullanmaz. Ornegin
Kiarostami’nin Yakin Plan (Nema-ye Nazdik, 1990) ya da Zeytinlikler Altinda filmlerinin
yalnizca sonlarinda miizik vardir. Bu yilizden, yavas sinema filmlerinin miizigin kullanimi

konusunda ortak bir tarz i¢inde oldugu séylenemez.

d. Aydinlatma
Federico Fellini, “Isik her seydir. Ideolojiyi, duyguyu, rengi, derinligi, stili ifade eder”

der (aktaran Bordwell & Thompson, 2011, s. 131). Ira Jaffe, yavas filmlerin dinamik dekor ve
renk disinda, dinamik 1siktan da yoksun oldugunu soyler (2014, s. 10). Gergege vurgu yapan
filmlerin aydinlatmada dogal 15181 tercih etmeleri anlasilabilir. Mai’ye gore Lav Diaz,
Melancholia filminde ormanda saklanan karakterlerin goériinmemesi igin Yyapay 1sik
kullanmaktan kaginir. Bu yiizden izleyici yalnizca karanlhigi goriir. Bu durum filmin anlatisina
katki sunar (2015, s. 129). Buna ragmen aydinlatma yavas filmlerde farkli amaglar igin
kullanilabilir. Lim, Tsai Ming-liang’in Orada Saat Ka¢ filminde, daha 6nce kullanmadigi

yiiksek kontrastli aydinlatmayi kullandigini séyler. Ming-liang boylece, karakterin isedigi bu
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sahnede statik olan bu eylemi uzun siire gosterirken goriintiiniin bir boliimiinii aydinlatarak,
izleyicinin o bolgeye odaklanmasini saglar (Lim, 2014, s. 95-96).

Yavas sinema filmlerinin ortak yonleri olsa da yonetmenlerinin auteur olduklari
diistiniildiigiinde, filmlerinde kendilerine 6zgii tarzlari benimsemeleri kaginilmazdir. Bu yiizden
her ne kadar yavas sinema ortak paydasinda bulussalar da yavas sinema yonetmenlerinin,
filmlerini diger 6rneklere yakinlastiran ya da uzaklastiran 6zellikleri vardir. Hatta bir yonetmen
farkli filmleriyle de yavas sinemaya yakinlasip uzaklasabilir. Tezimin bundan sonraki
boliimiinde yukarida sayilan 6zellikler 1g1ginda Nuri Bilge Ceylan sinemasinin ne oranda yavas

sinemaya dahil oldugunu tartismaya ¢alisacagim.
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2. BOLUM: NURI BILGE CEYLAN VE YAVAS SINEMA

Son yirmi yil incelendiginde Tirk sinemasina damga vuran yonetmenlerin basinda Nuri
Bilge Ceylan gelmektedir. Ceylan, son yillarda Tiirk sinemas iistiine Tiirk¢ce olmayan pek gok
kitabin basilmasinda ve uluslararasi alanda g¢esitli g¢alismalar yapilmasinda Oncii rolii
iistlendiginden, Tiirk sinemasinin yurtdisinda taninmasi ve ilgi gormesinde en biiyiik pay sahibi

isimlerden biri olmustur.?

Tiirkiye’de ise Asuman Suner’in 2005’te basilan Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasi’nda
Aidiyet, Kimlik ve Bellek adli ¢alismas1 bir doniim noktasi kabul edilebilir. Suner, Yesilgam’dan
ciddi bir kopus sergileyen bu “yeni sinemay1” derli toplu inceleyen ilk isimlerden biri olmustur.
Bagka bir deyisle, yeni Tiirk sinemasi tstiine bir seyler soyleme fikrini ilk kez ciddi oranda
hayata geciren ve sonrasindaki pek ¢ok yazari etkileyen Asuman Suner’in kitab1 olmustur.
Suner, diger yonetmenlerden de bahsetmesine ragmen Nuri Bilge Ceylan ve Zeki
Demirkubuz’a ayri birer boliim ayirarak, bu iki yonetmenin yeni Tiirk Sinemasi’ndaki roliiniin
altin1 ¢izer: “[...] ikinci ve tigiincii boliimler, yeni Tiirk sinemasinin sanatsal kanadinin en yetkin
iki yonetmeninin filmlerine odaklaniyor: Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz” (2006, s. 45).
Kitabin yazildigi dénemde, bu iki yonetmen de Tirkiye’de ¢ok fazla izlenmeyen ancak
yurtdisindaki festivallerde ovgiiyle soz edilen ve odiiller alan filmlere imza atmislardi. Nuri
Bilge Ceylan, kisa filmi Koza’y1 saymazsak heniiz ii¢ (Kasaba, Mays Sikintist, Uzak), Zeki
Demirkubuz ise alt1 (C Blok, 1994; Masumiyet, 1997; Uciincii Sayfa, 1999; Yazg:, 2001; Itiraf,

2002; Bekleme Odasi, 2003) film ¢ekmisti.

Asuman Suner’in de altin1 ¢izdigi gibi (2006, s. 28-44) “yeni Tiirk sinemas1” tanimini
kullanarak ilerleyecegim. Bu tanimdaki “ulus” ¢ercevesinin sorunlu yanina dikkat ceken Suner,

bir diger sorunun da “Yeni Tiirk sinemasi1” ifadesindeki “yeni”yi tanimlamak oldugunu belirtir.

2 By alanda yapilmis bazi ¢alismalar igin bkz. (Jaffe, 2014; Ottone, 2017; Raw, 2017; Diken, Gilloch &
Hammond, 2018a; Caglayan, 2018a).
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Asuman Suner “yeni Tiirk sinemasinin temel eksenini ilk filmlerini 1990’11 yillarda yapmis
geng bir yonetmenler kusagi olusturuyor” (2005, s. 33) diyerek “yeni”nin ¢ergevesini az ¢ok
belirlemistir. Suner, 1990’11 yillarda film ¢ekmeyi siirdiiren Atif Yilmaz ve Omer Kavur gibi
yonetmenleri “yeni Tiirk sinemasiyla” belirli bir oranda bag kurdularsa da bu “yeni kusaga”
dahil etmez (s. 42-43). Suner’e gore bu donem Tabutta Réovesata (Dervis Zaim, 1996) ile baslar
(s. 37). Giovanni Ottone bu kusagi, ¢cok da dogru olmayan bir sekilde “Nuri Bilge Ceylan

Kusag:” olarak adlandirir?®® (2017, s. 13).

1980’lerde Yesilgam’in son kirmntilarina tanik olduktan sonra, 1980’lerden 1990’lara
uzanan siiregte, Yesilcam geleneginden gelen yonetmenler Yesilgam geleneginden gelen
oyuncularla ¢ektikleri ama bir tiir auteur sinemasi denebilecek ve Yesilgam’dan uzak sayilmasi
gereken kisa bir ara donemde film iretirler. 1990’larla birlikte Yesilgam’dan neredeyse
tamamen kopus baslar ve “yeni Tiirk sinemasi1” olarak adlandirilan doneme gegilir (Suner,
(2005, s. 33). Nuri Bilge Ceylan’in filmlerini incelemeden 6nce, Yesilgam’in ve yaklasik on-
onbes yillik ara donemin onun tstiindeki etkilerini tartismaya ¢alisacagim. Ardindan Ceylan
sinemasinin ne oranda yavas sinemaya dahil oldugunu incelemeye calisacagim. Ancak
bunlardan once, Nuri Bilge Ceylan sinemasinin niivelerinin fotograf anlayisinda
bulunabilecegini diisiindiigiimden onun sinema seriivenine baslamadan onceki fotografcilik

glinlerine kisaca deginmek istiyorum.

A. Nuri Bilge Ceylan ve Fotograf

Biraz sonra size pek farkli, ilging ya da ozel bir yan1 olmasa da yasantimdan birkag fotograf
gosterecegim. DOsenmis olan ¢ok uzun bir yolun birkag kiigiik kaldirim tagindan baska bir sey
degil bunlar. [...] Bu goriintiilerle iligskiye girip girmemek size kalmus. Siz pek tabii onlara tiimiiyle
ilgisiz kalabilirsiniz ama ben bu kiigiik derelerin nehre ulagsmadan kuruyup gitmelerine izin
vermemeye calisacagim. En yorgun irmagin bile bir giin denize ulastig1 diisiincesine inanmak
hosuma gidiyor (Ceylan, 1989, s. 94).

2 Ottone, Tiirkiye’de yeni sinemanin baglangici olarak Zeki Demirkubuz ve Nuri Bilge Ceylan’in adim beraber
ansa da (2017, s. 13) muhtemelen daha fazla tanindigina inandigi igin tanimlamada Nuri Bilge Ceylan’in adim
kullanmay1 tercih eder. Oysa Ottone’nin de kabul ettigi gibi “Nuri Bilge Ceylan Kusag1” olarak adlandirdigt
yonetmenler grubunda yer alan Zeki Demirkubuz ve Dervig Zaim ilk filmlerini Ceylan’dan dnce ¢ekmislerdir.
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Nuri Bilge Ceylan, ilk filmi Koza’y1 ¢cekmeden alt1 y1l dnce, Argos dergisinde yayinlanan
fotograflarint bu sozlerle tanitir. Ciplak ve Deniz adli fotograf dizisi Kodak’in diizenledigi
yarismada birinci segilir ve uluslararasi yarismada Tiirkiye’yi temsil etme hakkini kazanir
(Ceylan, 1989, s. 94). Aslinda Ceylan’in adinin duyulmaya basladigi yillar daha eskiye uzanir.
1982 yilinda Milliyet Sanat Dergisi’nin “Tiirk Fotograf Sanatinda Gengler” baglikli sayisinda
ona da yer verilir. Bogazici Universitesi Elektrik Béliimii 3. sinif 6grencisi oldugunu sdyleyerek
basladig1 birkag¢ paragraflik yazisinda fotografa dair goriislerini Ozetler: “Aslinda sabit bir
fotograf ve sanat goriisiim yok. Degismeyi severim. Sadece tek bir konu ya da teknik tizerinde
yogunlagsmis bir fotograf¢r olmak istemezdim” (Ceylan, 1982, s. 8). Ceylan, bazilarinin
fotograftan sinemaya, Karikatiire, resme atlayabildigini, bir seyden digerine atlamayi giizel
buldugunu ifade eder, siyah-beyaz fotografi “daha degisik, diissel bir ortama gotiirdiigii i¢in”

daha doyurucu buldugunu séyler (. 8).

Nuri Bilge Ceylan, adinin geng fotograf¢i olarak gegtigi o tarihten yedi yil sonra fotograf
diinyasinda bilinen bir isim olur. 1989 yilinda TRT’de yayinlanan Fotovizyon adli programda
geleneksel fotograf anlayisina saygi duydugunu, hatta sevdigini ancak kendini geleneksel
fotografeilik anlayiginin hizmetine adayabilecegini sanmadigini, kendine ait gorsel diinyasini
olusturmaya Ve genisletmeye calistigini sdyler (I¢insel, 1989). O yillarda sinemaya ilgisi vardir
ama film c¢ekmesi i¢in altt yil daha gegmesi gerekecektir. Hiirriyet Gosteri dergisinde

yayinlanan bir sdylesisinde sunlar1 s6yler:

Yonetmenlerin sosyal insanlar olmalart gerektigine inanmiyorum. Bunun bir takim pratik
kolayliklar getirecegi dogru belki ama benim gergek yaratma siireci olarak gérdiigiim 6n ¢aligma,
masa bas1 ¢alismalari sirasinda, 0 da yalnizdir yine. Ustelik kanimca filmin ¢ekim asamasinda da
ortak bir ruh hali yasanmaz pek. Kurban’in ¢ekim belgeselinde ¢ok hissetmistim bu duyguyu.
Tarkovski’nin yalnizligin1 (Karagizmeli, 1989, s. 54-55).

Nuri Bilge Ceylan, 1991 yilinda Tiirk Fotograf Sanati adli programda kendi fotograf
tekniginde zorlamalar oldugunu iddia edenlere, fotografin, sanat¢inin kendini anlatmak zorunda

hissettiklerini agiga vuran bir arag oldugunu soOyleyerek yanit verir ve burada neyin
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anlatildiginin 6nemli oldugunu ve sanatgmin bunu vurgulamak icin fotografin dokusu,
koyulugu ve parlakligiyla oynayabilecegini sdyler (Sabuncu & Atabey, 1991). Belki de bu
nedenle fotografin sinemadan daha “az gergek” oldugunu vurgular: “Fotograflarim, 6zellikle
de portreler, gerceklige iliskin ciddi kaygisi olmayan resimsel bir nitelik tasiyorlardi. Buna
karsilik, film ¢ekmeye baslayinca gergekgilik yolunu segtim. Fotografin sinema kadar
gercekligi kavrayamayacagini diisiiniiyordum -belki de yanlisti bu” (Ciment, 2003a, s. 91).
Uzak filminden sonra yapilan bir soyleside de sinemayla fotograf arasinda gergekgilik

karsilagtirmas1 yapar:

[...] gergekei fotografa pek egilim duymuyordum. Bu, fotograf zamaninda gergekgiligi
sevmedigim anlamma gelmez ama fotografin gercekligi yansitma potansiyeli konusunda
kuskularim vardi belki. [...] sinemaya beni yonelten sey, benim i¢in 6nemli oldugunu hissettigim,
ama sinema diinyasinin konvansiyonelligi i¢inde ¢ok da rastlanmadigini ve 6nemsenmedigini
zannettigim belli bir gergekligi ifade etme arzusundan kaynaklandi (Kostepen vd., 2004, s. 206).

Nuri Bilge Ceylan, Kasaba’nin daha fotografik oldugunu, Mayis Sikintisi’yla sinema
diinyasina daha ¢ok niifuz ettigini diisiinse de (Ciment, 2003a, s. 99) 1995 yilinda kisa filmi
Koza ile fotograf dilinden sinema diline geger. Serdar Kokgeoglu, Koza’yr “sinema sanatina
fotografik imgelerle yazilmis bir ask mektubu” olarak niteler (Kokgeoglu, 2018, s. 101). Tunca
Arslan ise Ceylan’in ilk uzun filmi Kasaba’nin “uzun uzun gériilmeyi, incelenmeyi hak
etmeyen tek bir karesi bile olmadigini ama filmin ardi ardina dizilen giizel fotograflardan olusan
bir albiim olarak algilanmamasi gerektigini” soyler (Arslan, 2007, s. 72). Sinema yazarlarina

gore Ceylan, daha ilk filmlerinden itibaren fotografci kimligini filmlerinde hissettirir.

B. Nuri Bilge Ceylan Sinemasinin Temelleri

Nuri Bilge Ceylan’in fotografla uzun siire ilgilenip, sinemaya gecmeye bir tiirlii cesaret
edememesi (Kizildemir, 2007, s. 92), ilk filmini 36 yasinda ¢ekmesine neden olur. Bu ilk kisa
filmin Cannes Film Festivali’ne seg¢ilmesi, iki yil sonra ilk uzun filmi Kasaba’y: ¢ekmesi igin
ona cesaret verir. Ceylan’in diinya ¢apinda taninmasini saglayacak yolun ilk adimlar boylece

atilmis olur.
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Nuri Bilge Ceylan’in filmlerine gegmeden 6nce onun sinemasi i¢in temel olusturabilecek
baska yonetmenlerden bahsetmek gerektigini diisiiniiyorum. Orhan Emre Caglayan, Kasaba ve
Mays Stkintisi filmlerinin tagrada gegiyor olmasinin Nuri Bilge Ceylan’in Yesilgam’la kurdugu
bir tiir bag oldugunu soyler (2014, s. 199). Hatta Kasaba filminin basit mizanseninin Yesilgcam
geleneginin devam ettirilmesi oldugunu belirtir (s. 198). Ceylan, Koza ve Kasaba’da minimum
kosullarda ¢alistyor olmaktan sikayet¢i olmadigini ancak yanlis kararlarindan dolay1 kendini

elestirdigi hususlar oldugunu (Kizildemir, 2007, s. 97) soyler.*

Nuri Bilge Ceylan’in kendinden 6nceki sinemacilardan etkilenmedigi, ya da bir seyleri
odiing almadig1 sdylenemez. Orhan Emre Caglayan, Susuz Yaz (Metin Erksan, 1963) filminin
Berlin Uluslararas1 Film Festivali’nde Altin Ay1 6diiliinii almasinin Tiirkiye ile Bati Avrupa
arasindaki kiiltiirel degisimde bir kirilma noktast oldugunu sdyler (2014, s. 176). Belki bu
etkilesimin sonucu olarak, Savas Arslan Sevmek Zamani’nin (Metin Erksan, 1965) Alain
Resnais’ye dykiinen bir sanat filmi oldugunu belirtir (Arslan, 2011, s. 165). Omer Kavur da
Yesilgam’dan kopulup “yeni Tiirk sinemasina” gecildigi donemde dikkate deger filmler geker.
Siikran Kuyucak Esen, Omer Kavur sinemasi igin “acelesi olmayan sakin bir sinema” der ve
ekler: “Telagsiz. Popiiler sinemanin ‘hizli olmazsam izleyici sikilir’ telagini hi¢ duymamus; hizi
onemsemeyen bir sinema” (2002, s. 96). Omer Kavur’un bazi filmlerinin, Ceylan’in da dahil
oldugu yavas sinema igerisinde yer aldig1 sdylenebilir. Ali Karadogan, Omer Kavur’un diissel
filmlerinde zaman kullanimi araciligiyla olusturdugu filmsel diinyanin yarattigi diisiince bigimi
ile Ceylan’in minimalist film diinyasinin yarattig1 diisiince bigimi arasinda benzerlik oldugunu
soyler (2018, s. 318). Kavur’'un Gizli Yiiz (1991) ve Akrebin Yolculugu (1997) filmleri,
dogrudan zaman algisin tartisan filmlerdir. Karadogan bu iki filmde “6nce olan” ile “sonra

olan” ya da “olacak olan” arasinda hiyerarsik bir siralama olmadigini sdyler (2018, s. 315),

30 Bu yanlis kararlardan birinin Kasaba filminin sesli gekilmeyip daha sonra dublaj yapilmasi oldugu séylenebilir.
Ceylan, amator oyuncularla sonradan seslendirmenin sorun yarattigini belirtir (Ciment, 20033, s. 95).
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baska bir deyisle, Kavur bu filmlerde zamanda ileri geri sigramalara yer verir. Stikran Kuyucak
Esen, Kavur’un Anayurt Oteli’'nden (1987) itibaren filmlerinde zamani sorguladigini belirtir
(2002, s. 315). Kavur, zamani belirsiz hale getirirken diisleri kullanir. izleyici diisle gercegin
tam olarak ayrimina varamaz. Nuri Bilge Ceylan da filmlerinde anlatiy1 diislerle boler. Daha
sonra da tartisacagim gibi, 6rnegin Ahlat Agaci’nda, gergek mi, riiya m1 yoksa hayal mi oldugu

anlasilamayan sahneler vardir.

Gece Yolculugu (1988) filminde Omer Kavur, ¢ekecegi film icin mekan arayan bir
yonetmeni anlatir. Kasaba kasaba gezip, uygun bir yer bulmaya calisan yonetmen ve ayni
zamanda yakin dostu olan senarist konusurlarken senarist, basrol oyuncusu kadinin tasra
oykiisii istedigini vurgular. Omer Kavur’un da tipk1 Nuri Bilge Ceylan gibi tasrayr merkezine
alan filmler ¢ektigi soylenebilir. Ayrica, Gece Yolculugu’nun ve Mayis Sikintisi’nin ana
karakterlerinin yonetmen olmasi hem Kavur’un hem de Ceylan’in filmlerinde kendini yansitma
yontemini kullandiklarini diistindiirtiir bize. Karadogan, 1980’lerde ¢ekilen Su da Yanar (Ali
Ozgentiirk, 1987), Gece Yolculugu, Umut Yarina Kaldi (Yavuz Ozkan, 1988), Filim Bitti
(Yavuz Ozkan, 1989) gibi filmlerde karsilasilan “kendini yansitma” ya da “kendine génderme
yapma” durumunun 6nceki dénemlere oranla yeni bir 6znellik bigiminin ortaya ¢ikmasina

neden oldugunu soyler (2018, s. 266).

Nuri Bilge Ceylan’m Omer Kavur’la ortak sayilabilecek bir baska o6zelligi de
kahramanlarinin hareket etme istekleridir. Kavur’un kahramanlari genelde yollardadir:
“Yonetmen kahramanlarini yollara diigiirerek bize hem o yolun gectigi yerlerdeki diinyalari
gosterme olanagi buluyor hem de karakterlerini yol boyunca degisime ugratarak, hesaplasma
yapmalarini saglayarak, onlar1 bir de i¢ yolculuga cikartarak insanlar1 daha iyi tanimamiza,
hosgoriiyle bakmamiza olanak yaratiyor” (Kuyucak Esen, 2002, s. 96). Kavur’un yoldaki
karakterlerinin aksine Ceylan’in karakterleri genelde bir yere gidemez. Kasaba ve Mayus

Sikintisi’ndaki Saffet, bir sekilde yasadigi kasabadan ayrilmak ister ama bunu basaramaz.
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Uzak’ta Yusuf, kasabadan ayrilmay1 basarmistir ama Istanbul’da tutunmay: basaramaz. Kis
Uykusu’ndaki Aydin, kasabay1 terk etmeyi kafasina koydugunda bile bunu yapamaz. Ahlat
Agaci’nda Sinan, tiniversiteden mezun olup dondiigii kasabasindan ayrilmayi, tipki babasi gibi
basaramaz. Ceylan’in Kkarakterleri, gitmek isteyen ama gidemeyen, yola ¢ikamayan
insanlardir.®! Bu yiizden Ceylan’in gidemeyen Karakterleri, Kavur’un gitmeye calisan, arayis

icinde olan karakterlerine ruh halleri s6z konusu oldugunda fazlasiyla benzer.

Buna ragmen, Nuri Bilge Ceylan, 1997 yilinda yapilan bir sdyleside etkilendigi

sinemacilar arasinda Tiirk yonetmenleri Saymaz:

[sinema] Fotografa gore, hayatin derinligini daha i¢inde barindirabilecek, daha muktedir bir sanat
olarak gortindii goziime. Bu kudretin kaynagi da bazi kisisel yonetmenlerin tizerimdeki etkisidir.
[...] Bergman’in 16 yasimda seyrettigim Sessizlik’i mesela, onun &6biir filmleri. Sonra Antonioni
girdi hayatima. O zamanlar Tarkovski, Bresson taninmiyordu daha (Kizildemir, 2007, s. 91).

Yillar sonraki bir baska soyleside ise soyle der: “Bresson bana ¢ok sey 6gretti, Ozu,
Antonioni, Tarkovski, hepsi benim 6gretmenimdir” (Frater, 2019). Ceylan’in filmlerinde, adinm
saydigi tim bu ydnetmenlerin etkisi goriiliir. Profesyonel oyuncu kullanmadigi filmlerde
Bresson’a, yakin ¢ekimlerde Bergman’a (Suner, 2006, s. 127), genel ¢ekimlerde Antonioni’ye

yakKlasir.

C. Yavas Sinema Olarak Nuri Bilge Ceylan Filmleri
Nuri Bilge Ceylan, bir soyleside Tiirkiye’deki bazi elestirmenlerin Mayis Stkintis: filmini

kaplumbaga ritminde buldugunu sdyler (Ciment, 2003a, s. 97). Bagka bir soylesideyse
“yavagligin” goreceli oldugunu, kendi filmini “yavas” degil, bagkalarinin filmini “hizli” diye
tanimlamak istedigini belirtir (Alam, 2019, s. 233). Hasan Akbulut, Nuri Bilge Ceylan
sinemasinin, aksiyonun olmadig1 bir yavaslikta, giinliik yasamin siradanliklarini anlatan
yalmligiyla diisinmeyi talep eden bir sinema onerdigini ve bunun kimilerine ¢ok “sikic1”

gelebilecegini soyler (2005, s. 10). Ceylan Kasaba filminden sonra yapilan bir sdyleside yine

31 Samuel Beckett’in Godot yu Beklerken yapitindaki Estragon ve Vladimir gibi.

78



sikict bir film yapacagini sdylediginde sorulan “sikict filmden kastettiginiz nedir” sorusuna
“orada Kinaye yapmisim. Alisilmis sinemanin disinda bir film oldugu i¢in bir¢oklarina sikici
gelecektir anlaminda” diye yanit verir (Erdem, 2007, s. 99). Ceylan, bir baska soylesideyse
Walter Benjamin’in “nasil uyku insan bedeninin dinlenmesinin doruk noktasiysa, sikinti da
ruhsal dinlenmenin doruk noktasidir” soziinii 6nemsedigini, bu yiizden sikintiya &nem
verdigini, bazi derin noktalara belli bir sikintinin ardindan ulasilabilecegini belirtir (Erkal,
2007, s. 102). Tiim bu sdylesilerden ve yapilan yorumlardan goriildiigi gibi Ceylan’in sinemasi

daha ilk filmleriyle “sikic1” damgasin1 yemis, Ceylan da bu tabiri ¢ok yadirgamamustir.

Caglayan, “sikici olma” ya da “sikilma” meselesini Nuri Bilge Ceylan 6zelinde dort
baslik altinda toplar: ilk olarak, Ceylan’in karakterleri, yasadiklari ¢evre i¢inde sikilmislardir,
konumlarini degistirmek isterler ancak degistiremezler. Ikinci olarak Ceylan bu karakterlerin
sikintisin1 gostermekte 1srar eder, baska bir deyisle, sikilmig karakterlerin sikint1 anlarint uzun
uzun gosterir. Ugiincii olarak Ceylan, bu sikintinin kaynagini tasra yasam olarak belirler. Son
olarak, bu sikilma halleri sinema seyircisine gecer, boylece sikinti ikiye katlanmis olur
(Caglayan, 2014, s. 205). Ceylan’in “yavag” ve “sikic1” sinemasi, klasik anlati filmlerine
aligmig izleyici i¢in zorlayicidir. Akbulut, geng ve giizel ¢iftlerin olmadig1 bu diinyanin “sikici”
gelmesinin anlasilir oldugunu séyler (2005, s. 11). Tunca Arslan Kasaba filminden sonra
kaleme aldigi yazida Kasaba’y:r giizel kadmlar ve yakigikli erkeklerin, hurdaya dénen
otomobillerin, katillerin, detektiflerin olmadigi bir bagka film olarak nitelendirir (Arslan, 2007,

s. 71).

[k uzun filmi Kasaba’dan itibaren sinemada kendine &zgii bir dil olusturan Nuri Bilge
Ceylan’in bu “sessiz ve aksiyondan uzak, yavas” filmleri ne oranda yavas sinema iginde
degerlendirilebilir? Ceylan’in anlati1 dili nasil bir gelisim gostermistir? Tezimin bundan sonraki
boliimiinde Nuri Bilge Ceylan sinemasmin “yavagligini” birinci boliimde ortaya koyulan

“yavas sinemanin ozellikleri” ¢ercevesinde analiz etmeye calisacagim. Oncelikle filmlerin
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oyki evrenini inceleyip olay orgiisiiniin islenmesinin, Karakterlerin ¢izilmesinin ya da mekan
kullaniminin ne oranda yavas sinemaya dahil oldugunu belirlemeye ¢alisacagim. Daha sonra
kurgu, goriintii, ses ve miizik tasarimi ile aydinlatma tercihlerinin bu filmlere nasil yansidigini

belirleyen s6ylem/sinematografik tercihleri inceleyecegim.

1. Oykii
a. Incir Cekirdeginden Film Yapmak

Herkes gibi beni ¢eken konular var tabii ama yine de konu ¢ok dnem verdigim bir sey degil. Her
konuda film yapilabilir. Incir gekirdeginden bile diinyanin en iyi filminin cekilebilecegi
konusundaki inancim hala degismedi (Ceylan, 2003b, s. 9).

Nuri Bilge Ceylan sinemasinda filmlerin konulari bityiik olaylar igermez. Bunun yerine
herkesin karsilasabilecegi durumlar s6z konusudur. Kasaba filminin konusu pek ¢ok kisiye
“incir ¢ekirdegini doldurmayacak kadar 6nemsiz” gelebilir. Siradan bir Anadolu kasabasi,
siradan bir okul, okuldan eve giden iki kardes ve evin bahgesinde yapilan hayata dair uzun

konusma. Film kasabada yasayan insanlarin her giin tanik olduklarin1 géstermeyi amaglar.

