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Giris

Sinema, anlatt ve hareketin imkanlarmi en minimal diizeyden en estetik
diizeye kadar kullanabilme yetisine sahip 0Ozgliin bir sanat dahdrr. Lumiére
kardeslerin, bir grup fabrika is¢isinin, isten c¢ikislarmn hareketli fotograflarla anlattigt
La sortie des usines Lumiére’den (1895) giiniimiize, smema kendi olusturdugu dil ve
kodlar {izerinden gOstermeye ve anlatmaya devam etmektedir. Bu anlamda
Deleuze’iin “sinema her zaman bir anlatrydi ve gittikce daha da anlatlasmaktadir”
(1997: 137) demesi yerinde bir tanmmdr. Siemayr ele alrken salt uzlagimsal,
anlatisal ya da gorsel faktorleri gdz Oniinde bulundurmak smirlayict olacaktr c¢iinkii
smemada olan hareket ve siire katimis imgelerin Gykiiler anlattigi kendine has bir
akistr (Koprii, 2015: 12). Ote yandan Benjamin bu akista psikanalizin de onemli
oldugunu wvurgular. Benjamin’e gore psikanaliz nasil giidiisel-bilingaltm anlamamiza
olanak sagliyorsa, kamera aracih@ ile sinema da gorsel-bilincalti konusunda bilgi
edinmemizi saglar ¢iinkii kamerann inigleri c¢ikislar, devinimi kesmesi, Yyahtmasi,
akist hizlandirp, agrlastrmast ya da biyiitlip kiigiiltmesi buna olanak tanr (2009:
73). Farkh disiplinlerden ve sanat dallarmdan etkilenerek ve onlarla etkilesimde
bulunarak varligm siirdiiren sinemann en basta bir anlati oldugu kabul edilirse,
anlatmm iki vazgegilmez unsuru zaman ve mekanmn sinemadaki tezahiiriine bakmak

Onemlidir.

Zaman, tarih boyunca gerek bilim insanlar1 gerekse felsefeciler tarafindan
stirekli tammlanmaya ¢ahsilan zor kavramlardan biri oldu. Fizikgiler zamam, hal
degisimleri, hareket, {izerinden ac¢iklamaya cahsirken felsefeciler olus, degisme,
stirekliik kavramlar1 {izerinden zamana g¢esitl tanmlar getirmeye calistlar (Yimaz,

2011: 63). Sinemada zaman denilince akla ilk gelen isimlerden biri de Henri



Bergson’dur. 1889 yilinda yaymlanan Time And Free Will: An Essay on the
Immediate Data of Consciousness adh ilk eserinden itibaren Bergson, insan
Ozglirligiinin ~ gecerliligini  zaman deneyimi  lizerinden ag¢iklamaya  cahsnustir.
Ozkan’a gdre zamani, evrensel ve deneyimlenen zaman olarak ikiye ayran Bergson,
insam cevreleyen fiziksel zamanla, ruhsal (gercek) zaman diger bir adi ile durée
(sire¢) arasmdaki ikiligin altm cizerek msann diinya ile iligkisini anlamlandrmaya
cahgmustr (2012: 258). Bergson’a kadar olan donemde zaman kavrami, gec¢mis,
simdi, gelecek diizleminde swalanrken Bergson’la beraber zamanmn insan algisi
dogrultusunda bir kavrayis giiciine de sahip oldugu savi kabul gormiistir. Fiziksel
zaman evrensellestirilebilir, Olciilebilir bir hale gelerek, olaylart belli bir diizen i¢inde
anlamay1 saglayabilirken, Bergson’un vurgu yapti@ siire¢ ruhsal tecriibbenin zamam
olup, bilincin evrensel olmayan akismi imler (Ozkan, 2012: 259). Bergsoncu zaman
anlayis, kavrayism bilingte  gerceklestignin - unutulmamasi1  gerektigni, gercekligin
belli bir siire¢ igerdigini belirtir. Bergson’da siire ve bellek kavramlart yan yanadir
ve onun zaman kavrammmn temelni olusturur. Bergson, gerceklk ve zaman
kavramlarma getirdigi yorumlarla 1960’h yillara kadar olan klasik teorileri ve
teorisyenleri de etkilemistir. Sinema konjonktiirinde diisiiniildiigiinde Jean Epstein,
Dziga Vertov ve Béla Balazs, Bergsoncu zaman anlayisimi temel alan sdylemlerinde
sinemanmn bir sanat olarak diger sanatlarda olmayan ama yalnizca sinemada olan bir
takim niteliklere sahip oldugunu gdstermek icin ugrasmuslardr (Ozkan, 2012: 262).
Ozkan’a gore, Vertov, Balazs ve Epstein sinemanm, zamami kontrol eden, zaman ve
mekanlar1 bir araya getirme giicline sahip benzersiz bir ara¢ oldugunu belirtmislerdir
(2012: 264). Boylece goziin smrhhig ve bundan dolayr gercekligi alglamadaki

yetersizligi fikri smema 1ile asimaya cabgimistr. Bergson’un kavranan zamanmn



aslnda deneyimlenen zaman oldugu ve bunun da evrensel zamandan farkh oldugu
gorlisi, sinema teorisyenlerinin, sinemanmn smrlart i¢inde Tlretlen zaman ve
mekanlar  dogrultusunda  nesnelerin @ nasil  sunuldugu  ve  alglandig  iizerine
diisinmelerine de neden olmustur (Ozkan, 2012: 266). Bu noktada filmin yapismm
zamansal  olarak  sekillendigni  sOylemek  yanhs  olmayacaktr. Zamansallk,
smemann anlatt kurabilmek icin sahip oldugu en Onemli ayricalktr (Koprii: 2015:
24). Bergson’'un zaman kavrammm temel Ogesinin es zamanhlk olmasi, zamanmn
yadsmmasmy, fiziksel zaman ve mekanm, insanlar igtenlikten, kendi deneyimlerini
yasamaktan alkoymamay! ifade eder ki bu da Bergsoncu anlayism modern sanatm

tiim dallarinda ve akimlarinda karsmuiza ¢ikmasma olanak tanr (Yimaz, 2011: 72).

Deleuze, Bergson'un zaman anlayism temel alarak sinema ¢aligmalarma
hareket-imge ve zaman-imge kavramlarmn ~ kazandirmus, sinematografik
distinebilmenin altmi ¢izmistir. Deleuze, Bergson’dan yola ¢ikarak herhangi bir seyi
ya da imgeyi alglarken onu hicbir zaman kendisi kadar, kendi o6znel ya da
tamhgmnda alglayamadigmiz, psikolojimizin, ekonomik, ideolojik  ¢ikarlarmuzm,
algmizi smirladigm  soyler (akt, Suner, 2006: 123). Deleuze, hareket-imge ile
2.Diinya Savasi Oncesini ve klasik anlatryr isaret eder. Yetigkin’e gore Deleuze, iki
cekim  arasmdaki degisen  hareketn, biitinle iliskilendirilmesi  gerektigini
vurgularken bunun kurgu ile olabilecegi gibi ¢ekim (shot), kadraj (framing), kesme
(cutting) ve kamera hareketi ile gergeklesebilecegini savunur (Yetigkin, 2011: 128).
Hareket-imge kavrami, klasik sinemayr belirleyen temel Ozellikleri tagimasmmn
yannda, sinema ile felsefenin yan yana gitmesine neden olan ik imge olmasi
acismdan Onemlidir (Siitcli, 2005: 106). Hareket-imge, mantiksal neden-sonug

iligkileriyle Oriilmiis, zaman mekan biitiinligiine sahip, kendi i¢inde tutarh bir



kurmaca diinya sunarken, etki tepki siireclerini tetikleyen duyu-motor baglantilarma
seslenir ve bu baglamdaki anlati eylemlere uzanan durumlar aracii@ ile ilerler
(Suner, 2006: 120-121). Deleuze, savasa, propagandaya ve swradan fasizme hizmet
ettigi icin hareket-imge sinemasma elestirel yaklasr (akt, Karabag, 2011: 22). Bu
baglamda, 2. Diinya Savasi, beraberinde pek c¢ok degeri alt iist ettigi icin, yarattigi
tahribat ve ykmm nedeniyle her alanda oldugu gbi sinema icin de bir degisim ve
doniisim sebebi olmustur. Savas sonrast ykmtt mekanlarmm  yeniden T{iretimine,
insasina ya da bu harap yerlere Deleuze ‘Oylesine-herhangi-mekan’ (any-space-
whatever) adm verir, boylelikle klasik sinema anlatisindaki hareketin yarattii neden
sonug¢ iliskilerinin ¢Oktiiginii bu yeni mekanlarla eyleme ge¢meyen, onun Yerine
goren bir sinemanmn ‘zaman-imgesi sinemasmmn’ ortaya ciktigim belirtir (akt, Suner,
2006: 122). Yetiskin’e gore, Deleuze, hareket-imgenin, diisiincenin yeniden
tretiminde  yetersiz kaldigma inanmakta, maddi evrenin hareket imgelerindeki
mantiksal ~ baglantilarmdan,  zhinsel evrenin zaman imgelerindeki  wrrasyonel
baglantilarma gegme ihtiyacmi, zaman-imge kavramu ile ortaya koymak istemistir
(akt, Yetiskin, 2011: 138). Zaman-imgenin sinemaya en Onemli katkisi organik
rejim yerine Kristal rejimi getirmek olmustur. Organik rejim, klasik anlatmm iki
uchiluguna (dikatomik) anlatisma wvurgu yaparken, kristal rejim klasik belirlenenin
disma cikarak diislinceye yonelir. Organik rejimde imge, dissal gergeklik ya da onun
temsili ile aciklanrrken, kristal rejimde imge kendi gercekligmi kendisi yarattigmdan
temsili karakteri olmayan bir disinme sekli ile ortaya ¢ikar (Siitgli, 2005: 162).
Organk anlati duyu-motor semaya gore ilerler, karakterler durumlara tepki gosterir,
neden-sonug iliskileri esastmr; kristal anlatida ise duyu motor sema ¢oker, karakterler

eylemsizlk icindedir, sabit g¢ekimler s6z konusudur, imgeler zamani birebir temsil



eder (Karabag, 2011: 24). Imge, hareket-imge sinemasmda, hareketten dolay1 ortaya
ckan bir sey iken, zaman-imge Sinemasmda hareketin etkisinden bagmsiz bizzat

zamanin kendisi ile 6zdes bir hal alr.

Mekan ve yer birbirlerinden farkh ki kavramdwr. Bir yerin mekan oOzelligi
tastyabilmesi icin iletisimsel olmasi gerekir (Oztirk, 2012: 14). Bu da insanm icinde
bulundugu vyerle iliskiye girmesi ile miimkiin olr. Oztirk’e gdre mekanlar, verili ve
insan {irtinii olmak tizere ikiye ayrilirlar. Verili mekanlar Kant’'m a priori seklinde
degerlendirdigi doganin eseri olan mekanlarken insan {irlinii mekanlar, insanlarm
trettigi, insa ettigfi hemen hemen her yerdir ki sokaklar, yollar, okullar, hastaneler,
ekim dikim alanlari bunlara 6mek olabilir (2012: 18). Oztiirk, her iliskinin bir
mekanda olustugunu, devam ettigini ve tekrarladigmi soyler (2012: 19) ki bu da
mekanin insan iligkilerinden bagimsiz distinilemeyecegi anlamma gelir. Mekan, yer
aldim baglam ve zaman iligkisi ile birlikte ele almmasi gereken bir kavramdir.
Mekan, toplumsal iligkileri de icine alan, iizerinde yasanlan genel ortammn cografi,
beseri, sosyolojik, psikolojik aciimlart ile beraber, giindelk yasam deneyimleri ile
birlikte dusiiniimelidir (Akbal Sitalp, 2004: 91). Bu anlamda mekan Henri
Lefebvre’in dedigi gibi toplumsal olarak iretiimis olup bu iiretim bigiminin iginde,
kiiltirden ideolojiye tiirlii katmanlarm varlgmi, etkilesimini de gdrmek miimkiindiir
ki mekann filmde, romanda, sirde temsil, izleyici ya da okur i¢cin bu ingayi
ayristrma, sagaltma olanagi tanrken, bir bilme bigimi de yaratr (Akbal Stalp, 2004:
77). Levebvre, zaman ve mekam dokulari bakimmndan birbirinden ayrmaz. Ona
gore, mekan bir zamani, zaman da bir mekani igerir (2014: 140). Levebvre, mekann
bedenle olan iligkisine de dikkat c¢ekerken, mekanm bedenden yola ¢ikarak algilanip,

yasanip, tretildiginn de altmi ¢izer (2014: 180). Mekan, beden ve zamanla olan



iligkisini toplumla devam ettiren; bu ilisgkinin icine kiiltiir, sanat, politika, ideoloji,

ekonomi de katan ¢ok katmanh bir kavramdir.

Pek ¢ok farkl disiplin tarafindan calsilan zaman ve mekan kavramlari gerek
ayr1 ayri gerekse bir arada ele alnsm, her daim muglakhgm korumustur. Mihail M.
Bahtin de edebiyatta zaman mekan birlikteligi lizerme diiglinmiis  kuramcilardan
biridir. “Forms of Time and of the Chronotope in the Novel” adh makalesinin
girisinde en temel haliyle tanmmladim kronotop kavramu zaman mekann bir arada
kullanildigy, 6zellikle klasik anlatida tiirleri birbirnden ayrmak, diger yandan da
anlattyr kronolojik olarak takip edebilmek icin zamam i¢inde barmdwan belli bash
zaman mekanlardr (2004: 84-85). Bahtin’n yol-karsilasma, tasra-idillk, esik, salon,
sato seklinde smwlamaya calstigt bu kronotoplar, klasikk anlatida hem olay
Orgiistiniin  igleyisi hem de karakterlerin anlati i¢inde tavir ve tutumlari ile ilgili
okuyucuya bir takim ipuglari verirler. Kronotop, yazarm diinyasmi okura aktarmakta
yardimct olur. Akbal Stialp, kronotop sozciigiinii Tirkgede ‘“zamanmekan” olarak
kullanrrken, kronotopun yapitm yer ¢ekimi oldugunu, anlatmm tasidigi tarihe, izlere,

lekelere bakabilmeyi olanakh kildigmi iddia eder (2004: 93-94).

Bahtin’in ~ literatiire ~ katti®n kavram sadece kronotop degidir. Rus
Bigimciler’den ve yapisalciiktan beslenen Bahtin, literatiire giftseslilik/soylesimeilik
(dialogism), ayrisik dillilik (heteroglossia), cokseslilik (polifoni), karnaval-grotesk,
kavramlarm: da kazandwrnmustw. Bahtin’in - eserlerinin bir  kisnu  giiniimiize  eksik
ulagrken, bir kismina ise oOliminden ¢ok sonra ulagimustr. Ne yazk ki baz
yazdiklar1 ise hald kaymptr. Bahtin’in, Bat’da tanmmasi ve anlagiimasi ise Oncelikle
Kristeva’nin literatiire kattizi metinlerarasiik kuramu ile olmustur. Kristeva (1987),

1966 yinda yazdigr “Word, Dialogue and Novel” adh makalesinde Rus Bicimciligin



yapwisalct analize katkilarmm Bahtin ile farkh bir boyut kazandigma, Bahtin’in
yazisal yapmmn kendiliginden ortaya c¢ikmadid, bunun baska bir yapidan iiretildigi
savi ile gii¢lendirildiginin altin ¢izmistir (1987: 64-65). Kristeva, Bahtin’in biitiin
metinler birbiri e diyalog halndedir sOylemini, art zamanhhigi es zamanhliga
doniistiren, dogrusal tarthi soyutlastran bir sOylem olarak degerlendirmistir.
Kristeva (1987) Bahtin’in 6zne-alic1 (yatay eksen) ile metin-baglam (dikey eksen)
diye tanmladigi diyalog ve muglaklk kavrammmn metnlerarasiik denilen seyin
0zinli  olusturdugunu iddia eder. Kristeva, Bahtin’in, metnin yazildi tarihsel
baglamdan, toplumdan bagmsiz disilinilemedigi gbi her metnin bir alntilar
mozaidi, bir dierini icne alan, dOniistiren bir yapiya sahip olusu fikrini
metinlerarasilk goriisine temel alr (1987: 66). Ote yandan Robert Stam (2014) Rus
bicimeiligi ve aym kokten gelen akimlarm sinema teorisine belli bir miras biraktigm
vurgulamustr.  Stam, bu miras1 6zetlerken Christian Metz’in Langage et Cinema’da
(1971) Saussurecii dibiim ve bigimci sirsellifin  kavranmasma olanak tanmdigm,
bicimci formiilleri sinema teorisine dair sonug¢ ¢ikarmada kullandigm soylerken,
David Bordwell ve Kristin Thompson’m Aristoteles’den —siirsellik  (poetics),
Bahtin’den kronotop (chronotope) ve bigimcilerden Poetica Kino kavramlarm
alarak “Yeni-Bigimcilk” kavramm olusturdugunu, Bordwell’in Narration in the
Fiction Film (1985), Thompson’m lIvan the Terrible: A Neo-Formalist Analysis
(1990) ve Breaking the Glass Armour (1988), ve ikisinin ortak yazdig Film Art
(1996) kitaplarmda Prag yapwsalclarmm — “kurallar”  ve  “sema”  teorisinden
yararlandiklarmn  sOylemistir (Stam, 2014: 62). Stam, Subversive Pleasure adh
kitabmda ise Bahtin’in edebiyat igin Urettigi ve kullandigi pek ¢ok kavramin

sinemaya uyarlanabileceginin altmi ¢izmis ve ¢esitli Orneklerle bu savii kanitlamaya



cahsmustr. Sadece Robert Stam degil, Sue Vice, Gary Saul Morson, Carly Emerson
da Bahtinin edebiyat incelemeleri i¢in kullandigi kavramlari sinema alanma

tagmuslardir.

Yeni Tirkiye sinemasmm Onemli yonetmenlerinden biri de Nuri Bilge
Ceylan’dr. Ik olarak kssa filmi Koza (1995) ile baslayan Nuri Bilge Ceylan,
ardmdan srayla Kasaba (1997), Mayis Sikintisi (1999), Uzak (2002), Iklimler
(2006), U¢ Maymun (2008), Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) ve Kis Uykusu (2014)
filmlerini  yapt. Ceylan’m filmlerinin tema, dil ve dUslup olarak birbirine yakmn
durmasi, yonetmenin filmlerinin merkezine genelde aym catismayr (insan-doga,
tasra-merkez, mnsan dogast-vicdan, kadm-erkek) konumlandirmast, bu
konumlandrmay1 yaparken uzun c¢ekimlerden, agik imgelerden, duragan anlatimdan
yana olmasy, filmlerindeki karakterlerin, dramatik bir amaca hizmet etmekten ¢ok
eylemsiz olmasi ya da celiskili eylemlerde bulunmasi, filmlerinde dogal ses ve sk
kullammma 6nem vermesi ve bunu kendine has bir yontemle filmlerine uygulamasi,
filmlerinin senaryosu ile de bizzat ilgilenmesi, yOnetmeni auteur olarak tammlarken
sinemasm da sanat sinemast kapsammnda degerlendirilmesine neden olmustur.
Oykiiden ¢ok duruma odaklanan anlati yapisi, yonetmenin kendi diisiiniimsel
pratikleri, calsma ekipleri yonetmenin sinemasmm, sanat sinemast kodlart il
okunmasma olanak tanrken, karakterlerin basmdan gecenlerden zyade onlarmn
olaylar karsisindaki tepkileri, diistindiikleri, genel msanlk hallerinin kisisel olan
Ustlinden anlatimi, yonetmenin filmlerini de modern sanat filmi yapar (Akbulut,
2012: 115). Diger yandan kullandigi gergek mekanlar, minimalist oyunculuk
anlayis,, giindelik hayatn ayrmtilar1 ile 1ilgii sinemasi, yabancilagsma, yalnizlk,

melankoli, utang duygularmi siklkla sinemasmda dile getirmesi ile gergegin pesinde



ve gercekei bir yonetmendir (Karabag, 2011: 33). Bu anlamda yonetmen, Yeni

Tiirkiye sinemasi igcinde Onemli ve farkh bir konuma sahiptir.

Bu c¢ahsmann konusu Nuri Bilge Ceylan filmlerine Bahtin’in  kronotop
kavramu aracii@g ile bakmaktr. Bahtin’in Einstein’in Gorelilik Teorisi ile eski Yunan
romanlarmdan yola ¢ikarak olusturdugu kronotop kavrammnm temelinde roman
tirtinii  smiflandrabilmek, klasik anlatmn kronolojisine zaman mekan olgusu ile
katki saglamak vardi Bu calsmann amaci Nuri Bilge Ceylan filmlerinde zaman
mekan unsuru olarak ele alman kronotop kavrammmn Ceylan’'m sinemasma anlat,
estetik ve tematikk agilardan ne sekilde katki sagladigm ortaya koyabiimektir.
Kronotop kavrammm anlatmmn kronolojisine hizmet eden yapisy, kavramm anlatmm
tirtinli  smiflandrmaya yardime1 olmasit Ozellikleri de g6z Oniinde bulundurulmakla
beraber, Nuri Bilge Ceylan filmlerinde kavramm Bahtmnyen baglammm disinda bir
anlam dretip tretmedigine bakilirken, filmlerin analizinde temel alman tasra-idillik,
yolkarsilasma, esik ve salon Kkronotoplarmn igerigine ve islevine de bakilmaya
cahgilacaktr. Bu noktadan hareketle bu ¢aligmada, kronotop kavrammmn yer yer
imge kavramu ile yer degistirebildigi iddia edimeye c¢ahsilacak aym zamanda
kronotopun Yeni Tiirkiye sinemasi baglaminda kanon olusturabilme yetisine sahip
olup olmadig tartigiimaya cabsilacaktr. Bu cergevede yOnetmenin swrasiyla Kasaba
(1997), Mayis Sikintist (1999), Uzak (2002), Iklimler (2006), U¢c Maymun (2008),

Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) ve Kis Uykusu (2014) filmleri incelenecektir.

Calismann birinci  boliimii  Bahtin’e  genel bakis, kronotop kavramu ve
kronotop sinema iligkisme ayriustr. Bahtin’in - kavranm nasil ve ne sekilde
temellendirildigine bakimakla birlkte bu kavramin c¢esith filmlerde bir ¢oziimleme

unsuru olarak nasil kullanddigi 6rnek fimler esliginde aciklanmaya c¢absilacaktir.



Cabsmann ikinci bolimiinde ise, Nuri Ceylan Sinemasma genel bir bakisla birlikte
yonetmenin tagra ile olan iligkisine bakilacaktr. Ardmdan Bahtin’in - kronotop

kavramu ve Ornekleri ¢ercevesinde yOnetmenin filmleri kronolojik swralama goz
oniinde bulundurularak c¢oziimlenmeye ¢ahsilacaktr. Calismanin son bdokimii sonug

ve kaynakcaya ayrimistrr.
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1.Boliim: Mihail Bahtin’e Genel Bir Bakis, Kronotop Kavramm ve Sinemada

Kronotoplar
1.1.M.Bahtin’e Genel Bir Bakis

Rus dil bilimei, edebiyat elestirmeni ve kuramci Mihail Mihailovic Bahtin
yasami boyunca yapitlarmda diyaloji/sdylesimeilik  (dialogism) kurammi merkeze
ald. Bahtin bireyin tek basma bir anlanmu olmadigmi, bireyin kendini tanimlamasmmn
Otekinn varh@g ile mimkin olacagm savundu. Irzk, Bahtin’in dile yaklagmmm
anlatrken, dilin toplumsal yasam i¢inde hicbir birey icin her tiirlii kullanima acik, bir
malzemeler yigm olmadigm, Foucault i¢in oldugu gbi Bahtin i¢in de her donemin,
her toplumsal durumun neyin sOylenecegini degil ama neyin sdylenebilir oldugunu
belirleme giicii oldugunu belirtmistir  (Irzkk, 2014: 16). Iste bu yiizden sdylem
onemlidir. Bahtin’in bireyn kendisi ve digerleri ‘ayna’ ile arasmdaki soylesimsel
iliskisi Heidegger, Sartre ve Lacan’m kurdugu iliskiye benzer ama Bahtin onlardan
¢ok oOnce bu iliskiyi sorgulamustr ki (Stam, 1992:1-2) Stam, Kristeva’nn Bahtin’i
edebiyat kuramcilar1 i¢inde yapwsalet ve post yapsaledarm Onciii kabul ettigni

sOyler.

Bahtin, Dostoyevski Poetikasinin Sorunlar: adh kitabmda “Olmak diyalojik
olarak iletisimde bulunmak demektir, diyalog son buldugunda her sey sona erer” der
(2004: 337). Bahtin’in diyaloji kurammnmn temelini elbette ki dil olgusu olusturur.
Omun icin dil, toplumdan, gelenekten, tarihten bagmsiz degildi.  Ote yandan
Saussure’iin  yaptigi gibi dilin incelenmesinde baglamsaligi bir kenara itmez. Bahtin,
bizzat kaleme aldig, Karnavaldan Romana kitabmdaki “Romanda Soylem”

makalesinde dilin varhgmi, o zamana kadar olan dibilimin, bigcembilimn ve dil
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felsefesinin - ele  algmdan farklh degerlendirir (2014: 33-77). Soyle ki dilin
beraberinde sdylemin sadece bigimsel ya da ideolojik olamayacagmi, aradaki
kopuklugun giderimesi gerektigini savunur. Bu giderilmenin de o donemin sartlar
icnde en sdylesimei tiir olan romanla miimkiin kindigmmn altmi ¢izer. Bahtin i¢in
konusan bir 6znenin her sdzcesi merkezcil giiclerin oldugu kadar merkezkag giiclerin
de etkisi altmdadr. Dilde, dilsel-ideolojik merkezilestirme, birlestirme oldugu kadar,
merkezsizlestirme, ayrma da mevcuttur (2014: 47). Bahtin, bicembilimi, dilin
diyalojik yapisma sagr olmakla elestirir. Bicembilimin bakis agismdan, sanatsal
yaptt, bir biitiin olarak kendine yeterli ve kapah, sadece yazara ait bir monolog olarak
tanmlanr (Bahtin, 2014: 49). iste tam da bu noktada monologun diyalogdan 6nce
geldiginin bilincinde olsa da i¢ diyalojizmin g6z ardi edildigine dikkat ¢eker (2014:
54). Bahtin’in i¢ diyalojizmle kastettifi sozcligiin yapisy, tiim anlamsal ve anlatimsal
katmanlaridr. Sozcik, bir diyalogun i¢inde canh bir yanttr. Yine Bahtin’in
sOyledigi tizere sozcik, kendisinden Once sdylenen sozciiklerin olusturdugu bir
ortamda sekillenir ve heniiz sdylenmemis olam ya da sOylenmesi muhtemel olan
sozciigii de isaret eder ki canh bir diyalog tam da budur (2014: 55). Scheinman’a
gore, Bahtin i¢in sozcik (word) bir miicadele arenasidrr, ideolojiktir. Sozcik, jest,
kareografi, miizik, i¢ ses, yazii ya da fim biciminde metinler icerir ki bu iletisimin
birden fazla anlamu ancak paylasildig sosyal matris icinde anlasilabilir. Dolaysiyla
sozciigi  kendi ortammndan ve tarihsel baglammndan ayrmak, anlammdan
soyutlanmasma neden olacaktr (akt, Yaln&Gilingdr: 2013: 87). Soziin baglamindan

bir sey yitrmemesi i¢cin sdylendigi mekandan ve tarihten ayristrilmamast onemlidir.

