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Nuri Bilge Ceylan’in Uzak Filmine Neoformalist Bir Bakis
A Neoformalistic View of Nuri Bilge Ceylan’s Movie Called Uzak

Fatih Sogiit”

Abstract: In this study, the film Uzak, the director of Nuri Bilge Ceylan, which has gained an important place
in Turkish cinema in recent years, has been analyzed by utilizing the neoformalist approach which looks at the
narrative-form relationship in cinema from a new perspective. Neoformalism was first introduced by American
film researcher David Bordwell in his book Historical Poetics. This approach; examines narrative work of art
in literature, cinema, and other arts; investigates the process and principles of creation of the work.
Neoformalism seeks answers to two important questions: First, what are the Principles of film making process?
The other is; under what conditions, how and why did films emerge? In this study, the concept of form and
narrative in cinema have been explained by literature review. Then, information about neoformalist approach
which focuses on the relationship between form and narrative in cinema is presented. Finally, the film Uzak
was analyzed according to neoformalist principles. As a result of the analysis; it is determined that the narrative
of the film is specific to the classical genre and there is not a plot-based narrative integrity that might appeal to
the audience. The causality relationship in the narrative is weak. Also in the film, the narrative has a
chronologically linear flow. As a form, a minimalist tendency in the film is remarkable. A simultaneous
presentation of reality has formed the formal structure of the film in order to highlight the experience of
everyday life. To emphasize the experience of daily life in the presentation of reality; focusing visual
expression on the establishment of the atmosphere to expose this experience and capturing and revealing a
direct, natural image of this experience is the most distinctive form of the film Uzak

Structured Abstract: Cinema called the seventh art, It is an industrial art produced by the dominant capitalist
ideology. In addition to the technical and scientific progress that brought about cinema, the production
dynamics of capitalism also be effective in the role of cinema in our lives. Capitalism seeing cinema as a means
to entertain and distract the public it was effective in making cinema an industrial branch of art.

Along with the industrial revolution, started one of the important turning points of the capitalist
system, an era in which, as Benjamin calls it, work of art began to be reproduced through the possibilities of
technique. The difference of cinema from the reproducible art that Benjamin means is that it reveal a duplicable
product of its caused by own nature. With the reflection of the logic of mass production that emerged with the
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industrial revolution on the cultural life, it became a structure containing standard features suitable for this
logic of production in cinema.

Classical form occupies an important place in the standardization of cinema. Many films in the cinema
were shot by the classical form method. Classical form; identification, causality has features such as. These
features are revealed in the films with a narrative structure that Aristotle draws its boundaries in his work called
Poetics.

Over time, new set of trends emerged in the art of cinema. The most prominent of these is the
Modernist form. This understanding in cinema reverses the narrative applied by the classical form and
evaluates the director as an artist rather than a craftsman. According to the modernist style, the director reflects
his personality to the film.

With the differentiation of formal approaches to cinema, many scientific and methodological
approaches have emerged in analyzing films too. One of these approaches is heoformalism conceptualized by
American film researcher David Bordwell. This approach; examines a narrative work of arts in literature,
cinema, and other arts; investigates the process and principles of creation of the works. Neoformalism seek
answers to two important questions: First, what are the principles during the time films were created? The other
is; Under what conditions, how and why did films emerge? The neoformalist approach provides categorical
information about the interrelation of the tools owned by the to analysts. Neoformalist theory also Russian
formalism, Lakanyan concepts of psychoanalysis and poststructuralism are uses in film analysis studies. Film
analysis techniques such as hermenetics and semiotics are rejected by Neoformalist theorists. In this study, by
use this approach, Nuri Bilge Ceylan's film Uzak is analyzed.

After the second half of the 90s, Nuri Bilge Ceylan successfully represented the Turkish cinema in
the international arena with the awards he received. Has made a difference in Turkish cinema with its unique
cinema language. Uzak film at Cannes film festival receives awards in both Turkey's Nuri Bilge Ceylan'n has
played an important role in the international recognition. From this perspective, the analysis of the film Uzak
is important for understanding Nuri Bilge Ceylan's cinema language.