Filmde yer alan ti¢ sekans birbirinden bagimsiz gibidir. Ceylan bu sekanslari, riiyalar
aracihi@iyla birbiriyle iliskilendirir. Ornegin, ikinci sekansta Ali’nin kaplumbagay: ters
¢evirmesiyle onu 6liime terketmesinin yarattigi vicdan azabi, {iglincii sekansta bir kabus ile
aciga cikar. Uciincii sekansta, kiiciik bir cocugun musir tarlasinda kazara vurulmasindan
bahsedilmesi, Asiye’nin 0 gece riiyasinda, ilk sekansta sinifa girerken hayran gozlerle baktigi
Ismail’i misir tarlasinda gdrmesine neden olur. Ilk sekans kis mevsiminde gecer. Asiye ile Ali
okuldan ¢iktiklarinda ise bahar gelmistir. Ceylan bize zamanin geg¢isini, Saffet (Mehmet Emin
Toprak) sikintili bir sekilde pencereden bakarken duydugumuz gok giiriiltiisiiyle anlatir. Kar
erimig, kuzular etrafa yayilmistir. Ancak ilk sekansin, ikinci ve igiincii sekanstan once

olduguna dair belirgin bir isaret géremeyiz.

Filmde kullanilan 6lii zamanlar da klasik anlatiyr bozar. Ceylan, 6grencilerin derse

girmeden okuduklart Andimiz’in tamamini dinletir. Smifta olagandisi higbir sey olmaz, Asiye
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ile Ali kirlardan gecerek eve giderken filmin oOykiisiine dogrudan katki sunacak bir sey
yasanmaz. Zaten film, higbir seyin olmadigi bir kasaba hayatin1 anlatmaktadir. K&peklerin
sokakta isemesi, babanin burnunu karistirmasi gibi seyler giindelik yasamda pek cok kez
tekrarlanir ve Ceylan herhangi bir dramatik catisma igermeyen bu davraniglart géstermekten
kaginmaz. Film, tanik oldugumuz olaysizligin sonucu olarak Asiye’nin riiyastyla, belirsiz bir

sekilde biter.

Mayis Sitkintis’nin Kasaba ile kiyaslandiginda klasik anlatiya daha yakin oldugu
sOylenebilir. Filmdeki olay orgiisti belirli bir neden-sonug iliskisine bagl ilerler. Muzaffer
(Muzaffer Ozdemir) filmini ¢ekmek icin kasabaya gelir ve dykii yan oykiilerle film ¢ekme
seriivenini anlatma yolunda ilerler. Saffet (Mehmet Emin Toprak) disindaki i¢ karakter filmin
sonunda sikintilarini belirli oranda atmislardir. Muzaffer’in filmini ¢ekebilmesi, Ali’nin
(Muhammed Zimbaoglu) hem miizikli gakmaga kavusmasi1 hem de miizikli saat i¢in s6z almasi,
babanin (Mehmet Emin Ceylan), kadastrocular agaglarini isaretlese bile yeni bir miicadele
yontemi kesfetmesi, bu ii¢ erkegin Oykiilerinin bir sonuca ulastiginin goéstergesi sayilabilir.
Oysa Saffet’in dykiisii sz konusu oldugunda, herhangi bir sonug géremeyiz. Saffet Istanbul’a
gitme hayalini ertelemis midir yoksa kasabadan kagma fikri daha m1 kaginilmaz olmustur?

Kasaba filmindeki belirsiz son, May:s Sikintisi’ndaki Saffet icin de gegerlidir.

Olii zamanlar Mayis Sitkintisi’nda da karsimiza ¢ikar. Muzaffer’in ya da Saffet’in bos bos
oturduklari sahneler, babanin tarlada yaptigi isler, Pire Day1 ile Muzaffer’in bekleme anlart hep
ol zamandir. Bu anlarm filmin hikayesine dogrudan katkist yok gibi gériiniir, oysa bu sahneler
hissedilen sikintiy1 pekistirir. Yalnizca 6lii zamanlarla degil, beklenen dramatik ¢atigmalarin
eksikligi de dedramatizasyonu saglar. Babanin film boyunca bekledigi kadastrocularin gelme
an1 gosterilmez, kadastroculart oglu Muzaffer yiiziinden kaciran baba ogluyla herhangi bir
gerilim yasamaz. Ceylan, filmin oykiisii i¢inde olusabilecek c¢atismalari Kkarakterlerin

soylenmeleriyle gegistirir. Asli Daldal, Karacauer’in “basit anlat1” sinemasinin 6zellikle Mayus

81



Stkintisi’nin temelini olusturdugunu sdyler (2003-2004, s. 263). Cagla Karabag da “Ceylan’in
gercek mekanlarda gegen belli belirsiz oykiiler anlattigini, Ceylan sinemasinda, yasamin

siradan ayrintilariyla birlikte gergek meselelere odaklanildigini” vurgular (2011b, s. 20-21).

Uzak da Mayis Sikintisi’'ndaki gibi neden-sonug iliskileri ¢ercevesinde ilerler. Ali
Karadogan, bu 6zelliginden dolayi filmin sanat sinemasindan ¢ok geleneksel anlati sinemasina
yakin durdugunu soyler (2012, s. 229). Ceylan, filmin senaryosunda dramatik ¢atismalarin ¢ok
daha belirgin oldugu sahnelere yer verir. Oregin senaryoda Mahmut’un komsusu bir Fransiz
vardir ve bir cinayete kurban gider. Ceylan, “filmin ¢ok uzayacagmni ve cinayet sahnesinin
filmde bir eksen haline gelecegini, daha 6nem verdigi yerlerin golgede kalacagini” diistinerek
Fransiz’la ilgili tim sahneleri kurguda atar (Kostepen vd., 2004, s. 197). Mahmut’un
sevgilisiyle olan diyaloglari, annesine ve kizkardesine hissettigi yabancilagsmay1 gosteren
sahneler de atilir.® Biitiin bu atilan sahneler filmde herhangi bir bosluk olusturmaz ciinkii
izleyici artik Mahmut karakterini tanimistir, hatta belki de kendi hayatindan bildigi, tanidigi,
yakininindaki biridir. Mahmut’un Tarkovski izlerken, Yusuf’tan (Mehmet Emin Toprak)
kurtulunca porno film izlemeye karar vermesi ya da Yusuf"'un Mahmut evden gidince, onun
koltuguna oturup bira igerek televizyon izlemesi 6nceden tahmin edilemez ama izleyiciye garip
de gelmez. Filmin sonu da senaryodakinin aksine yoruma agiktir. Ceylan, filmin senaryosunda
Yusuf’un ayrilmasini detaylandirir, nereye gittigi bellidir. Hatta senaryo Yusuf’un yeni
yolculuguyla biter (Ceylan, 2004, s. 93). Filmde ise finalde bir belirsizligin oldugundan
bahsedilebilir. Ceylan filmde Yusuf’un gidisini gostermez, yalnizca onun gittigini 6greniriz.
Mahmut icin ise durum daha belirgin gibi goriiniir. S. Ruken Oztiirk, Mahmut’un filmin
sonunda daha 6nce begenmedigi “gemici cigarasin1” igmesinin, onun i¢in degisimin baslangici
olabilecegini ve Yusuf’u “belki simdi anladigmi” iddia eder (2007, s. 255). Mahmut’un

Yusuf’un evden ayrildigint 6grenmesi ve eski karisinin Kanada’ya gitmesiyle yalnizlik

32 Senaryoda olup cikartilan sahneler i¢in bkz. (Ceylan, 2004).
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hissettigi bellidir ama muhtemelen bu yalnizlik, bu iki kisi gitmese de ¢ekilecek bir yalnizliktir.
Mahmut’un film boyunca bize sunulan karakterini diistindiigiimiizde sonraki yasamiyla ilgili
kesin bir yorum yapmak, kendini sorgulayip yeni bir hayata baslayacagini diisiinmek yine de
cok inandiric1 olmayabilir. Tanidigimiz kadariyla Mahmut, karar degistirmeler, tutarsizliklar ve

stireklilik arz eden bir sikintili olma halini tasar.

Uzak’taki 6lii zamanlar da filmin dramatik yapisini kirar. Filmin hemen basinda Yusuf’un
kasabadan ayrildig1 sahne tek plandir ve yaklasik ti¢ dakika siiren bu sahne es zamanl gosterilir.
Mahmut’un televizyon izledigi sahneler gibi pek ¢ok sahnede hicbir sey olmaz, ancak Ceylan
bize bu sahneleri uzun uzun goéstermeyi tercih eder. Ali Karadogan Uzak’in “6lii zamanlari
kullanma konusundaki yetenegini” vurgular (2012, s. 235). Filmde, klasik anlat1 sinemasinda
beklenen dramatik ¢atigsmalar da ger¢eklesmez. Mahmut’un, evli bir kadinla iliskisinin olmasi,
eski karistm1 hala unutamamis olmasi, annesine karsi duyarsizhigi biiylik ¢atismalar
yaratabilecekken sessizce gegistirilir. Hatta Yusuf ile Mahmut’un tartistigi, filmin sonundaki
sahne de arkadan edilen birkag kiifiir ve farenin yakalanmasiyla biiyiik bir kavgaya doniismeden

bitirilir.

Iklimler’ de neden-sonug iliskilerinin daha goriiniir oldugu sdylenebilir. Isa ve Bahar’in
filmin hemen basinda karsilastigimiz sikintili halleri, Isa’nin bir kadinla olan iligkisinin Bahar
tarafindan 6grenilmesi ve bu durumun olusturdugu huzursuzlugun ayrilikla sonuglanmasi, olay
orgiisiinin neden-sonug iliskilerine gore ilerlediginin gostergesi sayilabilir. Filmde Bahar
karakterini canlandiran Ebru Ceylan, filmin Ceylan’in 6nceki filmlerine kiyasla kitlelere hitap
etmeyi nasil basardigina yonelik bir soruya “filmin dramatik yapisinin 6nceki filmlere gore
daha belirgin” olusuna bagl olabilecegi yanitim1 verir (Kirmaci, 2009, s. 189). Buna ragmen
Isa’nim sergiledigi tutarsizliklar dramatik yapiyr zaman zaman kirar. Ornegin isa’nin Bahar’in
pesinden Agri’ya gitmesi, uzun siire ayr1 kalan ciftin yeniden bir araya gelmesi i¢in uygun

dramatik altyapiy1 olusturur. Ancak Isa’nin Bahar’1 gordiigii ilk giin artik degistigini sdyleyip
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onu birlikte Istanbul’a donmek icin ikna etmeye calismasi, daha sonra ise “cekime ge¢ kalma
istersen” diyerek basindan savmasi herhangi bir dramatik gerilim yaratmaz. Bu karakteri iyi
tanidigin1 diistinen Bahar’in kars1 koymak gibi bir cabasi olmaz. Gerilim degil, kabullenme
yasanir. Zaten Isa Karakterini tanidikca biz de iliskinin bozulmasinin tek sebebinin isa’nin baska
bir kadmla iliskisinin olmadigini, Isa’nmin bencil ve Kibirli karakterinin saglikli bir iligki
kurmasint giiclestirdigini goriiriz. Ceylan klasik anlatilardaki neden-sonug iligkisini tersine
dondiirmiistiir. Once sonucu (ayrilmayi) gosterir, Isa’yr tamdikca bu ayriligin nedenlerini

(Isa’nin karakterini) anlariz.

Iklimler dramatik ¢atismadan zaman zaman uzaklassa da olay orgiisii agisindan Klasik
anlatiya yakin duran bir filmdir. Filmde yavas sinema filmlerinde yaygin olan belirsiz sondan
bahsedemeyiz. Film isa ile Bahar’in ayrilmastyla biter, izleyiciye farkli bir yorum olanag
tamimaz. Ceylan daha onceki filmlerinde karakterlerinden en az birini bilinmez bir sonla
birakiyordu. Kasaba ve Mayis Stkintisi’nda Saffet’in, Uzak’ta Yusuf’un ne olacag belli degildi.
Hatta Uzak’taki Mahmut i¢in de kesin olarak yeni bir hayatin basladigi séylenemezdi.
Iklimler de Isa Istanbul’a tek basina déner. Bahar ise Isa’nin ugagini gériince aglamaya baslar.

Bu kesin olarak ayrilik demektir.

Iklimler’'de ¢ok belirgin 6lii zaman kullanimi gdzlenmemistir ancak Isa’nin Serap’la
(Nazan Kesal) flortlesmesi ve sonrasindaki “sorunlu” sevisme sahnesi neredeyse es zamanl
olarak aktarilir. Hemen sonrasinda Isa’nin anne-babasinin evine ziyareti ise dykiiye dogrudan
katki sunmaz ama Ceylan bu sahneyi “bir tir kotii ya da kirli bir sey yapmisiz gibi
hissettigimizde ailemizi gérmeye ihtiya¢ duyariz. Temiz ve masum oldugumuzu duyumsamak

ister gibi. Arinmak gibi” sozleriyle agiklar (Ciment & Tobin, 2016, s. 122).

Ug¢ Maymun, dramatik catismanin ¢ok daha belirgin oldugu bir filmdir. Ceylan bu durumu

“yonetmen olarak yetkinligim ve kendime giivenim yillar iginde biraz arttigi igin, eskiden

84



girmeye korktugum bolgelere girme cesaretim artmistir biraz” sozleriyle agiklar (Sayar, 2012,
s. 369). Buna ragmen ‘“eski senaryolarmma gore daha az hakim oldugu bir alanda at
kosturdugunu” itiraf eder (Kiiciiktepepinar, 2012, s. 344). Ceylan’in onceki filmlerinde
karakterlerin basindan biiyiik olaylar gegmemisti. Yasadiklari sikintilar, biraz da varoluslariyla
ilgiliydi. Uc Maymun ise dramatik yapiy1 gelistirecek pek cok olay igerir: Patronunun yaptig
kazay1 iistlenerek hapse giren bir baba, yasadigi hayattan sikilmis ve kocasinin patronuna asik
olan bir kadin ve annesine kotii davranan patronu oldiiren oglan. Filmde, sanki bir Yesilgam
melodraminin konusu vardir. Hatta iki kez riiya seklinde ortaya ¢ikan 6lmiis kiigiik kardes de
dramatik yapiyr gii¢lendirir. Filmde belirgin neden-sonug iliskileri vardir. Buna ragmen Nuri
Bilge Ceylan, bigcemiyle klasik anlatiy1 kirar. Filmin kurgusundan bahsederken de deginecegim
gibi filmdeki zaman atlamalari, 6rnegin babanin hapse girisi, hapisten ¢ikisi, anneyle patronun
iliskisinin baslamasi gibi pek ¢cok 6nemli olay ekran disinda olup biter, filmde gosterilmez. Bu

da klasik anlatinin bozulmasina neden olur.

Bir Zamanlar Anadolu’da filminde de neden-sonug iliskisine bagli bir anlati vardir. Bir
cinayet islenmistir ve katil zanlilarina kesif yaptirilarak cesedin bulunmasi amaglanir. Buna
ragmen filmin asil derdi cesedin bulunmasindan ¢ok karakterlerin kendi kii¢iik diinyalarindaki
hesaplagmalardir. Filmin senaristlerinden Ercan Kesal, senaryonun yazilis seriivenini anlattigi
Evvel Zaman adli kitabinda bu filmin gercek niyetini “[...] aslinda cinayetin kimsenin derdinde
olmadigin1 ortaya koymak, kendini ve baskalarin1 kandirma kurnazligini, olmayacak seylere
inandirma yetenegini, bu diinyaya, bugiine, esimize, dostumuza, ¢cevremize yonelik bitmek
bilmeyen hitkkmetme istegimizi, herkesin kendi hikayesinin pesinde olmasini agiklamak” olarak
vurgular (2018, s. 22). Bu yiizden anlati ceset arama eyleminin kronolojik sirasinda ilerlemesine
ragmen karakterlerin dertlerine ve birbirleriyle ¢ekismelerine odaklanir, arama eylemi bitmek
bilmeyen bir kisir dongii gibi devam eder. Bu rutinlik Ceylan’in &zellikle tercih ettigi bir

durumdur. Ceylan, komiser ve arabadakilere “manda yogurdu muhabbeti” yaptirarak, dramatik
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catismanin yiiksek oldugu bir cinayet sorusturmasini siradanlagtirir. Doktorun annesiyle
telefonda konustugu sahne igin Ceylan senaryoda “giindelik ana-ogul konugmasi olmali,
oyuncuya gergekten annesini aramasini sdyleyip 0yle bir ¢ekim de yapalim” diye not diiser
(Ceylan, 20194, s. 67). Filmde 6l zaman kullanimina da rastlanir. Agagtan koparilip yere diisen

elma, suyun ig¢inde asagiya dogru yuvarlanir ve biz elmayi, bir yerde durana kadar takip ederiz.

Nuri Bilge Ceylan K15 Uykusu’nda, U¢ Maymun ve Bir Zamanlar Anadolu’da filmlerinde
kurdugu dramatik ¢atismalardan biraz uzaklasir. Bu filmde de tipki1 Kasaba’daki gibi 6ykiiye
odaklanmamiz1 saglayacak bir olay yoktur. Olay orgiisii neden-sonug iliskilerinin yaninda
karakterlerin (¢oguna tanik olmadigimiz) ge¢misten getirdikleri miicadelelerle ilerler. Ornegin
Aydin (Haluk Bilginer) ve kardesi Necla (Demet Akbag) ¢ok iyi anlasiyor gibi gériinmelerine
ragmen, bir anda birbirlerine iglerini dokerler, bu durum eski defterlerin agilmasina neden olur.
Aydin’la karis1 Nihal (Melisa Sozen) arasindaki soguklugun sebebinin de o giine kadar
yasananlarin (ama bize gosterilmeyenlerin) sonucu oldugunu Ogreniriz. Bu yiizden Kis
Uykusu’ndaki anlati goriiniir bir neden-sonug iliskisinden ¢ok karakterlerin birbiriyle

catismasina odaklanir.

Filmin finali de Uzak’taki belirsizligi tasir. Aydin’in Istanbul’a gidecegini sdyleyip
gidememesi ve geri doniip karisina i¢ ses araciligiyla “artik degistigini” sdylemesi Uzak’taki
Mahmut’un filmin sonunda Yusuf’un “gemici cigarasini” yakmasi gibi bir degisim kabul
edilebilir mi? Izleyici olarak hem bu filmlerde sunulan hem de ger¢ek yasamda tamdigimizi
sandigimiz bu Karakterleri diisiindiigiimiizde gerek Mahmut’un gerekse Aydin’in Iklimler’deki
Isa gibi fazla inandirict olmadigi sonucuna varabiliriz. Karakterlerin tutarsizliklari, filmin

sonuyla ilgili kesin bir “degistiler” yorumu yapmamizi engeller.

Kis Uykusu’ndakine benzer olay orgiisiiniin Ahlat Agaci’nda da oldugu séylenebilir.

Sinan’m (Dogu Demirkol) tiniversiteden mezun olup memleketine déonmesiyle baslayan 6ykii
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belirgin dramatik olaylar sunmaz. Sinan’in is bulma ve kitabini bastirma sikintilariyla dolu
gilinleri, babasi, eski arkadaslar1 ve kasabalilarla girdigi ¢atigsmalarla geger. Sinan’in karsilastigi
insanlarla kurdugu diyaloglar Kklasik anlatinin neden-sonug iliskilerinden uzaktir. Bu
diyaloglarm higbiri somut bir sonuca, 6rnegin, kiisliige, ayriliga varmaz, beklenen dramatik
catisma gerceklesmez. Hem Kig Uykusu’nda hem de Ahlat Agaci’nda 6lii zamanlara fazla
rastlanmaz. Buna ragmen Ceylan, bol diyaloglu bu filmlerdeki konusmalar1 neredeyse gergek
hayattakiyle es zamanl gosterir. Kig Uykusu’ndaki iki kardes Aydin ve Necla’nin birbirlerine
iclerini doktiikleri sohbet boliinmez. Ahlat Agaci’nda Sinan imamlarla yiiriirken ayn1 zamanda
sohbet de eder ve bu sohbet yiirtiyiis boyunca siirer. Sinan’n yazarla sohbeti de benzer sekilde

uzundur. Bitiin bu sahnelerde dramatik ¢atismadan ¢ok s6z diellosu vardir.

Ceylan’in filmlerinde karakterlerin yasadig: sikintilar, monoton yasamlariyla yakindan
ilgilidir. Tagradaki karakterlerin sikintilarinin nedenlerinden biri yasamin tasidigi rutinliktir.
Ceylan’m Istanbul’daki karakterleriyse, kirda yiiriimez, misir yemez ya da kuyuda su aramaz
ama onlarin da kendi sehirli rutinleri s6z konusudur. Bara gider, tenis oynar, arkadaslarla

entelektiiel sohbet yaparlar. Bunlarin higbiri yasanan can sikintisini ¢6zmez.

Ceylan’in filmlerindeki olay orgiisiine baktigimizda Ugc Maymun’un Kklasik anlati
sinemasina en yakin duran filmi oldugu sdylenebilir. Kasaba ise neden-sonug iliskilerinin

eksikligi, dedramatizasyon gibi 6zellikleriyle yavas sinemaya en yakin sayilabilecek filmidir.

i. “Su Katilmams Yabanc1”

Kasaba filminin hemen basinda, Kkarla kapli bir kasabada, birazdan derse girecek
cocuklar1 oynarken goriiriz. Oradan gegmekte olan kasabanin delisi Deli Ahmet (Muzaffer
Ozdemir), cocuklara dogru gelmektedir. Cocuklar oyun oynarken ayn1 zamanda muziplik de
yapar ve 0 gelmeden gegecegi yeri kayganlastirirlar. Deli Ahmet buzda kayip diiser, ¢ocuklar

giiler. Bir siire Deli Ahmet de giiler, sonra uzaklara dogru bakarak diistiniir. Klarnet sesiyle
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birlikte, kasabanin havasina biz de gireriz. Sonrasi siradan bir kasabanin yasadiklarindan
ibarettir. Andimiz’1 okuyarak derse giren 6grenciler, en az 6grenciler kadar bulundugu yerden
sikilan 6gretmen Ve ileride daha yakindan tanima firsati bulacagimiz, 6grencilere ve kasabaya
bos gozlerle bakan Saffet. Film daha basinda “kasabali sikintisini1” izleyiciye hissettirir. Sinifta
tilyle oynayan c¢ocuklarin eglencesi 6gretmen gelince biter, ders baglar. Kitaptaki “toplum
hayatin1 diizenleyen kurallar” baslikli parga gayet ruhsuz bir sekilde okunur ve dinlenir.
Cocuklarin sikildiklar1 yiizlerinden bellidir. Sik sik dikkatlerini baska seylere verirler.
Cocuklarm disinda 6gretmenin de bulundugu ortamdan fazlasiyla sikildig: bellidir. O da sik sik
pencereden disar1 bakar, baska seylerle ilgilenir. Hatta o kadar sikilir ki durmus mu diye saatini
kontrol eder. Ogrenciler de 6gretmen de monoton bir giinii daha yasamaktadirlar ve giiniin bir

an once bitmesini beklerler.

Filmin diger sikilan karakteri Saffet’tir. Saffet sik sik uzaklara dogru diisiinceli bir sekilde
bakar. Muhtemelen issizdir ve halinden memnun degildir. Saffet’in memnuniyetsizligi, daha
cok kasabada bulunmaktan dolayidir. Koyunlarin aligverisi ya da kesilmesi gibi koye ya da
kasabaya ait siradan olaylara yabancilasmistir. Lunaparkta, kisa bir siire ¢ocuklar gibi eglenir
ama o mutlu anlar da ¢abuk biter, dondurmasini yer ve yine disiincelere dalar. Ailenin agag
altindaki sohbetinin yer aldig1 ti¢lincti Sekansta ise anlariz ki Saffet, tipki babasi gibi bir an 6nce

kasabay: terk etmek istemektedir.

Bu sikint1 hali Nuri Bilge Ceylan’m ikinci uzun filminin ismine yansir. Mayus Sikintist,
cocuklugunun gectigi kasabaya film ¢ekmeye gelen Muzaffer’in 6ykiisiine odaklanir ancak yan
oykiilerde kasabadaki diger Kkarakterlerin sikintilari da vardir. Muzaffer, ¢ekecegi filmin
sikintisin1 her an hisseder ¢iinkii yalnizca film ¢ekme diisiincesi belirgindir, heniiz filmde
kimlerin oynayacag: belli degildir. Muzaffer filmiyle ugrasirken, babasimin sikintisinm fazla
anlayamaz. Babasi bahgesini, evini, agaglarin1 koruma derdindedir ¢iinkii kadastrocular gelip

bazi agaglari kamulastirmaktadir. Kendisine ait olmayan, ama yillarca baktig1 araziyi devlete
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kaptirmak istemeyen babanin sikintis1 kurdugu her ciimlede kendini belli eder. Hatta “bu Mayis
aylarini hi¢ sevmem, i¢imi bir sikint1 kaplar” dediginde karis1 Fatma (Fatma Ceylan) “Mayis
sevilmez mi Mayis ayinda insanin i¢i agilir” diye yanit verir. Filmin sikilan bir bagka karakteri
Saffet’tir. Saffet, girdigi higbir iste mutlu olamamaktadir ¢linkii amac1 bir an 6nce kasabayi terk
edip biyiiksehre gitmektir. Yasitlarinin pek ¢ogu kasabadan ayrilmigtir. Bu yiizden, filmin
hemen basinda, postacidan aldigi {iniversite sinav sonucunu bildiren kagit onun can sikintisinin
film boyunca siireceginin isaretidir: Kazanamamustir. Filmin ¢ocuk karakteri Ali ise biiyiiklerin
diinyasinda olmanin sikintisini yasamaktadir. Miizikli saat ister, ama babasi almaz. Halas1 ona
tagimasi i¢in bir yumurta verir. Eger bu yumurtayr kirmadan kirk giin tasimayr basarirsa,
babasiyla konusacak ve miizikli saat almasi i¢in onu ikna edecektir. Ali hayal ettigi miizikli
saate kavusmak igin, mecburen biiyiiklerin kurallarna uyar, ama film boyunca yumurtay1
kirmadan tasiyabilmenin sikintisin1 geker. Mayus Stkintist farkli nedenlerden dolay: sikilan bu
dort karakter etrafinda sekillenir. Ceylan filmin senaryo kitabinda, daha ilk sahnede derdini
ortaya koyar: “[...] Saffet, Nihat’in kahvesine gelir. Disar1 oturur. Mektuba tekrar bakar. Biraz
terler. Saffet’in sikintili yiizii. Etrafi seyreder. Mobiletler geger vs. Esekli adam, kadinlar vs.

gecer. Kasaba sikintisi...” (Ceylan, 20034, s. 13).

Kasaba ve Mayis Stkintisi’ndaki sikintt Ceylan’in tigincti uzun filmi Uzak’a da taginir.
Kasaba ve Mayus Stkintisi’ndaki Saffet, bu filmde Yusuf olarak karsimiza ¢ikar ve hemserisi
Mahmut’un yanina Istanbul’a gelir. Kasabada fabrikalar kapaninca, tek caresi Istanbul’a gidip
gemilerde is bulmak, boylece ailesini ge¢indirmektir. Filmin ilk sahnesinde, Yusuf’un yasadigi
kasabadan ayriligina tanik oluruz. Yakin ¢ekimde gordiigiimiiz yiiziinde, is bulmaya gitmenin
umutlu ifadesi yerine “acaba ne olacak” kaygis1 vardir. Her ne kadar istanbul’a geldiginde
Mahmut’la yaptig1 ilk konusma umut tasiyor gibi goriinse de Yusuf’un sikintis1 hissedilir. Bu

sikint1 hali, Kasaba filminde Saffet’in askere giderken anlattiklariyla benzerlik gosterir. Saffet
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de kasabadan ayrilmak istemis, ama askere giderken ¢ok iyi bildigi kasabayi terk edip bilmedigi

bir yere gitmenin huzursuzlugunu yasamistir.