Bahtin (2014) ‘“Romanda SoOylem” makalesinde monolojik buldugu siir

tirtiniin  kargisma diyalojik buldugu roman tliriinii getirir. Burada amag, monolojinin
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zitt1 diyalojidir demek degildir. Bu, monolojinin yani tek sesliligin diyalojiye, Yyani
sOylesimsel bir boyuta gecildiginin vurgusudur (2014: 76). Diyalog, ¢ok seslilikle
anlam kazanmaktadr. Bu da heteroglossia nn ta kendisidir. Heteroglossia, Sibel
Irzk’m, Bahtin’in Karnavaldan Romana adh kitabma yazdig Onsézde tanmladigi
tizere “‘belli bir ulusal dil i¢inde var olan bicemlerin, s6z tiirlerinin katmanlagmasi ve
catigmaya girmesidir”” (Irzk, 2014: 17). Sue Vice, Bahtin’den yola ¢ikarak
heteroglossia tanmmm iki sekide oldugunu soyler. Birincisi, ulusal/iiniter dille
beraber olan sosyal diller, ikincisi ise aym kiiltiirle birlikte olusan farkh ulusal
dillerdir ki roman sanatnda bu, karakterlerin diyalogunda, i¢ konusmalarinda,
mesleki ya da smifsal baglamdaki konusma tarzlarmda kendini gosterir (1997: 19).
Bahtin, romam “sanatsal olarak diizenlenmis bir toplumsal soz tipleri g¢esitliligi (hatta
bazen de diller cesitliligi) ve bireysel sesler gesitliligi” olarak tammlar (2014: 37).
Dostoyevski Poetikasmin Sorunlar: adl eserinin sonu¢ bolimiinde “tiim derinligi ve
Ozgilligii ile diistinen insan bilincine ve bu bilincin var oldugu diyalojik alana
monolojik bir sanatsal yaklagim araciigiyla ulasilamayacagmr” belirtir (2004: 356).
Bu noktada romanm gelisimni hald siirdiren bir tiir oldugunun da alti ¢izer
(Bahtm, 2014: 155). Boylelkle roman, kendinden Once var olan tiirlerden beslenen
ama aym zamanda onlan etkisi altma alabilen diger yandan tek bir sesin baskmn
olmasma da izin vermeyen, tiirsel bir monolojiyi reddeden, seslerin c¢oklugunu
savunan, her anlamda tek kutuplu bir diinya anlayisma karsi olan/duran bir tiir olarak

tanimlanir.

Dostoyevski, Bahtin i¢in ¢ok sesli romanmn yaraticisidr. Bahtin igin
Dostoyevski'yi digerlermden ayri kilan sey onun romanlarmdaki bagmsiz ve

kaynagmamis seslerin, bilinglern ¢oklugu, mesrulugu ve c¢oksesliligidir (Bahtin,
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2004: 48). Onun romanlarmdaki karakterler, sadece yazarm sOyleminin nesnesi
degil, aym zamanda dogrudan kendi sdylemlerinin Oznesidirler. Bagka bir sekilde
sOylemek gerekirse karakterin sesi anlaticmn sesinden bagmsizdir. Cok sesli
romanlarm bu karakterlerime ‘‘polifonik karakter’” denrr (Vice, 1997: 114).
Romant ¢ok sesli kilan diger bir unsur, bu tiiriin i¢ine edebi, yar1 edebi olan ya da
edebi olmayan bagka ftiirlerin (mektup, giinlik, felsefi metinler) de romanm i¢inde
kullanilabilmesidir  (Bahtin, 2004: 37). Boylece romam tiirlinli ¢ok sesl kilan
unsurlar romanit olusturan anlati unsurlar1 ile birlikte baska tiirlerin de roman igine

yedirilebilmesidir.

Stam, Bahtin’de diyalojik olanla diyalektkk olani birbirinden farkh oldugunu
iddia eder, ona gore Bahtin, diyalektikk olam kisilestiriimis sesten, seslerin
etkilesiminden ve ayrmlarimdan, tonlamalardan ve degerlerinden yoksun goriirken
diyalektigin bunlar1 igcermedigini 6ne siirer (1992: 188). Bu noktada diyalojik olann
aslnda diyalektk olam da kucakladiyi sOylenebilir. Stam, Bahtin’in diyalog
anlayismn sozcenin diger sozcelerle iliski halinde olmasi olarak yorumlar (1992:

189). Bahtin’de anlam Onemlidir.

Ote yandan o6zellikle 1960’ yillarda Greimas, Barthes ve Todorov’un Rus
Bicimcileri  Fransizca’ya ¢evirmesi, onlarm Bati  diistin = diinyasmda  tanmip
anlagimasma neden olmustur (Moran, 2011: 191-192). Barthes, Greimas ve
Todorov, Saussure’un eszamanh yaklasimmi savunurlar. Onlar icin edebiyat yapitt
ne yazarla ne tarihle ne de metin dis1 ger¢ek diinya ile bir baglanti icinde olmak
durumundadr.  Yapitla-dis  diinya, okurla-yazar arasmda bag kuran yoOntemleri
reddederler. Bu noktada Bahtin’den ayrilirlar. Todorov, Bahtin’in kavramlarmmn tam

tersi yonde de yorumlanabilecegini, Ornegin Bahtin’in sdyleminin tam ztti olarak,
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romann 17. Ve 18.yy’larda ulusal bir dil kurmayr hedefledigi icin trmamsa gectgini,
bu yiizden de aslnda biitlinlestirmeci, dil coklugunu kapsayict olmaktan uzak
olabilecegini iddia edilebilecegini savunurken, sirin romana Ozgii soOylesimei bir
tsluba Dbiiriiniirse  siir  kimligini  yitirebilecegini  vurguluyor  (Irzik, 2014: 20-21).
Todorov (2011), Bahtin’i biiyileyici ve gizemli olarak niteler. Yapitlarmi, yazma
azmini, dil olgusunu arastrmaktan hi¢ yilmamasm biiyileyici bulurken, eserleri
arasmdaki biiyik fikir sicramalarmi, tutarsizhklart ise gizemli bulur (2011: 79).
Tamamen Bahtin hakkinda yazdigi Insanlar ve Insanlararasi makalesinde Bahtin’in
yazma evrelerini dorde ayrr. Birinci doneme fenomenolojik donem der. Bahtin’in
yazar ile kahraman arasmndaki iliskiyi ele aldig ik kitab1 (Dostoyevski Poetikasinin
Sorunlart (1963) ile temsil edilir bu donem. Ikinci donem, Toplmbilimsel ve
Marksist donemdir. Bu donemde Bahtin arkadaslart ile insam yeryiizinde sanki
yalnizmis gibi ele alan deneyimci kuramlara karsi ¢ikarlarken, msann olusturucu
ogeleri olan dil ve diisiincenin Oznelerarasi nitelikte olduklarmi savunurlar. Ugiincii
donemdilbilimsel donemdir. Todorov’un aktarmmy Bahtin’'in kendi ifadesi ile “Gte-
dilbilim”,giiniimiiz ifadesi ile edimbilimdir (Todorov, 2011: 93). Dérdiincii donem
ise Todorov’a gore 1930’lu yillarm ortalarmda baslar ve biri Goethe digeri Rabelais
(gliniimiize  sadece  Rabelais  ulagmustr)  kitaplarmm  yazildig ve  kronotop
kavrammmn isin i¢gine katiddi@i uzun genel denemesini yazdigi donemdir (2011:
94).Todorov, Bahtin’in son yillarmn da besinci donem olarak adlandwr bu dort farkh
dilin/dénemin biresimi oldugunu savunur (2011: 93). Todorov’a gore Bahtin igin
nsan bilimlerni doga bilimlerine gore smiflandrmak kisitlayicidr ¢linkii  varh@gn
diizeyinde insan Ozgiirligi, goreceli ve yanitici ken anlam diizeyinde mutlaktr bu

sebeple anlam iki 6znenin karsilagsmasmdan dogar ve sonsuza dek yeniden baslar;
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anlam Ozgiirliktiir, yorum da onun abstrmasdr (Todorov, 2011: 100). Todorov,

Bahtin’i bu sekilde yorumlayarak, onu Sartre’la yan yana getirir.

1.2.Kronotop Kavram

Kronotop  sozciigiinin  etimolojisi  Yunancadan  gelmektedir.  ‘Chronos’
zaman, ‘topos’ uzam demektr (Vice, 1997: 200). Vice, kronotop kavramm
karmasik, kavranmasi giic olarak ifade eder ¢iinkii her zaman ve her yerde varmis
gibi gbriinen kronotop bazen goriinmez, bazense asm1 goriiniir olabilir (1997: 201).
Vice’a gore kronotop metinde ii¢ sekilde isleyen bir yapiya sahiptir: oncelikle, metin
kronotoplar araciligr ile tarihi nasil sunmaktadir; ikincisi, romanda, zaman ve uzamm
gortintiileri  arasmdaki iligkiyi kronotoplar nasil saglamaktadir; glinclisi, metnin
bizzat kendisi, olay Orgilisii, anlaticis1 diger metinlerle nasil bir iliski i¢cindedir (1997:
201-202). Kronotop, metin iginde zaman-uzam belirleyici, olay Orgiisiiniin insasi ile
gercek dinya arasmda bazen paralelik bazense zthk olusturmast ile beraber
Bahtin’in  sOylesimselcilik kavramma da hizmet eden, bagka metnlerle olan
akrabahgvdiyalogu ortaya ¢ikarmaya yarayan gostergelerdir. Kronotop, okur-
merkezli bir kavramdr (Vice, 1997: 208). Yazarm yerlestirdikleri kadar okuyucunun

da kattiklar1 olabilir. Kisaca kronotop kavrami anlatinin anlagilmasma katki saglar.

Bahtin, kronotop kavrammi Einstein’m Goreliik Teori’sinden 6diing alp, bu
kavramu edebiyatta, sanatsal olarak anlatlan zamansal ve uzamsal iligkilerin ickin
baglantlar1 icin  kullannmustr  (2014: 296). Bahtin icin karslasma ve bununla
baglantih olarak yol birer kronotoptur. Ona gore bir romanda karsilagmalar genellikle
yolda olur, yol kronotopu, bazen yeni basglangiclarm bazense olaylarm sonuglandig

yerdir  (2014: 297). Bahtin, Stendhal ve Balzac romanlarmda ise misafir odalar1 ve
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salonlari, entrka aglarmm  Oriildiigl, diyaloglarm gerceklestigi, kahramanlarm
karakterlerini, fikirlerini, tutkularmi gosterdikleri yerler olarak birer kronotop Ornegi
olarak disiiniir (2014: 300). Flaubert'n Madam Bovary’si ile tnlenen bir diger
kronotop tasra kasabasdwr. Gogol, Turgenyev ve Cehov’da da pek ¢ok farkh ama
aym izekte karsilagilan kasaba kronotopunda,  hicbir olaya rastlanmaz, sadece
kendini yineleyen giindelik hayat mevcuttur; hicbir bulusma, ayrima gergeklesmez,
uzamda kendisini yavasca ve sikmnti ile ittiren bir zaman vardr (2014: 301). Esik, adi
{istinde bir doniim noktasmi, kopus algsmi da beraberinde getirir. Ozellikle
Dostoyevski romanlarmdaki esik kronotopu kendini, merdiven, koridor, agik
alanlarda; meydan, sokak olarak kriz olaylarmm, bir insanmn hayatim derinden
etkileyecek eylemlerin, kararlarm wvuku buldugu yerler olarak gosterir (Bahtin, 2014:
302). Bu noktada yine Bahtinin Onemli bir tespiti vardw. Dostoyevski’deki esik
kronotopu, Tolstoy’da dis mekanlardan ziyade konak, malikdne gibi i¢ mekanlarda
ve Dostoyevski’deki anhk halden ziyade Tolstoy’da biyografik bir zaman algisinda
kendini gosterir (2014: 303). Bahtin, “Tolstoy’da ansizn sOzciigiine neredeyse hig

rastlinmaz ¢iinkii Tolstoy anlara deger vermez” (2014: 303) der.

Bahtin, romanda anlatty1 giiclendirdigi, canh kidiZi i¢in, olaym gectigi yer ve
zamanla ilgli kesin bilgi verebidigi icin, olaylarn roman i¢inde gosterilebilir
kildiklar1 i¢in zaman-uzamu son derece onemser (2014: 304). Kisaca kronotop olayn
nerede ve ne zaman gectigini verir okuyucuya ki bunu yaparken kendi i¢inde tarihsel
bir algt da mevcuttur. Robert Stam, Bahtin’in kronotoplar araciligi ile okurun
zihninde canlanan diinyaya iliskin Ozellkle altmi ¢izdigi bir noktayr wurgular.
Bahtn, metinde yaratlan dinya ie metn digindaki gercek diinyayr kesmlikle

birbirinden ayrmamiz1 ister. Gergek hayatta olan asla kronotopik bir 6zdeslige
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(chronotopically identical) sahip degildir (Stam, 1992: 11). Kronotop her ne kadar

zaman mekansalligi goriiniir kilmaya calgsa da bu, kurmacanmin smrlari igindedir.

Holquist, bu noktada soyle bir soru atar ortaya: Bir edebi eserde kronotop(lar)
bizzat kendi boy attiklar1 cevreden, Kkiiltirden ve elbette ki tarihsel baglamdan
bagimsiz degerlendirilemiyorsa nasil oluyor da kiiltiir-6tesi  (transcultural) oluyor
(1990: 111). Bahtin, “bir insan sanatmn iginde ise hayatm, hayatmn i¢inde ise sanatm
icinde olamaz” derken Holquist, Bahtin’in boéyle sdyleyerek sanat ve hayati
birbirinden ayrmadigmi, aksine, birini sozgelimi evin mutfagt digerini ise yatak
odas1 olarak gordiigiinii ama ashnda sanat ve hayatm bir biitliniin parcgalar olarak
degerlendirmek gerektigini savundugunu soyler (1990: 111-113). Sanat ve hayat
insan deneyimlerini tanimlamak i¢in ka¢milmaz birer aractr. Bu noktada kiiltiir-Gtesi
de olabilen kronotop, edebi anlatimda sanatla hayat arasmdaki karmasik, dolayl,

araciik eden, bag kuran bir arag¢ niteligindedir.

Bahtin, kronotop meselesi i¢inde yazar-yaratict konumuna da degnir. Yazan,
eserin diyalojik yapisi iginde ve zaman-uzamlarm diginda degil, bunlara tefet bir
noktada konumlandwr, yazar-yaratici, anlatismun isterse  otobiyografik  Ogelerle
bezesin yine de yazma eylemi ile olaym gercekte cereyan ettifi zaman ve uzammmn
dismda olacagm savunur ve “Temsil edilen diinya, ne denli gercek¢i ve ashna sadik
olursa olsun, asla temsil ettigi ger¢ek diinyayla, edebi yapitm yazari ve yaraticismmn
bulundugu ger¢ek diinyayla, zaman-uzamsal olarak 6zdes olamaz” der (2014: 310).
Ote yandan dinleyici ya da okurun her zaman kendine ait bir yazar imgesi
yaratabilecegmin de altmi ¢izer. Dinleyici/okur kendi yazar imgesini bazen oOzdeslk
kurarak bazense yazar-yaratici hakkinda biyografik bilgilere sahip olarak bunu

gerceklestirir. Bahtin, yazar hakkmnda okurun bilgi sahibi olarak eseri okumasmi,
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degerlendirmesini  yaptm daha dogru ve kapsamli bir sekilde anlasimasma da
yardimc1 olacagm g6z ardi etmez (2014: 311). Bu noktada Barthes’in yazarin oliimii
(death of the Author) fikri ile Bahtin’in bu fikre ne kadar yakm ya da uzak olduguna
deginmekte de fayda var. Bahtin, ‘yazar 6ldii’ demeye can atan biri degildir, onun
icin yazar, yaptmmn arkasmdadr ama yazar, yaptta otoriter, yonlendirici bir ses
olarak dahil olmaz ya da girmez (Allen, 2000: 24). Robert Stam’m deyisi ile Bahtin,
yazar, tabiri yerindeyse Kkarakterlerine gerekli zemini saglayan demokratik
parlamenter gibi tanmmlar, yazar, karakterinin bagmsiz var olabilmesine olanak
saglarken hatta bazen bu karakter, yazara isyan bile edebilir, diger yandan yazar,
biitlinligiin  kontrolinii de akida tutandr (1992: 14). Bahtin, yazarm varlgm

tamamen yadsimaz. Karakterlerle yazari ayri tutan bir goriise sahiptir.

Robert Stam, kronotop kavrammm edebiyattan ¢ok sinemaya hizmet eden bir
kavram oldugunu savunur. Ger¢i Bahtin’in kavramu agiklarken ve Orneklendirirken
hicbir sinema referansi olmamustr ama Stam, edebiyattaki kronotopun sanal, dilin
kelimelerine 0zgli bir alan yaratmasma olanak saglarken, sinemadaki kronotopun
daha yaln, bir takim belli olgiiler dogrultusunda perdeden izleyiciye yayilabilen bir
yap1 insa ettigini soyler (1992: 11). Ote yandan Stam, kronotop kavrammm sosyal
semiyotik (social semiotics) (1992: 213) seklinde de tammlar. Soyle ki, Vivian
Sobchack, Margaret Morse, Paul Willemen, Kobena Mercer, Robert Stam, Bahtin’in
kavramlarm sinema ¢ahsmalarma uygularken amaglari metnin kendi diinyas1 ile
sosyal  sOylemlerin ~ metinlestirilmis ~ diinyas1  arasmda  baglantilar  yaratmak,
benzerlikler kurmak olmustur (1992: 217). Bahtin i¢in edebiyatta kronotop, uzamda
zamanm goriniir kimak, mekan-zamansal yapilari somutlastrmak demekti ki bunu

yaparken de anlattyr kistlama, nitelendirme, sekillendirme ile birlikte diinyanmn,
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yasamm sOylemsel imgesini bigimlendirmek de miimkiindir. Bu somut mekan-
zamansal yapilar (kronotoplar) bir yam ile gercek, tarihsel diinya ile (dis diinya)
baglantih iken Ote yandan onunla yani dis diinya ile esit, bire bir, Ortiisiiyor
olamazlardi ¢linkii isin i¢inde sanat vardi (Stam, Burgoyne&Flitterman-Lewis, 1992:
217). Bahtin’in de wvurguladigi gibi kronotop, metnin yarattifi diinya ile dis diinya
arasnda bir paralelik kurulmasma yardimci olsa da, baz seyleri metn igcinde
somutlagtrsa da asla dig diinyadaki gibi olmasmu olanakh kilmaz c¢iinkii
yazarm/yaraticmmn  glicli, sanatm kendisi iizerinden/icinden gecen bir kavramdr.
Elbette ki sinemaya Ozgii olan kronotop (the cinematic chronotope) edebiyattakine
nazaran daha yaln, sinema perdesinde fiziksel olarak goriinir olmann da avantajna
sahiptir (1992: 218). Stam (1992), Vivian Sobchack’m Lounge Time : Post-War
Crises and the Chronotope of Film Noir adh kitabmda kronotop kavramu iizerinden
kara filmlerde savas sonrasi krizi inceledigni, kronotoplarm anlatisal olaylar i¢in
zaman-mekansal bir arka fon olusturmakla kalmayp aym zamanda msan hareketinin
dogru zamanlamasma yani anlati ve karakterlerin anlamh olmasma da katki
sagladigm  deginmistir  (Stam, Burgoyne&Flitterman-Lewis, 1992: 218). Buy,

smemada kronotop kullanimini edebiyata gore daha gorsel kilar.

1.3.Sinemada Kronotoplar

Sinema ve kronotop kavramlarmin bir araya getirilerek film ¢6ziimlemesi
baglamnda kullanmu smrhdr.  Michael Montgomery (1993) Carnavals and
Commonplaces adl kitabmda &zellkle 1940’larda Hollywood’da yapilan, sinema
tarthi a¢ismdan da Onemli olan beli bash baz klasik anlati fimlerinde Bahtin
kronotoplarmm nasil kullamldigma baknustr. Bahtin’in  kronotoplarmi  antikk  ve

modern olmak iizere ikiye ayran Montgomery (1993), onun antik roman iizerine
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yapti@i caligmalarda wvurguladigi belli bash ¢ tip kronotopu antik; Dostoyevski,
Tolstoy, Balzac cahsmalarmda belirledigi kronotoplart da modern olarak tanmlar.
Montgomery (1993) ister antik ister modern olsun, kronotoplarm hem klasik hem de
cagdas Hollywood sinemasmda kullamldigmi, zaman-uzam yaratmada seyirciye
yardimct olan kronotoplarm, sadece Bahtin’in kronotoplari ile smrh kalmamasi

gerektigi, yenilerinin de eklenmesi gerektigini savunur.

Bahtin, antik romanda (100-500 MO) tiir olarak &ncelikle cilenin macera
romanndan bahseder (adventure novel of ordeal). Bahtin, bu tiirii Heliodorus un
Aethipica adh eseri tizerinden agiklar. Montgomery, Aethipica flizerinden yapilan
betimlemeyi birbirmi seven ve evlenebilecek konumda olan kadn ve erkegin cesith
engeller sebebi ile mutlhi sona ulasmasmin gecikmesi olarak ozetler (1993: 11).
Bahtin’in burada kronotop olarak tammladigi sey olay orglisii degildir elbet. Boyle
bir temada olaylar uzun mesafelerde olur, soyut isaretler ve tuhaf meraklanmalar
yaratilarak karakterlerin aracthign ile bu seyirciye verilir. Karakterlerin o kadar
yasanan seye ragmen statik olusu birey vurgusuna gondermedir ( Montgomery, 1993:
11). Ikinci tiir, giinlik hayatm macera romanidr (adventure novel of everyday life).
Bahtin bunu Apuleis’in  The Golden Ass wve Satyricon adl eseri iizerinden
degerlendirir. Insan hayatmin rotast mecazi olarak bir yolculuk rotasi iizerinden bir
degisinvdoniisiimle smanmaktadr. Ik tiirdeki kronotopa gdre burada uzam sradan
nesneler, onlarm gergek/yasayan anlamlari ile daha gozle goriilir kilmmaktadr ki
olayn baskahramam kendini giinlik hayattan ¢ekse bile; zaman ise yine bir
oncekinde oldugu gbi ortaya ¢ikmaktadwr. Olay kahramani, ahlaki bir zayifliktan ya
da hatadan dolay1 act c¢eker, belkki bir sugludur. Ne var ki toplum karsismda

yaptiklarmm cevabm vermek durumdadirlar (1993: 11-12). Ugiincii tip antik roman
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ise antlkk biyografiler ya da otobiyografilerdir. Burada yazar, bagkasmmn hayatmi ya
da kendi hayatmi ‘toplum insan’ olarak objektif bir sekilde sunar. Montgomery,
antk doneme ait romanlardaki kronotoplarm neslinin tikenmedigini, ¢agdas tirlerde
ve Hollywood fimlerinde sayisiz Ornegine rastlandigmi  vurgular.  Biyografik
kronotop, seyirciye karakterle ilgili gecmise gidilmesini ve disaridan bir takim
deneyimlerle bir msanmn nasil tekrardan insa edildigini hayal giiciine dayanarak bile
olsa isaret eder. Ote yandan &znenin déniisiim kronotopu, metonomik olarak hayatmn
her doneminin baglangic olarak bir sonraki ile yapilandmildigm ortaya ¢ikarrr.
Cilenin macera romanmnda, her sey aynv/esit kalr. Hicbir sey hicbir seyvkimseyi

etkilemez (1993: 13).

Montgomery, Bahtin’in sonradan {irettigi yol, esik, kale gibi kronotoplarn
temelinde de aslnda bu antkk roman kronotoplarmmn yattigm savunur. Yol
kronotopunu  ¢ilenin  macera romanlarmm gectigi  yer gbi tanmlar. Esik
kronotopunu, doniistimiin oldugu yerlerle ozdestirir. Gegmisteki olaylarm kalede

yankilandigmi, bunun da biyografik kronotopla Ortiistiigiinii belirtir (1993: 14).