The main problem of this study is which narrative and form features of the Uzak film. In order to
answer this question, the concept of form and narrative in cinema has been explained through literature review.
Then, information about neoformalist approach which focuses on the relationship between form and narrative
in cinema is presented. Finally, Uzak film was analyzed according to neoformalist principles.

According to the neoformalist principles, the first thing to be said about the Uzak Film is that it has
the continuity of time and space. Besides narrative has a chronologically linear structure. In the narrative, the
causal relationships seen in the form of classical film are weak. The cause-effect relationship, which can be
loosely established within the linearly progressive narrative structure, does not create a logical, intense and
meaningful dramatic development. Uniform events throughout the linear flow, no action, low dramatic
intensity moments (dead moments), similar repetition of dramatic inactivity between characters, make the
narrative has acquired a very slow, steady character in this film. Again in this film, the daily actions of the
characters, which do not have a dramatic meaning, make it difficult for us to establish a cause-effect
relationship in the narrative. The absence of a logical, intense and meaningful development throughout the
narrative creates the perception that these film evolve in real life.

The most important reason why there is no dramatic leap throughout the film is the lack of a character
that initiates the action and is able to identify with the audience.

The narrative trajectory in the film is circular. The problems put forward at the beginning of the film
do not solve. Therefore, the narrative returns to its beginning state. The characters haven't no goals to sustain
their motivation. There is an open-ended narrative end. In the formal structure of the film, technique has
rendered functional in the development of cinema-specific narrative possibilities, theme and plot in the use of
stylistic tools. cinema-specific narrative possibilities do not develop a strong understanding of direct, non-
mediatory understanding of the film. One of the main points of the formal structure is that instead of shooting
technique aiming to with the classical style, that allows the to viewer to give reality tby emphasizing the routine
of daily life is preferred by minimizing the technical tools.

As a result, Nuri Bilge Ceylan expresses what he describes in his film Uzak with a cinema-specific
form. Long shots in Ceylan cinema, formal tools use such as separating the sound from the image, focusing on
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completely silent and visual situations that make the image visible, making frames in frames, creating 'dead
times' with slow or still camera movements.

Keywords: Neoformalism, Film, Narrative, Uzak Movie

Oz: Bu cahismayla sinemada anlati-bigim iliskisine yeni bir perspektiften bakan neoformalist yaklasimdan
yararlanilarak son yillarda Tiirk sinemasinda 6nemli bir yer edinen yonetmen Nuri Bilge Ceylan’in Uzak filmi
analiz edilmistir. Neoformalizm (yeni bigimcilik), ilk olarak Amerikali sinema arastirmacis1 David Bordwell’in
Historical Poetics adli ¢alismast ile giindeme gelmistir. Bu yaklasim; edebiyat, sinema ve benzeri diger sanat
dallarinda anlatisal olarak tamamlanmis bir sanat eserini inceler; eserin olusturulma siirecini ve ilkelerini
aragtirir. Neoformalizm, iki 6nemli soruya yanit aramaktadir: Ilki filmlerin olusturuldugu siirede ilkeleri
nelerdir? Bir digeri ise; filmler hangi kosullarda, nasil ve neden ortaya ¢ikmigtir? Calismada oncelikli olarak
sinemada bigim ve anlati kavramu literatiir taramasi yapilarak agiklanmistir. Daha sonra sinemada bigim ve
anlati iliskisine odaklanan neoformalist yaklagim hakkinda bilgiler sunulmustur. Son olarak ise neoformalist
ilkelere gore Uzak filmi analiz edilmistir. Analiz sonucunda filmin anlat1 olarak klasik tarza 6zgii; seyirciye
cazip gelebilecek olay orgiisii merkezli bir anlat1 biitiinliigiiniin olmadig1 tespit edilmistir. Ayrica filmde, anlati
kronolojik olarak dogrusal gelisen bir akisa sahiptir. Bi¢im olarak filmde minimalist bir egilim dikkat ceker.
Giindelik yasam deneyimini 6n plana ¢ikarmak igin gergekligin es zamanli bir sunumu filmin bigimsel yapisini
olugturmugtur. Gergegin sunumunda, giindelik yasam deneyimini 6n plana ¢ikarmak; gorsel ifadeyi bu
deneyimi ortaya g¢ikaracak atmosferin kurulmasina odaklamak ve bu deneyimin dolaysiz, dogal bir imgesini
yakalamak, ortaya ¢ikarmak, Uzak filminin en belirgin ifade bigimidir.