Ozel sirketler igin fotograf ceken Mahmut’un disaridan bakildiginda giizel bir hayati var
gibi goriinmektedir ama karisindan ayrilmistir ve evli bir kadinla yalnizca cinsellige dayali bir
iligski i¢indedir. Mahmut’un ilk goriintiileri bir sevisme anindadir ve sevigsmenin heyecanini
yasamaktan oldukg¢a uzaktir. Daha ilk sahnede karsilastigimiz “bezgin” Mahmut’un film
ilerledikge pek cok konuda “sikilmis” oldugunu goriiriiz. Yaptig1 isten memnun degildir,
fotograf¢1 arkadaslariyla bulusmasinda sarf ettigi sozlerden anladigimiz kadariyla
fotografciligin artik bittigine inanmaktadir, ideallerinden uzaklasmistir, evlilikten sikilmistir,
cocuk sahibi olma diisiincesine uzak oldugu i¢in bosanmustir, ailesiyle goriismekten kaginir.
Mahmut’la Yusuf bir araya geldiklerinde yaptiklart ilk konugma bu iki karakterin ruh halini ya
da hayata bakisin1 6zetler. Mahmut “memlekette ne var ne yok™ diye sorar, Yusuf “ne olsun,
her sey bildigin gibi” yanitim1 verir. Yusuf gemici olma istegini agikladiginda “biraz da biz
gezelim diinyay1” der, Mahmut “her yer ayni” diye yanit verir. Boylece daha filmin hemen
basinda iki karakterin de hem yasadiklar1 yere yabancilagsmis hem de can sikintisi iginde
olduklarimi anlariz. Yusuf'un Istanbul’a geldiginde bir umudu vardir ama belirsizlik onu
hayalperestlikten uzak tutar. Mahmut’ta onun bile olmadigini goriiriiz, film boyunca yasadig

sikint1 halini bize sik sik hissettirir.

Ceylan’n ilk ti¢ filminde sikilan karakterler erkektir, filmdeki kadinlarin sikintilarina
fazla tanik olmayiz. Iklimler’deki sikint1 filmin hem erkek hem de kadin ana karakterinde
kendini gosterir. Film Bahar’m sikintili halleriyle baslar. isa halinden daha memnun
goriiniiyordur ama ayrilma teklifini getiren isa olur. Belli ki isa bu iliskiden sikilmistir. Bahar’in
sikintisinin kaynagi daha sonra anlayacagimiz gibi, Isa’nin baska bir kadimla olan iliskisini
ogrenmis olmasidir. Ayrilik karar1 alindiktan sonra Bahar’in yasamindan uzaklagir ve yalnizca

Isa’nim yasadiklarina tanik oluruz. Baslangigta yalniz kalmaktan memnun gibi gériinen Isa’nin,
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bir siire sonra Bahar’1 6zledigini sandigini diisiiniiriiz. Oysa filmin sonlarinda, isa’nin asil

sikintisinin kaynagimin kendi karakteri oldugu ortaya ¢ikar.

Ug¢ Maymun’daki sikintt hali ise tiim aileye yansir. Istanbul’un gecekondu
mahallelerinden birinde yasayan Eyiip (Yavuz Bingol), soforliigiinii yaptigi patronunun
arabayla birini ezmesinden dolay1 sugu iistlenmek zorunda kalir. Ailesine daha iyi bir hayat
sunmak icin hapse giren Eyiip’iin karis1 Hacer (Hatice Aslan) ve oglu ismail (Ahmet Rifat
Sungar) bu durumdan ¢ok da sikdyet etmez. Eve para gelmis, Ismail boylece servis soforliigiine
baglamistir. Hacer’in Eyiip’iin patronu Servet’e (Ercan Kesal) asik olmasi isleri ¢ikmaza
stirtikler. Hacer, daha iyi bir hayat siirmek i¢in Servet’le olmak istemektedir ama Servet Hacer’i
yalnizca bir kacamak olarak gormiistiir. Eylip hapisten ¢ikinca Hacer’le Servet arasindaki
iliskinin farkina varir ama bir sey diyemez, ismail bu iliskiyi bilip ses ¢ikaramaz. Filmdeki
karakterlerin i¢ maymunu oynamasinin verdigi sikinti film boyunca hissedilir. Nuri Bilge
Ceylan ailenin dis diinyaya kars1 yasadig1 yabancilasmay1 “diinyada sanki onlardan baska hig
kimse yasamiyormus gibi bir diinya yaratmak istedim” diye ag¢iklar (Kii¢iiktepepinar, 2012, s.
344). Ceylan, filmdeki sikintinin izleyiciye de sirayet edebilecegini itiraf eder ve kurgu
glinliigiine “basik tavanl kiiciik bir ev, i¢ mekanlar ve karanlik koselerle, klostrofobik, seyri

zor bir film olacak galiba” notunu diiser (Ceylan, 2008b, s. 30).

Ceylan bir sonraki filmi Bir Zamanlar Anadolu’da ile tasra sikintisina geri déner. Bir
ceset arama seriiveni ile baslayan film, bizi doktorun, savcinin, komiserin ve zanlinin sikintilart
ile bagbasa birakir. Doktor Cemal (Muhammet Uzuner), sevdiklerinden uzak oldugu bu tasra
kasabasinda bulunmaktan ¢ok da memnun olmadigmi her firsatta hissettirir. Ev bile
tutmamuistir, hastanede bir odada yatip kalkmaktadir. Kasabayi, her an terkedilecek bir yermis
gibi disiiniir. Savci (Taner Birsel) intihar eden karisinin sikintisint hala iginde tasir. Komiser
Naci (Yilmaz Erdogan) hasta olan oglunun derdindedir ve kasabadan ayrilip daha biiyiik bir

sehirde yasamak ister. Zanli Kenan (Firat Tanis), birka¢ gece once beraber icki igtigi birini
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oldiirmenin, belki de cinayeti isleyen 6ziirlii kardesinin sugunu iistlenmenin sikintisini yasar.
Film boyunca bu karakterlerin sikintisina tanik olmakla kalmaz, ayn1 zamanda “birbirine

benzeyen, uzayan tekdiize yollarda” (Kesal, 2018, s. 21) bu sikintiy1 biz de yasariz.

Kis Uykusu’ndaki sikinti, hem yasanilan kasabayla ilgilidir hem de karakterlerin
birbirlerine duyduklari bikkinligin gostergesidir. Aydin eski bir tiyatro oyuncusudur ve
Kapadokya’da bir otel isletmektedir. Karisiyla ve kardesiyle kurmaya ¢alistigt ama
basaramadig1 iletisimi yerel dergilere yazi yazarak kasabaliyla kurmaya calisir ama o da
tepeden bakarak kurdugu bir iliskidir. Aydin her ne kadar “can sikintis1 bir liikstiir” seklinde
ciimle kursa da o da karis1 ve kardesi gibi ilk firsatta oradan kacip Istanbul’a gitmeyi diisiiniir.
Aydin’m karist Nihal, kendinden yasca biiylik Aydin’dan iyice uzaklagmis, artik yasamaya
mecbur kaldig1 bu tasra kasabasinda, hayir isleri yaparak varolmaya calismaktadir. Necla ise
kocasindan ayrildiktan sonra kardesi Aydin’la beraber kasabaya yerlesmis ama yasadigi can

sikintis1 onu Istanbul’a, kocasina dénmeyi diisiinmeye itmistir.

Ahlat Agaci’nda tniversiteden mezun olduktan sonra ailesinin yanma gelen Sinan’in
sikintilarina tanik oluruz. Bir an dnce ise girip dogup biiyiidiigii kasabadan uzaklagmak isteyen
Sinan arkadasiyla telefonda konusurken, yasadigi kasaba icin “diktator olsam buraya atom
bombasi atarim” der. Sinan bir yandan at yarig1 oynayip tiim parasini yitiren babasinin (Murat
Cemcir) ailede yarattig1 sikintiy1, 6te yandan uzun siiredir yazdigi kitabini bastirmak i¢in para
bulmanin sikintisini yasar. Filmin neredeyse her sahnesinde tanik oldugumuz Sinan’m sikintili
hallerine, zaman zaman sohbet ettigi kisilerin sikintilart da eklenir. Ornegin kdyiin giizel kizi
Hatice (Hazar Ergiigli) okulu sikildigi i¢in biraktigini sdyler. Hatta Uzak’taki Yusuf’un,
Mahmut’a sdyledigi gibi, Hatice de Sinan’a “hep siz mi gideceksiniz, biraz da biz gidelim”
diyerek, yasadig1 hayattan sikildig1 igin evlenecegini ima eder. Ceylan, bir soyleside, aradan
yillar gegmesine ve Tiirkiye nin ¢ok degismesine ragmen ilk filmlerinden bugiine degismeyen

tek seyin “nerede olursa olsun kendini su katilmamis bir yabanci gibi hissediyor olusu”
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oldugunu ve “belki de filmlerini birbirine baglayan asil unsurun kurtulmayi bir tiirli

basaramadig1 bu yabancilik hissi” oldugunu soyler (Kiigiiktepepinar, 2018, s. 65).

Ceylan’1n sikilan karakterlerinin olusturdugu filmin 6ykii evrenine karamsarlik hakimdir.
Higbir filmin sonunda karakterlerin yasadigi sikinti hali giderilmez, filmin sonunda karakterler,
daha olumlu bir kimlige biirinmez. Ceylan, umut dolu bir finali bile muglak birakir. Uzak’ta
ya da Kig Uykusu’nda filmin sonunda ana karakterin degistigine dair somut bir sey sdylemez,
izleyici sadece bunu umut edebilir. Bu yiizden, Ceylan’in filmleri yavas sinema filmlerinin

genelinde olan karamsar havayi ve ¢ozlimsiizligii i¢inde barindirir.

ii. Ceset Pesinde Manda Yogurdu Sohbeti

Yavas sinema filmlerinin tasidiklar1 istirap dolu hikayelerin ve i¢ sikintisini1 anlatma
israrlarinin filme serpistirilen mizah ile hafifletilmeye ¢alisildigini daha 6nce sdylemistik. Nuri
Bilge Ceylan da filmlerinde mizaha yer verir. Kasaba’da film boyunca var olan sikint1 hali,
karla, yagmurla ya da riizgarla olusan kasvetli hava zaman zaman kendini gosteren ince mizahla
dagitilir. “Uygarhgin besigi” ifadesinin ingilizcesini ve Fransizcasini sdyleyen babanin
Nusaybin’in Tiirkiye’de oldugunu bilmeyip Irak’ta oldugunu kendinden emin bir sekilde
sOylemesi, iistelik adinin da Emin olmasi, babanin “bilgi¢cge” konusurken uzun siire burnunu
karistirmasi, dedenin terzinin pantolonu igin istedigi elli liray1 ¢ok bulup asir1 tepki gostermesi,

ogretmenin sikintidan sinifta yaptigi garip hareketler bu kasvetli havayr zaman zaman dagitir.

Mayis Sikintisi, Kasaba’yla karsilastirildiginda mizah unsuru agir basan bir filmdir.
Istanbul’dan gelen Muzaffer’in, babas1 da dahil olmak iizere kasabaliyla kurdugu diyaloglar ve
olusan tezat komiklikler yaratir. Babasinin sik stk Muzaffer’in el kamerasini gostererek “filmler
bununla m1 ¢ekiliyor” demesi, Muzaffer’in 6nce bir iki kez “hayir” deyip, sonra “evet bununla
cekiliyor” diye gecistirmesi, Saffet’in kameranin kendisini ¢ektiginden haberi olmadan, “bunun

kirmiz1 15181 yaniyor, kaset de doniiyor” demesi ve Muzaffer’in “yanar 0, déner o” diye
§1g1 yaniy y y
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gecistirmesi sinemay1 biraz bilen izleyicinin giilmesini saglar. Muzaffer film iginde de kiiciik
espriler ve oyunlarla izleyiciyi giildiiriir. Pire Dayi’nin evini sordugunda, koyli kadinin “Ne
olacakt1?” diye yanit vermesinin istiine “Cinayet masasindan geliyoruz, birkag sorumuz
olacakt1” diyen Muzaffer kiigiik bir kasabada, yasini almig bir ihtiyarin evi soruldugunda siiphe
ile yaklasan kasabaliy1 tiye alir. Mayis Sikintisnda Muzaffer, Saffet’i Istanbul’a gelmemesi
icin ikna etmeye calhisirken, “Istanbul’da herkes bunalimda, bir iki arkadas Bogaz
Kopriisii’nden atlad1” deyince Saffet’in “ben manyak miyim Bogaz Kopriisii’'nden atlayayim”
diye yanit vermesi de mizahi bir durum olusturur. Bir olaya kasabali-kentli bakisinin ne kadar

farkl1 olabilecegi bu diyalogda kendini belli eder.

Ceylan, Mayis Sikintisi kadar olmasa da Uzak’ta da zaman zaman mizaha yer verir.
Ozellikle Mahmut ile Yusuf'un diyaloglari, Mayis Stkintisi’ndaki Muzaffer ile Saffet’in
diyaloglarina benzer. Mahmut’un alayciligi ve Yusuf’un safligi izleyiciyi giildiiriir. Bir camide
fotograf ¢cekerken Mahmut Yusuf’a “is181 biraz kaldir” der, Yusuf ayak ayar1 yapmak yerine
koca lambay1 kucaklar. Yusuf Mahmut’un evinde Sezen Aksu kaseti ararken sikca rastladigi
Bach i¢in “bu Bak kim abi bir siirii kaseti var” der. Muzaffer’in fareyi yakalamak i¢in kurdugu
tuzak konusunda Yusuf’u uyarmasi ve sonra tuzaga kendisinin yakalanmasi da filmin kasvetli

havasini dagitan sahnelerdendir.

Nuri Bilge Ceylan’mn mizahi, /klimler’de de kendini gosterir. Isa’nin Serap’la sevistigi
sahne erotik bir anlam tasimaktan ¢ok siddeti ve mizahi barindirir. Serap Isa’yr evine davet
ettiginde Isa biiyiikk bir hevesle gider ama Bahar’n adi gegince akli Bahar’da kalir.
Televizyondaki deprem haberlerini bahane ederek, kendisine cilve yapan Serap’1 acikli ifadeyle
“deprem” diyerek reddeder. Bahar’la minibiiste yalniz kaldiginda, Bahar’a karsi romantik
sozler sarf etmeye calisir ama hem bunu yapabilecek samimiyetten uzaktir hem de ikide bir
minibiisiin kapis1 agilir ve birileri minibiise bir seyler birakir. Bu sahne i¢in Ceylan “o sahnede

amacim komik olmak degil, gercekci olabilmekti. Bu da aslinda gosteriyor Ki gergege
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yaklastigimizda mizah kendiliginden ortaya ¢ikiyor” der (Ciment & Tobin, 2016, s. 124). Tim

bu sahneler absiirt sayilabilecek bir mizah igerir.

Ceylan, melodrama kacan bir dykiiye sahip U¢ Maymun’da da mizaha yer verir. Servet,
Hacer’i arabasia almak i¢in durunca arkadaki araba siirekli korna galar. Servet sinirlenir ve
arkadaki aragtakiyle kavga etmek i¢in aragtan higimla ¢ikar. Arkadaki arabada iri yar1 adamlari
goriince birden yumusar ve bir dakika izin istedigini belirten bir isaret yapar. Ceylan, Servet’in

korkak karakterini bu sahnede agiga ¢ikarir.

Bir Zamanlar Anadolu’da filminde, kasabalilarin birbirleriyle olan ¢ekismeleri mizahi
durum olusturur. Filmdeki diyaloglarmn biiyiik bir cogunlugu i¢inde mizah tasir. Saveinin sikga
tuvalete ¢ikmasi, uzun uzun yapilan manda yogurdu muhabbeti, muhtarin evinde gegen
sohbetler izleyiciyi giildiiriir. Ceylan’in mizahi bu diyaloglarin bazilarinda absiirte kagar.
Muhtarin kéye morg yapmak istemesi, ceset i¢in kesif yapilan yere giderken yemek
muhabbetinin yapilmasi, Arap’in, arabasinin bagajina konulan cesedin yanina iki kavun atmasi,
otopsi sirasinda, cesette kiilot olmadigi i¢in otopsi teknisyeninin “her an ise hazir halde
dolastyormus rahmetli” yorumunu yapmasi, savcinin Clark Gable’a benzetildiginde saglariyla

oynamasi absiirt ya da komik durumlardir.

Kis Uykusu’nda Aydin’in igine distiigii durumlar da zaman zaman mizah barindirir.
Levent dgretmene “Biilent” demesi, onu ziyarete gelen imamin ayaklar1 kokuyor diye yerel
gazeteye dinle ilgili yazi yazmasi, aslinda parayr 6nemsemedigini sdyleyip, kirilan camin

parasini ezberden séylemesi, motorcu misafir ile kurdugu diyaloglar izleyiciyi giildiiriir.

Ahlat Agaci da tipk1 Bir Zamanlar Anadolu’da gibi zaman zaman diyaloglarin iginde,
zaman zaman da davraniglarda gizli mizahla doludur. K6y imamlarinin, bahgedeki elma
agacindan elma calmalari, Sinan’in dedesine altin borcu olan imamdan borcunu bir tiirli

isteyememesi, Sinan’in yazarla ve kum ocagi sahibiyle kurdugu diyaloglar zaman zaman
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absiirte kagan bir mizah igerir. Ceylan, mizahi 6gelerin ¢ogunun g¢ekimler sirasinda aklina
geldigini soyler (Aytag, Gol, & Yiicel, 2016, s. 271) ve Kis Uykusu’ndaki bir sahneden 6rnek
verir. Tren istasyonundaki sahnede, Hidayet (Ayberk Pekcan), Aydin’in yanma oturmak igin,
yandaki adama “kaysana” der. Adam ise kapidan soguk geldigini soyleyerek kayamayacagini
soyler. Hidayet adama saskin ve sinirli bir sekilde bakar. Ceylan bu sahnede Ayberk Pekcan’in
haberi olmadan orada oturan adama kaymamasii sOylemistir ve Pekcan’in saskinligini
kaydetmek istemistir (Aytag, Gol, & Yiicel, 2016, s. 272). Biitiin bu orneklerden de
anlayacagimiz gibi Nuri Bilge Ceylan sinemasinda yavas sinemanin absiirt mizah tercihi

kendini hissettirir.

b. “Yalmz ve Uyumsuz Ahlat Agaclar1”
Daha once de belirtildigi gibi Nuri Bilge Ceylan filmleri sikintili karakterleri barindirir.

Ceylan, daha ¢ok erkek karakterlere odaklandigi igin “sikilan” Kkarakterlerin ¢ogu erkektir.
Kasaba’da ailenin agaglarin altinda uzunca sohbet ettigi sahnelerde daha ¢ok baba, dede ve
Saffet konusur. Bu yiizden onlarin karakteri daha belirginlesir. Baba Emin (Sercihan Alioglu)
Iyi egitim almig ama sonunda kasabaya yerlesmek zorunda kalmis, bu yiizden kendini fazlasiyla
onemseyen bir insandir. Dede (Mehmet Emin Ceylan) kasabayla ve hayatla barigiktir, kalan
omriinii “tamdig1 i¢in rahat hissedecegi” kasabada huzurlu gecirmek ister. Saffet ise artik
hayatta olmayan babasi gibi, bir an 6nce kasabadan ayrilmak istemektedir. Kasabay1 sevdigini
ama kasabaliyr sevmedigini, bu yiizden gitmek istedigini sdyler. Emin bu goriisii benimsemiyor
gibi goriinse de “tek dostunun Kitaplar oldugunu” itiraf eder, boylece onun da kasabaliya uzak
durdugunu anlariz. Dede Saffet’i, babasi gibi “hi¢bir iste dikis tutturamamasiyla”, Emin’i
kasabay1 “terk etmek” icin okumasi ama okuduktan sonra tekrar kasabaya “donmesiyle”
elestirir. Filmdeki kadinlar, anne (Semra Yilmaz) ve nine (Fatma Ceylan) ise uzlasmaci
kimlikleriyle 6ne ¢ikarlar, karakterleriyle ilgili fazla bilgiye sahip olamayiz. Zaten bu uzun

sohbette daha ¢ok dinleyici konumundadirlar. Filmin aile i¢i sohbetin oldugu son sekansi
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disinda suskunluga vurgu yapan bir yapisi oldugu soylenebilir. Tunca Arslan filmi “Yagmurun,
yaprak higirtisinin, odun atesinin, allanip pullanmamis giinliik konusmalarin ve ‘anilarin’
otesinde sessizligi hedefleyen bir film” (Arslan, 2007, s. 71) olarak tanimlar. Hasan Akbulut da
Nuri Bilge Ceylan sinemasinin yalnizca goze, kulaga seslenmedigini, diger duyu organlarini da
harekete gecirdigini sdyleyerek “Riizgarin ugultusu, agag¢larin hisirtisi, ormanin kokusu,
kuslarin Gtiisii, ¢lirlimils yiyecegin ve ayaklarin kokusu, kara bulanmis ¢oraplarin islakligi ve
giiriil giirtil yanan atesin sicakligi onun sinemasinda hissedilir” der (2005, s. 49). Bu yiizden
Kasaba’da insanlardan ¢ok doganin konustugu, izleyicinin dogayr ve dogali hissettigi

sOylenebilir.

Mayis Stkintisi’'nda da erkek karakterler 6n plandadir. Muzaffer disindaki karakterler,
kasaba yasaminin getirdigi saflik i¢inde sikintilarii yasarlar. Muzaffer ise artik “sehirli”
olmustur. Yalan soyler, gegistirir, bencil davranmaktan kagimmmaz. Kasabadaki yasama
tamamen yabancilasmistir, tek derdi filmini cekmektir. Ornegin Pire Day1’nin karisinin 8lmiis
olmas1 onu ilgilendirmez, o Pire Dayi’nin rol yapip yapamayacagiyla ilgilenir. Babasinin
kadastrocular1 dert etmesini anlayamaz, nasil olsa arazi elden gidecektir. Alaycidir,
cevresindekilerle dalga gecer. Filmin sikinti yagamayan tek karakteri olan anne ise tipki
Kasaba’daki kadinlar gibi, daha uzlasmaci ve daha ¢6ziim odakli goriiniir. Fazla dert etmez,
aksine sikintinin ortadan kalkmasi igin ¢éziim Onerir, ortaligi sakinlestirmeye ¢alisir. Baba
kadastrocularin agaglara koydugu isaretleri goriince filmi birakip gider, anne onu “cocugun

filmini bitirelim” diyerek ikna etmeye calisir.

Filmdeki yavaslig1 saglayan unsurlardan biri de karakterlerin sessiz ve yavas olmalaridir.
Kigik Ali bile, yumurta caldigi sahne disinda hep yavas yiirlir, sanki gidecegi yere
(muhtemelen eve ya da okula) olabildigince ge¢ gitmenin hesabin1 yapar gibidir. Baba,
tarlasinda calistyorken gayet hareketlidir ama evde ¢ogu zaman esner ya da uyuklar. Muzaffer,

babasi calisirken bile ona yardim etmeyi diisiinmez, elinde senaryonun yazili oldugu kagitlar
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ya da kamera ile oturmay tercih eder. Saffet ise daima diisiincelidir ve ortalikta dolanmakla ya
da kahvede bos bos oturmakla mesguldiir. Karakterler giinliik rutin konusmalari bile yapmaktan

bazen kacinirlar.

Uzak’ta sanki Mayis Stkintisi’ndaki Muzaffer ve Saffet’in Istanbul’daki hallerine tanik
oluruz. Kasabadan Istanbul’a hemserisi Mahmut’un yanina gelen Yusuf, Mayis Sikintisi’nda
Istanbul’a gidip bir siire Muzaffer’in yaninda kalmak isteyen Saffet gibidir. Yusuf saftir,
ozellikle kadinlarla iligkilerinde toydur. Onlarla nasil konusacagini bilmez, hatta bazen onlari
takip eder ya da taciz eder. Mahmut ise kadinlarla iliskisinde kendinden emin goriiniir ama
aslinda onun da bu konuda basarili oldugu sdylenemez. Bosandigi karis1 ya da sevgilisiyle
kurdugu iliski ¢ok saglikli degildir. Mahmut, ayn1 zamanda korkaktir. Yusuf’a sinirlenip o
gormeden ayakkabilarimi1 tekmeler, sonra Yusuf’un annesiyle telefonda o6fkeli konustugunu
duyunca, ¢ekinir, ayakkabilart diizeltir. Mahmut’un Yusuf’a bagirdigi sahnede sarf ettigi sdzler
Kasaba’daki Emin’in, yegeni Saffet’e soyledikleriyle neredeyse aynidir. Mahmut da Emin de
“her seyi tirnaklariyla kazdiklarindan ve karsi tarafin (yani Yusuf’un ve Saffet’in) bunu

bilemeyecek kadar cahil oldugundan” bahsederler.

Ceylan’in Uzak’taki kadin karakterleri yine siliktir, filmde onlarla ilgili izleyiciye fazla
ipucu verilmez. Mahmut’un bosandig1 karis1 yeni kocasiyla belki daha mutlu degildir ama
Mahmut’la oldugundan daha huzurlu oldugunu hissettirir. Mahmut’un evli sevgilisi de
Mahmut’la iliskisinde benzer huzursuzlugu yasar. Dolayisiyla bu karakterleri ancak Mahmut’la

kurduklari (ya da kuramadiklari) iletisimle taniriz.

Mahmut konusmamay1 tercih eden bir yapiya sahiptir. Annesi telefon eder agmaz, kiz
kardesi annesine olan ilgisizliginden yakinir yanit vermez, insanlarla diyalog kurmamak igin
cep telefonu bile almaz. Eski karisiyla da iletisim kuramaz, daha ¢ok vicdanini rahatlatma

derdindedir. Sevgilisi olan kadinla hi¢ konusmaz bile. Ceylan, senaryodaki bazi bdlimleri
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alternatif olarak diyalogsuz ¢eker ve filmde bunlar1 kullanir. Mahmut, eski karis1 Nazan ile
senaryoda daha uzun ve zaman zaman tartisarak konusur, ama filmde bu konusma ¢ok daha az
ve daha durgun, dramatik ¢atismadan uzaktir. Senaryoda Mahmut’un, sevgilisi Serap ile yaptigi
konusmalar ise filmden tamamen atilmistir. Kasabadan gelen Yusuf, Mahmut’la
kiyaslandiginda konusmaya daha meyillidir ama Mahmut’un mesafeli tavr1 onunla diyalog
kurmasimi engeller. Bir otel odasinda, belki de kendini Mahmut’a en yakin hissettigi anda
sundugu “beraber gemici cigarasi yakma” teklifi reddedilince Mahmut’la istedigi gibi bir

diyalog kuramayacagini anlar.

Mahmut ve Yusuf'un yavashigi, filmde kendini sik¢a belli eder. Mahmut genelde
televizyon karsisinda uzanir. Annesinin yanina gittiginde ise onun koltugunda bu kez Yusuf
uzanir. Iki karakterin de hi¢ acelesi yoktur. Mahmut, gizlice Yusuf’un telefon konusmasini
dinlerken, yakalanmamak icin acele edince mutfaktaki fare kapanina yakalanir. Hizli hareket

etmek Mahmut’a gore degildir.