Yol kronotopu pek ¢ok doneme ait romanda en belli bash kronotoptur.
Kargilagsmalarm, hesaplasmalarm, tesadiiflerin meydana geldigi  yerdir.
Montgomery’e gore sagma (screwball) komedilerin de vazgeciimezidir. Frank
Capra’nn It Happened One Day (1934) filminde Clark Gable ve Claudette
Colbert, Miami’den New York’a bir otobiis yolculugundadilar. Colbert, kimligini
saklayarak seyahat eden bir miras¢idr. Gable ise isini yeni kaybetmis bir gazetecidir.
Olay orgiisii aralarmdaki sosyal mesafeyi yikar. Nitekim filmin basinda zoraki aym
otel odasm paylasmak zorunda kalmalari ve bu yizden aralarma koyduklar

battaniye, filmin sonunda diisecek ve mutlu sonla, balayma gidilecektir. Filmdeki

22



neredeyse tiim Onemli olaylar yolda olur. Filmin kadmn wve erkek karakterleri
Bahti'in  ¢ilenin  maceract romannda tammladig  gibidirler.  Mutlu  sona
ulagmalarmda bir takim aksaklklar yasarlar, ne var ki diiz karakterlerdir, filmin

basmdan sonuna bir degisim gostermezler (1993: 15).

1940’lar Hollywood’da pikaresk yol fimlerinin yogun ilgi gordiigii yillardir.
Road To Singapore (Victor Schertzinger, 1940), Road To Morocco (David Buitler,
1942), Road To Utopia (David Butler, 1945), Road To Rio (Victor Schertzinger,
1947) gibi. Bunlarm i¢inden tiiriiniin en tipik olam Road To Utopia’dr. Fimin ana
karakterleri Chester (Bob Hope) ve Duke (Bing Crosby) kendilerini oynamaktan
keyif alan ve bizzat bir filmn i¢inde olduklarmm farkinda olan iki karakterdir.
Filmde anlatici Robert Benchley ara ara ekranda belirir ve olay &rgiisiinii bozar. Ote
yandan yine Bahtin’in ¢ilenin maceraci romami i¢in belirttigi unsurlar burada da
vardr. Bir takim kazalar, yanhs anlamalar, yanhs tammlamalar, yanhs
yonlendirmeler belli bir diigim ve ¢O0ziim noktasi olmaksizin fimde akar gider

(1993: 16).

Sinema anlatis1 i¢inde yer alan bir diger kronotop sato kronotopudur. Sato
tarthsel gecmisi ve zamam bizzat kendiliginden ortaya koyar. Bir satoda ge¢misin
Zlerimi satonun mimarisinden mobilyalarma, duvardaki aile fotograflarmdan diger
tim yadigar denilebilecek esyalara kadar gérmek miimkiindiir (Montgomery, 1993:
17). Montgomery, Yurttas Kane (Citizen Kane, Orson Welles, 1941) filminin sato
kronotopu icin iyi bir Ornek oldugunu wvurgular. Film, Kane’in satoyu andran
malikanesi Xanadu, Kane’in Olimiiniin ardndan mecazi bir anlamda atese verilr,
Kane’nin satosu biitiin sirlar1 ile yanarken yakm g¢ekimde listinde ‘‘rosebud’ yazl

cocuklugundan kalma kizag da atesler icinde kiil olur (1993: 17).
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Bir diger kronotop ise salonlardr. Balo salonlari, biyik malikanelerin,
evlerin genis salonlar, misafir karsilama/agrlama mekanlaridr.  Salon, genelde
kamusal smifla 6zel smifin birbiri ile algveris icinde oldugu alanlar olarak tanmmlanir
(1993:17).  Bahtin, salonlari, belirli bulusma mekanlar,, diyaloglarm gergeklestigi
yer ya da kadmlarm swlarmmn agiga ¢iktigi yer olarak betimler (akt. Montgomery,
1993: 18). Casablanca (Michael Curtiz, 1942) buna g¢ok giizel bir Ornektir. Rick
Blaine (Humphery Bogart) aym zamanda islerini yiriittiigli Rick’s Cafe adh mekéam
politik miilteciler i¢in bir sigmak olarak da kullanr ki bu bar eski sevgilisi ile
karsilastizi ve aym amagla ona da agtig bir mekandr (Montgomery, 1993: 20).
Filmin en onemli i¢ mekam olan bar, kamusal olanla 6zel olanmn kaynasti@i ve gizhi

bir ask hikayesine de ev sahipli§i yapan bir salon goriiniimiindedir.

Esik, bir diger onemli kronotoptur. Esik kronotopunun igine merdivenler,
hol, koridorlar da dahildir. Bahtin i¢cin buralar hikayenin i¢inde belli bir ¢dzilmenin,
kirlmann baska bir sekilde soylemek gerekirse bir krizin ortaya c¢iktigi yerlerdir.
Montgomery, esik kronotopuna ornek olarak Now, Voyager (lrwing Rapper, 1942)
filmni ele alr. Bette Davis’in Charlotte Vale karaktermi canlandirdigi film,
donemine gore oldukca feminist gondermeler icerir. Baskmn bir annenin swradan
kiznn toplumda giicli ve gilizel bir kadma doniismesinin hikayesidir film. Bir
anlamda ‘‘¢irkin 6rdek yavrusu’’ hikayesidir (1993: 21). Montgomery’e gore filmde
Charlotte’'m metamorfoz gecirdidi, yani karakterm bir kmrima, de8isim yasadidt
neredeyse tiim sahnelerde, karakter esik kronotopunda izleyiciye sunulur. Vale
malikdnesinin - merdivenleri, giiverte, basamaklar, hep karakterin degisim/doniisiim

mekanlar1 olmustur (1993: 22).
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Tasra kronotopunu ise Montgomery, klasik Hollywood filmleri ile beraber 2.
Diinya Savast baglammnda aciklar. Savasm devamu ve sonrasmda Amerikan
toplumunda  barism  tekrar ayarlanmasvadlandiriimasit  s6z  konusudur. Klasik
Hollywood anlatismda bu, eve doniis, i¢ huzuru bulma, kendi kimligni yeniden
kesfetme olarak vuku bulur. Eve donmek de genelde dogup biiyillen kasabaya
donmekle es tutulur. Bu anlamda /z’s a Wonderful Life (Frank Capra, 1942) iyi bir

ornektir (1993: 23-25).

Montgomery 1940’larm basmdaki Hollywood filmlerinin bireyin kimligi ile
ilgili sorunlarm temsilleri hakkmda oldugunu varsayar. Bu filmlerde zaman uzamsal
bir ilisgki baglammda kale, yol, esik, salon ve tasra kronotoplart kullanidmistr (1993:

25-26).

Sue Vice, her metinin kendi igcinde ya da baska metinlerle soylesimsel bir
etkilesime sahip kronotoplar1 olsa da baz metnlerin kronotop yaklasmu ile ele
alnmaya daha elverish oldugunu soylerken, Ozellkle baz  metnlerdeki
kronotoplarm tarthsel bir anla yikli oldugunu, tarihi bir olaya gondermede
bulundugu ya da zaman mekan iliskisinin olabildigince acik olmasi sebebi ile bu
kronotoplar1 herhangi bir biginde baska bir forma adapte edebildigini savunur (1997:
202). Bu baglamda Hirogima Sevgilim (Hiroshima mon amour, Alain Resnais, 1959)
filmini kronotop kavramm ¢ katmanh sekilde ele alarak inceler. Bunlar: filmin
icinde sunulan digsal tarih, filmin bizzat kendine ait yer ve zaman imgeleri ve filmin
formal ingasdr. Vice’a gore Hiroshima hem zaman hem mekandr; filmin savas
sonras1 gectigi sehirle beraber atom bombasmmn atidigi andr. Asiklar arasmda gegen
diyalogda da bu yarg giiclenir. Fransiz kadmn Japon sevgilisine ‘‘Orada, Hirosima’da

miydn?”’ diye sorar. Fimin Hirosima’daki savas mizelerinden ve Baris
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Bahgesinden goriintiilleri  igeren hem kurmaca hem belgesel ¢ekimleri tarihin
kronotopik olarak temsili agismdan Onemlidir. Filmde sevgiller bir ask anlatist
icinde ayn {lilkelerden verilir (Kadmn Fransiz, adam Japon), bu da kendiliginden bir
uzam yaratr. Kaldi ki onlar ayrilacaklarmm da farkmdadr. Iki asign zamanm
farkmda olmalar1 uzam tarafindan tehdit edilirken, zamanm sunumu uzammn
farkindalg ile dengelenmektedir. Sevgililer, bibirlerme isimleri e degl, mekan
adlan1 ile seslenir. Adam kadma Nevers, kadn adama Hirosima der. Fimin kendi
zaman ve uzam insasi ise geriye donislerin (flashbacklerin) mantigma bagh olarak
hafizann kronotopik bir sunumu ile olur. Bir Japon askerinin uyuma goriintiisii
kadnda 2. Diinya Savasi srasmda asik oldugu ve ne yazik ki vurulan Alman asker
sevgilisinin -~ gOriintlistinii  ¢agristrr.  Filmin  bigimsel kronotopu ise istkurmacasmmn
olmasidr. Fimde cift hikdye vardm: An itbariyle var olan ask hikayesi ile ge¢misin
¢oziilmesi zor olan kismui. Filmde iki hikaye de aym anda akar. Bakhtin’in kronotopta
ayrnt olarak gordigi ki sey kamusal olanla (human public), mahremiyet (private
existence) bu fimde birlesir Kamusal olan: Hirosima’ya diisen atom bombasi,
Fransa’nn isgali, 2. Diinya Savasi genel olarak ana karakterin (protogonistin) kisisel
tarthinden ve Oznelligi lizerinden verilr. Film, adndan da anlagilacag tizere iki
bireyin tutkusunun hikayesi olmaktan c¢ok ilkelerin, trajik kaderlerin, hatta tarihsel
olaylarm arasmdaki tutkunun hikayesidir. Fimde metinlerarasilk baglammnda
Casablanca fimine de gonderme vardr. Hirogsima’daki bar sahnesinde barm adi
Casablanca’dr. Casablanca fiminde savas, ask hikayesini desteklerken,

Hiroshima’da ask ve savas esit agrliktadr (Vice, 1997: 202-204).

Ozgir Yaren, go¢menlk kavramm ve gd¢men sinemasi iizerine yazdi

Altyazih Riiyalar: Avrupa Gogmen Sinemast adl kitabmda gdcmen filmlerinin ortak
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smirhliklart  oldugunu  iddia ederken smirlart belirli bir gé¢men sinema tarifi
yapabilmenin imkansizhgmi imler (2008: 139). Gog¢men sinemasmmn c¢ok dilli yapisy,
bu filmlerin analizinde yazar1i Mihail Bahtin’e yoneltmistir. Yine gO¢men filmlerinin
ki uglu uzamsal anlati yapisi, kitapta analiz edilen fimlere kronotop kavramu ile
bakmay1 da beraberinde getirir. Ornegin, 40 Metrekare Almanya (40 gm Detschland,
Tevfik Baser, 1996) filminde uzam Bahtin’in tasra kronotopu ile uyumludur: Disa
kapah, klostrofobik iken, Biiyiik Yolculuk (Le Grand Voyage, Eric Guirado, 2004)
filminde uzam uzun yollara, a¢ik alanlara dagims, kontrol edilemeyen bir ufka
sahiptir (2008: 152). Yaren’e gore zaman uzamu belirgin kilan kronotop,  filmin
kahramanlarmi, anlatisal olanaklarmi da aym Olgiide smirlar ya da hareketli kilar.
Omegin, Protesto (La Haine, Mathieu Kassovitz, 1995) filminde banliyd, kiiciik,
sikigik, bakmmsiz, thmal edilmisti. Burada yasayan gengler bulusmak/saklanmak ya
da su¢ islemek i¢in harabe binalari, ykmnt1 alanlart kullanrlar. Merkez (Paris)
banliyode yasayan genclere tamamen yabanci bir yerdir. Bu karsithdi vermek adma
film boyunca genglerin ait oldugu banliyd giindiiz, Paris ise genelde gece g¢ekimleri
ile verimistir (2008: 153). Koru Kendini (Ayse Polat, 2004) filminde ise filmin agilis
sahnesi ile birlikte (bir tasra ve kir manzarasmda seyahat eden otomobilin izlendigi
hava c¢ekimi) kahramanlar1 smrlayicy, kapal, izole bir kronotop hissi uyandimrilr
iZleyicide ama film ilerledikge kronotopun smrrlart kahramanlar tarafindan ihlal
edilir ve kahramanlar, anlati evreni i¢inde hareketliik kazanrlar. Yaren, bu ac¢idan
bakildignda filmin daha ag¢k ve gegirgen bir kronotopa sahip oldugunu soyler
(2008:155-156).  Dolaysiyla orneklem olarak secilen goemen filmlerinde diger
Bahtinyen unsurlarla beraber hem kendi baglammnda hem de baglammm Otesinde

kronotop kullanimina rastlanmistir.
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2.Boliim: Nuri Bilge Ceylan Sinemasi, Tasra ve Nuri Bilge Ceylan, Bahtin’in

Kronotop Kavramu ile Filmlerin Coziimlenmesi

2.1.Nuri Bilge Ceylan Sinemasi

Nuri Bilge Ceylan’'m ik kisa filmi Koza, 1995 yilnda Cannes Fim
Festivali’'nde gosterilir. Film, aym zamanda Tirkiye’den yarismaya segilen ik kisa
film olma ozelligini de tasr. Bu deneyimin ardindan ‘tasra Uglemesi” olarak da
nitelendirilen tic uzun film gelir. Kasaba (1997) Mayis Sikintist (1999) Uzak (2002).
Uzak filminin Cannes’da Biiyilkk Jiiri Odiilinii almasi, Ceylan’1 bir anda hem ulusal
hem de uluslararasi alanda tannr hale getirir. Film 23’0 uluslararasi olmak iizere
toplam 47 odil alarak, Tirk sinemasmm en ¢ok 6dil alan filmi olma Ozelligini de
halda tagmaktadr. 2006 yilnda Cannes Film Festivalinde FIPRESCI odiiline layik
gorilen [klimler filmi gelir. 2008 yinda bu sefer Uc Maymun adh fimi ile
yonetmen Cannes’da en iyi yonetmen Odiiliiniin sahibi olur. 2009 yiinda Nuri Bilge
Ceylan bu sefer Cannes’da ana jiiri tiyesi olarak yer alr. 2011 yiinda Bir Zamanlar
Anadolu filmi ile yine Cannes’da Biiyikk Jiri Odiilinii kazanr. Son olarak Mayis

2014’de Kig Uykusu filmi ile Cannes Film Festivali biiyiikk 0dilii olan Altn

Palmiye’yi kazanir.

1980 sonrast Tirk sinemasi sessiz bir doneme girer. Ulkenin icinde
bulundugu politk durum, baski, sansiir, tecrit ve tehdit kiiltiirii sanatn her alanm
etkiledigi gibi sinemayr da etkiledi Bu donem aym zamanda sinemateklerin
kapatiddigi donemdir. O agik, basta Alman, Fransiz kiiltir merkezleri ve diger iilke

konsolosluklarmm  kiiltir merkezlerinin  diizenledigi 6zel gosterim  giinleri/haftalar:

1 www.nuribilgeceylan.com’dan derlenmistir.
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ile kapatimaya cabsir. Ote yandan Istanbul Sinema Giinlerinin, Uluslararasi
Istanbul Film Festivaline doniistiigii zaman da yine bu déneme denk gelir. Bugiin Ki
Tirkiye sinemasi iginde yer alan pek ¢ok yonetmen o donemde, sinema sanatim
kesfetmeyi, iyi film izleyebime sansmi, belki de sinemaci olabimeyi ilk buralarda
distinmiiglerdir (Atam, 2011: 135). Asuman Suner (2006), 1996 yilinda gosterilen
Yavuz Turgulun FEgskiya filmini sinemadaki degisimin habercisi olarak tanmmlarken,
Dervis Zaim’in Tabutta Rovasata filmini ise Tirkiye sinemasi iginde o  zamana
kadar yapimamis, Uslup ve anlati agismdan gosteristen uzak, yaln ama bir o kadar
da etkileyici olarak tammlar. Bu filmleri Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997),
Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1997), Mayis Sikintist (Nuri Bilge Ceylan, 1999),
Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999) izler. 2002°de Zeki Demirkubuz’'un Yazg:
ve [tiraf filmleri Cannes Film Festivalinin “‘Belli Bir Bakis>> (Un Certain Regard)
bolimiine segilir ki bu Tirkiye sinemas: tarihinde bir ilktir. Ardndan 2003 yilinda
Nuri Bilge Ceylan’m Uzak fimi ile festivalde Juri Biiyiik odiiline layk goriilmesiyle
Uzak yeni donem Tirk Sinemasi adma bir doniim noktasi olmustur (Suner, 2006:

37-38).

Nuri Bilge Ceylan’m uzun kurmaca ik ¢ filmi yani Kasaba, Mayis Sikintist
ve Uzak oyki, sdylem, mekan, zaman, karakterler, acismdan i¢ ice gegmis filmlerdir.
Bu filmlerde dikkat c¢ekici olan filmlerin sanki tek filmmis gbi devamhhk
gostermesi, filmlerin konularm yasamdan almasi, yonetmenn kendi deneymmledigi
hayat, sanatma, filmlerine yanstmasidr (Akbulut, 2005: 33). Ote yandan Zait Atam
tasra liclemesi adi altmda Kasaba, Mayis Stkintisi, Uzak tammma karsi ¢ikar. Ona
gore Nuri Bilge Ceylan’m tasra iiglemesi Koza ile baslar ve Mayis Sikintist ile son

bulur. Uzak filmini tagra liclemesinin finali olarak gormez. Uzak tasra filminden daha
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cok kentin hikayesidir (2011: 181). Koza filmi ile baslayp Uzak filmine kadar devam
eden siiregc yonetmenin  otobiyografik-pastoral sinema dilinin  gbzlemlendigi
filmlerdir. Yonetmen, fotografciik sanatmdan edindigi bilgi ve birikimi de filmlerine
yansttir. Isik kullanmu, ani aktarmm, daha sonraki filmlernde de yne fotograf¢iik
kimliginden beslenerek yonetmenin kendisini daha 1iyi ifade etmesine, filmlerinin
daha derin bir anlati yapisma sahip olmasma katman olusturacaktr. Simdilerde ik
donem filmleri diye tanmlanan Koza, Kasaba, Mayis Stkintisi ve Uzak tematik
olarak yakmhk hatta i¢ ice gegmislik arz eder. Tasra, tasrallik, aidiyet, cocuklik,
aile, gitmek, nostalji bu filmlerin ortak paydasidr. Kisa film olmasmdan o&tiirii Koza
ayr tutulursa, Kasaba, Mayis Stkintiss ve Uzak filmleri igleme olarak
degerlendiriimez. Her ne kadar yonetmen Kasaba’da yarattigi atmosferi Mayis
Stkintisi'nda devam ettirmis olsa da bu filmler birbirinin ardih degildir. Ote yandan
Mayis Sikintisi'nda yaratilan karakterler isimleri degiserek Uzak’da yeniden belirir.
Filmler tematik olarak esglidiimhi bir yapiya sahipti. Bu da filmleri bir ticleme gibi
okumaktan ziyade yapsalct bir anlaygla parcalara bakma ihtiyact uyandmrr. Hem
Nuri Bilge Ceylan hem de onu takip edenler adma Kasaba ve Mayis Sikintist
yonetmenin diinyasma birer giris filmi gbidir. Uzak ise ister tiglemenin son halkasi
ister yonetmenin daha profesyonel c¢alsmalarmm Onciilii kabul edilsin, Ceylan
sinemasnda ayr1 bir yere ve agwhga sahiptir. Hasan Akbulut fimi bir sanat sinemasi
Ornegi olarak ele alr. Filmin, agiis sahnesi ile de Tarkovsky’nin Nostalgia (1983)
filmine selam gonderdigini iddia eder. Uzak da Nostalgia gibi bas karakterin igsel ve
smirlart  belirsiz  kisisel zamani etrafinda yapilanmis bir film oldugunu sdyler
(Akbulut, 2005: 164). Filmdeki karakterlerin (Mahmut ve Yusuf ) kurgulanmasmi da

Bergman’m Persona (1965) filmindeki Elisabeth ve Alma ile benzerlikler
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gosterdigini savunur (2005: 160). Mahmut’u, soguk ve uzak halleri ile Elisabeth’e,
Yusuf'u ise sicak ve samimi tavirlari ile Alma’ya benzetir. Persona’da ki kadm
varolus sorunu, Uzak 'da erkek varolusu seklinde bir nevi kendini gosterir (AKbulut,
2005: 160-161). S. Ruken Oztirk (2007) Uzak filmi i¢in yazdin makalesinde,
filmdeki 1iki erkek karakterm tam da bir erkeklk krizi iginde olduklarm,
birbirlerinden ne kadar farkh goriinseler de ashnda kadmlarla iliskv/iletisim
konusunda ne kadar basarisiz ve yalniz olduklarmm altmi ¢izer. Yusuf ve Mahmut'u
karsilastrrken aym adam icinde iki farkh karakter tanmlamasm yapar. Oztiirk’e
gore Mahmut, Yusufu gordilkge gengligini ve o zamanki ideallerini goriir ve bu onu
rahatsiz eder, bundan uzaklagmak ister. Yusuf ise uzaklara gitmek isterken,
kendinden, tasrah olmaktan, issizlkten uzaklasmak ister. Mahmut i¢cin Yusuf
uzaklagimak hatta gormezden gelinmeye cabslan gegmistir (Oztirk, 2007). Ote
yandan Ali Karadogan Uzak filminin sanat filmi olmaya uzaktan baktigmi iddia eder.
Fimin ilkemizde yapilan neredeyse c¢ogu sanat filmi gibi neden sonug iliskisi
lizerine kurulu olmasm David Bordwelin “‘Film Pratigmin Kipi Olarak Sanat
Sinemasr’” (2010) makalesini referans alarak elestirir. Karakterlerin belli bir
derinlige sahip olmadigmi vurgular. Sanat filmi karakterlermin genelde sahip oldugu
kayitsizlk halinin hayatm anlamsizigma gonderme yaparken, Uzak filminde bunun
tersi bir durumun oldugunun altm ¢izer. Karadogan’a gore Uzak giiclii yapismi sanat
smemasmm karst oldugu neden-sonug iliskisinden alr. Bunu yaparken, klasik
sinemann yapmadigt bir sekilde; uzun ¢ekimler ve dikkatli mizansen ile yapar. Bu
noktada Karadogan, Uzak filminin, sanat filmi olmaktan ¢ok, ger¢ek¢i anlatim,
atmosferi, karakterleri ve yonetmenin auteur tavrmmn disavurumu ile 6n plana

ciktigm iddia eder (2012: 229-236). Akbulut, Uzak filmindeki Mahmut karakterinin
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filmi melodramatik kildigmi iddia eder. Eski karismi sevmesine ragmen, ona kal
diyemeyen, modern yasamdan dolayr ketumlasan, g¢evresine oldugu kadar kendisine
de uzak diisen Mahmut karaktermin melodramatik imgelemi filmde kendi i¢inde
dolagsma soktugunu soyler (Akbulut, 2012, 118). Lacanci bir bakisla Uzak Afilmini
¢ozimleyen Erdem Onur Ozalmete ise filmi, biri kasabah (Yusuf) biri kentli
(Mahmut) iki insanm bir siireligine yollarmm kesismesini, bu iki insanm hem kendi,
hem de birbirlerinin diinyalarmda ortaya ¢ikan ¢atismalar biitiinii olarak Ozetler.
Karakterlerin ruhsal olarak c¢iplak kaldigi anlar seyircinin de aym zamanda ¢iplak
kaldigi anlar olarak betimler. Bu anlarm/sahnelerin utanct duyumsadigmiz zamanlar
olduguna dikkat ceker ve Ozellikle bu sahnelerin 1yi kurgulanmis olmasmm filmin
akida kahcii@m arttrdigmi  savunur. Nuri Bilge Ceylan'm bu filmde yarattigt
karakterlerin, yenilmis ama kavgasmi i¢inde siirdiiren karakterler oldugunu wvurgular
(Ozalmete, 2013: 197-215). Bu agidan diisiiniildiiginde Mahmut ve Saffet benzer

erkeklik krizleri i¢inde olan iki erkek karakterdir de denilebilir.

Uzak filmi ile beraber tasradan kente gelen yonetmen, Iklimler ve Ug
Maymun’da filmlerinde mekan olarak tasraya ile beraber sehri de kullanr. Diger
yandan Jklimler yonetmenin (simdilk) ik ve tek basrol oyunculugunun oldugu
filmdir. fklimler tzerine yazdiZ makalesinde Ayse Pay, Ceylan'm bu filminde kendi
portresini sundugunu iddia eder ve filmi bicimdeki 6zeni ve basarisma ragmen igerigi
acismdan zayif ve vasat bulur (2011: 59-61). Zahit Atam ise Zklimler filmini, {ighi bir
ligki zeminine oturtmast ve bu zemin Tlizerinden bireyin kendisini, gegmisini,
iliskilermi ~ sorgulamasvsorgulatmas1 anlammda 1984 yapmm Maria’'nin  Asklar
(Maria’s Lovers, Andrey Konchalovskiy) filmine benzetir (2011: 195). Akbulut ise

Iklimler fimini Yesilgam melodramlarm ters yiiz eden modern bir melodram olarak
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degerlendirir.  Yesilgam’m  sonu  evlilikle  biten, aileyi  kutsayan = mutlu
melodramlarmmn ~ aksine  fklimler modern diinyann yalniz, tekinsiz  bireylerini,
ruhlarmi anlatan bir film olmustur (Akbulut, 2012: 124). Pekerman ise, Ceylan’'m
diger tiim filmlerinde oldugu gbi bu filmnde de bir erkek hikayesi anlattigm,
kendisini duymazdan, gormezden gelen Isa’ya, derdini anlatmanmn miimkiin
olmayacagm kabullenen Bahar’'m hikayesi olarak Ozetlerken filmi, en Onemli
sahnelerin gectifi mekanlarm genelde acik mekanlar oldugunu, bunun da yasattig
gerginlik hissi ile agorafobik mekanlar oldugunun tesbitini yapar (Pekerman, 2012:
196-197). Bahar’la Isa’nm iliskisinin filmde daha ¢ok agik alanlarda verimesi,
Bahar'm aidiyetsizligi ile Isa'nm gorilmez hegemonyasmmn catismast  anlammda
ironik bir atmosfer sunar. Iklimler, smrlari olmayan bir kadmla ona siirekli smrlar

cizmeye c¢alisan bir adammn hikayesidir.

U¢ Maymun, yonetmenin sinemasmda profesyonel oyuncularla cahbsilan ilk
filmi olma Ozelligne sahipti. Film, daha Onceden absilagelmis Nuri Bilge Ceylan
filmlerinde ik bakista bu Ozelligi ile ayrir. Zait Atam, oncelikli olarak filmin adm
dikkat gekici bulur. Atam’a gbre ii¢ maymun deyimi hem sdylemsel hem de imgesel
olarak Tirk insannmn gergekler  karsisindaki tavrini, ikircikli halini isaret eder.
Doguda bilgeligi, Bati da ise Aydmlanma sonrast huzurlu bir yasamin pargasi
anlamma gelen bu imge, lilkemizde Ozellkle toplumsal, siyasi ve ahlaki degisimler
ve donisiimler g6z Oniine alndignda kanksanmis bir Ozellige sahip olmasi ile
insanmizm ki yiizlii tavrmi  vurguladigmi iddia  eder (2011: 203-204). Buradan
bakidiginda film esitsizlk ve giigsiizlik kavramlar1 tizerinden Tirk aile yapisma,
dolaysiyla toplumun en kiiciik yap1 tasi temel almarak aslnda Tiirk toplumuna Nuri

Bilge Ceylan kadrajndan elestirel bir bakis niteligi tasr. Atam’a gore, Tirkiye nin
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80 sonrasma damga wvuran i¢ temel Ozelligi ki riyakarlk, giice-paraya-statilkkoya
tapmma ve msan olarak kendinden, toplumsal gerceklerden kagmma istegi filmin
merkezinde yer almaktadr (2011: 225-226). Ece Ozdemir ise U¢ Maymun filmi ile
giindeme gelen yonetmenin kadm diigmank@ (misojenymisogynist) yapip yapmadig
tartismasma karst ¢ikar. Nuri Bilge Ceylan’m, Hacer karakterini ataerkil ideolojinin
bir kurbani, fetis bir nesnesi gibi sunmadigmi, tam tersine Hacer karakterini filmin
biitiininde hem kamera acilar1 baglammnda hem de senaryonun i¢inde savundugunu
iddia ederken, fimin nsan dogasmmn zayiflklar1 {istine bir film oldugunun, zaaflarm
smandigy, filmde her karakterin bir sekilde bununla yiizlestifi ve seyircnin de bu
ylizlesmeye dahil oldugunu soyler. Fimdeki ‘koti’ ve ‘sughi’ erkeklerin daha ‘koti’
ve ‘such’’ bir kadmn karakter yaratmadigm ozellikle vurgular (Ozdemir, 2012: 276-
283). Pmar Yidz ise U¢ Maymun’un Harry Tuttle tarafindan ik ortaya atilan
contemplative (kendi i¢inde diisiinen) sinema kavramma uygun bir film oldugunu
wurgular. Contemplative sinema, gelencksel anlattyr reddeden, minimalist bir dil ve
atmosfer yaratmayr amaglayan, miizik, aksiyon, melodram, yildiz oyunculardan muaf
smrh bir diyalogla ilerleyen/isleyen film anlayismi tammlar. Yildiz, genis ve kaygan
bir zemine sahip bu tanmm ashnda diyalektik hikayenn yeni gorsel bir anlatim dih
ile yer degistirmesi olarak Ozetlemeye cabsr. Buradan hareketle U¢ Maymun’un
hikayesinin  klostrofobik bir hikaye oldugunu ve hikayenin bigim yolu ile
kuruldugunu soyler. Filmin, izleyiciyi disiinmeye ve sorgulamaya yoneltirken aile,
ahlak, evlilk, diiriistlik gbi bir takim kavramlart alagagi ettigini ve yerine neredeyse
hicbir sey koymadigm iddia eder (Yidiz, 2012: 332-333). Diger yandan film anlati
yapisi ile melodram ve kara fim esintileri de tasmaktadw. Akbulut’a gore olay

orgiisiiniin ~ dongiiselligi, karakterlerin iginde ezldikleri duruma kars1 yetersiz
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tepkileri, c¢ikissizlklar, Hacer’n duygularma terciiman olan telefon miizigi filmin

melodramatik yapisma katki saglar (2012: 125).

U¢ Maymun, Nuri Bilge Ceylan sinemasmda degisimin, doniisiimiin, bir
yonetmen olarak daha fazla maddi imkanlara sahip olmanmn, hem ulusal hem
uluslararast  sinema  sektorinde daha tanmr olmann esiidir. Senem Aytag
Altyazr'nn Ekim 2011 sayismda Bir Zamanlar Anadolu  i¢in yazarken, yonetmenin
ilk kez U¢ Maymun ile kendi diinyasmm karanhgmdan ¢ikip baska diinyalarm
karanhgma baktigm, Bir Zamanlar Anadolu’da da kendi karanhgmi gdrmezden
gelmeden bagska diinyalarm karanligma hatta toplumsal bir karanh@a, araba farlarmm
imkam dahilinde cesaretle bakmaya calstigm yazar. Aym sayida Frat Yicel, Bir
Zamanlar Anadolu filmi ile Nuri Bilge Ceylan Sinemasmmn en gii¢liVvurucu yanmmn
utanan yetiskin erkek karakter oldugu tespitini yapar. Frat, yonetmenin filmlerindeki
erkeklerin aglayamayan, utanct ie ne yapacagm bilemeyen erkeklerm tasviri
oldugunu soyler. Umut Timay Arslan ise yonetmenin bu filmi ile artk 1yi bir
yonetmen sifatmn hak etmis oldugunu iddia ederken diger yandan yonetmenin filmde
bozkirdan bir labirent yaratarak, bu labirentte yasa, zanh, seyirci hep beraber cesedi
aradigmizi savunur (2012: 193). Bir Zamanlar Anadolu’da, Nuri Bilge Ceylan’m su
ana kadar yaptiy anlatis1 alegoriye en c¢ok yaslanan fimidir. Diiz anlamda
distiniildiigiinde katil zanhs1 ile beraber bir grup erkegin gOomiili cesedi arama
hikayesini anlatr film. Ote yandan, film boyunca Kkarakterlerin kendileri ile kimi
zaman sessiz kimi zaman sOzli catismalary, yiizlesme anlari, anlatt igindeki basit
vurgularla iilkedeki biirokrasinin arizalh yanlar1 filmin kendisine alegorik bir {ishup
kazandrmustr. Umut Timay Arslan’m vurguladigi gibi film, ¢izgisel bir nedenselligi

reddeder, mnsan olma durumunu da bunun Ustiinden agiklayarak, insann da c¢izgisel
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bir kokeninin olmayist ile baglar (2012: 203). Haziran 2011 Altyaz: dergisinde bu
sefer Vecdi Sayar, Cannes’dan Jiri Biyik Odiili ile dénen filmi degerlendirirken,
filmin Nuri Bilge Ceylan’m diger filmleri, baska filmler ve edebiyatla olan kesisimin
altmi ¢izer. Filmin, bunaltici atmosferi ile Kasaba ve Mayis Sikintist ile benzerligini,
halk-aydn uzlasmazlig, mesafesi ile Uzak filmi ile olan yakmhgmm, kadmn erkek
iliskisinin  imkansizh ile  Zklimler’le olan akrabalgmn ve sug, sugluluk, sug
ortakhg kavramlari e U¢ Maymun’la olan  tematik/duygusal ortakhgmm altm
cizer. Ote yandan filmin olay Orgiisinden zyade insan portrelerine odaklanan
yapism  Cehov Oykiileri ile yan yana getirir. Fimin sug, masumiyet, vicdan
kavramlarmm ise Dostoyevski'yi cagristirdigm  da belirtir.  Filmde, Anadolu’ya
‘halkt aydmlatmak’ amaci ile giden Cumhuriyet biirokratlari agismdan bakildiginda,
filmin Yakup Kadri'nin Yaban romam ile de tematik bir yakmlk i¢inde oldugunu
belirtir.  Yine filmin bir cinayet otopsisinden toplumsal bir otopsiye ulasmayi
hedefleyen yapism ise Theo Angelopoulos’un Anaparastasis (1970) filmi ile
benzedigini savunur (Sayar, 2011: 39-41). Hepdingler, Bir Zamanlar Anadolu’da
filmni de kapsayarak Nuri bilge Ceylan filmlermin ortak bir temsil pratigi oldugunu
iddia eder. Ona gore, fimlerdeki anlati duraganh@ ile birlikte gorsel temsildeki
duraganlk Ceylan filmlerinin ortak paydasi olup, sabit kamera kullanmu, sesin
duyulmayacak ya da tek diize kullanm, fotografa 0Ozgii yakm-plan ¢ekimlerin

Ceylan’'m devinimsizligini tanmladigini ileri siirer (Hepdingler, 2013: 155-156).

Kis Uykusu ile Nuri Bilge Ceylan Cannes Film Festivalinden Altm Palmiye
Odiilinii ahr. Frat Yiicel'in Altyaz’nn Temmuz-Agustos 2014 saysmda yazdigi
tizere film, Ceylan’'m Mayis Sikintisi’nda kasaba ile bag kurmaya calsan, yitirilmis

masumiyet/gegmisi tasra ile yeniden bulmaya c¢alsan sehirli entelektiielin, K
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Uykusu’nda bu dongiiyii tamamladigmi iddia ederken, Aydm karakterinin sehirden
tasraya kendi O0zerk cumhuriyetini kurmaya geldigini, tasranm, kendine has havasi ve
insanlar1 ile entelektiiel insam besleyen zenginlestiren bir yer tasvirinden ¢ok bu
sefer onun egosunu parlatan bir mekan olarak fimde yer aldigmi soyler. Yiicel,
filmde bu atmosfere Aydin’m esi Nihal’in, vicdan ve sevgiyi sembolize etmesi ile
Aydm’'m kiz kardesi Necla’nm ise Aydn’m istten bakan, bencil, fazlasiyla rasyonel,
(6n) yarglayict tavrma, sahsma bir ayna olarak eslk ettigini soyler. Filmin ikinci
yarisnda, Necla karakterinin anszm filmden kopmasm ise filmin bu sekansmda
Aydn’m kendi ile yiizlesmesinin On plana ¢ikmasi nedeni ile oldugunu iddia eder
(Yiicel, 2014: 26-32). Nuri Bilge Ceylan’m Altyaz: ekibi ile yaptigi soyleside Ceylan,
yarattigt Aydmn karakterini timiiyle negatif ele almadigm belirtir. Karakterin her
msan gbi iyl ve kotiiyli bir arada icinde barmdrdigmi, Aydm’i izlerken ona getirilen
elestirilerin  insann  kendi ruhunun derinliklerinden de siiziilmesi gerektigini ister.
Karakterni savunmak adma degl belki ama kirasmn 0demeyen bir kiracmiz varsa
hangimizin ~ ona:  “Tamam  camm  oldugunda  Odersin”  iyimserligi il
yaklagabilecegimizi sorar yonetmen. Bu noktada Nietzsche’den bir alnti yapar:
“Kendini bilgiye adayan insan i¢in yalnizca diismanm sevmek yetmez, dostuna da
kin duyabilmelidi” der. Ceylan, karakterine Aydm admi koymus olmaktan,
sonrasinda pigsman oldugunu da ifade eder ¢iinkii hal boyle olunca fimin sadece
aydn catismasi gibi okunmasndan rahatsiz olmustur. Ceylan bu filminde de yine
insan dogasma bakar. I¢cinde hem iyiyi hem kotiiyii, hem masumiyeti hem seytanhg,
hem samimiyeti hem samimiyetsizligi hem sefkati hem de acmasizhign barmdiran

insan dogasma. Bunu yaparken ymne Cehov’un Oykiilerine bagvurur. Kig Uykusu’nun
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iskeletini olustururken Karmm Ve  Iyi Insanlar Oykiillerini kullandgmi belirtir.2 Ote
yandan filme oldukca elestirel bir islupla yaklasan Atam, filmi samimi olmamakla
suclar. Atam’a gore film Oziinde hicbir derdi agmlamak, tartismak i¢in degil kism
ortasmda kutuyu actmp kotiyii dilendrmek icin  bir araya gelmis sanlarm
sohbetleri ile sekillenmistir ki sinikligi ile bir yere varmayan ereksiz bu sohbetlerin
edebi bir albeni ile sarmalanip edebi bir sova doniistligiinii dahi ileri stirer (2015: 88).
Ceylan’m stirekli kotiiligli ile 6n plana ¢ikan karakterlerinin arkasmda durmasmu,
Atam, yoOnetmenin insana olan inangsizhgma ve kendi bir takim olumsuz/kotiiciil
taraflarmi mesrulagtrma istemi olarak tanmlar ve Nuri Bilge Ceylan’'m Kis Uykusu

ile samimiyet testinden gegcemedigini One siirer (2015: 89).
2.2. Tiirkiye Sinemasinda Tasra Olgusu ve Nuri Bilge Ceylan

Tirkiye ~ Cumhuriyetinin =~ kurulusundan ~ giinlimiize  tasra  olgusu, anlam,
icerigi, kapsamu ve temsili ile oldukga tartismah bir olgu olmustur. Ulkenin siyasi,
cografi, ekonomik, ve Kkiiltiirel politkalarmm {iretimesinde yeri geldiginde yiiceltilen
yeri geldiginde mesafe konulan yeri geldiginde de dislanan bir unsur olarak tasra,
anlam, icerikk ve temsil baglammda siirekli degiskenlk gOstermistir. Tasra,
kavugmanm, Ozlemin, reddedisin mekansal olgusu olmakla beraber, esitsizlk ve
adaleti imlemesi ile {ikenin karnmi, kalbini, kafasmi doyuran, temsil edendir (Akbal
Stialp, 2010: 87-89). Taml Bora, 80 sonrasi iilkkenin politik, kiiltiirel ve siyasi
cografyasmda yasananlari sehirleri tasralastirrken, tasralart da sehirlestirmis olarak
degerlendirirken, tasrann mahremiyetinin  bozulmasma sebep olan olgular olarak
gormiistiir (Bora, 1996: 103). Girbilek, bu siireci popiiler kiiltlir sdyleminde

“yetinmekten” “talep etmeye” ge¢is diye tammlar (2010: 11-25). Tasra, sikmntmm,

2 (http://www.altyazi.net/soylesiler/nuri-bilge-ceylanla-kis-uykusu-uzerine/)
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kasvetin, Ozentinin, dar gOrlshiliigin, yoksullugun, yoksunlugun mekam olarak
nitelenirken bazen de pastoral olanm, idilligin ideallestiriimis mekamdr (Birkan,
2005: 313). Ote yandan tasra, merkezden uzak olan, merkeze uzak diisen anlamma
da gelmektedir. Ne var ki tagra kavrammu sadece sehir-tasra baglammnda ele almak da
eksik bir tutum olacaktr. Bu noktada oOzellkle Yeni Tiirkiye sinemasi baglammnda
diisiiniildiiginde ~ merkez-tasra/sehir-tasra  iliskisi, Istanbul-tagra iliskisi iistiinden

degerlendirildiginde daha anlamli olacaktir.

Gerek sinemada gerekse edebiyatta tasra olgusu kirsal kesimde gegen,
oralarm sozlii edebiyat kiiltiiriinden, 6rf ve adetlerinden beslenen ya da Istanbul’a
go¢ olgusu stinden kurgulanan eserlerde goze carpar (Duruel-Erkiig, 2007: 3).
Tasrann sinemadaki temsilleri 1960°larda Yilanlarn Ocii (Metin Erksan, 1961) ve
Gurbet Kuslari (Halt Refig, 1964) ile Ozetlenebilirken, 70’l yillarda gd¢ filmlerinin
artmasy, 80’L yillarda ise heniiz degisime ugramanus tasranm merkez tarafindan
gorlinmezligine vurgu yapan filmlerle Ornegin Selamsiz Bandosu (Nesli Colgegen,
1987) ie temsil edildigi sdylenebilir (Duruel-Erkiig, 2007: 5). Duruel-Erkiig (2007)
Muhsin  Bey’de (Yavuz Turgul, 1986) tasrann merkezi zorladigma tanikhk
edildigini, ardndan Tirk Sinemasmnda bir mihenk tasi olan Eskiya (Yawuz Turgul,
1996) ile merkezin tasraya yerlesti§i bir donemin vurgusunu yapar. Eskiya ile
beraber tasrann sinemadaki temsili de degisime ugramustr. Merkeze (Istanbul’a)
gbre konumlandmilan tasra filmlerinin yerini tasralasmus Istanbul filmleri alr. Zeki
Demirkubuz’un filmleri  Masumiyet (1997), Uciincii Sayfa (1999), Yazg: (2001) ile
Dervis Zaim’in Tabutta Révasata (1996) filmi bu tamma verilebilecek iyi
ormeklerdir. 90 sonrasi Yeni Tirkiye sinemasinda tartisilan bir diger olgu ise tasra

sikmtisidir.  Tagra sikmntismi Giirbilek, yoksunlukla akraba saydig tasrayi, mekan
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baglammndan soyutlayp, sehrin/merkezin orta yerinde de hissettirebilecek bir siknti
diye tanmlaylp, bu skmtiyla dista kalmay, daralmay, nefes alamamayr kasteder
(Giirbilek, 2010a: 55). Duruel-Erkilig, tasra skmtismu konu alan filmlerin  Onciiliinii
Anayurt Oteli (Omer Kavur, 1987) olarak kabul ederken, film, merkezin tasraya,
tagrann merkeze doniismedigi bir zamanda, cografyaya bagh kalnmaksizm yasanan
skmtmn temsilidir (2007: 7). Ote yandan Akbal Siialp, 80 sonrasmdan 2000’lere
kadar yapilan filmleri, tasradan kente gbd¢ etmis, umdugunu bulamamis, giivensizlik,
igsizlik, tedirgnlik yasayan, yaralarmn sarmak isteyen ama saramayan, acih erkek
karakterlerin basrolii Gistlendigi arabesk-noir filmler olarak degerlendirir (2004: 104-
105). Bu fimlerde anlatmn melodrama yakn yapismu arabesk  olarak
degerlendirirken, filmlerdeki erkek karakterlerin Orselenmisliginin - vurgulanmasm ve
bunun da hep kadmlar yiizinden olmasmn altmn g¢iziimesinin de filmlerin noir
damarma uygun dustiigini belirtir (Akbal Stalp, 2004: 113). Akbulut, bu durumu
melodramlara benzetirken, 80’ler sinemasmda melodrammn odagnda kadn varken
2000’ler Yeni Tiirkiye sinemasnda odaga kentten tasraya cesitli nedenlerle donmiis,

sessiz, ige doniik erkek karakterlerin gectigini savunur (2012: 113).

Tagra, tasra sikmtismm Yeni Tirkiye sinemasindaki en basarth ve 0Ozgiin
temsilcisi Nuri Bilge Ceylan’dr. Biitlin filmlerinin vazgegimez mekam tasradur.
Tasra skmtis1 diye tammlanan olgu ise yne tiim fimlerinde kullamlan bir
atmosferdir. Ote yandan karakterlerin olusturulmasi ve derinlestiriimesinde tasrah
insanlar ya da onlarm karsilarmda konumlandmilan merkez insan temsilleri
onemlidir. Kasaba ve Mayis Sikintisi'nda baglammndan ayri olmaksizm bir mekan
olarak kullanilan tasra, Uzak filminde Mahmut’un Saffet’le yiizlesmesi olarak ortaya

ckar. [klimler'de merkezden (Istanbul’dan) uzakta iliskilerinin tasrasmda bir kadm
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ve erkek izlerizz. 3 Maymun’'da tasralasmus Istanbul’da kendi degerlerinden 6diin
veren ya da tasralasmus Istanbul’a ayak uydurmaya calsan karakterlerin dramu soz
konusudur. Bir Zamanlar Anadolu’da ve Kis Uykusu'nda mekan tasra iken,
karakterler hem merkezden hem tasradan segilmis temsillerdir. Nuri Bilge Ceylan
filmlerinde tasra sadece mekan temsili olmakla kalmaz, zamami da imler. Filmlerinin
duraganhg ile tasrann zamam Dbirbirleri e uyumludur. Tasra, karakterlerin
psikolojisine de referans veren bir olgudur. Karakterlerin
eylemlerini/eylemsizliklerini kavrayabiimek i¢cin tagrayr goz ardi etmemek Onemlidir.
Ceylan’m tagrasi, Giirbilek’in ifade ettigi gibi haksizhg gdrmezden gelerek, kiiltiiriin
disma ittigimiz uzak tasra de8il, tam tersine, higbirimizin yabancist olmadigy iyilik
imkanm, iyilestirme arzusunu engelleyen, hep bir defosu olan yakm tasradwr (2010b:
40). Sikrii Argm Uzak filmi igin vahsi vicdan tanimlamasi yapar. Ona gére Uzak’ta
tasralnn vahsi vicdam ile sehirlinin medeni vahseti karslasmustr (2005: 294).
Yonetmenn bu zamana kadar yaptimi diger tim filmler disiiniildiiginde aym
karsilasmanm ya da karsthgm hikiim siirdiigii yanhs bir ¢ikarm olmaz. Iklimler 'de
Bahar-isa, 3 Maymun’'da Eyiip-Servet, Bir Zamanlar Anadolu’da Komiser-zanl,
Savcr-Muhtar, Doktor-Save,, Kis Uypkusu'nda Aydm-Imam, Nihal-Ismail, tam da
Argm’m tespit ettigi gibi vahsi vicdanla, medeni vahsetin karakterler tezahiiriinde

karsilagma ya da karsithk olusturma durumlaridir.

Yeni Tirkiye sinemasinda tasra artik absilagelmis uzak, egzotikk ve kirsal
tammlarmmn yannda kotiiliik, vicdan, sikmnti, yoksunluk, kriz gibi bagka tammlar1 da
kendine eklemistir. Duruel-Erkiig’m da (2007) belirttigi iizere tasra bir mekandan
cok artlkk insan iliskilerini sekillendiren, zamam gosteren, cahstran bir olgudur ki

filmler de mekansal olarak uzakhg isaret etse de ruhsal olarak merkezle uzakhg
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korumaktadr (2007: 15-16). Tasra ve Nuri Bilge Ceylan, Yeni Tiirkiye sinemasmnda
Oonemlidir. Ceylan’m sinemasmnda tasra bir mekandan daha fazlasidwr. Onun sinemasi
le anlamu yeniden fdretilen, perdede temsili farkhlasan tasra, Yeni Tiirkiye
sinemasmnda tasra fimlerinin kendi i¢inde bir bellek, kanon olusturmasma neden

olmustur. Ceylan’in bu anlamda Yeni Tiirkiye sinemasma katkist géz ardi edilemez.

2.3.Nuri Bilge Ceylan Filmlerinin Bahtin’in Kronotop Kavramm ile

Coziimlenmesi
2.3.1.Kasaba, Mayts StkintiS1 ve Uzak

Kasaba, Mayis Sikintist ve Uzak birbiri ile soylesen, karakter ve anlati
temelinde aralarmda diyalojik bir baga sahip {ic fimdir. Her ne kadar yonetmen,
filmleri kafasmda bir dgleme gbi kurgulamadigm bu ylizden de isimleri
degistirdigini pek ¢ok soylesisinde belirtse de, Kasaba’daki Al'nin, Mayis
Stkintist'nda baba ocagma film g¢ekmek icin donen Muzaffer, Uzak filminde ise
Istanbul’da ikamet eden Mahmut oldugunu biliizz. Bu ii¢ film zamansallk adma da
birbirini takip eden bir dongii i¢indedir. Kasaba, kisla baslar, bahar mevsimi ile son
bulur. Mayis Sikintis;, ik yazi imler, Uzak ise yine kis mevsimi ile baglar ve biter.
Yonetmen bir anlamda basladiyi mevsimle kapams yapar. Ug filmin anlatismdaki
degismeyen karakter Mehmet Emin Toprak’m oynadigi karakterdir. Kasaba ve
Mayis  Sikintisi’'nda  yasadi@i o kiicik yerden gitmek isteyen Saffet, Uzak’ta
Istanbul’dan ve memleketlisi Mahmut’tan medet uman Yusuf olur. Ug filmin zaman
mekansal anlatis1 icinde Saffet/Yusuf karakterinn  yeri ve Onemi yadsmamaz.
Iklimler degisir, Kasaba’nn kiiciik Al’si, Mayis Sitkintisi’nn bir sekilde “yirtnus’’

(Saffet’in  gdziinde) Istanbul’da kendi hayatmn kurmus Muzaffer’e, Uzak’ta ise
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Istanbul’da kendine ait evi, arabasy, isi diizeni olan Mahmut’a doniisiirken,
Saffet/Yusuf i¢in zaman mekan hig akmaz, degismez. Saffet, Kasaba’da askerden
yeni donen, ne yapacagmi bilmeyen ama gitmek isteyen 20’li yaslarmda geng bir
delikanhdrr. Mayis Sikintisi'nda, gitmek icin iniversite smavlarmdan medet uman
ama basaramayan, isteksiz fabrika iscisi geng olarak tasvir edilir. O yaz, Muzaffer’e,
film cekimi i¢in yardim etmesi, onda yeni bir gitme umudu dogurur. Muzaffer’n
onun i¢in yeniden bir umut, sans olduguna kendini inandrmak ister, bu yiizden de
isten cikar. Oysa ona Onceleri ‘“Bakariz” diyen Muzaffer sonralan agiz degistirecek
ve “Istanbul’da sen yapamazsm, hic bosuna gelme” diyecektir. Saffet, Uzak filminde
kriz nedeni ile isten atimis Yusuf olarak sunulur. Uzun yol gemilerinde migoluk
yapma plam ile Istanbul’a Mahmut'un yanma bir haftahgma gelen Yusuf icin boyle
bir i3, hem gidebilme hem de iyi para kazanabime ihtimalini olanakh kilar. Ancak
daha filmin en basinda firtmadan dolayr karaya vurmus, yan yatmus karh pash biiyik
silebin etrafindan karlara bata c¢ika dolanarak izedigimiz Yusuf icin, c¢ikism
olmadigv/olamayacag izleyicilere sezdirilir. Yusufun basaramayacagm/Yusuf igin
bir seylerin degismeyecegini bilerek/hissedilerek izlenir film. Filmler bir yam ile
kronolojiktir. Mayis Stkintisi’'nda kasabasma film ¢ekmek igin gelen Muzaffer’in
Uzak’ta Istanbulda yasayan Mahmut oldugunu bilinir. Yine, Mayis Sikintis’ndaki
issiz, hayalsiz Saffet’in Uzak’taki bir umutla istanbula gelen Yusuftur. Filmler
iZleyici igin bir bellek yaratrken, karakterlerin farkh isimlerle sunulmus olmasi

yaratilan bellegin izleyici adma bir kronoloji olusturmasina engel olmaz.