Iklimler’de, Isa karakterinin, Ceylan’in daha onceki filmlerinde gordiigiimiiz erkek
karakterlerden ¢ok daha olumsuz yansitildigina tanik oluruz. May:s Stkintisi’ndaki Muzaffer ve
Uzak’taki Mahmut da bencillik ve kibir konusunda Isa’ya benzerler ama onun kadar yikici
degillerdir. Hatta Muzaffer ve Mahmut’un cektigi sikint1 ve yabancilasmay: Isa yasamiyor
gibidir. Onun derdi daha ¢ok ozgiirligiini kisitladigina inandigi insanlarladir. Onlari
cevresinden uzaklastirdiginda sikintinin da yok olacagmna inanmaktadir. isa’yr bu kadar
olumsuz gosteren aslinda Bahar’in iliskide magdur taraf olmasidir. Bir sdyleside Ceylan, isa
karakterine kars1 neden acimasiz oldugu soruldugunda “kendi ¢ektiginiz ve rol aldiginiz filmde
kendinize methiyeler diizerseniz buna kimse inanmaz, tersine sinir olurlar!” yanitin1 verir
(Ciment & Tobin, 2016, s. 121). Aslinda /klimler’in senaryo asamasinda Ceylan daha tarafsiz
kalmis, Bahar’in da olumsuz yanlarmi &ne ¢ikarttigi olmustur. Ornegin senaryoda Babhar,

Kas’ta bir siire ortadan kaybolur, Isa giin boyu onu arar ve cok merak eder. Aksamiizeri
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karsilasirlar. Isa Bahar’a nerede oldugunu sordugunda “belki Serap’la konusmak istersin diye
seni yalniz biraktim” yanitii alir (Ceylan, 2009, s. 16-17). Oysa Bahar, yalnizca Isa’y1
cezalandirmak i¢in ortadan kaybolmustur. Baska boliimlerde de Bahar benzer c¢ocukca
davraniglarda bulunur. Ancak Ceylan filmde bunlarin higbirini kullanmaz. Boylece senaryoda
olan ve Isa’ya daha sempatiyle bakmamizi saglayabilecek birkac sahne de Ceylan tarafindan
ortadan kaldirilmus olur. isa karakteri neredeyse tiim davranislariyla olumsuz yansitilir. Taksi
soforiine fotograf gonderecegini sdyleyip, adresin yazili oldugu kagidi hemen atmasi, sevgilisi
Serap’in (Nazan Kesal) ayn1 zamanda arkadasinin sevgilisi olmas: isa’nin ne kadar bencil ve
kendi disindaki insanlari umursamayan bir yapida oldugunu gosterir. Kendi karakterindeki
tutarsizliklar da pek cok sahnede agiga ¢ikar. Somestr tatilinde Moskova’ya gidecegini sdyleyen
arkadasima bu mevsimde soguk yere gitmenin delilik olacagini, kendisinin sicak memleketlere
gidecegini sOyleyip, Bahar’1 gormek igin Agri’ya gitmesi; Bahar’a ¢ok degistigini ve onunla
birlikte Istanbul’a donmesini istedigini sdyleyip, daha sonra Bahar’in “cekime ge¢ kalmamasi
gerektigini” sdyleyerek onu basindan savmasi; sevgilisi Serap’la beraber olmak i¢in ¢ok tutkulu
goriiniip, Serap onu evine davet ettiginde isteksiz olmas1 hep Isa’nin yasadig: tutarsizliklari
gosterir. Mayis Sikintistnda Muzaffer de Saffet’i dnce “sana nasil olsa Istanbul’da bir is
buluruz” vaadiyle kandirir, sonra da film ¢ekimi bittiginde, aslinda Istanbul’da yasamanin ¢ok

zor oldugunu ve Saffet’in kasabada kalmasi gerektigini soyler.

Iklimler’in kadin karakterleri zit zellikler tasir. Bahar, neredeyse miikemmel olarak
cizilmistir. Zaman zaman huysuzluk yapsa da bu iliskideki magdur taraftir. Duygusaldir, ancak
aym zamanda akilcidir. Isa’min, ayrildiktan sonra arkadas kalalim onerisini kabul etmez, hatta
onu hig arayip sormaz. Isa’min yaninda giiclii olmasa da Agri’da, isinin basindayken, birlikte
calistig1 insanlar1 organize etmesi, hatta onlarla konusurken bazen onlari sert¢e elestirmesi
giiclii kadin karakteri ¢izmesine neden olur. Serap ise Bahar’in tersine, daha olumsuz gizilir.

Aldatmak, onun i¢in siradan bir davranis gibidir. Isa’nm ona kétii davranmasina ragmen, hatta
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tecaviize yaklasan bir cinsel iliskiden sonra, yine de Isa’y1 arar. Bu yoniiyle sanki isa’nm kadin

hali gibidir: Bencil, yalnizca kendi zevklerini diistinen bir karakter.

Nuri Bilge Ceylan, /klimler’de diyaloga fazla yer vermez. Ebru Ceylan film icin “geveze
degil” tanimlamasini yapar (Kirmaci, 2009, s. 191). Yonetmen senaryodaki pek ¢ok diyalogu
filmde kullanmaz. Ornegin Isa’nin arkadas1 Arif’in uzun bir ipek Yolu maceras: vardir, daha
sonra eski sevgilileri hakkinda, yeni sevgililerinin yaninda sohbet ederler. Biitiin bu diyaloglar
atilmigtir. Bes dakikadan daha uzun siiren tek ¢ekimden olusan aksam yemegi sahnesi, genelde
kisa ve gergin konusmalarla gecer. Isa’nin Bahar’ i aglamasindan etkilenip, onu geri désnmesi
icin ikna etmeye calistigi minibiis konusmasi da zaman zaman ne diyecegini bilememekten,
zaman zaman da minibiise birilerinin girip cikmasindan dolay1 kesintiye ugrar. isa’nin en
konuskan oldugu sahneler, sevgilileriyle degil, ailesiyle ya da isyerindeki oda arkadasiyla
beraber oldugu sahnelerdir. Buralardaki diyaloglar da giinliik konusmalarin Gtesine gegmeyen,
alt1 bos, cogu zaman formalite icabir yapilmis konusmalardir. Ceylan “her filmimde daha sade
ve minimalist olmaya egilimim artiyor. /klimler’i cekerken gerekli olmayan seylere karsi ne
kadar acimasiz hale geldigimi fark ettim. Fazlaliktan neredeyse utaniyordum” der (Ciment &

Tobin, 2016, s. 123).

U¢ Maymun filmi dért karakter etrafinda sekillenir. Hatta Ceylan filmde, dort karakterden
baska kimsenin yiiziinii gdstermeme karar1 aldigini séyler (Ceylan, 2008b, s. 16). Ceylan’in bu
filmdeki erkek karakterleri biri disinda masumdur. Baba Eyiip, ailesinin daha iyi yasamasi ve
patronuna duydugu minnettarliktan 6tiirti patronun gergeklestirdigi kazay: tstlenir ve hapse
girer. Oglu ismail umudunu patronun verecegi parayla alinacak olan/alinan arabaya baglayan
gariban biridir. Patron Servet Bey ise aksine ¢ikarlari ugruna herkesi kullanmaya meyillidir.
Soforii Eyiip’ii kazayr tlistlenmeye ikna eder ciinkii se¢imler vardir ve 0 da adaydir, imaji
zedelensin istemez. Eyiip’iin karis1t Hacer’e yaklasir ve onunla iligkiye girer, ama karisindan

bosanmak gibi bir istegi yoktur. Hatta Eyiip hapisten ¢ikinca, Hacer’i basindan defetmeye
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caligir. Parasinin giiciine glivenen Servet buna ragmen korkaktir. Kaza yapinca bununla nasil
bas edecegini bilemez, Eyiip hapisten ¢ikinca tedirgin olur, trafikte arkadan kornaya basilinca,
kavga etmek i¢in hisgimla arabadan ¢ikar ama dayak yiyecegini anlayinca hemen yumusar.
Filmin kadin karakteri Hacer ise Ceylan’in 6nceki filmlerindeki kadin karakterlerden ¢ok daha
olumsuz gosterilir. Oglu igin Servet Bey’in yanina gidip para isteyen Hacer, basta fedakar anne
ve es rolii ustlense de film ilerledikce, kocas1 Eyiip’ten uzaklastigini ve Servet’e saplantili bir
sekilde baglandigin1 gériiriiz. Ceylan, sinopsiste filmin sonunda Ismail’in isledigi cinayeti
Eylip’iin istlendigini yazar (Ceylan, 2012, s. 13) ama filmi bagka bir sekilde bitirir. Filmin
adindan da anlasilacagi gibi Hacer’in Servet’le iliskisinin farkedilmesiyle birlikte karakterler

iic maymunu oynarcasina sessizlige biiriiniir.

Ceylan’in bir sonraki filmi Bir Zamanlar Anadolu’da ¢ok daha derinlikli karakterler
sunar. Oykii dort ana karakter etrafinda sekillense de yan karakterler de ¢ok detayl: ¢izilmistir.
Doktor Cemal, Istanbul’dan tasraya gelmistir ve kasabadaki yasami gozlemleyen
konumundadir. Komiser Naci, artik kasabada yasamaktan sikilmistir ve doktora “akli varsa bir
an once kasabayi terk etmesi gerektigini” dgiitler. Savei Nusret, gérevini yaparken, mesleginin
getirdigi giicti kullanmaktan ¢ekinmez. Komiseri azarlar, muhtara yemek hazirlatir, hatta evine
gotiirmek i¢in bir kavanoza bal konmasini bile soyler. Biitiin bunlar kasabadaki iliskiler
diistiniildiigiinde ¢ok normaldir. Zanli Kenan ise filmin en sessiz karakteridir. Filmin hemen
basinda birlikte igki ictigi Yasar’in dldiiriilmesi olaymna karigsmasi, Yasar’in oglunun aslinda
kendi oglu oldugunu sanmasi, cinayetten sonraki giinler uykusuz olmasi gibi nedenler onu ayni
zamanda bitkin de distrmistir. Filmin diger karakterleriyse aksine epeyce konuskandir.
Komiser stirekli bir seyler anlatmaktadir. Aksamin ilk saatlerinde cinayet i¢in kesfe ¢ikildiginda
sohbet daha keyfliyken, gece ilerledikge, ceset bulunamadigi i¢in savcidan azar isitince
komiserin de keyfi kacar, kasabadaki yasamin zorluguna ya da savcinin tuzukuruluguna

deginir. Savci komiserden daha az konuskandir ama hicbir sebep yokken doktora karisinin
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oliimiinden bahseder. Doktorla saveinin bu konudaki sohbeti film boyunca devam eder. Doktor
ise daha ¢ok dinleyendir. Kasabaya disaridan gelmistir ve anlatmak isteyecegi fazla bir sey
yoktur. Ceylan, bir sdyleside, filmlerinde sessizlige alisildig1 i¢in manda yogurdu muhabbetinin
sasirtict oldugunu ima eden bir soruya bu muhabbetin “bir 6gleden sonra ‘hemen hallediverip
donecegiz’ diisiincesiyle yola ¢ikmis ekipte cesedi bulamamanin yaratacagi endisenin heniiz
baslamadigini gostermesi agisindan dnemli oldugunu” sdyleyerek yanit verir (Kiigiiktepepinar,

2019, s. 246).

Filmdeki yan karakterler de (Arap, muhtar vs.) konuskandir ama bu sohbetler giindelik
kasaba sohbetlerinin Gtesine gegmez. Buna ragmen karakterleriyle ilgili 6nemli ipuglart
verirler. Muhtar, savcidan kdyii i¢in oldugunu iddia ettigi bir seyler talep eder, Arap, daima bir
seyler yeme derdindedir ve savcmin soforiiyle didisme igindedir. Komutan da kendini
onemsetmek i¢in zaman zaman komiserle yetki tartismasina girer. Filmin her karakterinde
kasabadaki giindelik yasamin i¢inde gordiigiimiiz ama fark etmedigimiz detaylar, kisir
cekismeler 6n plana ¢ikarilir. Ceylan’in daha 6nceki filmlerindeki yan karakterler, ana karakteri
tanimlayan, detaylandiran birer yardimci unsurken, Bir Zamanlar Anadolu’da filmindeki yan

karakterler ana karakter gibi detayli ¢izilmistir.

Kis Uykusu’ndaki Aydin emekli bir tiyatro oyuncusudur ve Kapadokya’da otel
isletmektedir. Ondan yasga kiiciik karis1 Nihal ve kizkardesi Necla ile beraber yasamaktadir.
Zengindir, yoksullarin diinyasina uzaktir. Yerel gazeteye yazilar yazarak, aslinda ¢ok da
ilgilenmedigi konularda fikir beyan etme geregi hisseder, ¢iinkii ancak bu sekilde
onemsenecegini disiiniir. Nuri Bilge Ceylan filmin biiyiik bir boliimiinde bize Aydin’1 anlatir:
Onun kendini fazlasiyla énemsemesini, arasinin bozuk oldugu karisinin goziine girmeye
calismasini, her durumda kibirli davraniglarini, kendisine en yakin goriinen kizkardesiyle bile
dogru diizgiin bir iletisim kuramamasini, neredeyse biitiin zaaflarini. Zenginliginden &tiirii cok

giiclii gibi goriiniir ama korkaktir. Kopekten korkar, kiracisinin evine gittiklerinde arabada
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durmayu tercih eder. Din adamlaryla ilgili yazdigi yazida, basina bir sey gelmemesi igin yaziya
“Islamiyet yiiksek kiiltiir dinidir” ifadesini ekler. Baskalarin1 dnemsemez. Ogretmen Levent’e
iki kez “Biilent” diye seslenir, kiracilarinin adin1 hatirlamaz. Hatta onlari begenmez ve asagilar.
Nihal onun tiim insanlardan nefret ettigini soyler. Ceylan, biitiin bunlara ragmen karakterleri
olustururken tarafsiz kalmaya calistigini belirtir (Aytag, Gol, & Yiicel, 2016, s. 267-268).
Izleyici, Aydin’in bencilce tavirlarina ragmen onun bu varolma gabasina acir, film ilerledikce
onun caresizligi izleyiciyi etkiler. Aydin’la arasindaki yas farkindan dolayi, belki de daha
magdur goriilen Nihal’in, yoksullarin yasamin1 anlamaktan uzak, yalnizca onlara liituf sunan
bir karakter ¢izmesi, Necla’yr anlamak igin ¢aba harcamamasi, aslinda onun da bencilligini
ortaya koyar. Filmin sonunda Ceylan, Aydin’1 i¢ sesiyle Karisiyla konusturur. Belki de
izleyicinin Aydm’in degisebilecegine inanmasimi ister. Ceylan, Iklimler’deki Isa-Bahar
iliskisinin bir benzerini Kzs Uykusu’nda da karsimiza ¢ikarir. iki ¢ift arasinda da yas farki vardir
ve bu durum iligkide sorun yaratmaktadir, iki filmde de erkek karakter, kadin karaktere
degistigini soyler. [klimler’de, Isa’nin degismedigini anlariz, bu degisim lafta kalmistir. Kig
Uykusu’nda ise Aydin’in ehlilestirmek i¢in yakalattig1 at1 serbest birakmasi ve filmin sonunda

daha gii¢siiz bir tablo ¢izmesi onun degisebilecegine inancimizi diri tutar.

Kis Uykusu’nda diger karakterlerin de tipki Bir Zamanlar Anadolu’da filmindeki gibi
ustaca ¢izildigi sdylenebilir. Aydin’m yardimcis1 Hidayet tam bir isbirlikgidir. Imam Hamdi,
ailesini gecindirmek igin egilip biikiilmekten geri durmaz, agabeyi ismail ise bencillige varacak
kadar gururludur. Aydin’in arkadas1 Suavi, 6gretmen Levent, oteldeki motorcu misafir gibi

diger karakterler de tiim zaaflariyla ortaya konur.

Benzer karakter zenginligine Ahlat Agaci’nda da rastlariz. Tipki Kig Uykusu’ndaki Aydin
gibi, Ahlat Agaci’nda da Sinan filmin odagindadir. Oyle ki neredeyse Sinan’in olmadig: sahne
yoktur. Sinan iniversiteyi bitirmis ve kasabaya donmiistiir. Diger arkadaslarmin aksine

tiniversite okumus, Kitap okumay1 seven, entelektiiel biridir. Bir yandan kasabali kimligini ve

104



iliskilerini korur, &te yandan artik daha biiyiik denizlere yelken agmak ister. Ise girmek, kitabini
bastirmak, babasi gibi kasabaya tikili kalmamak ister. Babas Idris, at yaris1 tutkusu yiiziinden
¢ok para kaybetmis, biitiin kasabalinin artitk acidigi biri olmustur. Bu yiizden iyice
yalnizlasmigtir. En yakin dostu “onu hi¢ suglamayan” kopegidir. Sinan babasiyla konusurken
kendini, babasini, hatta dedesini “yalniz, uyumsuz ahlat agaci”’na benzettigini sdyler. Sinan’in
annesi Asuman (Bennu Yildirimlar) geng yasta evlenip kasabada kalmistir. Giinleri televizyon
izleyerek geger. Onun da yalniz oldugu soylenebilir. Yine de g¢evresiyle komsulardan para
isteyebilecek kadar diyalogu vardir. Sinan’in annesiyle kurdugu diyalog, babasiyla
kurdugundan daha iyidir. Annesine ¢ogu zaman babasi koétiiler, kitabi ¢iktiginda “Sevgili
anacigim, her sey senin sayende ve yalnizca senin i¢in” diye imzalar. Insanlar1 sevmedigini
annesine itiraf eder. Baba, U¢ Maymun’daki gibi, bu iliskinin disinda kalir. Filmdeki tiim
karakterleri Sinan’la yaptiklari konusmalardan taniriz. Ceylan, Sinan’in yazarla ve imamlarla
yaptigi konusmalar araciligiyla bize hem Sinan’it hem bu karakterleri tanitir, hem de bir

yonetmen olarak tartigmak istediklerini tartistirir.

Ceylan’m Bir Zamanlar Anadolu’da filmine kadarki karakterleri konugmay1 fazla tercih
etmeyen, suskun karakterlerdir. Kasaba filminin son sekansindaki sohbet ise filmin anlatisinin
disinda durur. Atilla Dorsay, “kusak ve kiiltiir farkliliklarini, kasabali veya kentli olmanin
uyusmazligini yansitan bu uzun konugmalarin seyirci i¢in ilginglik tagimadigini” soyler
(Dorsay, 2007, s. 80). Jonathan Romney de “gériintiilerin ve seslerin incelikli bir orkestrasyonu
olan filmin ilk 45 dakikasinin nefes kesici giizellikte oldugunu ama ardindan gelen yarim saatlik
ates bas1 sahnesinin bu giizelligi biraz golgeledigini” belirtir (Romney, 2007, s. 80). Ceylan,
daha sonraki Mayis Sikinitist, Uzak, Iklimler ve U¢ Maymun filmlerinde karakterlerini fazla
konusturmaz. Hayat iistiine uzun sohbetler yerine, en fazla kisa siireli giindelik konusmalar
vardir. Bir Zamanlar Anadolu’da filmiyle birlikte Ceylan’in sinemasina uzun diyaloglar

yeniden girer. Ancak bu filmdeki sohbetlerin de giindelik sohbetler olduguna tanik oluruz.
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Karakterler daha konuskandir ama sohbetler fazla derin degildir. Kis Uykusu ve Ahlat Agac:,
sohbetlerin uzunlugu ve “derinligi” ile diger filmlerden ayrilir. Ceylan, eski filmlerini
begenmeyen bazi insanlarin diyaloglarin fazlaligindan dolay1 Kig Uykusu’nu begendigini, belki
de bazi izleyicilerin diyalog araciligiyla baglanti kurmay:1 sevdigini sdyler (Aytag, Gol, &
Yiicel, 2016, s. 274). Ahlat Agac: filminden sonra yapilan bir séyleside de son birkag filmde
diyaloglarin giderek arttigin1 kabul eder ama her an siikunete dogru ¢ark edebilecegini belirtir

(Kural, 2018, s. 64).

Nuri Bilge Ceylan ilk filmlerinde oyuncularini yakin g¢evresinden seger. Kisa filmi
Koza’daki erkek ve kadin kendi anne-babasidir. Kasaba’da yine anne-babasina rol verir. Diger
oyuncularin hepsi ya akrabasi ya da tanidiklaridir. Mayus Stkintisi’nda da profesyonel oyuncu
kullanmaz. Yalnizca kiigiik Ali karakteri i¢in segme yapar ve yaklasik bin ¢ocuk arasindan onu
secer (Goktlirk & Capan, 2003, s. 110-111), kendi anne-babasi, akrabast Mehmet Emin Toprak
ve arkadast Muzaffer Ozdemir basroldedir. Uzak’ta ilk kez profesyonel oyuncu ile ¢alisir ama
onlar da yan rollerdedir. Zuhal Gencer Erkaya, Mahmut’un eski karisi; Nazan Kesal (0 zamanki
soyadi Kirilmis) ise sevgilisi roliindedir. Basrolde ise yine Ceylan’in tanidiklart Mehmet Emin
Toprak ve Muzaffer Ozdemir vardir. Ceylan bu ii¢ filminde neredeyse ayni oyuncularla calisir,
neredeyse ayni hikayeyi anlatir. Bir roportajda “Israr etmeyi seviyorum, belki de biraz ayni

filmi elli y11 boyunca ¢eken Ozu gibi!” der (Ciment, 2003a, s. 97).

Ceylan amator oyuncularla galismaktan gayet memnundur: “Sinema karsisinda son
derece masum insanlar, sinemay1 ¢ok az biliyorlar. Belki de boylesi daha iyi, ¢linkii sonradan
ne olacag ile yani neticeyle ilgilenmiyorlar. Ayni sekilde metinlerini ezberlemiyorlar, bir
sonraki planin ne olacagini bilmiyorlar, senaryoyu merak etmiyorlar” (Ciment, 20033, s. 94).
Ceylan’in amator oyuncular1 tercih etme sebebi gercekligi yakalamak ve profesyonel
oyuncunun olusturabilecegi olas1 “rol yapiyor” duygusunun izleyicide olusmasini dnlemektir.

Ormegin Uzak filminin senaryosunda Mahmut ile Serap’in sevisme sahnesi igin “sevisme
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sahnesi gercekei olmali, kesinlikle erotik olmamali ve sonugta biraz kotii bir duygu birakmali”

(Ceylan, 2004, s. 16) diye not diiser.

Ceylan, Iklimler’de alisik oldugumuz oyuncularindan vazgecer ve esi Ebru Ceylan’la
birlikte basrolii paylasir. Bu filmde de yine yan rollerde profesyonel oyunculara rastlariz. Ug
Maymun’la birlikte Ceylan’in amat6ér oyunculardan tamamen vazgectigine tanik oluruz. Bir
Zamanlar Anadolu’da, Kis Uykusu ve Ahlat Agac: filmleri popiiler isimlere yer verir. Ozellikle
Bir Zamanlar Anadolu’da filminden sonra Ceylan sinemasinda diyaloglarin arttigi, bu ylizden
dramatik ¢atismalarin daha inandrici olmasi i¢in profesyonel oyunculuga ihtiyag duyuldugu
sOylenebilir. Bir Zamanlar Anadolu’da filminde Yilmaz Erdogan, Kis Uykusu’nda Demet
Akbag ve Ahlat Agaci’nda Murat Cemcir, taninmis komedi oyuncularidir ama bu filmlerde
kendi komik tiplerinin disina g¢ikarlar. Ahlat Agac: filminin kamera arkasi goriintiilerinden
anladigimiz kadariyla Ceylan profesyonel oyuncularla calisirken onlarn dogal, sahici
olmalarma epeyce zaman harcar (Ceylan, 2019b). Amat6r oyunculara rol yaptirmak kadar
(belki de daha zor olan) profesyonel oyuncuya rol yaptirmamaktir. Ceylan’m filmlerini ve
diyaloglarin1 sahici kilan belki de bu dogalliktir. Ceylan U¢ Maymun filminin cekimleri
bittikten sonra tuttugu kurgu giinliigiinde “tiyatrocular s6z konusu oldugunda segilen plan
genellikle son ¢ekim oluyor. Amatorlerde ise tam tersi” der (2008b, s. 9). Amatoér oyuncularin
ilk yaptiklari roliin daha sahici oldugunu, ¢ekimi tekrar ettirdikge sahiciligin ortadan kalktigini,
profesyonel oyuncularda ise sahiciligi yakalamak i¢in daha fazla ¢ekim yapmak gerektigini

anlatmak ister.

Ceylan’n filmlerindeki erkek karakterler genelde ifadesizdir, biiyiik duygusal patlamalar
yasamazlar. Cogu zaman yanlis adim da olsa, sanki her adimlar1 hesapl atiliyormus gibidir,
akilcidirlar. Dramatik c¢atismanin en yogun oldugu sahnelerde bile erkek karakterlerdeki
ifadesizlik siirer. Ornegin Kis Uykusu’nda Ismail, Nihal’in kendisine verdigi paralar1 atese

atarken ¢ok sakindir. Nihal’le Aydin tartigirken, Nihal’in duygusal olarak en fazla etkilendigi
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anlarda Aydin sinir bozucu bir rahatliga, sakinlige sahiptir, hatta kraker yer. Kasaba’daki baba
Emin’in, Mayis Sikintisi’ndaki Muzaffer’in, Uzak’taki Mahmut’un, Z/klimler’deki isa’nin, U¢
Maymun’daki Eyiip’tin, Bir Zamanlar Anadolu’da filmindeki doktor ve savcinin, Kis
Uykusu’ndaki Aydin’in ve Ahlat Agaci’ndaki Sinan’in yiizlerinden i¢inde bulunduklari
duygusal durumu anlamak giigtiir. Buna karsin bu filmlerdeki kadin karakterler duygusal
anlamda ¢ok daha yogundurlar ve bunu yiizlerinden anlayabiliriz. Uzak’taki eski es,
Iklimler’deki Bahar, U¢ Maymun’daki Hacer, Kig Uykusu’ndaki Nihal, Ahlat Agaci’ndaki anne

yiizleriyle bize i¢inde bulunduklar1 durumla ilgili ¢cok daha fazla ipucu verirler.

Ceylan’1n filmlerindeki aile bireyleri birbirlerine sevgi gostermekte de sikint1 yasar. Kari-
koca ya da sevgililer arasindaki sorunlar bir yana, érnegin Mayus Stkintisi’nda, U¢ Maymun’da
ya da Ahlat Agaci’nda anne-ogul ya da baba-ogul, uzun zaman goriismemis olsalar bile

birbirlerine sarilmaz, birbirlerini 6pmez, aralarinda daima bir mesafe vardir.

Ceylan’1n, filmlerinde kendini yansittigi pek ¢ok sahneye rastlariz. Kasaba ablast Emine
Ceylan’in “Misir Tarlas1” adli Oykiisiinden uyarlanmistir. Bir rdportajda “Cok act
cektirmisimdir kaplumbagalara. Uzerine binerdik” (Goktiirk & Capan, 2003, s. 112) diyerek
sanki filmdeki Ali’nin kendisi oldugunu sdylemeye ¢alisir. Ceylan’in babasi da tipki filmdeki
Ali’nin babas1 Emin gibi yurtdisinda egitim gérmiis bir ziraat mithendisidir. Mayis Stkintisi’nda
bu durum daha belirgindir. Zaten Mayis Sikintisi, Kasaba filminin nasil ¢ekildigini anlatir
gibidir. Ceylan, Kasaba’da kendini kiigiik Ali’nin yerine koymustu, Mayws Stkintisi’'nda ise
yonetmen, yani Muzaffer’dir. Anne-babasin1 filmde oynamaya ikna etmesi, filmde prova
yapilan bazi diyaloglarin Kasaba’da da yer almasi, Kasaba’y: birlikte ¢ektigi arkadagi Sadik
Incesu’nun bu filmde Muzaffer’in yardimcisi roliinde olmasi Mayis Sikintist'min Kasaba’nin
¢ekim siirecinde yasananlari anlatan film oldugunu hissettirir. Muzaffer’in, anne-babasini ikna

etmek i¢in onlara izlettigi yillar once ¢ekilen film de renkli olmas1 disinda Koza’ya benzer. Bu
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yizden Mayis Sikintisi’nda Nuri Bilge Ceylan’mn yalnizca kendine degil, filmlerine de

gonderme yaptig1 sdylenebilir.

Mayis Sikintisi’ndaki yonetmen Uzak’ta fotograf¢iya doniisiir. Mahmut’un fotografci
arkadaglariyla yasadigi tartisma, Ceylan’in fotografgilikta kendi yasadiklarinin bir 6zeti olarak
diistintilebilir. Mahmut’un Tarkovski izlemesi, salonda Koza’nin afisinin asili olmasi yine
kendini yansitma olarak kabul edilebilecek sahnelerdir. Ceylan, filmi kendi evinde ¢eker,
filmde kendi arabasini kullanir. Daha ¢ok Mahmut’un onu yansittigi sdylense de hem
Mahmut’un hem de Yusuf'un karakterlerinde kendinden bir seyler oldugunu itiraf eder

(Kostepen vd., 2004, s. 203).

Iklimler’de bu kez kendi oynayan Nuri Bilge Ceylan’in canlandirdig1 karakter Isa da aym
zamanda fotograf ¢eker. Sevgilisi roliindeki Bahar’1 canlandiranin gergek hayattaki esi Ebru
Ceylan olmasi, gergek hayattaki gibi sanat yonetmenligi isini yapmasi, filmde giindeme gelen

yas farkinin gergek hayatta da olmasi yonetmenin kendini yansittigi izlenimini olusturur.

Ug¢ Maymun’la birlikte kendi hikayelerini anlatmaktan vazgecen Nuri Bilge Ceylan, buna
ragmen sonraki filmlerinde zaman zaman kendini yansitmay: siirdiiriir. Ug Maymun’daki
karakterlerin tanimadigi insanlar olmadigini, kendi akrabalarindan, kasabadaki hayatindan
yakindan tanidigi ve zaten ilgi duydugu insanlar oldugunu sdyleyen Ceylan (Yiicel, 2012, s.
356), Kis Uykusu’ndaki Aydin Kkarakterini “anladigimi, kendisini disarida tutarak ona
bakmadigini” agiklar (Aytag, Gol, & Yiicel, 2016, s. 265). Ceylan Bir Zamanlar Anadolu’da
filminin kurgu giinliigiinde, oglu Ayaz’in riiyasinda okul arkadaslariyla birlikte Truva Ati’nin
icinde oldugunu gordiigiinii sdyler (Ceylan, 2011b, s. 31). Ahlat Agaci’nda da Sinan riiyasinda

kendini Truva Ati’nin igine saklanmig goriir.

Ceylan, filmlerinde basta Yesilgam olmak tizere sinemaya da gondermeler yapar. Uzak’ta

Tarkovski’nin sohbetin bir parg¢asi olmasi ve Mahmut’un Tarkovski filmi izlemesinin disinda,
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filmlerindeki karakterlerin televizyonda Tiirk filmi izledigine tanik oluruz. Mayis Sikintisi’nda
Kemal Sunal’in, Uzak’ta da Adile Nasit’in oynadig: filmlerin seslerini duyariz. Ahlat Agaci’nda
Yilmaz Giiney’in Umutsuzlar filminden bir boliim televizyonda goriiniir. U¢ Maymun,
hikayesiyle Yesilgam melodramlarina ¢ok benzer. Ceylan Bir Zamanlar Anadolu’da filminin
admin ise Bir Zamanlar Bat:’da® (C'era una volta il West, 1968) ve Bir Zamanlar Amerika
(Once Upon a Time in America, 1984) filmlerinin yonetmeni Sergio Leone’ye bir saygi

oldugunu séyler (Alam, 2019, s. 231).

Ceylan’in filmlerindeki karakterler incelendiginde Bir Zamanlar Anadolu’da filmine
kadarki filmlerinin icerdigi sessiz karakterler bu filmleri yavas sinemanin Ornekleriyle
yakilastirir. U¢ Maymun’dan dnceki filmlerinde kendini yansitmanin belirgin olmasi ve yavas
sinemadaki ifadesiz karakterlere Ceylan’in filmlerinde rastlanmasi da karakter se¢imi ve temsili

acisindan Ceylan sinemasinin yavas sinemaya yakin durmasini saglar.

c. “Birbirine Benzeyen, Uzayan Tekdiize Yollar”

Tanil Bora, Tasraya Bakmak adli kitaba yazdigi sunus yazisinda kitaba fotograflariyla
katki sunan Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinin bu derlemenin ilham kaynagi oldugunu séyler
(Bora, 2018a, s. 11). Ceylan’m ilham kaynag ise Nurdan Giirbilek olabilir. Giirbilek, heniiz

Ceylan hig film ¢ekmemisken “Tasra Sikintis1” baglikli deneme yazisinda,

[...] tasra s6zcligiine yalnizca mekana iliskin bir anlam yiiklemeden, yalnizca koyi ya da kasabay1
kastetmeden; onlar1 da ama onlarin Gtesinde, sehirde de yasanabilecek bir deneyimi; bir dista
kalma, bir daralma, bir evde kalma deneyimini, boyle yasanmis hayatlar1 ifade etmek i¢in
(Giirbilek, 1995, s. 50)

“tagra sikintis’” tamimlamasini kullanir. Giirbilek’in bu tanimi Ceylan’in filmlerini

anlatiyor gibidir.

33 Film Tiirkiye’de Batida Kan Var adiyla bilinir.
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Ceylan’1n ilk kisa filmi Koza ve ilk iki uzun filmi Kasaba ve Mayus Sikintisi tasrada geger.
Tanil Bora kasabanin yitisini “kdy-kent ikiliginin arasinda dikilen tasra dinginliginin ve
duraganliginin abidesi” olarak tanimlar (Bora, 2018b, s. 41). Kasaba ve May:s Sikintisi’nda
kasaba, koyle yakin iliski icerisindedir. Ahlat Agac: i¢in de aymi sey gegerlidir. Kimi kdyde
yasar, kimi kasabada, ama kasabanin kdyden, koyilin de kasabadan haberi olur. Bu yiizden
kasaba, hayatin duraganligiyla cogu zaman biiyiik bir koye dontiismiistiir. Hatta Ahlat 4gaci’nda
karsilastigimiz gibi bor¢ olarak altin alma hem koyde hem de kasabada vardir, Sinan’in
babasinin at yaris1 oynamasi koyde de bilinmektedir. Bir Zamanlar Anadolu’da filminde de
benzer bir durum s6z konusudur. Kasabada yasamalarina ragmen, herkesin kasabaya geldigi
bir kdy vardir ve koyleriyle iligkileri, hatta koyler aras1 rekabet kasabada da devam eder. Filmin
senaristlerinden Ercan Kesal, kasabalardaki hayati bozkirdaki yolculuklara benzetir: “Her
tepenin ardinda ‘yeni ve farkli bir sey’ ¢ikacakmis duygusu ama her zaman birbirine benzeyen,
incelen, kivrilan veya uzayan tekdiize yollar (2018, s. 21). Kesal bu yiizden filmi “zamansiz ve

mekansiz” olarak tanimlar (s. 23).

Asuman Suner, Ceylan’in filmlerinin “cocukluk dénemindeki masals: bir tagraya degil
bugiin yagandig1 haliyle tagraya, tasradan ne kaldiysa ya da tagra neye doniistiiyse ona” baktigini
soyler (2006, s.107). Bu yiizden Ceylan’in filmlerindeki Kkarakterler sehirden dogup
biiytidiikleri kasabaya geri geldiklerinde, orada kalmak igin bir ¢aba harcamazlar. Mayus
Stkintisi’ndaki Muzaffer filmini gekip Istanbul’a donecektir, Ahlat Agaci’ndaki Sinan, bir an
once ise girip kasabadan ayrilmak istemektedir. Kizg Uykusu’nda da Aydin, kardesi Necla ya da
karis1 Nihal ¢ok sikildiklarinda sucu bulunduklari kasabaya atarlar ve ¢dziimii Istanbul’a gitmek
olarak goriirler. Karakterlerin sikilganligi tasrayla yakindan ilgilidir. Buna ragmen Ceylan,
motivasyonunun insanlik durumlariyla basladigini, mekanin en son sirada oldugunu sdyler

(Alam, 2019, s. 240).
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Filmlerin tagrada gegmesi, tempoda da yavasliga neden olur. Kasabalarda hayat sehirdeki
gibi hizli akmaz. Zaten tasradaki Kasaba, Mayis Stkintisi, Bir Zamanlar Anadolu’da ve Ahlat
Agacrnin genelde dis mekéanda gectigi sdylenebilir. Bu filmlerde doga, karakterler kadar
onemli bir yere sahiptir. Gokyiizii, agaglar, hayvanlar filmlerin anlatisina katki sunar, hatta
temponun yavasligi, yalnizca karakterlerin yavas hareketleriyle degil doganin dinginligiyle de
saglanir. Bu filmlerde ¢cogu zaman birden fazla kez kasaba manzarasi izleyiciye sunulur. Ya
karakterler kasabanin manzarasina tepelik bir yerden bakar, ya da bu manzaray: kamera bize
gosterir. Kig Uykusu’nda durum biraz daha farklidir. Bu filmde de kasaba manzarasini goriir,
dogay1 hissederiz ancak filmin 6nemli bir boliimii i¢ mekanda geger. Bu yiizden, kasabanin

varligi tagrada gecen diger filmler kadar hissedilmez.

Ceylan’in Istanbul’da gecen filmleri de bazi 6zellikleriyle tasradan farkli bir mekan
sunmaz. Bu filmlerde de duragan bir yasam s6z konusudur. Uzak, Nuri Bilge Ceylan’in tasrada
gecmeyen ilk filmidir. Filmin ilk sahnesinde, Yusuf’un kasabadan ayrilmasiyla birlikte, adeta
Nuri Bilge Ceylan’in sinemas1 da tasray: terkeder, Istanbul’a gelir. Buna ragmen film biiyiik
sehrin hareketliligini ya da canliligin1 tasimaktan uzaktir. Yusuf’u Beyoglu’nda gordigiimiiz
kisa sahneler disinda film sanki tasradaymis etkisi uyandirir. Hatta Yusuf’'un metruk bir
limanda gecen sahneleri, yan yatmis bir gemi, bilinmeyen bir cografyaya aitmis gibi durur.
Bunda karin etkisinin fazla oldugunu sdylemek gerekir. Her ne kadar Ceylan senaryoda
yagmurdan bahsetse de Istanbul’a kar yagmas, filmi bambaska bir havaya biiriindiiriir. Ceylan
senaryoda “kar yagarsa kar da olabilir”, “balkon penceresinden yagmura bakiyorlar. Belki
zaman agimini Vermek i¢in Kar yagisina doniismiistiir” diye yazar (2004, s. 52); filmden sonra
yapilan bir sdyleside ise “kar bastirmca Yusuf un Istanbul’da dolagmalarimi karli yapmaya karar
verdik. Aslinda ¢ok sey degismedi gorsellik disinda” der (Kdstepen vd., 2004, s. 204). Oysa
kar, karakterlerin birbirlerine olan uzakliklarim1 daha da pekistirir, Mahmut’un ve Yusuf’un

yalnizliklar1 ve sikintilar1 da karla birlikte daha belirgin hale gelir.
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Ahlat Agaci’nda Sinan, yazacagi kitap i¢in para ararken, ona akil verenlerden biri
Sehitlik’i yazmasini sdylediginde, “onu neden yazayim zaten herkes biliyor” yanitini Verir.
Uzak’ta Yusuf’un Istanbul’u kesfetme gezileri daha ¢cok kadinlari izleme seklinde olur, filmde
Istanbul turistik yoniiyle yer almaz. Ceylan da Uzak’1 Istanbul’da cekmesine ragmen Sykiiniin
Istanbul’da gectigini bize sik sik unutturmaya calisir: “Afiste cami filan koydum, normalde
filmde o sahnede cami goriinmiiyordu. [...] Bu tip duygular, sanki sadece Bat1’ya 6zgii, bir islam
iilkesinde pek yasanmayan duygularmig gibi bir 6nyargi var. Afis, festivallerde asildiginda,
filmin bir islam iilkesinde gectigi direkt olarak anlasilsin istedim” (Késtepen vd., 2004, s. 205).

Ceylan, nerede yasandigindan ¢ok nasil yagandigin1 vurgulamak ister.

Iklimler’de de Istanbul kendini cok belli etmez. Zaten filmin gectigi iic mevsimden
Istanbul’un paymna sonbahar diiser. Yagmurlu, kapali, puslu hava vardir ve Istanbul’daki
karakter genelde i¢ mekandadir. Ceylan filmin basindaki ve sonundaki boliimlerde ise mekan
olarak tasrayr kullanir ve karakterler burada da daha ¢ok disaridadir. Isa, Kas’taki arkadasimin
evindeki yemekte, oralarin giizelliginden dem vururken, arkadasi “oralarin da sikic1”
oldugundan bahseder. Filmin son bolimiinde, Agri’daki sahneler ise kar altinda gergeklesir.
Tipk1 Uzak’taki gibi sogukluk ve uzaklik, yalnizca hava icin degil karakterler i¢in de soz

konusudur.

U¢ Maymun’da Istanbul’un varoslarindaki ailenin yasami da bilinen Istanbul’un ¢ok
disindadir. Ceylan bu durumu “Filmlerimdeki Istanbul’un karanlhik ve hiiziinlii goriinmesi,
karakterlerimin i¢ dinyasinin bir tezahiirii. Ve tabii dolayisiyla benim i¢ diinyamin bir
yansimasi” olarak agiklar (Pekgelen, 2016, s. 164). Ceylan’in Istanbul’daki filmleri zaman
zaman dis mekanlarda gecse de kullanilan i¢c mekanlar karakterlerdeki ve dolayisiyla
izleyicideki sikint1 halini pekistirir. Ceylan, Ug¢ Maymun’un son kurgusundan énce filmi izler
ve filmin “bayiltici derecede uzun geldigini, uyumamak icin zor dayandigini” itiraf eder

(Ceylan, 2008, s. 25).
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Ceylan, kisa filmi Koza ile birlikte Kasaba, Mayis Sikintisi ve Ahlat Agac: filmlerini
dogup biiylidiigii Canakkale’nin Can ilgesinde ¢eker. Filmlerinde dogal mekanlar kullanmay1
tercih eden Ceylan, Kws Uykusu ile birlikte bu israrindan vazgeger. “Gergekgiligin gergek mekan
kullanmakla elde edilmeyecegini” belirten (Aytag, Gol & Yiicel, 2016, s. 278) Ceylan Kis

Uykusu ve Ahlat Agac: filmlerinde stiidyoda ¢alisir.

Bu mekan tercihleri Ceylan’in sinemasini yavas sinemaya yaklastirir. Tasra ya da
biiyiiksehrin ele alinistyla, i¢ mekanlarin basikligiyla Ceylan’m tiim filmleri yavas sinema

filmlerindeki mekanlarin 6zellikleriyle benzesir.

2. Soylem: Sinematografik Ozellikler
a. “Kisa Cekim Sinema, Uzun Cekim Hayattir”

1999 yilindaki bir televizyon programinda sinema yazar1 Ali Hakan, Mayis Sikintist
filmini begendigini ama filmin ritimsizliginin ve duraganliginin bazi yerlerde sikici hale
geldigini ve seyirciyi zorladigini, agir filmlerden hoslanmayanlarin, sinemada ritim isteyenlerin
bu filmi sevmeyeceklerini séyler. Alin Tasgiyan ise agir ritmin 6nemli olmadigini, miizikte
nasil tempo degisiyorsa, sinemada da degisebilecegini sdyleyerek Ali Hakan’a karsi ¢ikar. Tuna
Erdem ise filmi agir ve fotografa yakin buldugunu, filmin temposunun kaplumbaga ritminde

oldugunu soyler (Hakan vd., 1999).

Yavas sinemanin ayirt edici 6zelliklerinden birinin uzun ¢ekimler oldugunu sdylemistik.
Uzun ¢ekim filmin temposunu diisiiriir, ayn1 zamanda sahne tstiine diisiinme siiremizi uzatir.
Nuri Bilge Ceylan’in uzun g¢ekimleri tercih eden bir yonetmen oldugu biliniyor. Ercan Kesal,
Bir Zamanlar Anadolu’da filminin senaryosu icin yaptiklar1 toplantilarda Ceylan’in “ilk
sahnenin olabildigince uzun ve tek plan ve kesintisiz ¢ekilmesi gerektigini” soyledigini aktarir
(2018, s. 40). U¢ Maymun i¢in tuttugu kurgu giinliigiinde de Ceylan “uzun planlarda hemen

hayat duygusu ortaya ¢ikiyor sanki. Kesmeler ve kisa planlar sinema, uzun planlar hayat demek
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sanki” der (2008b, s. 16). Ceylan bu soziiyle gercege yakinlik algist olusturdugu igin uzun

cekimleri tercih ettigini belli eder.

Ceylan’in filmlerinde uzun ¢ekimleri ne kadar tercih ettigi bu filmlerin yavas sinemaya
ne oranda dahil oldugunu belirlemek agisindan 6nemlidir. Bu nedenle, Ceylan’in sekiz uzun
filminin ¢ekim sayilarini hesapladim. Toplam siireyi ¢ikan sonuca boliince ortaya ortalama
¢ekim uzunlugu ¢ikti. Filmlerin Bluray ve DVD’lerinden ¢ikarilan bu sonug filmlerin

temposuyla ilgili somut bir bilgi verecektir diye diisiiniiyorum.

Tablo-2, Ceylan’in sekiz filminde, jenerik disarida tutularak 3, cekim sayilarmni ve
ortalama ¢ekim uzunlugunu géstermektedir. Filmlerin stireleri ise filmlerin uzunlugu hakkinda

fikir edinmek igin verilmistir.

o Bir
Kasaba Sl\lﬁiﬁm Uzak | Iklimler Mzgl(r;nun Zamanlar UIy<I$su ﬁ;;a;
(1997) (1999) (2002) | (2006) (2008) Anadolu'da (2014) (2018)
(2011)
Filmin Stresi
(saat, 1s 23d 2s9d 1s 49d 1s 38d 1s 44d 2s 37d 3s 16d 3s 8d
dakika, 33sn 49sn 38sn 39sn 27sn 16sn 45sn 18sn
saniye)
Filmin
Cekim
_Sures_l 4818 7653 6382 5632 6046 9166 11569 11032
(jenerik
¢ikarilmustir)
(saniye)
Toplam 521 538 259 194 236 463 966 984
cekim sayis1
Ortalama
cekim 925 | 1422 | 2464 | 29,03 | 2562 19,80 11,98 | 11,21
uzunlugu
(saniye)

Tablo-2: Nuri Bilge Ceylan filmlerinin ortalama ¢ekim uzunluklari.

Ceylan’1n filmleri arasinda en uzun film 3 saat 16 dakika 45 saniye siiren Kig Uykusu’dur.

En kisa film ise 1 saat 23 dakika 33 saniye siiren Kasaba’dir. En fazla ¢ekimin 984 ile Ahlat

3 Ceylan’n filmleri goriintiiyle baslar, tamtim yazilari daha sonra siyah zemin iierinde belirir. Bu hesaplama
yapilirken, herhangi bir goriintiiniin iizerine bindirilmemis agilis ve kapanis jenerikleri disarida tutulmustur.
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Agacr’nda oldugu, en az cekimin 194 ile Zklimler’de oldugu hesaplanmstir. Filmlerin ortalama
¢ekim uzunluklarini degerlendirdigimizde, ortalama ¢ekim uzunlugunun en fazla oldugu filmin
29,03 saniye ile Jklimler oldugu goriilmektedir. U¢ Maymun 25,62 saniye ve Uzak 24,64 saniye
ile ortalama ¢ekim uzunlugunun 20 saniyeden fazla oldugu filmlerdir. Bir Zamanlar
Anadolu’da filminin ortalama ¢ekim uzunlugu da 20 saniyeye yakindir: 19,80 saniye. Mays
Stkintisi’nin ortalama ¢ekim uzunlugu 15 saniyenin hemen altindadir: 14,22 saniye. Ceylan’in
son iki filmi Kig Uykusu 11,98 saniye, Ahlat Agact 11,21 saniyelik ortalama g¢ekim
uzunluklarina sahiptir. Kasaba ortalama ¢ekim uzunluklari agisindan degerlendirildiginde

Ceylan’n en hizli filmidir, bu deger 10 saniyenin altindadir: 9,25 saniye.

Cinemetrics adli site, filmlerin ortalama ¢ekim uzunluklar1 konusunda bir veri tabani
islevi gorir. Sitenin kendi 6l¢tim yontemiyle, filmlerin ortalama ¢ekim uzunlugu hesaplanr.
Ceylan’in bazi filmlerinin ortalama ¢ekim uzunluklart bagkalar1 tarafindan bu sitede

Olgiilmiistiir. Kendi sonuglarimla karsilagtirilmasi adina bu degerleri Tablo-3’te paylasmak

istiyorum.
Film Olgiimii Yapan (Olgiim Tarihi Ortéllgma

Kasaba Cagri Inceoglu | 2014-12-25 94

Mayis Sikintisi .
(Clouds of May) Cagri Inceoglu | 2015-09-15 14.1
Uzak Cagri Inceoglu | 2015-08-20 23.7
Iklimler (Climates) Cagri Inceoglu | 2015-01-05 28.8
Bir Zamanlar Anadolu'da Cagri Inceoglu | 2015-08-26 19.1
Once Upon a Time In Anatolia Kadri 2016-05-15 19.6

Tablo-3: Nuri Bilge Ceylan filmlerinin ortalama c¢ekim uzunluklarmmn Cinemetrics
sitesindeki ol¢iimleri.

Goriildigi gibi degerler benim sonuglarima oldukga yakindir. Yalnizca Uzak filminde
0,9 saniyelik bir fark goriilmektedir. Diger Olgimler 0.2 saniye civarinda farklilik

gostermektedir.
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Tezimin ilk boliimiinde Totaro’nun, bir ¢ekimin “uzun ¢ekim” olarak adlandirilabilmesi
icin uzunlugunun 25-40 saniye araliginda olmasi gerektigini sdyledigini aktarmis (2001, s. 4),
Gibbs ve Pye’n ise bu siirenin daha da kisalmis olmasi gerektiginden bahsettigini (2017, s. 6)
vurgulamistim. Ceylan’in filmlerinin ortalama ¢ekim uzunluklarina baktigimizda, Totaro’nun
degerleri goz oniine alindiginda yalnizca Zklimler (29,03 saniye) ve U¢ Maymun (25,62 saniye)
uzun c¢ekime sahip film kategorisine girer. Totaro’nun bu degerlendirmeyi yaklasik yirmi yil
once yaptigin1 ve Gibbs ve Pye’in siire vermeden, bu siirenin daha da kisalmis olmasi
gerektigini sdylediklerini diistintirsek, ortalama ¢ekim uzunlugu 25 saniyenin biraz altinda olan
Uzak (24,64 saniye) ve 20 saniye civarinda olan Bir Zamanlar Anadolu’da (19,80 saniye)
filmleri de uzun ¢ekimler igeriyor diyebiliriz. Buna ragmen, yine tezimin ilk boliimiinde Tablo-
1’de gosterdigim, bazi yavas Sinema yonetmenlerinin bazi filmlerinin ortalama c¢ekim
uzunluklar1 ile Ceylan’inkiler karsilastirildiginda Ceylan’m filmlerinin “daha hizli” filmler
oldugu sdylenebilir. Ornegin, Béla Tarr’in Torino A« filminin ortalama ¢ekim uzunlugu 229,2
saniye, yani yaklasik dort dakikadir. Yavas sinemanin temsilcilerinden sayilan Tsai Ming-
liang’in Elveda Sinema filminin ortalama ¢ekim uzunlugu 57,9 saniye, Sokak Kdpekleri
filminin ortalama ¢ekim uzunlugu ise 102,2 saniyedir. Ceylan’in ve yavasg Sinema
yonetmenlerinin uzun c¢ekimleriyle etkilendikleri yonetmenlerden Andrei Tarkovski’nin
Kurbant 72,3 saniyelik ortalama g¢ekim uzunluguna sahiptir. Ceylan’in, ortalama g¢ekim
uzunlugu 15 saniye civarinda olan Antonioni filmlerinin temposunda film ¢ektigi soylenebilir.
Ceylan’in Kasaba, Kws Uykusu ve Ahlat Agac: filmlerinin ortalama ¢ekim uzunluklarinin 10
saniye civarinda olmasi bu filmlerin tempolariyla yavas sinemadan ¢ok klasik anlati sinemasina

yakin durduklarmin bir gdstergesi olabilir.

Ceylan’m filmlerinin ortalama ¢ekim uzunluklarimi degerlendirdigimizde Iklimler’e
kadar bu siirenin arttigini, daha sonraysa diismeye basladigini goriiriiz. Kig Uykusu ve Ahlat

Agact filmlerinin hem daha uzun hem de daha konuskan olduklarini diisiindiigiimiizde ise
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Ceylan’in, uzun ¢ekimlere eskisi kadar ilgi gostermedigini soyleyebiliriz. Baska bir deyisle
Ceylan, filmin siiresi ve konusmalar uzadikga kisa ¢ekimlere ve kurguya bagvurmayi daha fazla

tercih etmis diyebiliriz.

Filmlerin ortalama ¢ekim uzunluklar1 disinda, kendi iglerindeki uzun ¢ekimler de filmin
yavashgi ile ilgili bir s6z sdyleyebilir. Ornegin Kasaba filmi izleyiciye ii¢ ayr1 sekansta sunulur.
Filmin ilk sekansinda &grenciler yer alir ve yaklagik 15 dakika siiren bu sekansta ortalama
¢ekim uzunlugu 6,48 saniyedir. Asiye ve Ali’nin okuldan ¢ikip evlerine yiiriidiikleri ikinci
sekans da yaklagik 15 dakika siirer ve bu sekansin ortalama ¢ekim uzunlugu 8,77 saniyedir.
Ailenin agaglarin altinda konustuklar Gigtincii sekans ise 50 dakika civari siirer ve ortalama
¢ekim uzunlugu 13 saniyedir. Bu sonuglardan, Ceylan’in, daha hareketli olan g¢ocuklarin
bulundugu sahnelerde daha kisa ¢ekimlere, yetiskinlerin yer aldigi sahnelerede ise daha uzun
cekimlere yer verdigi soylenebilir. Filmin en uzun ¢ekimi, Saffet’in askere gittigi sahnede yer

alir. Bu ¢ekim 2 dakika 26 saniye (146 saniye) siirer.

Ceylan Mayus Sikintisi’nda en uzun g¢ekimi Saffet, Muzaffer ve Sadik’in aksam agacin
altinda konustuklart sahnede kullanir. Bu ¢ekim 2 dakika 58 saniye (178 saniye) siirer. Uzak’ta
da iki dakika civarinda siiren ¢ekimlere rastlanir. En uzun c¢ekim Yusuf ile Mahmut’un
televizyonda Tarkovski filmi izledigi ve Yusuf’un sikilip kalktigi sahnedir. Bu ¢ekim 3 dakika
12 saniye (192 saniye) siirer. Ceylan’m ortalama ¢ekim uzunlugu en fazla olan filmi Iklimler’de
pek cok uzun cekime rastlariz. Filmde 5 dakikay1 gecen ¢ekimler vardir. Isa ve Bahar’in
minibiiste konustuklar1 ¢ekim 5 dakika 32 saniyedir (332 saniye). U¢ Maymun’da Servet ile
Hacer’in son kez bulustugu sahne 2 dakika 49 saniye (169 saniye), Bir Zamanlar Anadolu’da
filminde ceset icin arabalarla kesfe ¢ikildigin1 gosteren sahne 3 dakika 1 saniye (181 saniye)
stirer. Daha kisa ¢ekimlerin oldugu Kis Uykusu’nda en uzun ¢ekim Aydin’la kardesi Necla’nin
yapacagi uzun konusmadan hemen 6nceki sahnede yer alir ve 2 dakika 1 saniye (121 saniye)

stirer. Ahlat Agaci’nda Sinan ile Hacer’in konustugu sahnedeki ¢ekimlerden biri 3 dakika 43

118



saniye (223 saniye) siirer. Filmlerin en uzun g¢ekimlerini ve ilk on dakikalar: ile ilk bir

saatlerindeki ortalama ¢ekim uzunluklarmni, filmlerin ortalama ¢ekim uzunluklarina gore sirali

gosteren Tablo-4 bize filmleri karsilastirma olanagi sunar.

i Uc Bir Zamanlar | Mayis Kis Ahlat
Ii(zlggée)r Maymun (lnggI;) Anadolu'da | Sikintis1 | Uykusu | Agaci l?lagsg%jl
(2008) (2011) (1999) | (2014) | (2018)

Ortalama ¢ekim
uzunlugu 29,03 25,62 24,64 19,80 14,22 11,98 11,21 9,25
saniye)
[k 10 dk ort
cekim uzunlugu 37,5 31,53 44,08 84,5 14,23 12,45 12,66 6,99
saniye)
[k 60 dk ort
cekim uzunlugu 26,65 24,20 37,07 24,61 15,39 11,2 12,01 8,59
saniye)
En uzun gekim 332 169 192 181 178 121 223 146
saniye)

Tablo-4: Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinin en uzun ¢ekimleri ve ortalama ¢ekim uzunluklari.