Bahtin’in  anlattya zaman mekansal islevsellk, goriiniirlik kazandirdigm
savundugu kronotop kavramu, bu kavramu Ornekleyen yol, karsilagma, esik, tasra ve

idillik birer kronotop olarak bu ii¢ filmde ¢ok net ortaya c¢ikar. Oncelikle tasra, ilk iki
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filminin anlatismda birincil mekandr. Ik film, adm zaten mekandan alr: Kasaba.
Bahtin, tasra kronotopunu acgiklarken, tasray, giindelk yasantmm dongiselligini
somutlagtran bir motif olarak ele alr (2004: 247). Tasrada, giin sadece bir giin, yi
sadece bir yil, hayat sadece bir hayattan ibarettir; giindiiz ya da gece, yasam kendini
tekrar eder; aym konular, aym sohbetler yapilr; insanlar yer, iger, uyur;
diikkanlarmda ya da kahve evlerinde oturur, dedikodu yapar, kagt oynar; cahil,
zevksiz, kiiltiirsiiz bir giindelik hayat dongiisii vardr; tasrada zaman hareketsizdir,
herhangi bir karsilasma ya da ayrima olmadigi gibi, zaman mekann i¢cinden agr ve
yapiskan gecer (Bahtin, 2004: 248). Tasraya, idillik duygusu da eslk eder. Burada
idillikle wurgulanmak istenen tasranm duranh@ ile birlikte pastoral cografyasidr.
Nuri Bilge Ceylan, hem Kasaba hem Mayis Sikintisi'nda izleyiciye tam da Bahtin’in
anlattigt bir zaman mekansallk evreninden bakar. Kasaba’da anlatiya birebir iSim
olmus tasrada zamann gectigini giindiiz/gece ve mevsimlerden anlarz. Dogann
sleyisine gére zaman ‘geger’. Her giin aym isler yapilr, ¢ocuklar okula gider, ezan
okunur, kopekler havlar, arabalar gecer. Yenilir, i¢ilir, uyunur, uyaniir, her giin
birbirinin  tekraridr. Yasantmm ve zamann duraganhgm, yonetmen, giindelik
yasama dair, oradan alman seslerle bolmeye cahsmus, boylelikle filme farkh bir
estetk duyum getirmisti. Necla Algan, filmi ki ve yaz diye iki bolime ayirr.
Filmin aciismda, karh okul sekansmda yer alan, beslenmesi kokan  Asiye’nin
utancmi, kardan dolayr swsiklam olarak okula gelen 6grencinin coraplarmi sobanmn
tistinde kurutma sahnesini ve ¢oraplardan akan suyun crzirdamasmi, smiftaki ugusan
tiyli, filmin ikinci boliimiinde (yaz) yer alan Asiye ve Alinin dogada gegirdigi giinii,
ona paralel olarak Saffet’in lunaparktaki zamanmi, aksam ailenin atesin basmda

toplanismi (2010: 133), gorsel agilardan iyi kotarilmus oldugu savunur. Filmin siyah
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beyaz olmasy filmin anlatsmu bir yam ile belgesele yakmlastrrken, Ceylan’m
fotografcihgndan beslenen, bir fotograf karesi gbi sinema perdesinde yer alan
cercevelenmis goriintiler de filmin anlatismui bir yam ile derinlestirmistir. Stialp
Akbal, Ceylan'm Koza’dan (1995) Uzak’a olan siirecte kendi kasabasma,
cocukluguna, sakin tasra zamam ile uyumlu bir fotografla bakarak, kendince yeni bir
bakma tarzi yarattigm savunur (2010: 100). Fimin mekam smrlart belirli bir tasra
kasabasi olsa da bu filmin anlatisma klostorofobik bir atmosfer katmaz. Aksine
cocuklarm doga yiiriiylisii, Saffet’in lunaparkta, dogada, kasabada bir avare ( flaneur)

gibi dolagmasi filme nefes aldirir.

Bu acidan bakidignda Mayis Sikintisi daha kapal, bogucu bir atmosfere
sahiptir denilebilir. Zaman mevsimle de oranth olarak daha yapiskandr. Filmin
karakterlerini, farkli anlarda sicaktan sikdyet ederken goriirliz. Bu, karakterlerin
temposunu da zaman zaman yavaslatr. Necla Algan’a gore kasaba kronotopu,
Mayis  Sikintis'nda  Saffet  karakteri ile cisimlesirken, oraya kendi idealini
gerceklestirmek (film c¢ekmek) i¢in gelen ogul Muzaffer’i ise bencillestirir (2010:
135). Tasra, bu filmde Saffet i¢in tasra olarak kalr ama Muzaffer filmini tamamlar,
Al, mizikli ¢akmagma kavusur, baba ise agacglar adma verdigi miicadelede filmin
bagmda verdiginden daha farkh bir boyuta geger. Her iki filmde de kronotop olarak
tasra, kronolojiktir. Anlaty1 takip etmemize yardimci bir unsurdur c¢linkii anlatida
gegenler tagrann bizzat kendi zamam i¢inde olur.  Uzak, tasrada gegen bir film
olmamasma ragmen tasra kavramu ile siki skiya bagh bir filmdir. Stalp  Akbal
tasrayl, Tirkiye ekonomi politiZi iistinden tanmmlarken, tasrann siyasi ve iktisadi
olarak digsarida bmrakilan ama aym zamanda iike dinamiklerinin ortalamasmmn da

merkezi oldugunu sdylerken, ilkenin karnmm, kalbnin ve kafasmn buradan
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doyuruldugunun altm ¢izer (2010: 88). Bu noktadan hareketle Uzak filmi tasrada
dogan, orada biiyliyen, oradan beslenen iki farkh erkegi karsi karsiya getirir. Tasra,
bir kronotop olarak, diger iki fimde oldugu gibi bir isleve sahip olmasa da, bu filmde
karakterlerin tasrasmm karsilasmasi, ¢arpismasi, gerilimi anlatiya bir dslup kendi
icinde bir zaman mekansaltk katar. Tanl Bora, mekanmn Istanbul oldugu her
durumda  karssmda  konumlandwriann  tasra  kaldgmi,  Istanbul'un  solipsist
(tekbenci) bir hava yarattigm soyler (2010: 170). Diger yandan Necla Algan Uzak
filminin sinemamiz agismdan Ozel bir Oneme sahip oldugunu vurgular: Soyle ki,
80’ler boyunca, Uzak’'da ki Mahmut’a benzer karakterler Gviiimiis; bencil, haz
odakh, sistemle bitiinlesmis, c¢ikarci karakterler, bu karakterlerle bezeli filmler bir
erdem gbi sunulmusken, ik kez Uzak filmi ile bu karakterlere ve goriise elestirel bir
bakis yoneltimis oldugunu iddia eder (2010: 138). Mehmet Oztiirk (2004) yine Uzak
filmi ile Tirk Sinemasmda ahbsilagelmis Istanbul algsmn da degistigini sdyler.
Tanpmar’m, Sait Faik’in betimledigi Istanbul artik mazdir, simdiki Istanbul, Uzak
filminde oldugu gbi dayamisma ve konukseverligin yok oldugu, egoizmin,
yabancilagsmanm, nihilizmin yilikseldigi, tembel, aciz ve narsisge davranan Tiirk
entelektiielinin - mekamdr (Oztirk, 2004). Yusufun kaba saba halleri, vurdum
duymazhigma karsm samimi ve sahici durusu, film boyunca izeyiciyi etkiler ve
onmunla bir bag kurmasma neden olr. Ote yandan Mahmut'un bencilligi, Yusufu
strekli asaglayan, hor goren tavri Mahmut'u daha da antipatiklestirir. Yusufu
caresizlikten, seceneksizlikten, parasiziktan tagrah kidan ve Mahmut i¢in bir nefret
nesnesi haline getiren tim detaylar (ictigi sigara, kokan ayakkabilari, ¢oraplari,
Mahmut’'un evine sigmis)) Mahmut'un sdzde yiizlesmek istemedigi/unutmak istedigi

gecmisinin  hayaletleri gibidi. Mahmut, annesmin yannda refakat¢i kaldiktan sonra
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eve dondiiginde, evinin Yusuf tarafindan kirlendigini, dagidigm goriir. Tam da eve
girdigi esnada Yusuf, igportadan aldii oyuncak askerle oynamaktadwr. Mahmut kapi
esiginde ayakta durup yerde ¢ocuk gbi oyuncakla oynayan Yusufa bagrmaya
baglar. Mahmut’un arkasmdaki aynadan Yusufun yansimasmm belli belirsizligi
Mahmut'un arkada braktign tasrah genclisidir (Oztirk, 2007). Mahmut da Yusuf
kadar ‘caresiz’ miydi bir zamanlar bilemeyiz ama aym kasabann c¢ocuklart oldugunu
biliriz. Sahip olduklar1 ortak bir gegmis, kan bagy tamdiklar, arkadaslar, cografya ve
iklim vardr. Bu noktada, Kasaba ve Mayis Sikintis'nda zaman mekansallik
olusturan tasra kronotopu, Uzak filminde bir metafora doniisir. Metafor iki farkh
seyl birbirine baglayarak anlam iiretebildigi gibi, metaforik baglantilar bir karakterin
duygusal durumu hakkmnda bilgi aktararak da Oykiiniin ilerlemesine yardimci olur
(Ryan&Lenos,2014: 161,163). Asaglanan, hor goriilen tasra/tasralllk Yusufun
Ustinden ete kemige biirliniir. Yusuf, Samsun sigarasi igerken, Mahmut onun ictigi
sigarayl sigaradan saymaz ve daha pahah bir markayr tercih eder. Evde, Mahmut
genis, yerden yikksek bir yatakta yatarken, Yusuf, yerde, dosekte yatar. Mahmut
banyoyu, Yusuf, Mahmut'un istegi ile kiigiik tuvaleti kullanr. Mahmut bara gider,
bira icer ve arka fonda caz calar, Yusuf, gemici kahvesine gider, ¢ay icer, arka fonda
[brahim Tathses ¢alar. Mahmut 6zel arabasma biner, Yusuf yiiriir ya da toplu tasma
kullanr. Mahmut koltukta, Yusuf sandalyede oturur. Karakterlerin bu sekilde
sunumu onlarm davranis sekillerinde de tam tersi bir durumla vuku bulur. Ornegin
Yusuf, hoslandigi mahalle kizm karda kista, parasiz pulsuz, umutsuzca takip etme
cesareti gOsterirken, Mahmut, vedalasmak icin arayan eski karisma sdylemeyi
planladigi bir climleyi dahi sOylemeye cesaret edemez. Mahmut ve Yusuf birlikte

fotograf ¢ekimi i¢in ¢iktklarnt kisa gezide, Mahmut’'un bir an arabayr durdurup,
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fotograf ¢ekme istegi uyandran manzara karsismda Yusuf lsenmeden, ekipmanlart
kurmayr teklif ederken, Mahmut iisengeclk goOstererek vazgeger. Mahmut, Kiz
kardesi tarafindan defalarca aranmasma ragmen annesinin hastahgma kayitsiz
kalrken, Yusuf, Mahmut’tan gizli ve ¢ekinerek, parasiz ve hicbir sey yapamaz hali
ile bie annesini aramaktan, hal hatr sormaktan c¢ekinmez. Ya da Mahmut'un

atamadig1 fareyi, Yusuf atar.

Yol ve karsilasma kronotopu {i¢ film agismdan bakildignda dikkat gekici
ayrmtilar1 iginde barmdr. Bahtin yol ve karsilasma kronotopunu agiklarken, iKisini
bir arada ele alr ¢iinkii karsilasmalar yolda olur. Karsilagmada rastlantisal
zamansallk agr basarken, duygular yogundur. Yol, sosyal ya da mekansal agidan
birbirinden farkl insanlarm karsilasma yeridir (2004: 243). Bu agidan bakidigmnda
yolun, sosyal smiflari esitleyici bir yam vardr. Bahtin’e gore yol, ama deniz
yolculugu ie ama karadan birinin kendi smmrmi asmasy baska bir yabanci smira
varmasmi da imler (2004: 245). Kasaba’da yol ve karsilagsma kronotopu smirhdir.
Filmin jenerikten Onceki agilis sahnesi, bu anlamda disiindiiriicii olabilir. Cocuklar
buzlu ve karh bir yolda kartopu oynayip, nese i¢inde giilerlerken, uzaktan meczup bir
adam belirir. Cocuklar onun kdyiin delisi oldugunu bilirler ve ona bir oyun oynarlar.
Gegecegi yeri daha da kayganlastirp, onun diismesini saglarlar. Orada hemen hemen
biitlin ¢ocuklar onun diismesine giilerlerken, kamera koyiin delisme yakm ¢ekim
yaparak onun yliziindeki caresizlifi, actyr izleyiciye verir. Hemen sonrasmda orada
onlara gilmeyen tek c¢ocuk, Asiye’dir. Onun da yiizinde koyiin delisinin sahip
oldugu benzer bir ifade vardr. Onun ifadesi de yakmn c¢ekimle izleyiciye verilir. Yol,
kiicik bir kizla, koyiin delismi birlestirmis, aym/benzer bir duyguyu hissetmelerine

neden olmustur. Deli, cocuklarm sézde onu diisirmek icin ¢izdigi smm1 gegince,
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onlarm alanma geger ve giling duruma diiser. Yine Kasaba’da yollar genelde bos ve
kopeklere aittir. Sanki yollar higbir yere c¢ikmuyor, hi¢ kimse gitmiyor ya da hig
kimse gelmiyormus gibi. Yolculuk ve karsilasma olmaymnca da bu, tasra kronotopu
le dogru orantth bir zaman mekansallk yaratmig olur ¢linkii tasrada higbir
karsilasma ya da ayrima olmaz. Mayis Sikintisi’'nda yol ve karsilasma kronotopu
daha belirgindir. Oncelikle Muzaffer'in kasabaya gelis gidisleri, karakterler icin bir
hareketlilk, var olan rutimi krmak adma bir degisiklik gostergesidir. Muzaffer’in ik
gelisi beklenmedik ve habersiz oldugundan anne babasi i¢in seving kaynag olur.
Sonrasmda Muzaffer, Sadik, anne ve babann Canakkale’ye gidisleri filmin
anlatismda bir catrdamanmn habercisi niteligindedir. Babanin kadastrocular gelirse

(X3

diye ki isteksiz tavri ve ‘- mays aymda hep bir skmnti olur icimde’” demesinden
gidilen yolun doniisinde bir seylerin aym kalmayacag bellidir. Nitekim, onlarm
ginii birlk gezisinde, kadastrocular Muzaffer’in  babasmin arazisine  gehmis,
agaclarm isaretlemislerdi. Yme bu kisa yolculugun sonunda Muzaffer filmini
¢ekebilmis, bu esnada Al, géziine kestirdigi miizikli saati Sadik’tan alms, Saffet ise
isi bittikten sonra kenara atlan bir esya gibi, Muzaffer tarafindan Istanbul’a
gelmemesi  konusunda  ‘uyarimustr’. Ote yandan Muzafffer’le  Alnin  ikinci
karsilasmalar1 yolda, Ali okuldan donerken olur. Birlkte bir gezntiye c¢ikarlar.
Muzaffer, bu gezi esnasmda Al’nin film i¢in uygun cocuk oyuncu olup olmadigm
anlamaya ¢alsrken, Ali ondan hilecilik/kotilik kavramlarmi 6grenecektir. Uzak
filminde Mahmut ile Yusufun fotograf c¢ekimi icin Istanbul disma yaptiklar1 birkag
glinlik gezi, Bahtin’in yol kronotopuna giizel bir ornektir. Bu yolculuk, oncelikle
ikisini esitler. Yusuf, Mahmut’la yan yana oturan, aym otel odasmi paylasan, ona

yardim eden, oteldeki sigara bitme sahnesi haric ondan insanca muamele gordigi,
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ona ‘yakm’ oldugu tek zaman dilimi bu yolculuktur. Yolculuk donisi, anlatmm
seyrinin  degiseceginin de habercisidir. Mahmut’'un ona yardimlarmdan dolayr para
vermesi, Yusuf adma tam da ‘memleketlim’ sahiplenmesi yaratacakken, Mahmut’un
onu, ‘siz tasrallar, biraz yiiz verince...” diye baslayan ve filmin anlatis1 i¢inde tepe

noktasmi olusturan konusma ile anlatida ¢oziime gegilir.

Esik kronotopu, Bahtin icin hem anlam hem de sozciikk olarak Onemlidir.
Esik, anlatida her zaman bir kriz ya da kirilma anmi mmler, 6nemlh kararlarm, hayati
degistirecek olaylarm arifesini hem sembolik hem de metaforik anlamda iceren bir
kronotoptur (2004: 248). Anlatly, zaman mekansal goriniir kilar. Esik, koridor,
evin/apartmann  girisi, merdivenler olabilir. Uzak filminde esik kronotopuna sk
rastlanr.  Yusufun Mahmut’'un evine gelisi haber vermesine ragmen, Mahmut un
evde olmamasi, apartman esifinde onu saatlerce beklemesi, anlatmn sonrasi
hakkmnda izleyiciye bir seylerin Yusuf i¢cin disiindiigii kadar kolay gitmeyecegini
sezdirir. Mahmut ile Yusufun filmde ik karsilasmalari da apartman girisinde olur.
Mahmut i¢cin Yusufun gelmesi bir sorundur. Yusuf icinse Mahmut’ta bir siire
misafir olmak anlatmm devammda goriilecegi gibi problem yaratacaktr. Yusufun
hoglandigi komsu ki ile de Kkarsilastigi sahne yine apartman girisidir. Yusuf
konusmak ister, kararsiz kalr, c¢ekinir, en sonunda sadece ‘“size de iyi aksamlar”
diyebilir. Diger yandan Yusuf lizgiin, garesiz oldugu, bir baska deyisle krizde oldugu
her an Mahmut’un terasmda tam da esikte durarak sigara icer. Yine Mahmut’un
Yusufla yaptii kavga, bir nevi onu evden gonderme konusmasi, onu lstii kapah
hrsizlikla sugladigt kostekli saat meselesi, tim bu konusmalar anlati iginde salonun
esiginde ya da holde gergeklesir. Mayis Sikintisi'nda Muzaffer’m kiigiik Al ie ik

karsilasmasytanismast  Muzaffer’in  annesinin  evinin esiginde gergeklesir. Ik basta
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bir kriz anmm imlemese de sonrasmda  kotiliik/hilecilik  olgusunu  Ali'nin,
Muzaffer’den 6grenecegini diisiiniirsek, bu an oOnemlidir. Muzaffer, annesini filminde
oynatmaya ikna etmeye cahsrken, mutfak esiginde durur. Annesini ise mutfak
tezgdhmda arkadan bir gorintii ile goriiriz. Filmde oynamaya isteksiz olan anneyi,
oglu bir esikte yalan soOyleyerek ikna etmeye calsr. Pire Dedenin para istedigini
sOyler. Basta baba ve anne buna tepki gosterirler. Bu, onlarm filmde oynamalar i¢in
bir kirima yaratacaktr. Kasaba filminde anlatmn neredeyse tamamu agik alanlarda
gectiginden, Uzak ya da Mayws Sikintisi’'ndaki oldugu gibi esik kronotopunun

kullanimina rastlanmamustir.

Anlatryr zaman mekansal goriiniir kimak adma bu tg¢ filmde bu kronotoplarm
dismda pencereden bakma ve sigara igme sahnelerini de g6z ardi etmemek gerekir.
Kasaba’da Ogretmenin camdan bakmasi, annenin Ali’nin riiyasmda pencereden
bakmasi, Mayis Sikintisi'nda Muzaffer’in babasmmn ve annesinin stirekli pencereden
bakmasi, Saffet’in pencereden bakmasi, Uzak'ta yine Yusuf ve Mahmut’un evin,
arabann penceresinden bakma sahneleri Onemlidi. Mahmut, eski esinin evine
arabasmm penceresinden bakar. Yusufun fareyi ¢Ope atmasmi yine pencereden izler.
Diger yandan ti¢ filmde de sikinti hissi ya sigara icilerek ya da TV izenerek anlatida
verilir. Bu sahnelerin st istte Ozellikle de filmlerde sikmtih ruh hallerinin sunumu

esnasmda sikklkla verilmesi dikkat ¢ekicidir.

2.3.2.Iklimler, U¢ Maymun
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Nuri Bilge Ceylan sinemasmda Iklimler ve U¢ Maymun ayrkst bir yere
sahiptir. Ik ii¢ filminde dogaya, tasraya, insann doga ile insanm tasra ile kurdugu
iliskiye bakan Ceylan, Jklimler’de hem yazdiz hem yonettisi hem de basroliinii
stlendigi bir filmle izleyici ile bulusur. Film, sanat tarihi dersleri veren akademisyen
Isa ile dizilerde sanat yonetmenligi yapan, Isa’ya gore daha gen¢ Bahar’m sorunlu
iliskilerini anlatr. Gergek hayatta kar-koca olan Nuri Bilge Ceylan ve Ebru
Ceylan’'m filmde sorunlu bir iliskiye sahip iki sevgiliyi (Bahar-isa) canlandrmasi
filmin anlatisma farkh bir katman katmustr. Ayse Pay’a gore modern bir anlati
olarak sekillenen film, Isa’yr ikiyiizli, bencil, kendi ile yiiZlesemeyen zayif bir
karakter olarak sunarken, Bahar’i duygusal, giiclii, belli degerlere sahip bir kadmn
olarak temsil eder (2011: 51). Biilent Diken ‘“Nihilizmin Iklimleri® (Climates of
Nihilism) adh makalesinde filmi Nietzche’nin nihilizm tanmu iizerinden Deleuze’iin
zaman imge/hareket imge kavramlarmdan da faydalanarak ve filmi Cehov’un “Ask
Hakkinda” (Concerning Love) adh hikayesi ile karsilastrarak bir okuma yapmaya
cahgr. Fimi, yorum, perspektif insa edebiime yetisi doga ve insan arasmnda tekrar
bir baglanti kurabilmesi, diisiindiiriici durumlarda bir seylerin  algilanabilmesi,
degerlendirilebilmesi  icin = Oznelik  gerektigni  diistindiirttiigii  i¢in - 6nemh  bulur
(2008: 732). Diken i¢in Iklimler nihilizm {izerine bir film degildir ama nihilist bir
filmdir  (2008: 730). Filmin yalnizik ve sikmti olmak tizere iki temel konusu
oldugunu savunur (2008: 729). Biitin bunlarm is18inda filmi zaman-mekansallik
olarak iice ayrr. Yaz-Kas, Sonbahar-Istanbul, Kis-Agr. Yaz mevsimi, filmin agihsy,
karakterlerin sunumu, filmin temel sorununu sunusu agismdan Onemlidir. ki sevgili
tatil i¢in Kag’a gitmelerine ragmen birbirlerine uzaktrlar. Diken, aralarmdaki iliskiyi

aksiyomlu (axiomatic) bir iliskiye benzetir (2008: 720). Bir baska deyisle dogrulugu
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ispatsiz bir sekilde kabul edilen bir onerme gibidir. Diken’e gore kumsal sahnesi de
buna giizel bir 6rnektir. Isa ile Bahar arasmdaki mesafeyimekam Isa’nn degerlerden
yoksun diinyas1 ile, Bahar’m diinyadan yoksun degerleri beliler ki bu agidan
bakildiginda Diken, Bahar’i da Isa’yr da Nietzsche’nin nihilist tanmu ile agiklar.
Nietzsche’ye gore nihilist diinyayr olmadig sekli ile ve olmasi gerekenin de var
olmadig1 haliyle yarglayan kisidir. Diken’e gore Bahar, diinyayr olmadigi sekli ile
yargllar ciinkii degerleri vardr. Isa ise olmasi gerekenin var olmadigi haliyle yargilar
clinkii degerleri yoktur (2008: 721). Kumsal sahnesinin ardindan gelen motosiklet
sahnesi 6nemlidir. Bahar, Isa icin goriilmez oldugunu diisiiniir. Isa ona bakar ama
onu gormez. Diken de bu sahneyi Isa'nn Bahar’a karsi olan korliginiin fiziksel
olarak canlandridigi sahne olarak yorumlar (2008: 722). Bu sahnenin ardmdan
otobiis terminali ve ayriik sahnesi gelir. Ardindan sonbahar baslar. Yine Diken’e
gdre sonbaharda, yagmurlu ve bunaltict bir havada goriilen Isa, aym zamanda biiyiik
sehrin (Istanbul’'un) karakteristk yanm da yansitr. Istanbul, gayri sahsi iliskiler,
hesaph kitapli mesafeler, sahte mahremiyet gosterileri ve rol yapmalara uygun bir
zemin hazrlayan biyik kent goriiniimindedir (2008: 722).  Ayriik sonrasi mekan
olarak Istanbul’da hatta Istklal Caddesinde bir kitapcida iistiine iistilk eski sevgilisi
Serap’la karsilagmasi zaman mekansal olarak tesadiif degidir. Bir sonraki sahnede
eski sevgili Serap’m evinde goriilir Isa. Serap’m hayatnda Isa’nmn da tandigi baska
biri, Giiven vardr. Bahar’la Isa’nn iliskisinin bitmesinde ya da aralarmda sorun
sayllan konulardan birinin de Serap oldugu gecen diyaloglardan bilinmektedir. Isa
icin Serap egosunu tatmin ettifi bir alandr ki Serap’m evindeki agzma findik
atmakla baslayan ve aym dongiide son bulan sevisme sahnesi dikkat cekicidir. Diken