Bu tablodan yola ¢ikarak Uzak, /klimler, U¢ Maymun ve Bir Zamanlar Anadolu’da

filmlerinin, baslarda daha yavas, sonrasinda daha hizli tempoda oldugu s6ylenebilir. Filmlerin
basinda daha uzun g¢ekimler varken, Ceylan film ilerledikge ortalama g¢ekim uzunlugunu
diisiirmiistiir. Ik 60 dakika dikkate alindiginda ise Uzak disindaki filmlerde ortalama ¢ekim
uzunluguyla ilgili belirgin bir fark gozlenmemistir. Uzak igin ise ilk bir saatten sonra hizlanan

bir film oldugu séylenebilir.

Ceylan, filmlerindeki ilerleyisi eksiltili anlat1 stilini kullanarak kurguyla saglar. Ug
Maymun filminde, Eyiip’iin hapiste ne kadar yattigin1 bilemeyiz. Hacer’le Servet’in iliskisinin
ne zaman basladigi da gosterilmez. Kig Uykusu’nda Aydin ile Nihal arasindaki soguklugun
sebebi, filmin sonlarina dogru yapilan konusmada ortaya ¢ikan ama tam olarak agiklanmayan
“gecmiste yasanan olaylardir”. Necla’nin, bir konusmada bahsettigi “ayrildigi kocasmin
Aydin’dan ¢ekinme sebebi” de yine ge¢miste yasananlara baghdir ve agiklanmaz. Uzak’ta

Mahmut’un bosandigi karisiyla yasadigi gerilimin sebeplerinden birinin aldirdiklar1 ¢ocuk
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oldugunu yine bir diyalogla 6greniriz. Iklimler’de filmin hemen basinda Bahar, isa’ya karsi
soguktur ¢linkii daha 6nce yasanmig bir aldatma hikayesi vardir. Film yaz, sonbahar ve kis
mevsimlerinde ayrilik anlarmi anlatir. flkbahar mevsimi eksik kalmstir ¢iinkii Ceylan ilkbahar
mevsiminden sonrasini anlatmaya karar vermistir. Baska bir deyisle, ilkbahar mevsimi (Bahar
karakteriyle) yasanmis ve bitmistir. Ceylan, bu filmlerde daha 6nceden yasanmig olaylar1 bize
gostermez, ortaya ¢ikan gerilim, sikintt gibi durumlari, gosterilmeyen bu olaylara baglar. Ahlat
Agaci ve Mayis Stkintisi’nda da zaman atlamalarina rastlanir. Ahlat 4gaci’nda Sinan, birden
askere gider, sonra hemen askerden doner. Babas1 emekli olmus ve artik koye yerlesmis, eve
yeni esyalar alimmustir. Mayis Stkintisi'nda da Muzaffer’in Istanbul’a gitmesiyle kasabaya
dontip filmi ¢ekmeye baslamasi arasindaki zaman bilinmez. Buna ragmen Mayis Stkintisi
Ceylan’in filmleri i¢inde zamanin en belirgin oldugu film kabul edilebilir. Kii¢iikk Ali’nin
yumurtay1 cebinde kirk giin boyunca tasiyacak olmasi, bize filmin Mayis ayin1 da kapsayan
yaklasik kirk glinlik siire i¢inde gectigini sdyler. Bir Zamanlar Anadolu’da filminde ise
zamansizlik so6z konusudur (Kiigiiktepepinar, 2019, s. 246). Film gegcmiste ya da gelecekte
herhangi bir zamanda gegiyor olabilir. Kasaba i¢in de benzer bir durum vardir. Anlatinin gegtigi

zaman, kasabadaki herhangi bir zaman olabilir.

Ceylan, klasik anlati filmlerinde basvurulan geriye doniisleri [flashback] ya da ileri
sicramalart [flashforward] kullanmaz. Yalmzca Kasaba’da Saffet’in askere giderken
hissettiklerini anlattigi sahnede geriye doniis sahnesi vardir. Onun diginda, Ceylan’mn
filmlerinde 6ykii kronolojik anlamda dogrusal bir ilerleme gosterir. Ceylan, zaman zaman
diiglerle bu yapiyr kirar. Kasaba’da Ali, kaplumbagay: ters c¢evirmesinin yarattigi vicdan
azabiyla, riiyasinda annesinin pencere kenarindan yuvarlandigii goriir. Asiye de Once
rilyasinda annesine “Hindistan nerede?” diye sorar, sonra da kendini misir tarlasinda goriir.
Film Asiye’nin rityasiyla biter. Mayus Sikintisi’nda Muzaffer, Ali’yi gordiigii gliniin gecesinde

rilyasinda Ali’yi goriir. Ali de daha 6nce Muzaffer’in ona sdyledigi, “yumurta cebinde civciv
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olur” soziinden etkilenerek riiyasinda cebinden civciv ¢iktigini goriir. Ceylan, diisleri bize
sunarken anlati ilerliyor gibi goriiniir, diis bu anlatinin i¢inde kisa bir parantez agar. Ceylan, bir
soyleside sinemada gergeklikle dogrudan iligkili olan diissel sekanslari sevmedigini, diislerin
oykiiyle kurulan iliskide belirli bir mesafede olmasi gerektigini soyler (Ciment, 20033, s. 95).
Uzak’ta Yusuf, once fisiltilar duyar, sonra bir 1sik goriir. Tuzaga yakalanan farenin sesiyle
uyanir. Kisa bir siire sonra da Mahmut uyuklamak tiizereyken salondaki lambanin yere
diistiiglinii gortir ve birden uyanir. Bu diisler de tipki Kasaba ve Mayis Stkintisi’ndaki gibi
uyuyorken degil de karakterler uyku ile uyaniklik arasinda gidip geliyorken gériiliir. Iklimler’de
Bahar, deniz kiyisinda giinesleniyorken riiyasinda Isa’nin onu kumda bogdugunu gériir. Bu
sahneden once Isa’nin denizden ¢ikip Bahar’1 5pmesi de diis mii gercek mi anlasilamaz. Filmin
sonlarinda Bahar, yeniden Isa’nmn yaninda olmaktan mutlu oldugunda, riiyasinda annesinin
dlmemis oldugunu gordiigiinii Isa’ya anlatir. isa ise “cekime gec kalma” diyerek, onun bu kisa
mutluluguna son verir.

U¢ Maymun’da Ismail yataginda uzanryorken kiiciik bir ¢ocugun ona dogru geldigini
gortir. Cocuk 1slaktir. Eyiip de benzer bir sekilde ayni cocugun dalga sesleri esliginde kendisine
sarildigin1 ve sonra uzaklastigini goriir. Bu diisler ve dncesinde Ismail’in kardesinin mezarini
ziyaret etmeleri, bize Ismail’in kii¢iik bir kardesinin oldugunu ve denizde boguldugunu
diisindirtiir. Karakterler sikintili olduklarinda bilingaltlarinda onlar1 rahatsiz eden bir olay
ortaya c¢ikar, Uc Maymun’da bu, 6len kiigiik kardestir, Kasaba’da kaplumbagadir. Ug
Maymun’da Eyiip, Hacer’i ¢atidan atlamak tizereyken goriir ama miidahale etmez. Daha sonra
vicdan azabi duyar ve tekrar baktiginda gordiigiiniin bir diis oldugunu anlariz ¢linkii Hacer
Ismail’le konusuyordur. Eyiip yasananlardan Hacer’i sorumlu tuttugu i¢in onun kendini
oldiirmesini istemis ama bundan pigsmanlik duymustur. Daha sonra Hacer’e bagiran Eyiip ona
kendini 6ldiirmesi gerektigini soyler ama yine vicdan azabi duyar ve “sagmalama, in asag1”

diyerek bunu onler. Diisiinde onu kurtarmamistir ama ger¢ek yasamda onu kurtarir.
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Ceylan’in diissel sekanslarma Bir Zamanlar Anadolu’da filminde de rastlariz. Zanh
Kenan, 6len Yasar’t muhtarin evinde otururken goriir ve “Yasar agabey sen 6lmedin mi?”
diyerek mutlu olur. Ancak komiserin onu uyandirmasiyla gérdiigiiniin riiya oldugunu anlariz.
Muhtarin kizinin gay getirdigi sahne ise tamamen diissel bir etki tasir. Bozkirda, gecenin
ortasinda, herkes iyice yorulmusken ortaya c¢ikan geng ve giizel kiz, bir peri gibidir.
Elektriklerin de kesik olmasi, muhtarin kizinin gergek degil de sanki tiim karakterlerin gordiigii
ortak bir rityaymus etkisi uyandirir. Ahlat Agaci’nda da birkag kez riiyayla karsilagiriz. Sinan’in
Canakkale’de, kopriide yazardan ayrildiktan sonra yazarin karsisina tekrar ¢ikmasinin,
sonrasinda kopriide duran bir heykelin kolunun suya diismesinin, Sinan’in kagip Truva atinin
icine saklanmasinin otobiis muavinin onu uyandirmasiyla riiya oldugu anlasilir. Sinan, baska
riiyalarinda babasini 6lmiis, dedesinin ona anlattiklarindan etkilenerek babasi bebekken yiiziinii
karincalarin sardigini ya da babasindan gizli sattigi kdpeginin suya atladigini goriir. Sinan’in
kabuslarinin bir boliimii babasiyla ilgilidir. Baba da filmin sonlarina dogru riiyasinda Sinan’in
kuyuda kendini astigin1 gortir. Ceylan bir séyleside “riiyalarin da hayatin bir pargasi oldugunu,
gercek hayatla riiyalarin igige girmis durumda olduklarini, filmlerinde de dislerle gergekler
arasindaki sinirlart bulaniklastirdigini, neresi riiya neresi degil, riiya nerede basladi nerede bitti
gibi hususlarda bir tiir belirsizlik yarattigini” soyler (Kolukisa, 2018). Ceylan Kis Uykusu
disindaki tiim filmlerinde riiyalara yer verir ve bunlarin riiya oldugunu, ancak riiya bitince
anlariz. Bu riiyalar genelde rahatsiz edicidir, yani kabustur.

Yavas sinema filmlerinin 6lii zamanlar kullanarak dramatik yapiyr bozdugundan daha
once bahsetmistik. Olii zamanlarin filmin zamansal evreninde de parcalanma yarattig
sOylenebilir. Kasaba’da geriye doniis olarak karsimiza ¢ikan Saffet’in askere gitme sahnesi,
ayrilik anin1 gercekle es zamanli olarak bize sunar. Uzak’ta filmin basinda Yusuf’un kasabadan
ayrildig1 sahne Yusuf’un minibiise binmesine kadar siirer. Bir Zamanlar 4Anadolu'da filminde,

ceset aranirken arabalarin yolda ilerlemesi bizde zamanin yavas gectigi algisini olusturur.
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Muhtarin kizinin ¢aylari dagitirken gecen zamanin yavasghigi da adeta o anlara torensel bir
nitelik katar. Mayis Stkintis’nda, Uzak ta, Iklimler’ de ve Ug Maymun’da uzayip giden diisiinme
sahneleri filmlerin yavashigima katki sunan 6lii zamanlardir. Kis Uykusu ve Ahlat Agaci’ndaki
olit zamanlar ise karakterlerin birbirleriyle yaptiklar1 diyaloglarla goriinmez olur. Kis
Uykusu’nda Aydin ile Necla’nin uzun diyalogu gergekle es zamanli siirer. Ahlat Agaci’nda
Sinan’in Hatice’yle ya da yazarla konusmasinin ve Sinan’in iki imamla kdy kahvesine yaptigi
ylrilyligiin tamamina tanik oluruz. Tim bu sahneler gegek yasamdakiyle ayni siirmesine
ragmen, sahnelerdeki diyaloglar 6lii zamanlari algilamamizi 6nler.

Ceylan’in filmlerindeki uzun g¢ekimler ve 6lii zaman kullanimina baktigimizda, Kig
Uykusu ve Ahlat Agac’nin diger filmlerden ayri1 durdugu soylenebilir. Bu iki filmin hem
ortalama ¢ekim uzunluklarmin diisiik olmasi hem de uzun diyaloglara yer vermeleri bu filmleri
yavas sinemadan uzaklastirir.

b. Nuri Bilge Ceylan’in Kamerasi

i. Hayatin Temposunu Diisiirmek

Uzun ¢ekimin filmlerin yavas olarak algilanmasinda 6nemli oldugunu, ancak kameranin
yavas hareketinin de yavasliga katki sundugunu daha 6nce sdylemistik. Kameranin ne oranda
hareket ettigini hesaplamak da yavasligi 6l¢mek adina bize ipuglari verebilir. Burada 6nemli
olan iki konunun altin1 ¢izmek gerekir. Birincisi, daha 6nce dykiileri incelenen filmlerin, zaten
olay orgiisityle hizli kamera hareketlerine yer verebilecek filmler olmadigi kabul edilmistir.
Ornegin anaakim sinemada sikga rastlayabilecegimiz kovalamaca sahneleri gibi hizli kamera
hareketleri gerektiren ¢ekimler bu filmlerde zaten yoktur. Bu yiizden g¢ergeve i¢inde hareketi
olusturan, kameranin yatay ¢evrinme (pan), dikey ¢evrinme (tilt), kaydirma ve optik kaydirma
(zoom) hareketleri yavas sinemada zaten “yavastir”. Ikincisi ise kamera hareketinin sayilmast,
ancak uzun c¢ekimlerde bir anlam kazanabilir. Baska bir deyisle 1-2 saniyelik kisa kesmelerle

birbirine bagl ¢ekimlerde kamera hareketinin olmamasi ya da az olmasi bu filmleri yavas
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yapmaz. Ancak bu iki 6n kabulle yapilan hesaplama bize filmlerin yavasligi konusunda bir fikir

verebilir.

Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinde sabit kamerayr ne oranda kullandigin1 6lgmek igin
kameranin hareket ettigi ¢ekimleri saydim. Burada alti ¢izilmesi gereken, kamera hareketlerinin
siireye gore degil ¢ekime gore hesaplanmasidir. Ornegin uzun bir cekimdeki kisa bir kamera
hareketi bile o ¢ekimin hareketli sayilmasina neden olmustur. Tablo 5, Nuri Bilge Ceylan’in
filmlerindeki sabit kamera yiizdesini gostermektedir. Tablodaki “kamera hareketi” satir1 yatay
cevrinme, dikey ¢evrinme, yatay ve dikey kaydirma ile optik kaydirma hareketlerinden en az
birinin oldugu ¢ekimlerdir. Dolayisiyla bu say1 filmdeki toplam kamera hareketi sayisini

vermez, yalnizca kamera hareketi barindiran ¢ekimi ifade eder.

@ Bir
Kasaba Sﬁi}&il Uzak | iklimler Magrilun Zamanlar Ufkﬁsu ﬁ‘g;i:
(1997) | “1gge) | (2002) | (2006) | "(o00g" | Anadoluda | "3 | e

(2011)
Toplam cekim | 521 538 259 194 236 463 966 984

Kamera

ookt 97 154 82 58 87 181 180 289
Sabit kamera 424 384 177 136 149 282 786 715
f/’gg('fe';f‘mera %81,38 | %71,38 | %68,34 | %70,10 | %63,14 | %6091 | %81,37 | %72,66

Tablo-5: Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki sabit kamera yiizdeleri.

Yukaridaki tabloyu inceledigimizde, Ceylan’in kameray1 en fazla sabit tuttugu filmlerin
Kasaba ve Kis Uykusu oldugunu goriiyoruz. Kameranin en ¢ok hareket ettigi film ise Bir
Zamanlar Anadolu’da filmidir. Ortalama ¢ekim uzunlugu ve sabit kamera yiizdesini tek bir
tabloda gorebilecegimiz Tablo-6 bize bu filmleri karsilastirma imkani sunar. Filmler ortalama

cekim uzunluguna gore siralanmigtir.
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Bir

Iklimler Ma[;rilun Uzak | Zamanlar Sﬁiﬁ; U)I/<kljsu ﬁg;it Kasaba
(2006) | " (3008 | (2002) | Anadoluda S jaect "0 og1g | (1997)

(2011)

Ortalama ¢ekim

< . 29,03 25,62 | 24,64 19,80 1422 | 1198 | 11,21 | 9,25
uzunlugu (saniye)

Sabit kamera

yiizdesi %70,10 | %63,14 | %68,34| %60,91 | %71,38 | %81,37 | %72,66 | %81,38

Tablo-6: Nuri Bilge Ceylan filmlerinin ortalama ¢ekim uzunluklar1 ve sabit kamera
yiizdeleri.

Bu tabloya gore ortalama ¢ekim uzunlugunun en fazla oldugu ve sabit kameranin gérece
yiiksek yiizdeyle kullanildig1 Iklimler filmi en yavas film gibi gériinmektedir. Bir Zamanlar
Anadolu’da filminin ortalama ¢ekim uzunlugu diger filmlerle kiyaslandiginda ortalarda yer
almasina ragmen, diisiik sabit kamera ytizdesiyle Ceylan’in daha az yavas filmlerinden oldugu
sOylenebilir. Buradaki karsilastirmanin ancak Ceylan’in kendi filmleri arasinda bir anlami
olabilir. Ornegin David Bordwell Bir Zamanlar Anadolu’da filmi igin “yavashk Ceylan’in
bi¢imi kullanigsindaki 6zenle uyumlu gibi duruyor” der (Bordwell, 2019, s. 152). Ceylan da Bir

Zamanlar Anadolu’da filminin kurgu giinliigiinde Bordwell’i dogrular:

Hayatin bir sekilde yavaslamasi algilama gilictimiizii nasil da arttirtyor. Cok hizli yasadigimiz i¢in
yasadigim higcbir seyin duygusunu gercekten algilayamadigimi duyumsadim. Sadece haz
duyulmasi gereken bir seyin hazzinin layikiyla duyumsanmamasi degil, ayn1 zamanda aci vermesi
gereken bir durumun da daha dogru diiriist varligim hissettirmeden baska bir olay tarafindan
unutturulmasi séz konusu oluyor. Algilarimizin keskinligini arttirmak i¢in hayatimizin
temposunu diisiirmemiz gerektigi agikar. Neden yavas tempolu filmleri sevdigim ve boyle filmler
yapmak istedigimin nedenleri de burada yatiyor zaten. Bugiin uyandigimda varligini hissettiren
ruh hali, ancak nazli bir yavaglik temposu i¢inde ortaya ¢ikabilir ¢linkii (Ceylan, 2011b, s. 7).

Ceylan, soylesilerinde sik sik filmlerinin yavaslhigindan s6z eder: “Bu yavaslik, bu tempo
tamamen i¢ diinyamla ilgili bir sey. Bir filmi yaptigimda bana hizli olmus geliyor. Sonra
bakiyorum yazilanlara yine yavas diyorlar. Benim i¢ tempom yavas herhalde” (Kolver, 2018).
Ceylan, yavas anlatry1 sevdiginden, Zklimler’deki steadicam, U¢ Maymun’daki saryo planlarini
kurguda atar, bu ¢ekimlerin sabit kameranin yarattig1 estetigi bozacagini, siritacagini diistiniir

(Ceylan, 2008b, s. 24).
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Ceylan’in yavas kamera hareketleri birkag istisna igerir. Mayws Stkintisi’'nda Ali’nin
kiimesten yumurta caldigi sahne, babanin pazar yerinde kadastrocular1 aradigi sahne,
Iklimler’de motosikletin devrildigi sahne, Kz Uykusu’nda arabanin camina tas atildig: sahne,
Ahlat Agaci’nda Sinan’in evde parasinin ¢alindig1 sahne gibi bazi yerlerde hizli ¢evrinmelere

rastlanir. Ancak bunlar filmde ¢ok kisa siiren sahnelerdir.

Ceylan’in filmlerinde yavas ve hizlandirilmis ¢ekimlere de rastlanir. Kracauer, yavas ve
hizlandirilmis ¢ekimlerin gercegi degistirdigini vurgular ve Jean Epstein’in son filmlerinde
“dalgalar1 yavas ¢ekimle, bulutlar1 hizlandirilmis ¢ekimle” gostererek gercekte fark
edilemeyecek bazi dzelliklerin ortaya c¢ikarilmasini sagladigin belirtir (Kracauer, 1997, s. 53).
Ceylan Kasaba’da Asiye ve Ali yiiriirken bulutlarin hareketini hizlandirarak zamanin gegisini
fark etmemizi saglar. Mayws Stkintisi’'nda da bulutlarin hizlandirilmis ¢ekimle hareket ettigi
goriiliir, babanin kadastrocular1 yakalamak icin gosterdigi telas bisikletini siirerken hizli
cekimlerde kendini gosterir. U¢ Maymun’da da bulutlarm hizlandirilmis ¢ekimine rastlariz.
Ceylan sinemanin dogmatik kurallarla ytirtimemesi gerektigini, bu yiizden zaman zaman
filmlerinde ¢ok diisiik yiizdeli hizlandirmalar yaptigini sdyler ve drnegin bir karakterin bagini
cevirme hareketinin %10’luk bir hizlandirmayla daha kararli goriinebildiginden bahseder

(Yiicel, 2012, s. 363).

Ceylan filmlerinde hizlandirilmis ¢ekimin yaninda yavas c¢ekimlere de yer verir. Bu
¢ekimler anin uzamasini ve izleyici tarafindan fark edilmesini saglar. Ceylan, Kasaba’da,
Saffet’in lunaparkta gondolda eglenerek gegirdigi anlar1 yavas ¢ekimle gostererek, Saffet’in
smirli-siireli kiigiik mutlulugunu uzatir ve fark ettirir. Zklimler’de Isa ve Bahar motordayken
Bahar’in elleriyle Isa’nin gozlerini kapamadan onceki yakin ¢ekimde Bahar’mn yiiziinii yavas
cekimde goriiriiz, filmin sonunda Isa ugakla istanbul’a dénerken yagan kar yagisi ve Bahar’in
yiiziiniin yavas ¢ekimdeki hali, bize onun hissettiklerini duyumsatir. U¢ Maymun’da Hacer’in

Servet’in arabasindayken yiizii yavas ¢cekimle gosterilir, Servet’i telefonla aradiginda ve yanit
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alamadiginda da meydanda vyiiriiyen insanlar1 yavas cekimde izleriz. ismail’in istasyonda
midesi bulandiginda ve 6len kardesini riiyasinda gordiigiinde de yavas ¢ekime rastlariz. Bir
Zamanlar Anadolu’da filminde muhtarin kizinin saglariin savrulmasi da yavas g¢ekimde
gosterilir. Ahlat Agaci’nda Sinan ve Hatice agacin altinda konusurlarken, Hatice’nin saglarinin
yavas ¢ekimde savruldugunu goriiriiz. Ceylan boylece yavas ¢ekim kullanarak ani uzatir ve

hem karakterin hem de izleyicinin duygularinin daha yogun olmasini saglar.

Ceylan Kasaba’da donuk kare kullanir. Filmin sonunda Asiye’nin rityasina tanik oluruz.
Asiye musir tarlasinda bir siire yiiriidiikten sonra elini derenin suyuna batirir ve goriintii donar.
Bordwell, donuk kareyle biten filmlerin anlatida bir tiir belirsizlik yarattigini, izleyiciyi filmin
sonu hakkinda diisiinmeye ittigini séyler (2010b, s. 79). En belirgin 6rnegini Truffaut’nun 400
Darbe (Les quatre cents coups, 1959) filminde gordiigiimiiz donuk kare yalnizca sanat
filmlerinde degil, popiiler filmlerde de karsimiza ¢ikar. Ornegin Yesilcam sinemasinda, Bizim
Aile (Ergin Orbey, 1975) ve Giilen Gézler (Ertem Egilmez, 1977) filmleri sanki agik uglu bir
son i¢in degil de mutlu sonu Sliimsiizlestirmek ig¢in donuk Kkareyle biter. Ceylan’in donuk
kareyle filmi bitirmesi, fotografa bir génderme olarak kabul edilebilir ¢iinkii sinemada donuk
kare fotografi ¢agristirir. Buna ragmen filmin sonu, zaten basmin da olmadig1 bir dykiiniin
anlatilan kisminin bitmesi olarak algilanabilir. Belki sonra Asiye uyanacak, okula gidecek, Ali

ile yeniden o yollardan gegecek ve aksam yine aile bireyleri bahgede bulusup sohbet edecektir.

Ceylan bindirme, zincirleme, kararma ve agilma gibi 6zellikleri fazla kullanmasa da
filmlerinde bunlara rastlanir. Kasaba’da 6gretmen pencereden bakarken ¢erceve zincirleme
gecisle yamagctan asagiya inen Ismail’in goriintiisiine baglanir, Mayis Stkintisi’nin sonunda baba
uyurken zamanin gegisi giinesin konumunun farkli oldugu iki goriintiiniin zincirleme gecisiyle
aktarilir. [klimler’in sonunda Bahar’m goriintiisii yavas¢a kaybolur ve kasabanin fondaki
goriintiisli gergevede tek basina kalir. Bir Zamanlar Anadolu 'da filminde ilk sahnede disaridan

pencereye dogru ilerleyen kamera daha sonra igeride Yasar, Kenan ve kardesinin icki
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sofrasindaki goriintiisiine zincirleme geger, doktorun yakin ¢ekim bir goriintiisiinden arabalarin
yolda ilerlemesine de zincirleme gegis vardir. Ahlat Agaci’nin basinda Sinan’in kahvede ¢ay
icerkenki goriintiisiine pencereden denizin goriintiisiiniin yansimasi, sanki iki goriintiiniin st
iiste bindirildigi izlenimini olusturur. Ue Maymun’da jenerige gecilen ve jenerikten sonraki
sahnelerde kararma ve agilmaya rastlanir. Ceylan iki goriintii arasinda daha yumusak gegisleri

saglayan bu kullanimlar1 ¢ok fazla benimsemedigi igin az sayida kullanmistir.

Nuri Bilge Ceylan, filmlerinde gergekgiligi dnemsemesine ragmen g¢ergevelerindeki
karakterlere esit mesafede durmaz. Bunu alan derinligini fazla kullanmayip, 6ne ¢ikarmak
istedigi karakteri berraklastirip, arka planda kalmasini istedigi karakteri ya da manzarayi
flulastirmasiyla anlariz. Ozellikle karsilikli konusmalarda karakterlerin biri cogu zaman fludur.
Ceylan, ister 6n planda ister arka planda yer alsin, dinleyen karakteri flulastirir, konusan
karakterin daha net goriinmesini saglar. Karakterlerin dogayla basbasa oldugu bazi
goriintiilerde 6ne ¢ikarmak istedigi eger karakter ise dogayi, doga ise Karakteri flulastirir.
Ornegin Kasaba’da Ali’nin kirda yiiriidiigii sahnelerde arka plandaki doga gériintiileri zaman

zaman fludur, biz 6n planda net olan Ali’nin yaptiklariyla ilgileniriz.

Ceylan zaman zaman arka planda kalmasini istedigi karakterin camdan ya da aynadan
yansimasini da cerceveler. Boylece tipki dinleyeni flulagtirmasi gibi, dinleyeni yansimayla
izleyiciye sunarak, konusma sirasinda bir hiyerarsi yaratir. Ceylan’in 6zellikle i¢ mekandaki
cergevelerinin, yani duvarlarmn, kapilarin yarattign sikinti, daralma hali, pencereden ya da

aynadan yansiyan goriintiiniin kazandirdigi ek alanla biraz dagilmis olur.

ii. Karaktere Yakin ya da Uzak Durmak

Yavas sinema yonetmenlerinin yakin ¢ekimleri tercih etmeyip, genel plam
kullanmalarinin, onlarm gergekeiligi vurgulama kaygilarindan oldugunu sdylemistik.

Kasaba’da Ceylan’in ayrinti ¢ekimlere yer verdigini, bunu yaparken yalnizca insanlarin
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yiizlerini ya da gozlerini, kulaklarini degil, dogay1 da (yapraklar, esegin gozii, kaplumbaga gibi)
kullandigina tanik oluruz. Mayis Sikintisi’nda Kasaba’daki kadar olmasa da yine yakin
cekimlere sikga rastlariz. Ayrinti gekimler ise yok denecek kadar azdir. Filmden sonra yapilan
bir soyleside Ceylan “bu filmde daha 6nceki filmlere gore daha az yakin plan kullandim. Yakin
plan olabilir tabii, mesela Bergman sinemasi bayagi yakin plana dayanir ama yakin planin iyi

bir gerek¢esi olmasi lazim” der (Goktiirk & Capan, 2003, s. 102).

Uzak, Ceylan’m onceki filmleriyle kiyaslandiginda yakin ¢ekimleri daha az kullandig: bir
filmdir. Yakin ¢ekimler daha ¢ok, daha duygusal olan Yusuf un yiiziine yapilir. Hasan Akbulut
Uzak filminde Nuri Bilge Ceylan’in kamerasinin tipki filmin adi gibi, kendisi ile kaydettigi
kisiler ya da nesneler arasinda belli bir uzaklik biraktigini soyler (2005, s. 32). Ceylan benzer
tavr1 [klimler’de de gosterir. Filmde Bahar roliindeki Ebru Ceylan kendisinin yakin ¢ekimde

gortindiigii ve filmde kullanilmayan bir goriintiiyle ilgili diistincesi soruldugunda su yaniti verir:

Filmin baglarindaki arkadaglarla aksam yemegi sahnesi aslinda degisik acilardan ¢ok versiyonlu
cekildi. [...] dramatik etkiyi vurgulayan birgok yakin plan ¢ekim yapildi. Ama Bilge kurguda yine
her zamanki gibi, tek bir genel plandan olusan versiyonunu tercih etti. Artik iyice anlamig
bulunuyorum ki Bilge, ne hayatta ne de sinemada hi¢cbir duygunun gereginden fazla altinin
¢izilmesinden ya da abartilmasindan hoglanmiyor (Ceylan [E]., 2009, s. 205).

Bu sozlere ragmen filmdeki yakin ¢ekimlerin daha ¢ok Bahar’in goriintiileri oldugu

sdylenebilir. Ceylan, kamerasim isa’ya ya da Serap’a daha uzak tutar.

Ceylan U¢ Maymun’da yakin ¢ekimlere Uzak ve Iklimler’dekinden daha sik basvurur.
Hatta 6zellikle erkek karakterlerin yasadigi sikintiy1 anlatmak igin ayrint1 gekimlere de rastlanr.
Kendisine bu filmde neden daha fazla yakin ¢ekim kullandigiyla ilgili bir soru yoneltildiginde
Ceylan, bunun farkinda olmadigini, ¢alistiklar1 evin ¢ok kiigiik oldugunu, kameray1 ¢ok uzaga
gotiirme sansinin fazla olmadigini, 6zellikle filmin ikinci yarisinda, tiim anlami bakislarla
ortaya ¢ikarmaya calistigi icin yakin ¢ekime ihtiya¢ duymus olabilecegini sdyler (Yiicel, 2012,

s. 363).
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Bir Zamanlar Anadolu’da, Kig Uykusu ve Ahlat Agact gibi diyaloglarin fazla oldugu
filmlerde de yakin ¢gekimlere rastlariz. Ceylan karsilikli konusmalarin oldugu sahnelerde amors
¢ekimleri kullanmayi tercih eder. Boylece ¢ercevede sagladigi hiyerarsiyi, ¢ekim olgegiyle de
pekistirir. Genelde dinleyen kisinin omzundan yapilan ¢ekimle konusan kisiyi daha net goriir,
flu bir sekilde omzu goriinen kisiyi yalnizca hissederiz. Ceylan, konusmalarin yarattigi
duygusal atmosferi daha yakindan hissetmemizi saglamak iginse ayrint1 ¢ekimlere yer verir.

Asuman Suner, Ceylan’in arkadan g¢ekimleri 6nemsedigini vurgular (2006, s. 155) ve
yonetmenin daha onceki bir sdylesisinde sarf ettigi sozleri buna drnek gosterir. Nuri Bilge
Ceylan, hi¢ sevmedigi birini bir giin arkadan gordiigiinii, omuzlarinin disiikliigii ve kafasinin
hafif yamuk durusunun igine dokundugunu, insanlarin arkadan daha savunmasiz
goriindiiklerini soylemistir (Ogiing, 2004, s. 229). Kis Uykusu’nun hemen basinda, Aydin’1,
pencereden disariya bakarken izledigimiz sahnede kamera onu arkadan gosterir ve kafasina
zoom yaparak jenerige gegilir. Bir Zamanlar Anadolu’da filminde de Arap konusurken kamera
onu arkadan gosterir ve benzer sekilde daha sonra kafasina zoom yapilir. Ceylan boylece
karakterlerinin garesizliklerini vurgular.

iii. Kameranin Tarafsizhg:

Nuri Bilge Ceylan, Kasaba, Mayis Stkintisi ve Uzak’1 35 mm ceker. Zklimler’le birlikte
dijital kameraya geger. Bu durum ona ¢ok fazla ¢ekim yapma imkani tanir ama ayn1 zamanda
kurguda isi daha da zorlasmistir. Ue Maymun Kurgu Giinliigii’ne, elinde yaklasik 115 saatlik
goriintii oldugunu, yine HD cekilmis olan Iklimler’in 90, 35 mm ¢ekilmis Uzak, Mayis Stkintisi

ve Kasaba’nin ise 14-15 saatlik ¢ekimle kurgulandigini sdyler (Ceylan, 2008b, s. 2).

Nuri Bilge Ceylan, her filminde karakterlerin yasadiklar1 kasabay:1 ya da kenti genel
cekimle izleyiciye gosterir. Bazen karakterlerden biri tepelik bir yere ¢ikarak koyii, kasabayi ya
da kenti izler. Kasaba’da Ali ve Asiye yasadiklar1 kdye giderken kasabaya bakarlar, Mayus

Sikintisi’'nda Muzaffer Pire Dayi’nin rol yapamamasindan bunalip uzaktaki kdye dogru bakar,
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Ahlat Agaci’nda Sinan, arkadasiyla telefonda konusurken tepesinden seyrettigi kasabasina
kiifreder. Bazen de sehrin manzarasi izleyiciye disaridan sunulur: Kis Uykusu’nda
Kapadokya’nin, Bir Zamanlar Anadolu’da filminde sokakta yiiriiyen doktorla birlikte
kasabanin goriinmesi, Ahlat Agaci’nda Sinan’in yolculuk ettigi otobiisiin drone ile yukaridan
gortintiisti gibi. Karakterlerin bulunduklari konuma gore alt ya da iist a¢1 ¢ekimlerine rastlanir.
Kasaba’da Saffet lunaparkta gondoldayken kamera onu alt agidan ¢eker, Mayis Stkintisi’nda
baba pazar yerinde kadastrocular1 ararken, onu iist acidan izleriz. Ceylan alt ya da iist a1
cekimini Karakterler arasinda iktidar yaratmak icin de kullanir. Ornegin Bir Zamanlar
Anadolu’da filminde, zanli Kenan komiser tarafindan uyandirilir. Komiser alt agidan ¢ekilir ve
Kenan’1 tehdit edercesine “kalk hadi, isimiz var seninle” der. Ahlat 4gaci’nda ise Sinan
kitabevindeyken tist kattaki yazarin bulundugu yerden iist agiyla asagidaki Sinan’1 goriiriiz. Bu
durum da iki karakter arasindaki gii¢ iliskisini gosterir. Daha sonra Sinan yazari fark eder ve

yanina gelerek bulundugu diizeyi esitler.

Ceylan’in  kamerasi  karakterlere boylar1  yiiksekliginde durmayi, Oykiiniin
gergekeiliginden taviz vermemeyi tercih eder. Buna ragmen onun sinemasinda 6znel ¢ekimlere
rastlanir. Uzak’ta Yusuf’un, mahallede hoslandig1 kiz1 balkondan gordiigii ¢ekim Yusuf un
bakis agisindan yapilmis g¢ekimdir. Zklimler’de Isa, Agri’da Bahar’1 ilk kez gordiigiinde
oturdugu yerden onlar1 gézetlemektedir. Kzg Uykusu’nda Aydin’in karis1 Nihal’e yaklagamayip,
onun baskalariyla sohbet etmesini disaridan izledigi sahneler, Ahlat Agac:’nda Sinan’1n otobiise
binmeden 6nce babasina verdigi paranin akibetini 6grenmek i¢in babasini izledigi sahne yine
6znel gekimlerdir. En fazla 6znel gekime Ug Maymun’da rastlandig: sdylenebilir. Ismail, evden
cikan Servet’i izler, annesiyle, Servet’in son kez bulustugu yerdeki ¢ekim bize onlarin biri
tarafindan izlendigini hissettirir. Daha sonra Servet’in oldiiriilmesi bu diisiincemizi hakli
cikarir. Hacer, Servet’in evine kadar gider ve onu karis1 ve ¢cocuguyla arabaya binerken izler,

Eylip riiyasinda karisini ¢atida intihar etmek iizereyken goriir. Biitiin bu sahnelerde Ceylan,
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cercevede izleyen-izlenen hiyerarsisi yaratir ve o6znel ¢ekim kullanarak bizim izleyenin
pozisyonunu almamizi saglar. Ceylan boylece, kisa siireligine de olsa karakterin yerine

gegmenmizi ister.

Ceylan’in filmlerindeki goriintii diizenlemesi incelendiginde yavas kamera hareketleri,
sabit kameranin tercih edilmesi ve kameranin genelde nesnel bir aciyla olanlar1 gostermesi
filmleri yavas sinemaya yaklastirir. Buna ragmen’in Ceylan yakin ¢ekimleri diger yavas sinema

yonetmenlerinden daha fazla kullandig1 s6ylenebilir.

c. Sesle Anlatilan Sessiz Hikayeler

Bir filmin ses kusaginda konusmalar, efektler ve miizikler yer alir. Yonetmenin bunlar
nasil kullandigim tartisirken hem bu seslerin hangi yogunlukta kullanildig1 ya da siddeti gibi
yalnizca sesin Kkarakteriyle ilgili 6zelliklere deginmek gerekir hem de seslerin goriintiiyle
beraber nasil bir dil olusturduguna. Bu baslikta Ceylan’mn filmlerindeki ses tercihlerini ve onlari

kullanma yontemlerini tartismaya ¢alisacagim.

Yavas filmler i¢in yapilan “sessiz” tanimlamasmin aslinda Tirk¢e’deki “suskun”
sozcugiine daha ¢ok karsilik geldigi sdylenebilir. Bunun nedeni bu filmlerin genelde suskun,
konusmayi tercih etmeyen karakterlere yer vermesidir. Buna ragmen “asir1 giiriiltiilii” anaakim
sinemanin efekt bombardimaniyla karsilastirildiginda, yavas filmlerin “sessiz” olarak
degerlendirilmesi yine de anlagilabilir. Ceylan’in filmlerinin efekt bombardimanindan uzak
oldugu ve ozellikle ilk filmlerinde suskun karakterlere yer verdigi diisiiniildiigiinde onun
sinemast i¢in de “sessiz” tanimlamasi yapilabilir. Buna ragmen Ceylan’in filmleri ¢ok zengin

ses kusagina sahip, hatta fazlasiyla “sesli” filmlerdir.

Daha once de belirtildigi gibi Kovacs, Bresson stili minimalizmin ekran dis1 alan1 yaygin
kullandigini soyler ve yonetmenin dramatik gerilimi ya da izleyicinin merakini artirmak igin,
ses efektleri araciligiyla ekranda goriilenin Gtesine uzandigim belirtir (2010, s. 150). Deleuze

de zaman-imge sinemasinda ses ile gorintiiniin ayrilmasinin sesin goriintiiden bagimsizligini
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kazanmasina Yol agtigini sdyler (2001, s. 251). Ceylan’1n biitiin filmlerinde sahnelerin birinden
digerine gecisler cogunlukla ses aracilifryla saglanir. “Ses kopriisii”®® [sound bridge] olarak
adlandirilan bu kurgulama teknigi sahneler arasindaki gegisi yumusatir (Lewis, 2014, s. 153).
Lewis’e gore ses kopriisii iki tiirlii olur: Ya bir goriintii baglamadan onun sesini duymaya
baslariz, ya da goriintii bitip diger goriintiiye gegince, oncekinin sesi devam eder (s. 153).
Ceylan bu iki yontemi de kullanir. Kasaba’da jenerik miizigi Deli Ahmet diisiip ¢ocuklar
glilisiince baslar. Jenerik boyunca miizigin yani sira kdpek havlamalar1 ve kus civiltilar1 da
duyariz. Ceylan tiim filmlerinde jenerik i¢in ayni yontemi kullanir. Film bagladiktan bir siire
sonra jenerik girer ve jenerikten onceki ses ile jenerikten sonraki ses jenerik devam ederken
fonda mikslenir. Ceylan kapanis jenerigine de ayni yontemi uygular. Goriintii bitip jenerik

basladiktan sonra da son sahneye ait ses jenerikte siirer.

Ceylan izleyiciyi goriintiiye sesle tasirken hem izleyiciyi goriintiiye hazirlar, yani bir
sonraki goriintiiyli desteklemek igin sesi kullanir, boylece Kovacs’m belirttigi gibi izleyicideki
merak unsurunu diri tutar hem de ses aracilifiyla, goriintiide olmayani1 da anlatir. Ornegin
Kasaba’da, filmin baslarinda derse girecek 6grencilerin Andimiz’1 okumasi sokak goriintiileri
sirasinda baglar. Andimiz bitene dek 6grencilerin yani sira kasabadan goriintiilere de tanik
oluruz. Ceylan boylece kasabanin siradan bir giiniinii gésterirken, ayn1 zamanda tiim grenciler
icin de siradan bir giiniin basladigini hissettirir. Saffet’in askere gittigi sahnede de ayrilik
gorlintiisii devam ederken Saffet 6nce askere giderken hissettiklerini anlatir, daha sonra neden
kasabayi terketmek istedigini agiklar. Boylece sanki Saffet’in kasabadan ayrilik gériintiistiniin

tistiinde bir anlaticinin sesi varmis gibi olur.

3 Cem Yildirm, “ses ortiigmesi”, “diyalog ortiismesi” gibi kullamimlari olmasina ragmen Jon Lewis’in “sound
bridge” [ses kopriisii] terimini kullanmay: tercih eder (Yildirim, 2019, s. 242). Ben de bu tezde Yildirim’in
kullanimini tercih ettim.
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Mayis Sikintisi’nda isciler top oynarken, Muzaffer ile Saffet’in diyalogunu duyariz ve
kamera bir siire sonra bize onlar1 gosterir. Bagka bir sahnede, gece perdeye zoom yapilir ve
arabanin motor sesini duyariz. Sonraki sahnede Muzaffer arabasina binmis ve Istanbul’a doniis
yolculuguna ¢ikmaktadir. Ceylan goriintiiye bizi sesle tasidigi gibi, zaman zaman bunun tam
tersini yapar, sesi ait olmadigi goriintii evreninde de siirdiiriir. Mays Stkintisi’nda Muzaffer ve
Sadik bos evde aglayan bebegi susturmaya calisir ama bebek susmaz. Bebegin aglamasi
Muzaffer ile Sadik arabaya binip doniis yolundalarken de devam eder. Bir baska sahnede Ali
diikkana girip miizikli saatin miizigini dinledikten sonra ¢ikar ama saatin miizigi ¢almay1
stirdiirtir. Ceylan sesin etkisinin bir sonraki goriintiide de kendini hissettirdigini vurgulamak

ister.

Uzak’ta da ses kopriileri vardir. Ornegin Mahmut ve Yusuf daha apartmandayken, énce
evin kapisinin Kilidinin agilma sesini duyariz, sonra kilidin agildigimi goriiriiz. Gece kamera
pencereyi gosterirken duydugumuz kamyon sesinden bir siire sonra giindiiz oldugunu ve
Mahmut ile Yusuf’un yolda olduklarini ve biraz 6nce sesi gelen kamyonun ge¢mekte oldugunu
goriiriiz. Ceylan ses kopriisiinii yalnizca efektlerle kurmaz. Zaman zaman miizik, zaman zaman
da konusmalar bizi bir sonraki gériintiiye tasir. Iklimler'de Bahar agladiginda duydugumuz
miizik, jenerik boyunca devam eder, hemen sonra 0 miizigin otomobilde ¢alan miizik oldugunu
anlariz. U¢ Maymun’da Eyiip sokakta Servet’le bulusmaya giderken Servet’in Eyiip’le

konusmasi basglamistir bile.

Ceylan Bir Zamanlar Anadolu’da filminde bunlara, farkli bir ses kullanimi daha ekler.
Arap, doktorla konusurken bir siire sonra ayn1 zamanda agzinda bir sey ¢igniyormus gibi bir
ses ¢ikmaya baslar. Bir sonraki sahnede Arap’1 goriiriiz, Arap’in agzi1 hi¢ oynamamaktadir, yani
konugsmamaktadir. Arap konugmasina devam eder ve daha sonra doktorun sesi girer. O da sanki
kendi kendine bir seyler soyliiyor gibidir. Onun da agzi oynamaz. Sonra Arap’1 tekrar goriiriiz,

elmasindan bir 1sirik alir ve konusmaya devam ederler. Ceylan iki karakterin diyalogunu
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gostermeyerek, agizlarini kapali tutarak, hatta diyalogu bir siire sonra i¢ ses gibi algilanacak bir
monologa doniistiirerek sesle oynar, sanki ses kusagiyla baska bir hikaye anlatiyor gibidir.
Sonra goriintiiyle ses yeniden eslesir, film de kaldigi yerden devam eder. Ceylan “yasanma
aninda oldugu gibi seyretme aninda da muglaklik oldugundan” bahseder ve “netlik igin
izleyicinin daha sonraki sahneye ihtiyag duydugunu, bdylece her sahnenin birbiriyle

kenetlendigini, sahnelerin arasindaki iliskinin zorunlu kilindigini” séyler (Alam, 2019, s. 228).

Ceylan’in sese filmin anlatisinda 6zel bir gorev yiiklemesi, efektlerin kullaniminda da
kendini gosterir. Daha 6nce yavas sinemanin, insan sesinin eksikliginden dogan boslugu abartili
efekt kullanimiyla doldurdugundan bahsetmistik. Bu durum, Ceylan’in filmleri igin de
gegerlidir. Ceylan’in tasrada gegen filmlerinde doganin sesleri fazlasiyla baskindir. Riizgarin,
yagmurun, gok giiriiltiisiiniin, firtinanin, agaclarin sesleri kendini fazlasiyla hissettirir. Kasaba
ve Mayis Stkintist konusmanin da az oldugu filmler oldugundan karakterlerin seslerinden ¢ok
belki de doganin sesi ¢ikar. Ahlat Agaci’nda kdpek havlamasi, ¢akal ulumasi sohbetlere karigir.
Iklimler’in ve Kis Uykusu’nun basinda abartili bir sinek viziltis1 sesi vardir. Ceylan doganin
seslerinin kendisine miizik gibi geldigini sdyler (Alam, 2019, s. 231). Ceylan Istanbul’un da
seslerini yogun bir sekilde kullanmaktan kaginmaz. Uzak’taki gemi diidiigii, Istiklal
Caddesi’nin yogun giiriiltiisii, U¢ Maymun’da tren sesi zaman zaman kendini hissettirir. Ceylan
giindelik yasamin vazgegilmezi olan televizyon seslerini de filmlerde bize duyurur. Bazen
ekranlarin1 goriir, gérmedigimiz zamanda da televizyondaki filmin ya da haberlerin sesini

duyariz.

Ceylan’mn ses tasariminda dogal olmayan efektler de vardir ve bunlar zaman zaman
diegetik, zaman zaman da diegetik-olmayan bir sekilde &ykiiniin i¢inde yer alir. Ornegin
Uzak’ta, Mahmut’un balkonunda duran ve riizgarda salinan zillerin sesini sik sik duyariz.
Ceylan, bu sesleri zaman zaman ziller ortamda degilken bile duyurur. Bunun yaninda bazi

filmlerde baskin bir diegetik-olmayan efekt kullanimi1 vardir. Bu metalik sesler ortamdaki
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gerilimi artirir. Uzak’in ilk sahnesinde Yusuf kasabadan ayrilip yola dogru ilerlerken kopek
havlamalar1 ve kus civiltilarina bir siire sonra ortama ait olmayan metalik sesler karigir. Ceylan
belki de Yusuf'un duydugu ve yiiziindeki ifadeden belli olan kaygiy1 bir gerilim miizigiyle
anlatmak yerine bu efektlerle anlatmayi tercih etmistir. Benzer sesleri Mahmut’un sevgilisiyle
yeniden bir araya geldigi sahnede de duyariz. Konusmazlar ve o ortama da gerilim hakimdir.
Yusuf’un, Mahmut’un Kendisini saati calmakla sucladigini diisiindiigi sahnede de yine ayni
metalik sesler duyulur. Jklimler’de Agri’daki otel odasinda isa ve Bahar’in yatakta olduklari
sahnede ve U¢ Maymun’da Ismail’in, evde annesinin yatak odasinda birisinin oldugunu fark
ettiginde de benzer metalik sesleri duyariz. Ceylan boylece karakterlerden biri bir gerilim
yasadiginda ortamda olmayan bir ses efektiyle o gerilimi izleyiciye hissettir. Filmlerindeki ses
tasarimiyla ilgili bir soruya “az diyalog ve ifadesiz yiizler sevdigi i¢in Sesin islevinin arttigi”

seklinde yanit veren Ceylan sesin atmosfer yaratmadaki 6nemini vurgular (Yiicel, 2012, s. 364).

Nuri Bilge Ceylan ilk filmi Kasaba’y1 sesli gekmez. Zaten bu konudaki pismanligini her
firsatta dile getirir. Amator oyuncularla sonradan seslendirmenin sorun yarattigin1 soyler
(Ciment, 20034, s. 95). Buna ragmen sonraki filmlerinde dublaj kullanmaktan kaginmaz. Hatta
U¢ Maymun filminde kendisinin canlandirdigi, Eyiip’ii sorgulayan yiizii gériinmeyen polisi
taninmamak i¢in bagkasina seslendirtir (Ceylan, 2008b, s. 16).

Miizik de sesin bir 6gesidir ve Nuri Bilge Ceylan miizigi de zaman zaman herhangi bir
efekt gibi kullanir. Uzak’ta Mahmut arabadayken duydugumuz miizigin bir sonraki sahnede
barda ¢alan miizik oldugunu 6greniriz, ya da Kasaba’da Deli Ahmet uzaklara dogru bakarken

duydugumuz klarnet sesi bir siire sonra jenerik miizigi olur.

Kasaba, miizigin en goriiniir oldugu filmdir. Bu film i¢in klarnet¢ci Ali Kayaci’dan
dogaclama yapmasini isteyen Ceylan, filmin kendisinin de dogaglama bi¢iminde oldugunu
soyler (Ciment, 2003a, s. 96). Aslinda senaryoda klarnetin 6ne ¢ikarildigi bir boliim vardir ama

Ceylan, Cehov’dan uyarlanan bu boliimiin hig ¢ekilmedigini sdyler (2007, s. 9). Buna ragmen
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filmde zaman zaman klarnet sesi duyariz. Filmde klarnet disinda kulagimiza c¢alinan kaval
sesinin de filmin kamera arkasi goriintiilerinden yola ¢ikarak, bir kasaba sakininin dogaglamasi
oldugu soylenebilir (Ceylan, 1997b). Ceylan, her ne kadar Mayis Sikintisi filminden sonra
yapilan bir s6yleside “Ben zor duyulan miizik seviyorum sinemada, dipten gelen” (Goktiirk &

Capan, 2003, s. 102) dese de Kasaba’da miizigin epeyce hissedilir oldugu séylenebilir.

Mayis Sikintisi’nda miizik Kasaba’daki kadar belirgin degildir. Miizigin en belirgin
oldugu sahnede, Muzaffer babasiyla arazideki evin bahgesinde konusurken ve daha sonra
senaryosunun sayfalarini karistirirken bir miizik duyariz (J. S. Bach’in, BWV 1056 Klavsen ve
Yayli Calgilar i¢in 5 numarali Fa minér Kongertosu). Bu diegetik-olmayan miizik, bir siire
sonra Muzaffer’in ayaga kalkip, arabadaki miizigi kapatmasiyla susar, boylece diegetik miizige

doniisiir.

Nuri Bilge Ceylan duygular1 anlatmada katki sunacak korkusuyla miizik kullanmaktan
cekindigini sdylese de (Ozgiiven, 2004, s. 221), Uzak’ta, miizik aracilifryla Mahmut’un
hissettiklerini anlamamiz1 saglar. Mahmut bir kafede eski karis1 Nazan’la bulusur. Nazan ona,
Kanada’ya gidecegini soyler. O sirada kafede ¢alan miizik Mozart’in bir eseridir (364 Katalog
numarali Keman ve Viyola i¢in Kongertant Senfoni). Bu eser, daha sonra, daha az belirgin
olarak iki yerde karsimiza ¢ikar: Mahmut arabada Nazan’in evinin penceresine bakarken ve
Nazan’la son bir telefon goriismesi yaptiktan hemen sonra. Boylece kafede diegetik olarak
dinledigimiz miizik bir siire sonra diegetik-olmayan hale doniisiir ve tema miizigi islevi goriir.
Oguz Onaran Uzak’taki miizigin goriintide olmayan bazi bilgileri aktarmakta ¢ok basarili
oldugunu soyler (2004, s. 19). Onaran, yonetmenin Mahmut’un arabada Kimin evinin
penceresine baktigini ya da eski karistyla konustuktan sonra, fotograf stiidyosunda neden bir
anda diistincelere daldigini gostermedigini, bunu miizikle anlatmayi tercih ettigini sdyler. Bagka
bir deyisle “Mozart’in miizigi gorlintiide anlatilmayanlar1 anlatmak igin kullanilmistir”

(Onaran, 2004, s. 20).
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Benzer kullanim Zklimler’de de vardir. Miizigi (Scarlatti'nin 466 numarali Fa mindr
Piyano Sonat1) ilk nce filmin basinda Bahar aglarken duyariz. Miizik devam ederken jenerik
girer. Jenerik boyunca miizik devam eder, jenerik biterken miizige arabanin yolda gidisinin sesi
karisir ama miizik baskindir. Daha sonra Bahar’in arabayr kullandigi, Isa’nin ise yaninda
ayaklarini uzatmis uyudugu sahneyi goriiriiz. Miizik hala devam etmektedir. Ardindan Bahar’in
eli arabanin radyosuna/cd calarina gider ve miizigi kapatir. Miizik susar. Boylece diegetik-
olmayan miizik diegetik hale doniisiir. Ceylan “daha ¢ok Bergman gibi sahne i¢inde miizik
varsa kullanmay tercih ettigini” (Goktiirk & Capan, 2013, s. 102) sdylese de Iklimler’deki bu
miizik, tema miizigi islevini goriir. isa’nin Bahar’1 hatirladig1 sahnelerde hep ayni miizik fonda
calar. Isa, bilgisayar basinda fotograflara bakarken ya da Bahar’1 diisiiniirken ya da Bahar’1
aylar sonra Agri’da ilk kez gordiigiinde ayn1 miizigi duyariz. Ceylan, Scarlatti’nin miizigini
fazla hizli bulmus ve miizigi %20 oraninda yavaslatarak kullanmistir (Ciment & Tobin, 2016,

5. 124).

Ceylan Zklimler’den sonra yapilan bir sdyleside “bundan sonraki filmlerimde daha az
miizik olmasini istiyorum” der (Ciment & Tobin, 2016, s. 123) ve filmin senaristlerinden Ercan
Kesal’in miizik koymasin1 énermesine ragmen (Ceylan, 2008b, s. 30) U¢ Maymun’da miizik
kullanmaz. Buna ragmen Hacer’in cep telefonunun zil sesi, Yildiz Tilbe’nin séyledigi arabesk
bir sarkidir. Karsiliksiz bir agkr anlatan sarki adeta sonradan olacaklar1 “kehanet eder” (Diken,
Gilloch, Hammond, 2018b, s. 128). Hacer’in cep telefonu film boyunca pek ¢ok kez uzun uzun

calar ve Hacer’in ruh halini anlamamiz konusunda bizi yonlendirir.