bu sahnenin Paris’te Son Tango filmini hatrlattigmi yazar Ki sahnenin bitiminin
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dikis makinesi sesi ile diger sahneye baglanmasmi da Isa’nm hedonist faydaciig
olarak yorumlar: Eski sevgilinn hingla kopardigi diigmeyi anne diker, tutku ve
ihtiyag, sevgili ve anne boylelikle Ortiismiis olur (2008: 724). Bu sahnenin ardindan
ikinci kez Serap’m evine yine aym niyetlerle giden Isa, bu sefer Serap’tan Bahar’m
Agri’'ya gittigini 6grenir ve o zamana kadar Serap’a itma ile Bahar’la ilgili bilgi
vermekten kacman Isa, Bahar’la ayrildgm soylemek durumunda kalr. isa’nn
sozleri karsisinda keyiflenen Serap, onunla birlikte olmak ister, ona kur yapar ama
Isa istemez ve evden cikar. Diken, filmin sonbahar bélimiiniin Isa icin bir doniisim
bolimii oldugunu iddia eder (2008: 724). Kis boliminde, Isa Bahar’t geri
kazanmaya niyetli, Agr’ya gider. Onun karsisma c¢ikar. Ona degistigini, onunla
tekrar birlikte bir hayat kurmak istedigini sOyler. Bahar, kwrgmn, incinmis, saskin ve
kararsizdr. Sozeri ile degistigini iddia eden Isa'nmn bir sonraki sahnede taksi sofdrii
lle olan sozel ve gorsel iletisim sekli aslnda onun degismedignin kantidwr. SofOrii
onemsemeyen ve onu sadece ¢ektigi fotografa bir figiir olarak goren Isa, Bahar’a da
sadece bakar, ama onu goremez. Otel odasmda yasananlar da géremeyen Isa’nm en
somut halidir. Diken’e gore film, bu anlamda iyi tammlanmis duygulardan zyade
anhk duygulammlar ve yogunluklar {izerine odaklanmustr (2008: 725). Film, zaman
mekansal olarak kronolojik bir anlatiya sahiptir. Karakterlerin muglak ruh halleri,
filmi atmosfer olarak zaman zaman muglaklastrsa da anlati olarak filmi muglak
kimaz. Kronotop(lar) Zklimler’de ik ii¢ filmde oldugu gbi kesin ve belirleyici bir
unsur olmaktan ¢ok anlatmn kristallesmesine yer yer zaman ve mekam goriiniir
kima iglevleri ile goze carparlar. Tasra ve idillik filmin iskeletine sahip bir olgudur.
Yaz mevsiminde merkezden uzakta Kas’ta birbirnin yanmda ama birbirinden uzak

iki sevgili vardr. Sevgililer tasrada yan yana getirilrken merkezde (Istanbul’da) ayri
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verilirler. Tki tasra mekanmda da (Kas ve Agr’da) pastorel atmosfer dikkat cekicidir.
Karsilasma ve yol kronotoplart ise filme zaman-mekansal bir derinlik katmakla
kalmaz aym zaman da anlatiya estetik bir hava da verir. Oncelikle film yol/yolculuk
kavran {izerinden ilerler. Tatil icin Kas’a gelen Bahar ve Isa’nm, Istanbul’dan Kas’a
geliglerine tanikhk etmeyiz ama skmtih iligkilerinin tatil vesilesi ile bir doniisiime
neden olacagm fimde hissederizz Tatide Isa’nn arkadasi ciftle yenilen aksam
yemegi ise Bahar ve Isa’nn arasmdaki kopuklugu somutlastrmasi agismdan
Oonemlidir. Bahtin’in tiim karslagmalar yolda olur, savi bu filmde daha da anlamh bir
hale gelir. Eski sevgili ile karsilasma yol istii bir kitapcida gergeklesir. Aylar sonra
Bahar’la Isa’nn tekrar karslasmasi da yine yolda olur. Agr yolculugunun ardindan
Isa, Bahar’1 gorebilmek icin onun sehir merkezinden uzakta kurulan platosuna gider.
Isa icin planh, Bahar i¢in ise siirpriz olan bu karsilasma, Agr’nn dar, tenha, sessiz
ve karlh bir sokagnda gerceklesi. Tiim bu yolculuk sonrasi karsilagmalarda
karakterlerin  Onceki halleri ve iliski bi¢cimleri ile sonralar1 birbirmden farkhdir.
Kas’ta sorunlu iki sevgili ken Bahar ve Isa, Kas sonrasi ayrirlar. Bahar Kas’tan
yalniz otobiisle ayriirken hem fiziksel hem de ruhsal olarak ayridr. Diken’in dedigi
gbi degerleri olan Bahar’m kendine ait bir diinyasi olduguna tamkhk etmeyiz fim
boyunca. Bahar’t kendi evinde, arkadaslari ile, kendi ortammda, kendi begenileri ya
da hobileri ile ilgilenitken hic gdrmeyiz. Ote yandan kendine ait bir diinyasi
olduguna tanklhk ettigimiz Isa’nn ise degerleri yoktur. Isa’yr ders verirken,
tiniversitesindeki odasinda, arkadasi ile tenis oynarken, kitapgida, barda, annesinin
evinde, arabada goriirliz ama ilgingtir hic evinde gdrmeyiz Isa’y. Ev eer insanmn
sahip oldugu degerleri sembolize ediyorsa Isa’yr ya otel odasmda, ya baskalarmm

evinde ya da disarda goriiriiz. Bahar'm ise evi Isa’nm arabasmmn iginden siklari
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soniik bir sekilde disaridan verilir, o kadar. Esik kronotopu filmin final sahnesinde
anlamh bir zaman-mekansallk yaratr. Soyle ki, kararsizhgmm ardindan otele gelen
Bahar icin bu zyaret Isa’nm teklifine evet anlamm tasmmaktadr. Otel odasmm
kapismi galar, isa duymaz, Bahar, geri donecek gbi olur, Isa kapry1 acar, Bahar
bakar, Isa iceri davet eder, Bahar esikte durur ve sonra iceri girer. Esikte durus ve
iceri giris Bahar’m Oncesi ve sonrasi arasmdaki ince ¢izgiyl, smmr temsil eder. Oraya
tereddiitlerle gelen Bahar icin, otel odasmmn kapisindan iceri girdikten sonraki zaman
aym olmayacaktr. Iceri girer, Isa’nn daha &nce uzandig yere uzanr. Kamera yakm
¢cekim yapmasma ragmen, gorintiler belli belirsizdir. Aralarmda bir sey gegti mi ya
da o gece tam olarak nasil gecti seyirci olarak bilemeyiz. Yalnz Isa biitin gece
uyumaz, Bahar ise muthi bir sekilde uyur, uyanr hatta gordiigi giizel riyayr
ictenlikle ve giiliimseyerek Isa’ya anlatr ama riiya bir anlamda hayra c¢kmaz Isa,
Bahar’'m {stiinden ucarak sehri, onu terk eder. Agr yolculugunun ve oradaki

karsilasmanin sonu iligkilerinin tam olarak sonlanmasma neden olur.

U¢ Maymun, eline biraz toplu para gegmesi umuduyla patronunun isledigi
sucu tstlenen Eylip’iin ve onun kararindan, dolayl/dolaysiz etkilenen karis1 Hacer,
oglu Ismail ve patronu Servet’in kesisen hayatlarmm hikayesidir. Bilge Ebiri, filmi
Yimaz Giiney’in Baba filmine benzeti. Her iki filmde de zengmnin isledigi sugtan
otiiri fakir aile babasmm para karsihigi hapse gitmeyi kabul etmesi vardr (2012:
176). Iki fim hikayelerinin ¢ikis1 olarak benzerlk gosterse de sonrasmda tamamen
birbirlerinden farkhdwlar. Ebiri, filmin, diger Ceylan filmlerine nazaran daha fazla
yakm ve orta Olgekli plana sahip oldugunu, bunun da filmin anlattmma ikili
etkilesimler olarak yansidigim savunur. Fim boyunca her karakter ya yalniz, ya da

ikili (baba-ogul, Servet-Hacer, Hacer-Eyiip, Eyiip-Servet) olarak goriilir. Ug
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karakterin bir arada gorindiigii tek sekans filmin sonunda anne, baba, g¢ocugun
sahnesidir (2012: 176). Ebru Yetiskin (2010), filmin politk sinema baglaminda da
okunabilecegini iddia eder. Yetiskine gore U¢ Maymun, Karakterlerinden birinin
bir politikaci adayr olmasi ragmen (Ercan Kesal'm canlandirdif, se¢imi kaybeden
milletvekili adayr Servet) politikkanm, yoksulluk, issizlik, yoksunluk ve caresizlik
yasayan giindelk hayatm icindeki swradan bir isci ailesini nasil etkiledigini, bu
ailenin yasadigi i¢sel ve birbirleri ile olan ¢atismalarmi anlatan bir filmdir (Yetiskin,
2010: 111). Angelos Koutsourakis, Nuri Bilge Ceylan’1 anlatmak istedigini sade,
sinematografik agidan net ele alan istikrarh bir auteur olarak tanmlarken, Ug
Maymun’un ise Bressoncu bir anlati tislubuna yakmn oldugunu iddia eder. Filmin olay
Orglistine itaat etmeyen, hikaye-ici bir bicime sahip oldugunu, kameranmn gergeklik
yaratmaktan ¢ok senaryo tarafindan Onceden belirlenmis duygular, tepkileri buyuran
bir islevi oldugunu savunur (Koutsourakis, 2012: 181). Filmin melodramdan
beslenen bir yapisi olsa da melodramdan, mizik kullanmi, ses kullanmu ve
oyunculuk nedeniyle koptugunu iddia eder (2012: 182). Bazin’in Bresson igin
soyledigmi, Koutsourakis ise Ceylan icin sOyler. Filmde karakterlerm metni
yasamadigmi, metni sadece konustuklarmn iddia eder. Filmin izleyici tarafindan
Ongorii, sez, sezinleme, kabul, varsaym Ustinden ilerledigini  distiniir.
Koutsourakis’e gore yonetmen pek ¢ok sekansta zamanin gegisini belirsiz kilar,
hikaye-i¢ci zamansal gergeklik fikrini uyandrmaktan yoksundur. Soyle ki; Servet’in
Oldiiriildiigiinii  6grenmeden once Hacer’in evden c¢iktigl, kocasmn da bunu fark
ettigi bir sahne vardr. Servet’in Sldiiriildiigiinii 6grenene kadar hikaye-ici mekan ve
zaman uzun bir siire degismez. Cinayeti kim isledi, sdylenmez Ismail “Ben yaptm”

der ama bu tam olarak Servet’i mi yoksa film boyunca riiya benzeri gorintiilerle
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beliren, nasil oldigii gizeml, kiiclik erkek kardesi Oldirdiiginin mi itrafidr, tam
anlagiimaz  (Koutsourakis, 2012: 183). Yine film boyunca Ismailin gordiikleri
zihninin bir oyunu mudur? Yoksa ger¢ekten gordigii seyler midir, muglaktr. Hacer
ve Eylip arasmda oOzellkle filmin sonunda intthar imh sahne ymne muglakhk icerir.
Stephane Caillet, U¢ Maymun fiminin yonetmen icin otobiyografik Ozelliklerden
vazgecmeyi isaret eden, bir kmima filmi olarak degerlendirir (2012: 185). Bu saviu
kantlamak adma da fimde, yonetmenin ne kendismin ne de kendi ile ilgili birnin ya
da bir seyin gosterimemesini soyler. Caillet, yonetmenin sinemasmmn belli bagh
gostergelerinden  birini ruhun  disgavurumu  olarak degerlendirir  (2012: 186). Daha
onceki filmlerinde de yapmis oldugu gbi Ceylan’m karakterlerni sunarken, doganmn
ve havann kosullarmdan yararlandigmi iddia eder. Ceylan’'m ik kez miizik
kullanmadigmi, onun yerine imal bir cep telefonu melodisi segerek, bu melodinin
bazen imkansz bir aska, znaya gonderme yaparak, filmin yarattifi sikntih
atmosfere, metaforik giice, karmagikhga iyi uyum sagladigm vurgular (2012: 186).
Bitin  bu degerlendirmelerin - 1signda filmi, yolkarsilasma, esik, tasra/idillik
kronotoplar1 ile birlikte okumak da miimkiindiir. Oncelikle filmin mekam tasra
olmasa da Istanbulun banliyd diye tammlanabilecek, eski bir semtinde
(Cankurtaran) gegmektedir. Hacer, Eyiip ve ogullann Ismail’in yasadigi apartman
dairesi her an yikilacakmig gibi duran, kagttan bir ev misali gbidir. Konforlu, genis
bir alan olmasa da evin Oniiniin acik olmasi, katta olmasi, denize bakmasi mekam
banliyd olmaktan kurtarr gbidir. Fimin bashca mekam olan evde hem higbir sey
olmuyormus gbidir, zaman duragandr; hem de hemen hemen her sey evde olur,
zaman, evde akar. Filmde biitiin karsilagmalar bir yoldan sonra gerceklesir. Olaylarm

cikkisma sebebiyet veren kaza, yolda olan bir trafik kazasidr. Servet, yolun bitiminde
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Eyiip’e teklif gotiiriir. Ismail babas1 Eyiip’ii gérmek icin ona olanlar1 anlatmak bazen
de bir sey anlatmamak i¢in tren yolculufu yapar. Hacer, Servet’e gitmek ve yardim
istemek i¢in yola ¢ikar. Servet, Hacer’i araba ile eve brakmay teklif eder ve birlikte
kisa bir yolculuk yaparlar. Eyiip, Servet’in aileye parann bir kismm vermis
oldugunu hapisten c¢ikip eve donerken yolda Ogrenir. Kisacasi filmde karakterler
sanki yolla/yollarla birbirlerne baglanmis gibidir. Yol aracilig ile olan karsilagmalar
filmdeki karakterlerin kaderlerinde de belirleyici olur. Ote yandan bir kronotop
olarak yol, filmde zaman mekansal bir algmn olusmasma da yardimeci olur. Filmin
muglak isleyisine seyirci agismdan anlasiirhk katar. Filmin takibini kolaylastirr.
Esik, filmn 6nemli bir kronotopudur. Karakterlerin esikte gosterildigi her sahne
degisen olay orgiisii ya da ruh durumunun Onceleyicisi konumundadr. Ismail’in,
Hacer’in, Eylip’in evin gris kapismda ya da yatak odasmm, oturma odasmm,
banyonun, mutfagm, terasm esiginde belirdikleri her sahnede bir seylerin farkinda
olduklari, sezdikleri anlarla paraleldir. Evin biitiin bolmeleri oturma odasma/salona
acihr. Bahtin, salonlar1 kamusal alanla 6zel olan alann ayrildiy yer, srrlarm,
Ozelikle de kadmlarm srlarmm if§a oldugu mekanlar olarak tanmlar. Bu acgidan
distiniildiigiinde fimde salon/oturma odasi her seyin ortaya sagildi®m mekandr.
Hacer, Servet’ten aldig1 parayr salonda masanm iistine koyar. Ismail, annesi Hacer’i
salonda sorguya ceker ve ona her seyi bildigini burada itiraf eder ve hatta annesine
salonda tokat atar. Eyiip’iin aileyi topladigi ve bir ¢oziim yolu aradi@i yer yine
salondur. Evin, mahrem, kisilere 0zgii her odasmm salona agimasi, salonun, bir nevi
ailenn kamusal alanmi temsil etmesi, bu anlamda dikkat c¢ekicidir. Belki de filmde
lic maymunun oynanmadidi tek yer evin salonu ve onun uzantisi olan terastr. Filmn

acils sahnesinde zaman, gecenin bir yarisi, karanhk bir vakittir. Mekan, bilinmeyen
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bir yer, 1ssiz bir yoldur. Ses olarak, araba freni ve gok giriiltiisii vardr. Filmin
kapanig sahnesinde ise zaman, sabah ezam sonrasi ginin ik saatleridir. Safak
sokmekte, yagmur yagmaktadr. Filmin acihs ve kapams sahneleri diisiiniildiigiinde

anlatisal olarak bir dongiiniin tamamlandig1 distiniilebilir.

2.3.3.Bir Zamanlar Anadolu’da

Film, Anadolw’nun bir kasabasinda, katil zanhst Kenan’m (Frat Danis)
kardesi ile birlikte isledifi varsaylan cinayetin ardmdan, komiser Naci (Yimaz
Erdogan), savci Nusret (Taner Birsel), doktor Cemal (Muhammet Uzuner) ile birlikte
cesedin bulunmasi siirecini kapsayan bir giinlik olaylar zncirini anlatr. Film, Kkatil
zanbsmmn da aralarmda bulundugu biirokrasiye hizmet eden {i¢ araba dolusu erkegin
kendileri ile, birbirleri ile, erk ile olan ¢atismalari, hesaplasmalari, giic gosterileri,
giigsiizlikleri iizerinden ilerler. Filmin sonundaki otopsi sahnesi ile hem maktul hem
zanh hem diger karakterler hem de izeyiciler i¢in pek ¢ok sey a¢iga ¢ikar. Yapilan
otopsi, fiziksel olarak maktulun bedenine yapilirken aslnda bundan herkes nasibini
alr. Fim, anlattg hikaye ile birlkte izleyiciye sug, Suclu, vicdan, insan
kavramlarmi diisiindiirtmesi, sorgulatmasi anlammda Onemlidir. Film, distan ige bir
anlatima sahiptir. Tasrann disinda baslayan ve bir siire Oyle devam eden anlat,
tasrann merkezinden 34 km. uzagma gomiilen cesedin bulunmasi ile tasraya hareket
ve sonunda da merkeze variimasi ile son bulur. Bu mekansal anlati, olay orgiistiniin
islenisine  paralel olarak karakterlerin hesaplagsmalari, teker teker ¢oziilmeleri
acisndan da distan ice bir dongiiselligi takip eder. Filmmn basinda klise bir komiser,
doktor, savci, katil zanhs1 ile karsi karstyya iken film ilerledik¢e hepsinin “derdine”
daha yakmdan tankhk edilr. Fimn basnda belli brr mesafeden ve disaridan

goriilen karakterler, film ilerledikce, yakmn planlar ve kamera agcilart ile tiim
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karakterlere tek tek yakmndan bakilr, karakterlerin zhinleri, duygular1 kisacasi igleri
goriiniir kimr. Zamansal olarak anlati bir giinde gecer. Hiyerarsik olarak swralanmug
lic araba (0nde savci, ortada komiser, arkada jandarma) cesedi bulmak i¢in bir
Ogleden sonra yola koyulur. Biitin gece cesedi ararlar. Sabahm ik 1siklar ile cesedi
bulurlar. Sabah tasra merkezine donerler. Oglen otopsi icin hazrlanrlar. Ogleden
sonra otopsinin son bulmasi ile her sey agiga cikar ve film biter. Ozgiil ve Tahan bir
kronotop olarak yolun, zamann ve mekann gegmesinde siirece vurgu yapan bir alan
islevinde oldugunu ve yolda edinilen deneyimlerin, yolun sonunda neyin
bulundugundan daha oOnemli oldugunu bunun da yol boyunca yasananlarm zamanmi
anlamh kidigm soylerler (Ozgil&Tahan, 2014: 244). Film boyunca, cesedi bulmak
icin yola koyulan ekibin alti durag olur. ik bes durakta cesedi bulamamanmn 6fkesi,
beceriksizligi, sansSizh@i belki de onlarm kendi aralarmdaki Ozellkle alt/ist
iliskilerini daha fazla g6z Oniine getirir. Bir duraktan digerine gecerken yeni bir seyle
karsilasiimaz belki ama o sahne iginde hangi erkek/iktidar giicli ise kendinden daha
az giicli olam bir sekilde alt etmeye cahsr. Bu erkekler, katil zanhsmdan savcisna
bir nevi horoz doviisii yasarlar. Kasabadan ¢ikip ik duraga giderlerken arabada
manda yogurdu iizerinden yaptklari tartismada, Komiser Naci, asti Izzet’i elestirir.
Birinci duraga geldiklerinde, katil zanhsmm “Haywr, burasi degidi” demesi {izerine,
Saver Nusret, Komiser Naci'ye “Sabah Ankara’da olmam lazm, bu kadar adam,
sana giivenerek buralara geldik” diyerek firca atar. Bunun {izerine Komiser,
hatrlayamamasmndan otiirii katil zanhst Kenan’a kizar. Sofor Arap Al ise firsattan
istifade iki kiirek ile kaziya gelen kiirekgilere catar, “Biriniz kazma, biriniz kiirek
getirecektiniz” diye. Sonugta zaman mekansallk adma filmin izleginde Onemli bir

yere sahip olan yol, aym zamanda karakterlerm biubirlerme kim olduklarm
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hatrlattiklan,  alt/ist  iliskilerini  sagladiklarv/saglamlagtrdiklart  bir  zemin  de
olusturur. Ote yandan bir kronotop olarak yol, siirece vurgu yapmasi bakmmmdan
deneyime gonderme yaparken, neden-sonu¢ odakh bir disinme bigiminden ¢ok
sirec odakl bir diisinme pratigini de kendine katar (Ozgiil&Tahan, 2014: 245).
Ikinci durak icin yola koyulduklarmda bu sefer, Nacinin telefonda esi tarafindan
firalandigma sahit olunur. Savcmmn soforiiniin gidilecek yolu kestirememesi, ondan
sosyo-ekonomik olarak daha alt bir konumda oldugu sezinlenen (biri Savernn 6zel
soforiidiir, digeri emniyetin  soforiidir) Arap Al’nin, Savernn — soforiini
asaglamasma neden olurr. Ote yandan, o erkek toplilugu icinde erk ve hiyerarsi
acismdan en yikksek konumda olan Savernin siklkla tuvalet molast vermesi basta
onun protokol sralamasmnda ikinci olarak takip eden Komiser ve digerleri tarafindan
alay konusu olur. Dilek Tunah, filmin iginde gegen erkekler arasmndaki prostat
mevzusunun iktidar sOylemi baglaminda diizlemi degistiren, diyalojkk kilan bir olgu
olduguna dikkat ¢eker (2014: 43). Cesedin yine bulunamadi@ tgilincii durakta,
Doktor Cemal, ekipten ayriir ve biraz yiiriir. Ihtiyag molas1 icin geldigi cahliklarm
dibindeki kayalarm {izerindeki kabartmalar, gok giriiltisi ve simsekle birden
aydmlanr. Orada gordiigli yiizler, doktoru irkiitir. Telasla ve korkuyla oradan
ayrilir. Biitlin protokol iliskileri ve erkek muhabbeti i¢inde filmin bagmdan sonuna
doktor, en kontrollii, mesafeli karakterdir. Komiser, Savci ve Doktor tasraya tayinle
gemislerdir. Digerlerinin gdziinde doktor hem meslegi hem de medeni hali sebebi ile
(bosanmig ve ¢ocuksuz) iclerinde en Ozgiir, en rahat, en kendi hayatma sahip karakter
gorlinimii ¢izer. Onun bu durusu digerleri tarafindan zaman zaman tedirgin edici
bulunsa da (Savci, filmin birkag yerinde “Ya Doktor, sen de amma tuhaf adamsm”

der.) yme de doktor, giivenli taraf gibi gOriiniir. Birbirlerini doktora cekistirirler,
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doktora dert yanarlar. Kabartmalardan irken doktor goriintiisii filmin iginde Gnemli
bir yere sahiptir. Tasrada higbir seyin goriindiigii gibi olmadigma, tasranmn tekinsiz
bir yam olduguna, duragan gbi gorinen pek ¢ok ayrmtmm, tasm ¢ok basit bir
sebepten birden bire yerinden oynayabilecegine bir imleme gbidir kabartmalar.
Nitekim, filmin sonunda tasra, oraya ait olmayan ya da oradan en kolay gidebilecek
olan tek karakterinde yiiziine bir kan lekesi olarak sigrar. Dordiincii durak, Saver ile
doktorun konugsmasmmn olmasi agismdan Onemlidir. Saver ‘swrmi’ paylasr doktorla.
Bir arkadasmmn esinin nasil oldiigiinden bahseder. Kadm, iyi egitimli, geng ve giizel
bir kadmdr. Savemm aktarmma gore, su glin su saatte Olecegni sdyler ve gercekten
de dogum yaptiktan kisa bir siire sonra Oliir. Doktor, mutlaka bir sebebi oldugunu,
Olimiinin ~ slipheli oldugunu soylese de Savcy, bir siiphe olmadigindan emin
oldugunu, sonugta bunun onu isi oldugunu sdyleyerek kendisini hakh duruma
getirmeye calbsr. Ote yandan doktorun sorulart onu siiphe i¢inde birakmaya
yetmisti. Bu durak, Nacinin katil zanhs1 yiiziinden digerlerinin gbziinde 1iyice
komik duruma distiigli nokta olmasi agisindan da Onemlidir ¢link{i hala ceset ortada
yoktur. Bu sinir ve hmngla Naci, Kenan’t tartaklar. Naci'yi sakinlestirmek ise
Savcrya diiser. Yeni olaylarm, degisimlerin, doniisiimlermn, karsilagmalarm habercisi
olan yol kronotopu, filmde bu islevini fazlasi ile yerine getirmektedir. Zira, her bir
duraktan digerine belki ceset bulunamamakta diger yandan her karakterle ilgili yeni
bir sey ortaha sagilmaktadwr. Besinci durak muhtarm evidir. Protokolin
beklenmedik koy zyareti, fazlasi ile kendi ¢ikarlarmi diisiinen muhtar icin essiz bir
firsat olarak sunulur. Tasrann da tasrasi olan kOy ile oraya orann disindan gelen
tagrallar arasmdaki tek iliski menfaat iliskisidi. Bu, ashnda Tirkiye’deki

blirokrasinin bakism da temsil etmesi agismdan onemlidir. Bu yolun ekibin karsisma
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cikardiZi en gizel sey elbette ki muhtarm kizz Cemile’dir. Elektriklerin kesilmesi
sonucu gaz lambasi ile odaya giren ve odayr giizelligi, safigt ve durulugu ile bir
glines gbi aydmlatan Cemile, askn bir figlir gbidir. Swayla odadaki herkesin
oniinde tek tek durur, cay servisi yapar (katil zanhst1 Kenan’m kardesine ise kola
getirir). Cemile ile gbz goze gelen herkes bir anlk duraksama ve devammda
biiylilenme yasar. Onun safligi ve durulugu karsismda i¢lerinde en ¢ok belki de birini
Oldirdiigi i¢n Kenan etkilenir. Aglar. Birr anbk sann ile Oldirdiigi Yasar’i
kargisnda cay igerken gbrir. Onun bogazina bir seyler kagmasmndan dolay
Oksiirdiigiinii diisler. Bir nevi Yasar’m nasil can verdigini tahayyiil etmis olur ki bu
sahnenin sonrasnda Naci’ye ciayeti ashnda neden isledigini itiraf edecektir. Bir
onceki durakta dovdiigii Kenan’a, Naci simdi acimaktadr. “Ben adamu doviiyorum,
adam bana oglunu emanet ediyor” diyerek hislerini disart vurur. Diger yandan
doktorla savel, savemmn gegmisinde kalan olayr biraz daha konusup, detaylandmrirlar.
Gilizel kadnn Olim sebebmnin kalp krizi oldugunu 6grenen doktor, Savci’ya baz
yiksek dozda alnan ilaglarm kalp krizine neden oldugunu sdyleyerek Savci'yr daha
da karanlk bir siipheye iter. EKip, kdyden ayrilip, altnci ve son duraga dogru yola
ckarlarken artk cesedi bulduklarma neredeyse emin gibidirler. Ote yandan herkes
yorgun ve diisiincelidir. Arabanin radyosunda Neset Ertag’tan Alh Turnam tiirkiisii
calar. Filmde sarki bastan sona ¢alar. Bu, filmdeki tek miiziktir. Var olan
kronotoplarla  birlikte zaman mekansal bir algi yaratmasi agisindan bu tiirkii
onemlidir ¢iinkii I¢ Anadolrnun bozkrlarmda gecen bu filmin bir sahnesini, yine bu
topraklarla Gzlesmis bir bozlagm tiirkiisii ile eslestirmek zaman mekan algis1 insa
etmek icin Onemlidir. Diger yandan filmin o sekansi baglammda dramatk yapism ve

anlatsmi da  gliclendirmigtir. Sonunda altmc1 duraga varir. Ceset bulunur. Gerek
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cesedin topraktan c¢ikariimasnda, olay yeri raporu yazimasinda, ambiilansm arizah
olup, cesedin battaniyeye sarilarak kavunlarla tasra merkezine gotiiriilmesine kadar
gecen siliregte Tiirkiye’de formalite icabi isleyen biirokrasi, ahlaki degerler ve
erkeklik iizerine pek ¢ok gonderme vardr. Filmin basnda, yola ik koyulduklari anda
tim karakterler sadece gorev bilinci, bir zorunluluk hali igindeyken yolun sonunda,
cesedin bulunup, ilceye doniis esnasmda her karakter kendi i¢inde bir degisim
gecirmistir. Katil zanlhst Kenan cmayeti neden isledigini sdyleyerek suskunlugunu
bozmus, Komiser Naci bir seyleri ¢dzmenin rahathgma kavusmus, Saver Nusret ise
hayatindaki gercek sliphe ile kars1i karstya kalmustr. Cemal, sessizce olanlar
gozlemlerken, yolun basmda ve sonunda hic degismeyen/sabit karaktermis gibi
gozikse de filmin son sekansmnda olusturan otopsi sahnesinde kendi payma diiseni
alacaktir. Bir Zamanlar Anadolu’da yol bir kronotop olmakla beraber filmi bagsh
basma saran bir mekan ve aym zamanda bir zaman Olgiitiidiir. Aym sekilde tasra da
filmde Nuri Bilge Ceylan’m diger filmlerinde islendiginden farkh olarak bir zaman
mekansallk olgusundan ziyade bir karakter goriinlimiindedir. Dilek Tunal, bunu,
filmde tasra/kasaba kronotopunun zaman mekansalliktan Gte bir alan yarattigin,
kronotopun ideolojik ve diyalojik bir anlam kazanmasi olarak ifade eder (2014:40).
Bu filmde tasrada yasayan en cahilinden en egitimlisine kendi ile ¢eliskili etrafi ile
celisik, kendi iktidarmn sorgulayan, biirokrasi ile sarilmig iktidar iligkileri
cercevesinde yermni, Onemini, degermi/degersizlifini sorgulayan, kendmni ylicelten
bazense kiigiimseyen erkek temsillerini gdrmek miimkiindiir. Ozgiil ve Tahan filmde
tim karakterlerin, islerinin belirlendigi bir c¢er¢evede var olan iktidar iliskilerine
katilmakta, kendilerine bicilen rolii sorgusuz sualsiz oynayip, Otesine karigmamakta

olduklarm wvurgularlar (2014: 252). Ote yandan aym karakterler giindelik
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cikarlarmm ya da insani ¢ikarlarmm da pesinden gitmekte bir sakmnca gormemekte;
Muhtar, Savcrdan morg isterken, otopsi gorevlisi Doktor’dan yeni tibbi ara¢ gereg
istemekte, Polis, Doktor’a ¢ocugu i¢in ilag yazdrma derdindeyken, Savci, bir an
once isini bitirip ¢ekip gitmek istemektedir ki filmde inisiyatif alan tek karakter
doktor gbi gorimse de o da bu imisiyatifin ahlaki yizi ie yiz yize gelir
(Ozgiil&Tahan, 2014: 253). Onlan1 cerceveleyen sey ise tasradr. Filmin son
boliminde kadmn karakter devreye girer. Kenan, cinayeti kadmn yiizinden islemistir.
Savel, bir gecelik kacamag yiizinden karisim dolayh olarak mtihara siiriiklemistir.
Doktor, bosanmanin ardndan tasradadwr. Komiser'm esi filmde gbriilmez ama sesi
duyulur. IZleyiciye sezdirilen, Komiser ve esinin cocuklarmm hasta olusu ve esinin
bunu kabul etmeyisidir. Fimde kadm vardr ama aslnda yoktur. Tamamen erkek
dinyasmmn resmedildigi filmde, kadm da bu diinyann bir parcasi olarak verilir. Bu
anlamda dini bir ikon, bakire Meryem gibi tasvir edilen tek kadn da Muhtar’m kizi
Cemile’dir. Komiser Naci’'nin “Nerede bir karisiklk varsa bil ki kadn meselesidir”
demesi de dikkat cekicidir. Ozgill ve Tahan'm sdyledigi gbi otopsi sahnesinin
hemen Oncesinde Savcrnn aslen kendi esinin intthar ettiginin Doktor tarafindan
aciga cikarimast ve hem izleyiciye hem de Savcrya sezdiriimesi ise filmin i¢cinde
tim filmin minyatiir bir modelini (mise en abyme) imler (2014: 254). Savci, karist
icin gerek gormedigi otopsiyl simdi topragmn altmdan ¢ikardig vicdam i¢in yapmak
durumunda kalmstr (2014: 255). Fimin finali aym zamanda otopsi sahnesi,
Doktorun tasrada islenen suca vicdam ile ortak oldugu sahnedir. O ana kadar her
seye ve herkese sessizce tanklk eden, belli bir mesafede duran Doktor, otopside
buldugu bulgulart Kayitlara gecirmemeyi tercih eder. Doktor bu admm, katilin

hapisten daha erken ¢ikmasma, maktulin esi ile bir araya gelmesine ve Xkatilin
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kendisine ait olan ¢ocugun babah biiyiimesine vesile olmasi amaci ile atnustr
(Ozgiil&Tahan, 2014: 257). Bu durum kasabaya yeni katinus olan Doktor’un da
diizene dahil olmayr segmesi ve gergedi sOylemek/yazdrmak yerine Ortbas etmesi
bireysel alandan toplumsal, kiiltirel alana dogru ag¢imasidr (Tunal, 2014: 49).
Doktorun yanagindaki kan izi ile tam kapanmamis pencerenin Oniinden yetim Kkalan
cocugun annesi ile beraber okul bahgesmnin kenarndan gidisini izlemesi, filmde

kesintisiz verilir.

Fim, bir arays, yolculugu anlatiyormus gibi gorinse de arayism kendisi
esastir. Filmde zaman ilerleme distincesine gore insa edimemis, filmin metni
nedensellik baglammnda kurulmamus, varidmasi istenen bir sonuca yOnlendirmemistir
iZleyiciyi. Anadolw’'nun bir yerinde gerceklesen adli bir vakann {izerinden toplmu
ve o toplimun iktidar iliskileri alegorisi anlatimaktadr (Ozgiil&Tahan, 2014: 246).
Film, ag¢iklamaktan zyade anlamaya yonlendirir izleyiciyi. Rasyonel bir agiklama
zemininde gercekler yadsmamaz Ote yandan anlama arayisinda gergeklk anlamu
stirekli degisen/doniisen kaygan bir zemin gibidir (2014: 248). Film, sug-masumiyet,
vicdan-hukuk, giindelik olan-biirokratik olan, erkek-iktidar baglamlarmda hiyerarsik
karsttlklar:t ~ sorunsallagtrarak, biitlin  karakterleri nedensellk znciri {izerinden
tretilen cevaplardan ziyade anlamayr merkeze tastyan tavri e  disiindiiren,
sorgulatan bir filmdir (2014: 258). Bir Zamanlar Anadolu’da filminde yol ve
karsillasma kronotopu filmin en Onemli zaman mekansallk unsurlaridr. Yol, filmin
mekanm ve zamanm olusturur. Karakterler cinayetin detaylarma dair pek c¢ok seyi
yolda Ogrenirler. Yine, karakterler birbirlerinin swlarma yol boyunca tanklk eder,
bazen bibirleri ile paylasr bazense Dbibirlerme gesith imalarda  bulunur.

Karakterlerin olaylar ve insanlarla ilgili 6grendikleri, karsilastiklart tiim yeni olgular,
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bir bagka soylemle karakterlerin aydmlanmasi yolda olur. Bir kronotop olarak yol,
bu anlamda sadece zamam ve mekam goriiniir kimakla kalmaz aym zamanda
karakterleri de seyircinin goziinde dermnlestirir, anlamlandrmasma yardimci olur.
Tasra kronotopu ise filmde yol kadar baskin olmamakla beraber filmin soylesimci
karakter yapisma arka fon olusturur. Tasrann zaman mekansallk yaratmasi bir yana
tagra, erkeklerin ortak bir dil ve eylem biitiinkigii yaratmasma yardimeci olur. Esik,
filmin biitininde zaman mekansallk adma gicli degildir ama estetlkk bir islup
yaratmak, am cercevelemek, etkileyici sekans yaratmak i¢in  kullanildig

sOylenebilir. Bu anlamda muhtarm kiznn esikte belrme am ile doktorun filmin

sonunda pencere pervazinda durus am Onemlidir.
2.3.4.K1s Uykusu

Film, Nevsehir'in Goreme ilgesinde Peri Bacalarmm ortasmda, babadan
kalma bir evi otantik bir otele doniistiriip isleten Aydn ve ailesinin yasamindan
kesitler sunar. Film boyunca aktorlik kariyerinden emekli Aydin’m (Haluk Bilginer)
geng esi Nihal (Melisa So6zen) ve ablasi Necla (Demet Akbag) ile birlikte
stirdiirdiikleri ortak yasantt i¢indeki gerek birbirleri ile gerekse kendileri ile olan
anlasmazlklarma taniklk edilir. Aydm, gen¢liginde umut vaat eden bir oyuncu iken
geldigi nokta devlet tiyatrolarmdan emekli olmus bir tiyatrocudur. Ablasi Necla da
egitiminin  brr kismm yurtdisnda tamamlamis, entelektiiel biri olmasma ragmen,
yasadigr ruhsal cokiintiler nedeni ile kardesi ve onun esi ile yasayan miinzevi bir
karakterdir. Nihal, hayati boyunca ¢aligmanus, geng yasta, kendisinden yasca biiyik
olan aktéor Aydm’la evlenmistir. Film, oOzellkle bu ¢ karakterin kendileri ile,
yasadiklar1 dinya ile ve birbirleri ile olan yiizlesmelerini ya da yiizlesememelerini

konu edinirken merkeze Aydm’i alr. Ug saat 16 dakikalk film, Aydn’'mn bizzat
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kendisi ve ¢evresi ile hesaplagsmasi seklinde de okunabilir. Film, yonetmenin en uzun
filmdir. Fimi uzun kilan, olay Orgiisiinden ziyade diyalog yapisidr. Cehov’dan
etkilendigini her firsatta dile getiren yonetmen bu filmde Cehov'un Karm ve lyi
Insanlar  &ykiilerinden alntlar yaparak senaryoyu olusturmustur. Ceylan, Scott
Foundas ile yaptigi soyleside bunu agikg¢a belirtir. Yonetmen, ruhunu her daim Rus
ruhuna yakm hissettigini, Cehov’'un “Karm” adh Oykiisiiniin ¢ok uzun zamandir
aklnda oldugunu, bunu filme ¢ekmek istedigini ¢iinkii hayattaki pek ¢ok acmm
geldigi yerin evlilik oldugunu, bunu da en iyi kendi anne babasmn evliliginden
bildigini sdyler ve Strindberg’den alntilayarak soyle der: “Hayatta birbirinden nefret
eden bir kari kocadan daha korkuncu olmaz, eger duygularmizi tammlayamazsaniz
her daim ac1 ¢ekersiniz”.® Bu anlamda Bir Zamanlar Anadolu’da filminde daha ortitk
duran Cehovyen atmosfer Kis Upykusu'nda apagik bir hal almstr. 19.yy’da
S.Petersburg’dan uzakta ciftlik evlerinde yasayan Rus entelektiieli yerine 21.yy’da
Istanbul’dan uzakta yasayan Tiirk entelektiiei vardr. 19.yy Rus entelektiieli
zamanim okuyarak, yiyerek, icerek, ava cikarak, dostlartyla sohbet ederek gecirir. Bu
sohbetlerde temel konular, din, ahlak, siyaset, iyilik, kotiilik, vicdan, Rus soylusu ile
Rus koylisiiniin farkhlklari, cehalet, hastalk, kadmlardr genelde. Dostoyevski,
Tolstoy, Puskin, Turgenyev, Cehov okuyucuya buradan seslenr ve kendi ile
ylzlesmesi i¢in ayna tutar. Tolstoy, sanatt ne keyif, ne avuntu ne de eglence olarak
tammlar. Ona gore sanat, yiice bir ugrastr; nsan yasammnda bilinghi bilgiyi duygulara
aktaran bir aractr (Tolstoy, 2009: 230). Cehov’un kahramanlar sradan ama evrensel
karakterlerdir, diyaloglar fazla yogun degildir, gercek hayatta oldugu gibi esas olan

basitce ve dogrudan sdylenmez, iletisim eksik, suskunluklar baskndr ki aniar,

3 http//variety.com/2014/film/features/nuri-bilge-ceylan-on-winter-sleep-and-
learning-to- love-boring-movies-1201346563/
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beklentiler, sikmti, mevsimler, gelecek hayali dramin merkezinde, mekansal yapilar
olarak zaman yer alr (Bonamour, 2006: 82-83). Cehov karakterleri, bir ders araci,
herhangi bir mesaj verme kaygisi tasiyan karakterler olmadiklari gibi Cehov, ¢ok az
vurgu ile olduk¢a hazin karakterler yaratabilmistr (Nabokov, 2013: 330-331).
Ceylan, Kis Uykusu’nda 19.yy Rus romanlarmdan, oyunlarmdan asina olam 21.yy
Tirkiye’si i¢in yeniden yorumlarken, basta Cehov karakterleri olmak tizere, Tolstoy
ya da Dostoyevski’den de esintiler tasiyan karakterlerle bu yeniden yorumlamay:
gozle gorilir bir hale getirmektedir. Filmin, zaman-mekansal bir algi yaratmada bu
anlamda giclii bir etkisi mevcuttur. Filmde yol ve karsilasma kronotopu giicli
diyaloglarla basat gidebilecek bir zemin sunar. Yiki att bakmadan donen Aydm ve
Hidayet uzun ve ince bir yolda arabada giderlerken, kiiciik bir erkek cocugunun
arabalarma tas atmalan ile wkilir ve kaza yapmaktan son anda kurtulurlar. O yolda, o
glivenli arabann i¢inde giderlerken disardan fakir bir ¢ocugun attigi o tas, Aydn’'m
gormek istemedigi, gorse de kendi yasantismdan uzak tutmak istedigi, yiizlesmek
istemedigi, Otekilestirdigi diinyanm (egitimsiz, cahil, yoksul) imidir. Ilyas, ailesinin
parasizhgmm, yoksullugunun, acizliginin “‘ntikammr’”  ¢ocukga, bu sekilde almaya
calsr ve bu hareketle kendini Aydn’a ve onun kapah devre diinyasma hatrlatr. Bu
yolda Aydmn, baska bir dinyann varh@ ile karsilasacaktr. Nitekim ¢ocugu
kendilerine yakisr bir iyilk anlayis1 ile eve teslim ettiklerinde ashnda Aydmn’a ait
olan o evin smrlarma girmeye cesaret edemez Aydm. Citin dismdan olam biteni
gozetler. Aydm’m elgisi Hidayet mesele ile ilgilenmeye calissa da basarih olamaz
Her seyin farkmda olan Ismail (Nejat Isler) (baba) karakteri ise parasizhgm ve
acizligin kendisini ve ailesini dislirdligii durumdan dolay1 hem oOfkeli hem de

caresizdir. Yapti@ davramstan Otiirii oglunu tokatlar, Hidayet’i ise evinden kovar.
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Imam Hamdi, bu noktada alegork bir karakterdir. Imam kimligi ile caresiz insan
olma hali birbirine karigsnmis, yilice goniilli olmaya cahsirken dilenci konumuna diisen
bir karakterdir. Ismail ile Hidayet’in kavgasmi bitrmek icin arabanm yanma gelisi,
egilerek, tzilerek herkes adma Ozir dilemesi, araba hareket edince de arkalarmnda
kiiflir etmesi buna giizel bir ornektir. Filmdeki diger bir yol kronotopu ise Aydmn’m
Istanbula gitmek {izere evden ayrimasi ve karl, soguk bir sabahta istasyona
varmasidr. Trenin rotar yaptigmi 68renen Aydm, bir siire orada beklemek zorunda
kalr. Demiryoluna iner, c¢evresine bakar. Sonra gitmekten vazgecer. Hidayet’e
Suavinin ¢iftligine gitmek istedigini soyler. Ciftlige geldiginde eski dostu Suavi ile
dertlesme niyetinde iken yaptigi yol, onun bagka bir seyle yiizmesine sebep olacaktir.
Esini kiskandigi Levent Ogretmenin de Suavi'ye gelecegini Ogrenen Aydn,
bozuntuya vermez. O gece lg¢ erkek, yart sarhos konusur, tartisirlar. Nihal’e sahip
olmak ya da olamamak adma ki bu filmde sezdiriimez, iki erkek Levent ve Aydn
sohbetlerinin bir yerinde karst karsiya gelirler. Suavi'nin araya girmesi ile tartisma
biiyiimese de Levent’in Shakespeare’den yaptig alnti 6nemlidir. Levent Ogretmen,
geceyi sonlandrmak anlammnda “Vicdan, giiclileri korkutmak icin  distiniilmiis,
korkaklarm kullandi@i bir sézciikten baska bir sey degildir” der. Bunun iizerine
Aydm, aym hiddetle Levent’e kusar: “Aldanmak, her iste, sasmaz yazgimiz
hepimizin. Her sabah, parlak isler tasarlar, giin boyu budalalk ederim”. Bu sdzlerin
ardmdan Aydin’'m Levent Ogretmene kustugu kiskanclk, hiddet ve 6fke bedensel bir
tepkiye de doniisiir. Gergekten kusar. Ertesi giin lic erkek karda ava ¢ikarlar. Suavi
ve Levent bir siire sonra kadrajdan kaybolur, Aydn tek bagma bir tavsan avlar.
Sonrasnda eve doner. Elinde tavsanla evin/otelin dis kapismda belirir. Nihal onu

perdenin  ardndan goriir. Tavsam evin hizmetgisine tesim eden Aydm,
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glilimseyerek hatta af dileyen gozlerle Nihal'e bakar. O swrada Aydmn’m Nihal'e
yazdigt sezinlenen bir mektup/bir dis ses (Aydm’'m sesi ile) izeyiciye okunur. Bu
mektupta/monologda, Aydm, Nihal'e icini dokmekte, onu brakmamasm istemekte
ve oldugu adam i¢in 6zir dilemektedir. Nihal'i terk etmek adma Istanbul’a gitmek
icn evden ayrilan Aydm, gidememis, evden istasyona, istasyondan Suavi'nin
ciftigme, orada Levent Ogretmen ve Suavi ile yapian sohbetlerde, tartiymalarda
kendince hesaplasmis, ava c¢ikmis, tavsamm avlayarak, evine/karisma  geri
donmiistiir. Agikca olmasa da Aydn’m mektubu ve davrangy izleyiciye Aydm’m bir
nebze de olsa kendi ile yiizlesebilmis ve aym adam olarak eve donmemis oldugu
izlenimini  verir. Benzer bir yolyiizlesme deneyimini ise Nihal, Ismail’lerin evine
giderken ve doniiste yasayacaktr. Aydn’m Nihal'in kampanyasma verdigi parayi
Nihal aym zarfla Ismail ve ailesine vermek iizere yola koyulur. Ik basta tereddiit
icinde olan Nihal, ailenin yoksullugu ile yiiz yiize kalnca, verdigi kararm
dogrulugundan siiphe etmez ve Imam Hamdi'ye zarfi uzatr. O srada odaya Ismail
girer. Parayr almaya goniilii gbi goriinen Hamdi, Ismail’in yar1 sarhos odaya
gelmesine bozulur. Yine de onu Nihal'le odada bas basa brakwr. Nihal'in para ile
vicdan satm alma, vicdan rahatlatma niyetini anlayan Ismail, parayr yanan sobaya
atar. Nihal dehset icinde bagrr ve yerinden firlar. Arabasi ile aglayarak eve doner.
Bu sahne, Nihal'in kendi ile yiizlesmesi adma bir ders nitelifi tasrken 6te yandan bu
sahnenin daha da Oncesinde Necla’nn Aydmn’a: “Hayati boyunca hi¢ cahsmanus, hic
para kazanmamig bir kadmmn giinah ¢ikarma merasimi. Yardmmseverlk, a¢ kopegin
Oniine kemik atmak degidir, en az kopek kadar a¢ oldugunda, kemigini onunla
paylasmaktr” diyerek gozlemledigi ve elestirdigi Nihal konusunda ne kadar hakh

oldugunu da wvurgular. Diger yandan, kar1 koca, birbirlerinden zaman ve mekan
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olarak ayn gecirdikleri bir gecede baskalarmm gozinden kendilerine bakma
deneyimi yasarlar. O gece, Aydm, Suavi ve Levent ile beraber icki masasmda iken;
Nihal de Imam’'m evindedir. Aydm, Suavi ve Ozellkle Levent’in gozlerinden kendini

goriirken, Nihal de Imam’m, onun ailesinin ve Ismail’in gozlerinden kendini gbrir.