Ceylan, Bir Zamanlar Anadolu’da filminde cep telefonunun zil sesini mizahi anlamda
kullanir. Komiser’in cep telefonu karisi aradiginda Love Story melodisiyle calar. Giicii
simgeleyen tiniformali bir meslegin temsilcisinin hem karisiyla konusmasindaki tedirginlik
hem de telefonun zil sesinin Love Story olmasi, karakterin kendi 6zel alaninda (yani evde)

disaridaki kadar otoriter olamadigini gosterir. Bunun disinda Ceylan bu filmde de miizikten
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kaginir. Miizigin yapaylik yaratabileceginden endise eder (Alam, 2019, s. 231). Buna ragmen
sabah oldugunda, muhtarin evinden kalkilip, cesedin gomiilii oldugu yere giderken, biitiin bu
yorgunlugu atmalarini saglayan muhtarin gilizel kizinin yiizii hala akillarindayken, arabanin
radyosunda ¢alan Neset Ertag’tan A//: Turnam tiirkisi filmin basindan beri siiren puslu havay1

dagitma iglevi goriir.

Kis Uykusu’nda miizigin yine etkili kullanildigina tanik oluruz. Ancak bu kez Ceylan’in
sectigi miizik (Schubert’in D959, La Major Sonati-Andantino), Uzak ya da fklimler’deki gibi
tema miizigi islevi gérmez, bazi1 sahneler arasindaki gegislerde kullanilir (Aytag, G6l, & Yiicel,
2016, s. 279). Bu yiizden daha ¢ok hissedilir. Ayni1 kullanima Ahlat 4gaci’nda da rastlariz.

Miizik (Bach’in Do minor Passacaglia ve Fiig, BWV 582) zaman zaman Sinan’a eslik eder.

Ceylan’m ses kusagini bi¢cimlendirmedeki tercihlerini inceledigimizde, Ceylan’in Sese,
Bresson gibi ekran digsina uzanmada 6nemli bir anlam yiikledigini, ayn1 zamanda yavas sinema
yonetmenleri gibi dogal sesleri yani efektleri abartili kullandigini gériiyoruz. Ceylan’in miizigi
cok fazla one ¢ikartmak istemedigini, buna ragmen bazi filmlerinde anlamin olusturulmasina

katki yapacak bigimde kullandigini da sdyleyebiliriz.

d. “Karanlkta Oyle Olur”

“Anlamsiz bir 1israrmis dogal mekan, dogal 151k arayisi. Kendi tarihim agisindan biraz
genglik takintilari olarak goriiyorum simdi bunlar1. Gergekgilik gercek mekan kullanmakla elde
edilecek bir sey degil” (Aytag, G6l, & Yiicel, 2016, s. 278). Nuri Bilge Ceylan, Kis Uykusu
filminden sonra yapilan bir soyleside stiidyoda ¢ekim yapmanin sundugu imkanlarin 1s1k
tasarimint da kolaylastirdigin1 ve segenekler sundugunu vurgular. Uzun bir fotografcilik

gecmisi olan Ceylan’in filmlerinde 15181 6nemsememesi diisiiniillemez.

Kasaba, kisa filmi Koza’y1 saymazsak Ceylan’in tek siyah-beyaz filmidir. Ceylan her bir

kareyi, bir fotografci goziiyle degerlendirmenin avantajini kullanmis ve 1s181n etkili kullanildig:
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sahneler ortaya ¢ikarmistir. Ornegin ailenin gece, ates basinda sohbet ettigi sahnelerde kim
konusuyorsa onun yiiziine atesin 15181 vurur, diger karakterler daha karanlikta birakilir. Ceylan,
bu filmde kullandig1 evdeki gece sahnelerine benzer bir kullanim1 daha sonra Bir Zamanlar
Anadolu’da filminde gorecegimiz gibi gaz lambasiyla 151k-gélge oyunlar Yyaratarak

gergeklestirir.

Mayis Sikintist Ceylan’m ilk renkli filmidir ve Ceylan bu filmle birlikte vurgulamak
istedigi karakterleri daha aydinlik gostermek igin 15181 kullanir. Saffet’in filmin hemen basinda,
tiniversiteyi kazanamadigini 6grendikten sonra kasabanin sokaklarina dalgin bakarken yiiziiniin
bir bolimii aydinliktir. Uzak’ta Mahmut’un bosandigi karisini arabada diistiniirken yiiziiniin bir
bolimii aydmlatilir. Ceylan diisiinceli karakterlerinin yiizlerini vurgulamak igin yakin ¢gekim
yerine aydinlatmayi tercih eder. Bu aydinlatmalar, giinesin, sokak lambasinin ya da
Kasaba’daki gibi gaz lambasinin 1s1g1rymis gibi bir etki yarattigi i¢cin dogal durur. Ceylan
Iklimler’in basinda 151k kullanimiyla bize karakterlerle ilgili ipuglar verir. Bahar’in yiizii giines
vurdugu igin aydinliktir. Isa ise fotograf ¢ektigi i¢in gdlgede durmaktadir, bu yiizden yiizii daha
karanlhiktir. Ceylan Bahar’1 aydinlik, Isa’yr ise golgede gostererek sanki film icinde kimin
tarafin1 tutacagini sdyler. U¢ Maymun’da karakterlerin yasadigi sikintry: vurgularcasina evdeki
¢ekimlere logluk hakimdir. Bir Zamanlar Anadolu da filminin ise biiyiik bir boliimii gece geger.
Ceylan zifiri karanlik bir bozkirda gegen filmin 1s1gin1 yapmanin kolay olmadigini itiraf eder,
gliclii bir ayis181 igin 6zel 151k tasarimi yaptirir, arabalarin farlarinin igine de kendi tasarladiklari
151k kaynaklar1 konur (Ceylan, 2011b, s. 5). Isik tasarimiyla, bozkirin karanligi daha da
belirginlesir. Ceylan, filme hakim olan tekinsiz hava ve her kdseden bir kotiilik gikacakmig
hissi ile ilgili bir soruya “karanlikta dyle olur” yanitin1 verir (Kiiciiktepepinar, 2019, s. 247).
Bir Zamanlar Anadolu’da filminin karanlik havasini dagitan sahnelerden biri yine isikla
olusturulur. Muhtarin evinde elektrikler kesildiginde elinde gaz lambasiyla beliren muhtarin

giizel kizi, erkeklerin bulundugu bir ortamda, bozkirin ortasinda ve gecenin karanliginda, adeta
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bir peri etkisi yaratir. Kizin masum ve giizel yiizii gaz lambasiyla iyice aydinlanmistir ve
elindeki tepsiden odada oturan erkeklere ¢cay sunarken, onlara sanki bir masalin ya da mitik bir
Oykiiniin bagkahramani bir tanriga gibi goriiniir. Ceylan 1sik-gélge oyunuyla uzun siire
karanlikta tuttugu izleyiciyi ve filminin erkek karakterlerini bir siireligine hayal perdesine davet

eder.

Ceylan, geng ve giizel kadin Kkarakterinin, karsisindaki erkekte biraktigi etkiyi
vurgulamak i¢in Ahlat Agaci’nda da 15181 kullanir. Sinan kdyde agacin altinda Hatice ile
konusurken Hatice’nin yiizii hep daha aydmnliktir. Sinan’in, babasimin koépegini sattigi
sahnedeki goriintii ise karanlikta kalir ve yalmizca evin igindeki goélgelerden bu satigin

gerceklestigini anlariz.

Biiyiik bir boliimii i¢ mekanda gegen Kis Uykusu da Ahlat Agac: gibi stiidyoda ¢alismanin
avantajlarin1 kullanir. Aydin’in ¢alisma odasinin aydinlatmasi 6zel tasarlanmistir. Aydin’in
hem bilgisayarinin ekran1i hem de galistig1 i¢in yanibaginda bulunan lamba bulundugu yeri
aydilatir. Arkada bulunan lamba ise daha 6nce flu olan Necla’y1 aydinlatir. Karakterler 1s1gin
yanindadir ve odanin geri kalani daha los kalir, boylece izleyiciye sanki bir tiyatro
sahnesindeymis izlenimi verilir, karakterlerin yaptigi konugmaya odaklanmamiz saglanir.
Benzer aydinlatma, Nihal’in odasinda Aydin’la Nihal konusurken de kullanilir. Pencereden
gelen 11k, séminenin atesi ve odadaki lamba yalnizca karakterleri aydinlatir, odanin geri kalani

lostur. Ceylan karanlik 6ykiilerini daha iyi anlatmak igin 1s181/151ks1zlig1 etkin kullanir.

Yavas sinema yonetmenlerinin gergekgilik kaygisinin Nuri Bilge Ceylan’da da oldugu,
ancak Ceylan’in bunu saglamak ig¢in dogal 1sik kullanmakta israr etmeyi Bir Zamanlar
Anadolu’da filmiyle birlikte yavas yavas biraktigi soylenebilir. Kig Uykusu ve Ahlat Agaci
filmlerinde stiidyoda ¢alismasinin da Ceylan’in yavas sinemadan farkli bir yola girdiginin bir

gostergesi sayilabilir.
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SONUC

Nuri Bilge Ceylan, 2010’dan itibaren ad1 daha sik telaffuz edilmeye baslanan yavas
sinemanin temsilcilerinden biri sayilmaktadir. Yavas sinema iistiine yapilan ¢alismalarda onun
da filmlerinden bahsedilir, adi Béla Tarr, Tsai Ming-liang, Lav Diaz gibi yonetmenlerle birlikte
anilir. Ceylan’in filmlerinin bazen o&ykiileriyle bazen de sodylemleriyle yavas sinemaya

yakinlasip uzaklastigi sdylenebilir.

Ceylan’in filmlerinde yavas sinema filmlerinde yaygin olan istirap ve sikinti haline
rastlariz. i1k filmi Kasaba’dan itibaren Ceylan bize bunalan karakterleri anlatir. Karakterlerdeki
can sikintisi, yalnizlik hissi ve yabancilagma yalnizca ana karakterde degil, filmdeki yan
karakterlerde de kendini gosterir. Bu yiizden, filmin geneline hakim olan bir sikint1 hali s6z
konusudur. Bu sikintinin nedenlerinden biri karakterlerin bulundugu mekandir ki Ceylan’in
filmlerinde bu daha g¢ok tasradir. Yavas sinema yonetmenlerinin pek ¢ogu gibi Ceylan’in
filmleri de genelde tasrada gecer ve filmin karakterleri tasrada olmanin getirdigi sikintiy yasar.
Kasaba, Mayis Stkintisi, Bir Zamanlar Anadolu’da, Kis Uykusu ve Ahlat Agact filmleri
Ceylan’in tamamu tasrada gegen filmleridir. Monoton bir yasam, doganin 6ne ¢ikarildigi ama
bu dinginligin getirdigi duraganligin sdz konusu oldugu bir tablo cizilir. Uzak, Iklimler ve Ug
Maymun’daki karakterler ise Istanbul’da yasar ama Ug¢ Maymun’da Istanbul’un gecekondu
mahallesini goriiriiz. Iklimler’de filmin basindaki ve sonundaki boliimler Istanbul disinda, yine
tasrada geger. Uzak ise kisa bir boliimii tasrada gecse de Istanbul’u en fazla hissettigimiz Ceylan
filmidir. Biiyiiksehirde olmalarina ragmen bu ti¢ filmdeki karakterler de tagradaki sikint1 haline
benzer sikintilar yasar. Bunalmighik, bezginlik, kendileriyle ve baskalariyla c¢atisma
karakterlerin ortak 6zellikleridir. Bu yiizden Ceylan i¢in “mekandan ¢ok atmosfer” énemlidir
(Alam, 2019, s. 240). Ceylan’in karakterlerinin ruh hali ve filmlerindeki mekan tercihleri soz

konusu oldugunda tiim filmlerinin yavas sinemaya dahil oldugunu sdyleyebiliriz.
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Yavas sinemanin suskun karakterlerine Ceylan’in ilk bes filminde rastlariz. Kasaba,
Mayis Stkintist, Uzak, Iklimler ve Ug Maymun, karakterlerinin fazla konusmadig: filmlerdir.
Kasaba’nin son sekansindaki uzun aile sohbeti, 0 sekansin hem filmin geri kalanindan hem de
diger dort filmden farklilasmasina neden olur. Bir Zamanlar Anadolu’da, Kig Uykusu ve Ahlat
Agacr’ndaki diyaloglarin uzunlugunu diisiindiigiimiizde Kasaba, son sekansiyla bu ¢ filme
daha yakin durmaktadir. Buna ragmen Kasaba’daki ates basindaki sohbet sekansi, diger lig
filmde yer alan konusmalardan farklidir. Karakterler oturmaktadir ve sohbet dramatik bir
catigma yaratmaktan ¢ok bir tiir aile i¢i hesaplagsma-tartigsma seklinde ilerler, bir sonuca varmaz.
Bu yiizden daha duragandir. Oysa Bir Zamanlar Anadolu’da, Kis Uykusu ve Ahlat Agact
filmlerindeki diyaloglar karakterlerin birbirleriyle iliskilerini belirler ve bir gerilim yaratir.
Omegin Kis Uykusu’nda Aydin ve Necla’nin diyalogu Necla’nim Istanbul’a gitmesini tetikler,
Bir Zamanlar Anadolu’da filminde doktor ile savcinin, Ahlat Agaci’nda Sinan ve yazarin

diyalogu ortama gerilim katar.

Ceylan’n filmlerindeki olay 6rgiisii klasik anlati filmlerindeki neden-sonug iliskilerinden
farkli ilerler. Kasaba ve Kis Uykusu’nda filmin konusunu olusturacak somut bir olay olmaz.
Baska bir deyisle, bu iki film, oykiiyli gelistirecek, dramatik ¢atiy1 olusturacak olaylardan
yoksundur. Kasaba’da bu, film boyunca devam eder. Kis Uykusu’nda ise dramatik ¢atisma
karakterlerin gatigmasiyla yaratilir. Bu nedenle Kasaba, yavas sinemanin dramatik ¢atismadan
uzak orneklerine daha yakinken, Kis Uykusu klasik anlati sinemasina daha yakin durmaktadr.
Mayis Sikintisi’nda Muzaffer’in film ¢ekmek i¢in, Ahlat Agaci’nda ise Sinan’in iiniversiteden
mezun olunca kasabaya, Uzak’ta Yusufun is bulmak igin Istanbul’a gelmesi bu filmlerin
dramatik catisini olusturur. Ancak bu ti¢ filmde de karakterler arasindaki catisma, kaygilar ya
da sikint1 halleri disinda biiyiik olaylar yasanmaz ¢ilinkii Ceylan’a gore “incir ¢ekirdeginden bile

biiyiik filmler yapilabilir” (Ceylan, 2003b, s. 9).
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Ceylan, daha “dise dokunur” olaylar1 Iklimler, U¢ Maymun ve Bir Zamanlar Anadolu’da
filmlerinde sunar. Zklimler’de ayrilik, U¢ Maymun ve Bir Zamanlar Anadolu’da filmlerinde ise
cinayet dramatik yapiyr kuran olaylardir. Buna ragmen Iklimler ve Bir Zamanlar Anadolu’da
dramatik ¢atismalardan ¢ok, karakterler arasi iligkilere odaklanir, dramatik catisma,
karakterlerin birbirleriyle olan diyaloglari ya da kendilerini ve ¢evrelerindekileri sorgulamaktan
oteye gitmez. Uc Maymun’da ise bir aile dram1 yasanir. Ceylan, Kasaba disindaki filmlerinde

zaman zaman muglaklastirarak da olsa neden-sonug iliskisini kullanir.

Ceylan’m Ug¢ Maymun’a kadar olan filmlerinde yogun bir 6lii zaman kullanimi vardir.
Filmlerin dramatik yapidan uzaklasmalarinin en 6nemli nedenlerinden biri karakterlerin durup
diistinmeleri, uzun uzun bakmalari, bos bos oturmalar1 ya da yiiriimeleridir. Bu anlar
karakterlerin can sikintisini, bunalmishigini, yalnizligini ya da yasamin monotonlugunu anlatir.
U¢ Maymun’dan itibarense dramatik yapmin bu kadar bozulmadigina tanik oluruz. Karakterler
daha az vyiiriir, daha az oturur, 6lii zamanlar daha az vardir. Ceylan U¢ Maymun’la birlikte
profesyonel oyuncularla ¢alisir. Minimalist sinemadaki duran, “model” oyuncular yerine rol

yapan oyunculari tercih eder. Bundaki en biiyiik neden dramatik ¢atismalarin artmasidir.

Ceylan karamsar oykiilerini zaman zaman mizahla siisler. Boylece karakterler araciligiyla
izleyiciye yansiyan can sikintist biraz olsun dagilir. Yavas sinema filmlerinin bir boliimiinde
mizahin baskin kullanildigina rastlariz. Ozellikle Tsai Ming-liang’n filmlerinde karamsar bir
sekilde ilerleyen filmde birden mizahin ortaya ¢ikmasi absiirt bir durum yaratir. izleyici
yalnizca filmdeki komiklige degil, ayn1 zamanda mizahin ciddi bir durumda ortaya ¢ikmasina
da giiler. Ceylan’m filmlerinde de benzer absiirt mizah vardir. Ornegin Bir Zamanlar
Anadolu’da filminde otopsi teknisyeninin cesette kiilot olmamasina verdigi tepki hem otopsi

odasindakileri hem de izleyiciyi giildiiriir.
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Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki sikint1 hali, karakterlerin genel 6zellikleri ve mekan soz
konusu oldugunda filmlerin yavas sinemaya yakin durdugu sdylenebilir ancak karakterlerin
sessizligi, dramatik catismalarin belirginligi diisiiniildiigiinde farkli yorumlar yapilabilir. Us
Maymun’dan itibaren dramatik catismalar belirginlesir, Bir Zamanlar Anadolu’da filminden
itibaren ise karakterler daha konuskan olur. Bu yiizden Ceylan’in filmlerindeki oykiiler

incelendiginde U¢ Maymun’a kadarki filmlerin yavas sinemaya daha yakin oldugu sdylenebilir.

Ceylan’1in sinemasi1 sinematografik dzellikleriyle incelendiginde yavas sinema filmleriyle
benzerlikler gosterdigi gibi onlardan farkli 6zelliklere sahip oldugu da gozlemlenmistir.
Ceylan’in filmlerinin kurgusu, dramatik catismanim en belirgin oldugu Uc Maymun’da bile
klasik anlat1 sinemasinin diginda yer alir. U¢ Maymun’da patronunun sugunu iistlenen Eyiip bir
anda hapse girer. Ceylan Eyiip’iin sugu iistlenmesiyle hapse girisi arasinda yasananlar1 bize
gostermez. Hacer’in Servet’le iliskisinin nasil bagladigini da gérmeyiz. Filmin hikayesinde
onemli olan bu olaylar eksiltili anlatiyla izleyiciye sunulur. Filmde iki kez ortaya ¢ikan 6lmiis
kiiciik kardes de Oykiiye dogrudan bir katki sunmaz ama karakterlerin vicdan muhakemesi
yapmalarinda itici bir gii¢ olusturur. fklimler’de Bahar ile Isa’min aralarmin bozulmasinin
sebebini kurulan bir ciimleden anlariz. Oysa klasik anlati sinemas1 dramatik ¢atiy1 olusturan bu
olay1 yani Bahar’in Isa’nin bir kadinla iliskisinin oldugunu 6grenmesini bize gdstermeyi tercih
ederdi. Ahlat Agaci’nda da Sinan’in iniversiteden mezun olup memleketine donmesiyle
yasadiklart zaman atlamalariyla aktarilir. Sinan’m kitab1 birden basilir, birden askere gider,
birden terhis olur, baba emekli olur. Filmde zaman dogrusal ilerler ama anaakim sinemadaki

gibi belirli bir tempoda degil, zaman zaman daha yavas zaman zaman daha hizli akar.

Yavas sinemayr “yavas” yapan en onemli oOzelliklerden uzun gekimlerin Ceylan
sinemasindaki yerinin belirlenmesi amaciyla filmlerdeki toplam g¢ekim siiresi toplam g¢ekim
adedine boliinmis ve ortalama ¢ekim uzunlugu hesaplanmistir. Bir dnceki boliimde paylasildigi

gibi Ceylan’in filmleri arasinda ortalama ¢ekim uzunlugu en fazla olan film 29,03 saniye ile
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Iklimler’dir. Uzak ve Bir Zamanlar Anadolu’da filmlerinin de uzun ¢ekimler igeren filmler
oldugu soylenebilir. Buna ragmen Ceylan’in uzun g¢ekimleri yavas sinema yonetmenlerininki
kadar uzun degildir. Béla Tarr, Tsai Ming-liang ya da Tarkovski’nin ortalama g¢ekim
uzunluklart bir dakikanin tstiindedir. Buna ragmen Ceylan’in filmlerinin temposunu yavas
yapan ozelliklerin sabit kamera kullanma tercihleriyle yakindan iligkili oldugu sdylenebilir.
Ceylan yalnizca Bir Zamanlar Anadolu’da ve Ug Maymun filmlerinde kameray1 %60 dolayinda
sabit tutmustur. Diger filmlerde bu oran %70, hatta %80 civarindadir. Ortalama ¢ekim uzunlugu
bakimindan en diisiik degere (9,25 saniye) sahip Kasaba’da sabit kamera kullanma orani
%81,38’dir. Kisa ¢ekimlerin olmadigi, kameranin ¢evrinme ve kaydirma hareketlerinin yavas
oldugu, agirlikli olarak sabit kameranin kullanildigi bu filmlerin tempolar1 bu yiizden diisiiktiir.
Buna ragmen hem kurgu hem de goriintii tasarimi incelendiginde ortalama ¢ekim siiresinin
diisiik oldugu Kzg Uykusu ve Ahlat Agaci’nin Ceylan’in diger filmleriyle kiyaslandiginda daha

“hizl1” oldugu sdylenebilir.

Ceylan’n filmlerindeki ses tasarimi da yavas sinema yonetmenleriyle benzerlik gosterir.
Ceylan’m filmlerinde ses kopriilerine sik¢a rastladigimiz gibi, karakterlerin suskunlugunun
abartili ses efektleriyle doldurulduguna tanik oluruz. Miizik de Ceylan’in olabildigince az
gorliniir kilmaya ¢alistig1 bir ses tercihidir. Ceylan’in yavas sinema yonetmenlerinin tercih
ettigi dogal 1s1kta Bir Zamanlar Anadolu da filmine kadar israrct oldugunu gériiriiz. Bu filmin
biiyiik bir bolimiiniin gece gegiyor olmasi, Ceylan’a basta arabalarin farlari olmak tizere 6zel
151k tasarimi yaptirmistir. Yonetmen Kig Uykusu ve Ahlat Agaci’nda ise stiildyoda caligarak
dogal 1s1ktan biiyiik oranda vazgeger. Bu yiizden 6zellikle son iki film aydinlatma tercihleriyle

yavas sinemadan ayr1 durur.

Ceylan’n filmleri sdylem/sinematografi agisindan incelendiginde Kzs Uykusu ve Ahlat
Agact disindaki filmlerin kurgu, goriintii, ses tasarimi ve aydinlatma tercihleri bakimindan

yavas sinemanin Ornekleri oldugu iddia edilebilir. Kz Uykusu ve Ahlat Agaci ise uzun
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cekimlerin azaldigi, ortalama c¢ekim siiresinin diistiigii, aydinlatmanin Kklasik anlati

sinemasindaki gibi kullanildig: filmler olarak digerlerinden ayrilir.

Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinin hem o6ykiileri hem de sdylemleri incelendiginde bu
filmlerin hangilerinin yavas sinemaya daha yakin durdugu konusunda séyle bir sonuca
varilabilir: Kasaba, Mayis Sikintisi, Uzak ve Iklimler ykii/sdoylem agisindan yavas sinema
ornekleridir. Ug Maymun melodrama kagan o&ykiisiiyle, Bir Zamanlar Anadolu’da ise
karakterlerinin konuskanligiyla yavas sinemadan uzaklassalar da genel olarak bakildiginda

yavas filmlerdir.

Bu konuda kesin yorum yapmanin en zor oldugu filmlerin Kis Uykusu ve Ahlat Agac:
oldugunu disiiniiyorum. Bu iki film yonetmenin diger filmleri kadar uzun g¢ekimlere sahip
degildir, suskun karakterler yerine fazlasiyla konuskan karakterlerin yer aldig: filmlerdir. Buna
ragmen pek ¢ok kisi bu filmleri de “yavas” olarak degerlendirmektedir. Hatta Ceylan, daha
once de belirttigim gibi bir sdyleside “Bana hizli olmus geliyor. Sonra bakiyorum yazilanlara
yine yavas diyorlar” der (Kolver, 2018). Bu algida filmlerin uzun siirelerinin rolii oldugunu
diistiniiyorum. Bu iki film de {i¢ saatten fazla siirer. Ceylan, film i¢inde olanlar1 degil, filmi
uzatmigtir. Siirenin uzamasi, izleyicide sikilma duygusunu tetikleyebilir, bu da filmin yavas
oldugu algisina neden olabilir. Su soru sorulabilir: Bu filmler ii¢ saat degil de bir buguk saat
stirseydi yine “yavas” yorumu yapilir miydi? Bu sorunun yanitin1 vermek kolay degil ama
Ceylan’m filmlerinin tamamini g6z oniinde bulundurdugumuzda Kig Uykusu ve Ahlat
Agacr’nin diger filmlerle kiyaslandiginda daha “hizli” oldugu, genel ozellikleriyle yavas

sinemadan etkiler tagisalar da yavas sinema olarak adlandirilamayacaklar1 sdylenebilir.
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OZET

Son yillarda adlar1 daha sik telaffuz edilen yavas filmler, 2010’larla birlikte
tamimlanmaya, Sahip olduklar1 ortak o6zellikler belirlenmeye ¢alisilmistir. Uzun
cekimlerin yer aldigi, sabit kameranin baskin oldugu, genelde suskun karakterlere
sahip yavas filmler, bir film tiirii olmaktan ¢ok bir tarz olarak 6zellikle festivallerde
izleyicinin karsisina ¢ikmaktadir. Béla Tarr, Tsai Ming-liang gibi yonetmenlerin
filmlerinin ilk siralara yazildigi listede Nuri Bilge Ceylan’in filmleri de yer
almaktadir. Bu ¢alismada yavas sinema tartismalarindan yola ¢ikarak yavas
sinemanin temel ozelliklerini belirleyip, bu &zellikler dogrultusunda Nuri Bilge
Ceylan filmlerinin yavas sinemaya ne oranda dahil oldugu ele alinmakta ve Bir
Zamanlar Anadolu’da filmiyle birlikte daha “konuskan™” bir sinemaya gectigi
soylenen Nuri Bilge Ceylan’in sinemasindaki gelisimin yavas sinemayla iliskisi

incelenmektedir.

Anahtar kelimeler: Yavas sinema, Nuri Bilge Ceylan, uzun g¢ekim, diisiindiiren

sinema, suskunluk.
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ABSTRACT

Slow movies, which are progressively being more expressed, are sought to be defined
and their common characteristics were aimed to be determined in 2010s. Slow
movies with long takes, mainly static camera and generally silent characters meet the
audience in festivals as a film style rather than a film genre. Films of Nuri Bilge
Ceylan are listed together with top directors, such as Béla Tarr and Tsai Ming-liang.
This study aims to determine the characteristics of slow movies through discussions
on slow movies and to inquire at what level Nuri Bilge Ceylan’s films can be included
in the list of slow movies and also to examine the relationship between slow movies
and the development of Nuri Bilge Ceylan’s filmography, which is asserted to be

more “conversational” with his movie Once Upon a Time in Anatolia.

Keywords: Slow movies, Nuri Bilge Ceylan, long take, contemplative cinema,

silence.
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