Esik, dikkat c¢ekici bir kronotop olmamakla beraber, filmde vyer yer
kullaninustr. Tas atma sahnesinin ardmdan Aydmn ve Hidayet ¢ocugu Imam ve
ailesine teslim etmeye geldiginde, baba Ismail onlar1 evin esiginde bekler. Ismail’'in
orada konumlandmriimas1 fimin sonrasmda olacaklar hakkmda aslnda izeyiciye
bilgi verir. Ismail, duyduklari (oglunun yaptklar) karsismda sasrr, Ofkelenir ve
{iziilir. Bu bir kriz amdr ve Ismail bunu hem bedensel hem duygusal hem de ruhsal
olarak evinin esiginde yasar. Hidayet’e diklenmesi, oglunu tokatlamasi ve elini
evinin camma ge¢irmesi burada olur. Bu olaym ardindan 6zir dilemek icin Aydm’
ziyarete gelen Imam, Aydmn’t onun ¢alsma odasmm esiginde bekler. Ayakkabilarm
odann esiginde c¢ikarp, igeri Oyle girer. Coraplar1 ile o esigi gegerek, Aydmn’m
calsma odasma giren imam’t ve o diinyada ondan tiksinen (ayaklarmm koktugunu
ma edip soguga ragmen cam acgan ) ve hoslanmayan Aydm’m oradaki diyaloglar1 da
iyi niyet baslayan konusmayr bir krize dondstiriir. Bahtin, salonlarvoturma
odalarmi kamusal alanla 0zel alanm birbirinden ayridig yerler olarak tanmlar.
Fimde gegen pek cok diyalog ya salonda ya da oturma odasmnda gecer. Aydn ve
Necla’nn konugmalar1 Aydn’m cahsma odasmda gecer. Bu konusmalarda zaman
mekansallk adma kamusal olanla 6zel olan ayrmm olmasa da Aydmn ve Necla’nn
kendi diinyalar1 ile bagkalarmm diinyalarmi ayrdiklarma tamkhk edilir. Aym sekilde
Aydin’m esi Nihal'le, Nihal'in odasinda yaptiZi konusmalarda da onlarm i¢ diinyasi

ve dis dinya ayrmm goriilir. Aydm’m evinin/otelnin farkh odalarmda farkh
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nsanlarla  yaptin her tirli konusmada Otekilestirdigi, dista tuttugu, kendinden
ayrdigt bir baska diinya ayrmu vardr. Bundan rahatsiz olan, yaptii yardmseverlik
kampanyalar1 ile bunu krmaya calsan Nihal de, Imam’m evine, onun oturma
odasma konuk olunca dismda durmaya calstig, disaridan bakmakla yetinmeye
calstifi o diinyann i¢cine girmis olur ve o diinyadan aglayarak c¢ikar. Filmde belli bir
yerden sonra kendiliginden kaybolan Necla beki bu ayrida oOnemlidir. Necla
getirdigi elestirilerle aslnda Aydm’a, onun temsil ettifi diinyaya, Nihal’e ayna tutar.
Necla, bunaldigi, elestirdigi diinyadan ¢ikmak i¢in alkolk eski esine geri donmeyi
dahi diistiniir. Filmin bir yerinden sonra ise o diinyadan sessizce, kendiliginden ¢ikip
gittigi  goriilir. Tasra kronotopu bu fimde Ceylan’m diger filmlerinden farkh bir
zaman mekansallk sunar. Filmin mekam Nevsehir'in Goreme ilgesine bagh Peri
Bacalarmm orta yeridir. Turistik bir mekan olmasma ragmen mevsimsel kosullar
nedeni ile tenha bir yerdir. Yine turistikk bir yer olmasmdan ziyade Anadolu’nun orta
yerinde degisime ve doOnisiime kapah, kendi halinde bir yermis izlenimi verir.
Cografi olarak yerlesim yerleri, otel ¢ukurda etrafi ise Peri Bacalar, kayalklarla
cevrilidir. Tasradaki hayatm akissizigndan ziyade Aydn’m hayatmi tasrada nasil
gecirmeye c¢absti®i  verilir. Bir biitin olarak bakildignda Kis Uykusu zaman
mekansal anlati yaratmaktan ¢ok dramatk yapismn diyalog ve monologlarla giighi
kilmmast ile 6n plana ¢ikan bir fimdir. Film bir anlamda yonetmenin neden fim
yaptigma dar edindigi bilgi, tecriibe, basart ve hakh tline dayal olarak kendi
filmografisi i¢inde geldigi noktayr ve durusu simgeler. Bu anlamda Kis Uykusu igin
diyalojik bir filmdir denilebilir. Nuri Bilge Ceylan’m Kasaba ile basladigi uzun
kurmaca film yapma siireci, temelde edindigi sorunlar, filmlerindeki temsiller, Kus

Uykusu ile kendi igindeki dongisiinii tamamlamustr. Hem bir yonetmen hem de
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senarist olarak her filminde bilgi, beceri, deneyim ve teknik agilardan kendini bir
adim daha ileri tastyabilmis olan Nuri Bilge Ceylan, Kis Uykusu ile temsil ettigi
sinema anlayismu ve Uslubunu da bir adm ileri tagmustr. Zhuo-ning Su, Berlin Film
Journal i¢in yazdig elestiide Kis Uykusu’nun yonetmenin diger filmlerinden
cekimler baglammnda da ayri oldugunu vurgular. Yonetmenin bu filminde agihkh
olarak i¢c c¢ekim kullandigma, kameranm konumlandwiismmn yetkinligine, kamera
hareketlerinin smrh ama muhtesem olusuna dikkat ceker. Ote yandan dis ¢ekimlerin
filmin biitinkigi e uyuml oldugunu soyler. Ornegin, Aydm’m babasmm mezarm
ziyaret ettigi sisli atmosfer, gitmeye kalkistii ama gidemedii kar firtmal istasyon
sahnesi ve yasadigi evin/otelin kayalk, engebeli bir araz iizerinde konumlandiriinis
olmasm filmin bitini ile uyumlu bir mise-en-scene olusturdugunu, filmin geneline
hakim los atmosferle baglanth oldugunu disiiniir. Boylece i¢ ¢ekimlerle dis
cekimlerin gorsel olarak da birbiri ile Ortiistiiglini, iyvkoti karsithgmnm verildigini

iddia eder.*

4 http//berlinfilmjournal.com/2014/10/winter-sleep/
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Sonug

Umbertto Eco, bir sanat yaptmm hem kapah hem de acik yapida oldugunu
sOyler (2001: 10). Sanat eseri Ozgin, kendine ait olmasi ile kapah; ashm
bozmayacak, vyaratidi@ anlam ve  baglamdan  koparimayacak  sekilde
yorumlanabilmesi ile de acgiktr. Kronotop, baglamdan ¢ikmadan yorumlama imkam
tanr. Bu noktada imgeden ayrir. Imgeler, filmlerin en kiiciik bilesenleri olarak
estetik duyumun yaraticilari olup, anlam yaratmaya da katki saglarlar (Hakverdi,
2013: 23). Gamze Hakverdi, filmsel imgelerin  yasadigmi, sanlign kolektif
belleginde kendilerini saklayabildiklerini ¢iinkii imgelerin ister duyusal ister estetik
bilgnin tasiyicist olsun anm yikli oldugu duyumsamaya vurgu yapabildiklerini, bu
yizden tekil filmsel imgelerin Oncesinin ya da sonrasmmn kestirilemez oldugunu
savunur (2013: 26). Kronotop ise zaman mekansalik yaratma iglevi gordiigii icin
imge kadar 6zgin olmayabilir. Bahtin’in antk anlatlardan yola ¢ikip klasikk romana
uyarladigt kavrammn amaci, OKuyucuya olacaklari sezdirmek, anlatmm okuyucu
tarafindan zamansal ve tarihsel baglamda anlasilr ve kolay takip edimesini
saglamaktr. Kronotop, zaman ve mekann birligine dikkat ¢eker. Filmlerde
kullanilan ~ imge, anlatmn  devamhiligma  hizmet etmekten ¢ok  anlatmin
duyumsanmasma yardimeci olur. Zaman mekam bir arada vermeye c¢alisgan kronotop
ise duyumsamaktan, yorumdan Once anlatmm kronolojik anlamlandmriimasma olanak
tanrr. Ote yandan bir filmde kronotop olarak yorumlanan bir sey, aym zamanda imge
olarak da yorumlanabilir. Burada bir dikotomi yaratmaktan ¢ok sinemanm anlatt
gliclinden ortaya c¢ikan paradoksal yorumlamalarm izleginde, her iki kavramm da

diistincenin 6znel tiretimine katki sagladigr g6z ardi edimemelidir.
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Yapilan bu cahsmada Oncelikle Bahtinyen kavramlardan biri olarak ¢aligilan
kronotopun, tasra/idillik, yolkarsilasma, esik ve salon ornekleri isiginda Nuri Bilge
Ceylan’m filmlerinde anlatnn kronolojik takibine yardimci oldugu, karakterlerin
eylem ya da eylemsizliklerine zaman mekan olusturdugu, yani kronotopun Bahtinyen
baglamnda kullanidig kantlinmaya cabsinustr.  Ote yandan Akbulut, Ceylan’m
filmlerindeki sessel ve gorsel durumlarm Ceylan’m anlatisin  kristallestirdigini  iddia
eder (2005: 42). Hakverdi (2005), Uzak, Iklimler ve U¢ Maymun fimleri {izerinden
yaptizt degerlendirmede yOnetmenin sinematografik agidan tercih ettigi imgelerin
zaman-imge kavramsallagtrmasma uygun distiiginii  savunur  (2005: 40-41-42).
Calbsmada kronotop baglaminda ele alman tasra/idillik, yolkarsilasma, esik ve salon
kronotoplarmmn filmsel anlatt diizleminde sadece anlatmm ilerleyisi ile ilgli bir
takm ipuclarmi sezdirmekle kalmayp filmlerin anlatisal yapilarmmn ingasma da
bazen imge bazense metafor olarak katki sagladiklarn goriimiistir. Hicbir kronotop
sadece diiz anlamu ile anlatiya hizmet etmemis, filmlerin atmosferine, karakterlerin
devinimlerine gorsel, isitsel ve algisal derinlik katmuglardw. Bu da filmlerde var olan
kronotoplarm  sadece  Bahtinyen anlamda kullamimadiklarmi, filmlerin  anlati
evrenini  zengnlestirdiklermi, estetikk ve tematik kurgularmn gliclendirdikleri savim

ispatlama egilimini kuvvetlendirmistir.

Hasan Akbulut (2005), Kasaba, Mayis Sikintis, Uzak filmlerini temel alarak
yaptiZi incelemede Ceylan smemasmmn ¢ temel Ozelligi oldugunu wvurgular.
Bunlardan iki, yonetmenin filmlerinin anlatti®i seylerden otiirli etkileyici olmasidir
(2005: 167). Akbulut (2005), Ceylan’m tasra/kent ikiligmi bir karsthktan c¢ok
birbirine benzeyen bir ruh hali i¢inde verdigini iddia eder. Bu savi yonetmenin ilk

lic fimi dstiinden yapsa da yOnetmenin sonraki filmleri de disiinildiigliinde
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tasra/kent ikiligi ama mekan ama ruh olarak fimlerine sinmisti. Eshi Ozcmar
(2012), Nuri Bilge Ceylan’m tasrayr one ¢ikaran filmler yaparken mekana dair farkh
bir bakis acis1 gelistirdigini de savunur. YOnetmenin, uzun planlar ve basit anlatisi ile
olaym, aksiyonun ya da entrikanm degil, mekanmn ve mekana dair ruhun yakalandig
filmler ¢ektigini soyler (2012: 220). 90’h yillarla birlikte Yeni Tirkiye sinemasmnda
zaman ve mekan, anlatida, zorunlu olarak degil, bir dil olusturmak igin temel Ggelere
doniigiir ki bu, aym doneme denk gelen yonetmen smemasi anlayisi ile de paralel
giden bir sire¢ olmustur (2012: 221). Akbulut’'un ikinci vurguladigi ozellk ise
yonetmenin bicemidir. Ceylan ne anlatrsa anlatsm bunu sinemann olanaklart ile
anlatr. Akbulut, ik ¢ fiminin seslerle agip seslerle kapandigmn altm cizer
(2005: 169). Bu gelenck Ceylan’m diger filmlerinde de devam edecektir. Akbulut,
filmlerin  baslangiclarmda ve bitiglerinde dogadan, ¢evreden gelen seslerle acilp
kapanmasmi filmlere ayr1 bir uzam duygusu katmakla es deger tutar. Ote yandan
Ceylan’'m zamann oldugu kadar mekann da sinemacisi oldugunu savunur ki
Ceylan’m mekanlart ile karakterlerin ruh halleri genelde birbirleri ile Ortisiir.
Akbulut’a gore Ceylan’'m TUglincii Ozelligi Ceylan’'m filmlerinin - bicem ve bicim
Ozellikleri s6z Oniine alndignda sanat sinemasi ile yonetmenin de auteur kimligi ile
ortigsmesidir ~ (2005: 169-172). Akbulut, bu ¢ikarmu yine ik ti¢ fimi temel alarak
yapmig olsa da Ceylan Uzak’tan sonra yaptigi filmlerle de sanat sinemasi yapmaktan

ve auteur kimliginden 6diin vermemistir.

Harold Bloom (2014), edebiyatta bati kanonunu ele alrken, pek ¢ok
elestrmenin farkh acilardan karst ¢kt kanon kavrammi acgiklarken, kanonun
bellek yaratmadaki giiciine dikkat ceker (2014: 24) ve her giigli edebi G6zgiinligin

kanonlasabilecegi (2014: 32), bunun da nitelikli eserleri sec¢ip, kendi literatiiriine
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katmak isteyen, Oliimli oldugu i¢in ¢ok az zamam olan giniimiiz bireyi i¢cin de bir
se¢cim alam yarattigmi savunur (2014: 36). Bloom, edebiyat arastrmalart nasil
yapilrsa  yapism  hicbir  toplumu  ilerletmeyecegi  gibi  hicbir  bireyi  de
kurtarmayacagmi, Shakespeare okumann bizi daha 1yi ya da daha kot
yapmayacagmi ama bize kendi kendimizle konusurken kendimizi daha iyi
dinleyebilecegimizi, hem kendimizdeki hem de baskalarmdaki degisim ve
doniigiimleri daha 1yi anlayabilecegimizi ve kabul edebilecegimizi iddia eder (2014:
37). Bu anlamda Nuri Bilge Ceylan filmlerinin Yeni Tirkiye sinemasi baglammnda
kanon olusturdugunu soylenebilir.  Filmlerindeki benzer zaman mekansal unsurlar,
tematikk  yakmlklar, birbirini ¢agran/cagristran atmosferle birlikte  yonetmenin
kendine has bicimei islubu, Ceylan’m filmlerini, Yeni Tirkiye sinemasmnda oOnciilleri
ve ardillari olmak iizere konumlandirabilmeye imkan tanmustr. Ote yandan filmlerin
anlatisal zemini ve yapsi, filmlerin Cehov, Dostoyevski, Ozu, Bresson, Tarkovsky,
Antonioni ve Bergman’dan beslenen metinsel, tematk, dramatik yapis1 ile tasidig
bicemsel  yakmlklar yonetmenin filmlerine sOylesimsel bir islup ve oOzellik de
katmistr. Ceylan filmlerinin, Yeni Tiirkiye sinemasnda kanonlagmaya katki
sagladigm sdylemek, Yeni Tirkiye sinemasi baglammnda olusturulmaya cahgilan
bireysel ya da kolektif hafizaya da olanak tamdigi anlamma gelebili. Modernlesme
strecinin ~ politik, siyasi ve dini agmazlart edebiyatta ve sinemada Batr’daki
Oomeklerin burada yeniden vasat iiretimi, kopyalanmasi ya da melodrama dayah
birbirinin tekrart eserlerin ortaya ¢ikmasma neden olmustur. Modernlesme deneyimi
yasamamis toplumlarda, zhniyet yapist ve buna bagh olarak esyayr alglama sekli
dramatik yapiyr olusturacak bir diinya goriisiinii engeller (Esli Ozgmar, 2012: 145).

Gerek sinemamiz gerekse edebiyatimiz icin takip edilebilecek bir kanonun olmadig
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elestirileri g6z Oniine alndignda Ceylan’m su ana kadar yaptiZi yedi filmle Yeni

Tirkiye Sinemasi igin bir bellek olusturdugu sdylenebilir.

Yolkarsilagsma,  tasra/idillik, salon ve esikk  kronotoplar1  esliginde
cozimlenmeye  cahslan Nuri Bilge Ceylan filmlerinde, Oncelikli  olarak
yolkarsilasma ve  tasra/idilligin zaman mekansal unsurlar olarak agrlhg dikkat
cekicidir. Kasaba (1997) ve Mayws Sikintist  (1999) filmleri mekan olarak tasrada
gecer. Kasaba’da tiim karakterler tasrahidr. Bu, filmin anlatisma, estetik kurgusuna
kronotopik bir Ozellik olarak yavashk ve duraganhk olarak yanswr. Aym sekilde
zamann akigsizh@t da tasra kronotopik Ozelligi olarak filme yansr. Fimdeki
diyaloglar ya giindelk hayatm i¢cinde yer alan diyaloglardr ya da karakterlerin (dede
ve baba) tagranm, o mekann dismda deneyimledikleri amlarmi anlatmakla smirhdir
clinkii tasrada anlatilacak, paylasilacak seyler ¢cok smirhdw. Mayis Sikintisi’'nda tasra
disaridan gelen Muzaffer’le hareketlenir. Muzaffer’in film ¢ekmek i¢cn o yaz ailesini
ziyaret etmesi, oradaki duraganhg bir par¢a da olsa kwar. Bir Zamanlar Anadolu’da
(2011) filminde de tasra Onemlidir. Bu aym zamanda yOnetmenin en diyalojik
filmidir. Karakterler birbirlerinden farkh goriinse de ortak bir dile sahiptirler. Yine,
karakterler sosyal, ekonomik ve kiiltiirel agidan birbirlerinden ayr1 gibi dursalar da
tasrada yagsamanmn getirdigi bir dil ve isluba sahip olduklari gozlemlenir. Film, bir
giinde gecer. Cinayetin ¢Ozliimii, zanhnn maktiilin yerni teshis etmesi etrafinda
gelisen olaylar diginda aslnda higbir sey olmaz. Ekip, ice merkezine dondiikten
sonra aslnda herkes kendi hayatma, gbrev ve sorumluluklarma geri doner. Duragan
zaman daha da duraganlasr.  Kis Uykusu (2014) fimi de biiyiik schirden uzakta

tasrada gecer. Gilindelik yasammn olagan isleri dismda bir sey olmaz. Bu filmde tasra

biiyik sehirde yasamus, egitim almis, calsip para kazanmis, tecribe edinmis
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karakterlerin  kendilerine durup bakmalart i¢in ayna vazifesi gOriir. Tasrann
zamansali@ ile karakterler hayatlarmi sorgularlar. Zklimler (2006) filminde tasra Kas
ve Agn olarak yer alr. Ote yandan filmde zaman mekansallk olgusu mevsimler
tizerinden verilr ki bu filmde, mevsimlerin bir kronotop islevine sahip oldugu
sOylenebilir. Filmin anlatismm zaman mekan ve karakterler agisindan mevsimler
iizerinden ilerledigi sonucu ¢ikarilabilr. U¢ Maymun (2008) fimde de mekan tasra
olmamakla beraber, Istanbul'un tasrasmda ikamet eden karakterler icin zaman biiyik
sehrin ritminden ziyade tasranmn i¢ sikintisi seklinde tezahiir eder. Fimde zamanmn
gectigini  karakterlerin birbiri ile yaptigi konusmalardan anlagilr. Babanm islemedigi
sucu para karsiign Ustelenip hapse girmesi ve dokuz ay sonra ¢ikmasi arasmda olan
olaylarm hepsi sanki bir giinde olmus gibidir. Bu anlamda filmde zaman mekansallik
olgusu anlatmn akicihigma degil akiskanhgma hizmet eder. Uzak’ta (2002) tasra
zaman mekansallk yaratmaktan ¢ok persona gorevi gorir. Tasra, = Mahmut'un

personasi gibidir.

Yol ve karsilasma kronotopu yoOnetmenin biitiin filmlerinde vardr ve tiim
karsilasmalar yolda olur. Kasaba’da Asiye ve erkek kardesi bir okul ¢ikist sonrasi
neredeyse tiim vakitlermi dogada gecirirler. Kaplumbaga ile yolda karsilasr ve onu
orada ters cevirirler. Mayis Stkintisi'nda Al kotiilik yapmayr yolda dgrenir. Uzak’ta
Mahmut ile Yusuf, Mahmut’un fotograf¢ciik isi igcin ¢iktiklart yolda birbirleri ile yan
yana gelirler. Zklimler’de Bahar ve Isa’nm gerek birlikte gerekse ayri ayri yaptiklar:
yolculuklar  birbirlerini daha 1yi anlamalarma ya da birbirlerinden daha da
kopmalarma neden olur. U¢ Maymun’da oglun, hapishanedeki babayr trenle
ziyaretleri, annenin asik oldugu adamla bulugsmalarma zemin sagladig gibi annenin

gizZli askmm oglu tarafindan Ogrenimesine de neden olr. U¢ Maymun’da
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karakterler, birbirlerinden uzaklagmak i¢in bir yerden bir yere kisa siireligine gidip
geliyorlarmig gibi goriinse de aslnda hep birbirlerine degen, dolanan, dolasan, bir
kafesin i¢inde debeleniyormus izlenimi verirler. Bir Zamanlar Anadolu’da yol filmin
iZlegini olugturur. Filmin zamanm ve mekanmi gorinir kilar. Kis Uykusu’'nda yol,
Oonemli bir kronotopik oOzellige sahipti. Aydn’m esini brakamamasi, yola ¢iktig
halde gidememesi ile Nihal'in kendi ile yiizlesmesi, imam ve ailesinin evine gidip
gordikleri ve deneyimledikleri ile olur. Kig Uykusu'nda karakterlerin yaptig irihi
ufakll  yolculuklar filmin anlatismn zaman mekansal olarak isleyisine olumlu

anlamda katki saglamistir.

Salon, biitiin filmlerde dis diinya ie i¢ diinyayr birbirmden aywran, kamusal
alanla 0zel alan ayrmm yaratan zaman mekan unsurudur. Uzak’ta salon, Mahmut’un
ozel alandr. Yusufla bu alam paylasmaktan hoslanmaz. Iklimler’de Serap’m evinin
salonu Isa’nn Serap’a karsi iktidarmi zorla gdsterme alam olur. Ote yandan Bahar’la
paylastiklar1 ortak bir yasam, yasam alam olmadig icin, Bahar’la Isa’nm bas basa
kaldigi oda/salon sadece Kas’taki ve Agrr’daki otel odalandw. 3 Maymun’da
karakterlerin mahremiyetinin seyirciye sunuldugu biitin mekanlar evin salonu ve
yatak odas1 ve Ismailin odasidr. Bir Zamanlar Anadolu’da Muhtarm evinin salonu,
topluluktaki  erkeklerin  aralarmdaki  baz  husumetlerin  seyrci  tarafindan
anlagimasma zemin hazrlar. Ote yandan doktorun film boyunca gizemli
suskunlugu, filmin sonlarma dogru odasmnda ge¢misine ait resimlere bakarken seyirci
tarafindan anlamlandmriimaya baslanr. K Uykusu’nda filmin anlatis1 neredeyse
odalarda akar. Aydin’m cahsma odasi, Nihalin odasi, Aydin’m zyarete gittigi av

arkadasmm salonu, bu salonda koy Ogretmeni ile olan diyalogu, imam’m tek odal
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evi, karakterlerin mahremiyetlerini birbirlerinden sakindiklari mekanlar gbidir. Bu

odalarda hem her sey konusulur hem de hicbir sey konusulmaz Sadece rol yapilr.

Esik, Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki en zayif zaman mekan unsurudur
denilebilir. Bir Zamanlar Anadolu’da imamm kizmmn esikte durup, cay servisi igin
bekledigi ve biitlin erkek karakterlerin gen¢ kizi gdrmeleri ile beraber canlanmalari,
bu sahnenin hemen ardindan Komiser Naci ile katil zanhsmmn arasmda patlak veren
kriz Onemlidir. Diger yandan Uzak’ta Mahmut ile Yusuf arasmdaki tim kriz
anlarmda karakterlerden birinden birni mutfagm, kapmmn ya da terasm esiginde
goriiriiz. Iklimler’de Isa’yr affetmek icin onun kaldigi otel odasma gelen Bahar,
oncelikle esikte durur. Esigi gecip, odanmn i¢cine girdiginde beklemedigi bir tavila,

yeni bir krizle karsi karsiya kalacagmdan habersizdir.

Kronotop, zaman- mekan birlkteligini tanmlar. Yeni Tiirkiye smemasmda
kent ve doga siirekli birbirine dogru hareket ederek, birbirine karigarak yeni zaman-
mekanlar tretmektedir (Hakverdi, 2013: 177). Suner (2005), Ceylan’'m filmlerinde
“ev1 cagmran, “ev’e baglanan bir seyler oldugunu iddia ederken, filmlerinde evin bir
yam ile kistrimighk bir yam ile rahath@ imledigini, aym anda hem uzaklasmak hem
de kavusmak istenilen tasrayr andwdigmi soyler (2005: 165). Bu baglamda
diistiniildiiginde Dbiitiin filmlerinde gitmek istenen yer-kalmmak istenen yer, giivenli-
tehlikeli, mahremiyet-tekinsizik gibi temsilleri iginde barmdran ev, Nuri Bilge
Ceylan filmlerinde alternatif bir kronotop olarak ele almabilir. Zamam ve mekam
hem gorsel hem kavramsal anlamda temsil yetenegne sahip olan ev, Yeni Tirkiye

smemasinda bir kronotop olarak ele alnabilir.
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Oz

Bu ¢alsmada Nuri Bilge Ceylan’'m Kasaba (1997), Mayws Sikintisi (1999), Uzak
(2002), Iklimler (2006), U¢ Maymun (2008), Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) ve Kis
Uykusu (2014) filmleri Mihail Bahtin’in kronotop kavramu ile yolkarsilasma,
tagra/idillik, esik ve salon 6rek kronotoplart kullanilarak ¢6ziimlenmistir. Bahtin’in
romanda anlattyt zaman mekansal olarak goriinir kilmak, anlatmm kronolojisine
katk1 saglamak ve romanm tiiriinli belirlemeye yardimc1i olmak amaci ile
kavramsallagtrdign ~ kronotop ~ kavrami,  sonrasmda  film  ¢ahymalarma  da
kullanmistr.  Yapilan ¢ahsmada, yonetmenin filmleri kronolojik agidan incelenmis,
kronotop kavrammm yonetmenin filmlerinde anlati, estetlkk ve tematik agilardan nasil
kullanildigma bakilmis, kronotoplarm metafor ya da imge olarak da kullanidabildigi
ispatlanmaya ¢alisilirken, kronotop kavrammm Ozellikle tasra Ornegi Ustiinden Yeni
Tirkiye sinemasinda kanon olusturabilmesine katki  saglayp saglayamayacag
tartigilmustir.

Anahtar Sozciikler: Nuri Bilge Ceylan, Mihail Bahtin, Yeni Tiirkiye sinemas,
kronotop.
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Abstract

In this study, Nuri Bilge Ceylan’s feature films, The Town (1997), Clouds of May
(1999), Distant (2002), Climates (2006), Three Monkeys (2008) Once Upon a Time
in Anatolia (2011) and Winter Sleep (2014), have been analyzed from the
perspective of Mikhail Bakhtin’s chronotpes, specifically making use of the
chronotopes of the road/encounter, provincial town/idyllic, threshold and parlor.
These four chronotopes conceptualized by Bakhtin in order to make narration in
novel visible in terms of time and space, reinforce the chronology of narration and
determine the genre of the novel, were later adapted to film studies. In this study, the
director’s films have been analyzed chronoligically and the utilization of the concept
of chronotope from narrative, aesthetic and thematic aspects in the director’s films
has been examined. Furthermore, whilst attempting to prove that chronotopes can be
utilized as metaphors and images, whether or not the concept of chronotope can
contribute to canon development in New Turkish cinema has been discussed,
primarily through the example of provincial town.

Keywords: Nuri Bilge Ceylan, Mikhail Bakhtin, New Turkish Cinema, chronotope.
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