Anahtar Kelimeler: Neoformalizm, Film, Anlati, Uzak Filmi

Giris

Yedinci sanat olarak adlandirilan sinema, egemen kapitalist ideolojinin iirettigi endiistriyel
bir sanattir. Sinemay1 ortaya ¢ikaran teknik ve bilimsel ilerlemenin yani sira kapitalizmin liretim
dinamikleri de sinemanin hayatimizdaki yerini almasinda rol oynamistir. Kapitalizmin sinemay1 halk

kitlesini eglendirecek, oyalayacak bir ara¢ olarak gdérmesi sinemanin endiistriyel yonii olan bir sanat
dal1 olmasinda etkili olmustur.

Kapitalist sisteminin 6nemli donemeglerinden biri olan sanayi devrimiyle beraber, Walter
Benjamin’in deyimiyle, sanat yapitinin teknigin olanaklariyla yeniden iiretilebilir oldugu bir ¢cagda
baglamistir. Sinemanin, Benjamin’nin kastettigi yeniden iiretilebilir sanattan farki kendi niteliginden
kaynaklanan cogaltilabilir bir {iriin ortaya koymasidir. Kaydetme, gosterim ve cogaltim gibi
teknolojik yonleri olan sinema sanati, kitlesel bir pazara hitap etmeye baglamistir. Sanayi devrimiyle
ortaya c¢ikan seri iiretim mantiginin kiiltiirel hayata yansimasiyla sinemada bu iiretim mantigina
uygun standart 6zellikler iceren bir yapiya biirlinmiistiir.

Sinemanin sahip oldugu standardizasyon da bicimsel yap1 dnemli bir yer tutar. Sinemadaki
bircok film klasik bi¢im yontemi ile cekilmistir. Klasik big¢im; 6zdeslesme, nedensellik gibi
Ozelliklere ve Aristoteles’in Poetika adli eserinde sinirlarini ¢izdigi bir anlati yapistyla filmlerde
kendini belli eder.

Zamanla sinema sanatinda klasigin disinda yeni birtakim yonelimlerde ortaya gikmustir.
Bunlardan en belirgin olan1 modernist bigimdir. Sinemadaki bu anlayis, klasik bi¢imin uyguladig
anlatiy1 tersyiiz eden, yonetmeni bir zanaatkardan ziyade bir sanat¢i olarak degerlendirip filme
kisiligini yansittigin1 vurgulayan bir anlayistir.

Sinemaya bigimsel yaklagimlarin farklilasmasiyla beraber filmleri ¢6ziimlemek iginde pek
cok bilimsel ve metodolojik yaklasim ortaya ¢ikmistir. Bu yaklagimlardan biri de Amerikali sinema
aragtirmacist David Bordwell’in kavramsallastirdigi neoformalizmdir. Temelde Rus bigimciligine
dayanan bu yaklasim, filmlerin anlati-bi¢im iligkisine yogunlasir. Bunun disinda izleyicinin filmi
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degerlendirmek icin hazirlikli oldugunu varsayar. Bu ¢aligmada da bu yaklagim kullanilarak Nuri
Bilge Ceylan’nin Uzak filmi ¢oziimlenecektir.

90’11 yillarin ikinci yarisindan sonra aldigi odiillerle uluslararasi alanda Tiirk sinemasini
basariyla temsil eden Nuri Bilge Ceylan; kendine has sinema dili ile Tiirk sinemasinda fark yaratan
bir isim olmustur. Uzak filmi de Cannes film festivalinde aldig1 6diille Nuri Bilge Ceylan’nin hem
Tiirkiye’de hem de uluslararas1 alanda taninmasinda 6nemli bir rol oynamistir. Ayrica Hasan
Akbulut’a gore (2005: 163) “anlat1 ve bicim 6zellikleri nedeniyle Nuri Bilge Ceylan sinemasini
yansitan” bir film olmasindan dolay1 analiz edilecektir.

Bu calisgmanin temel problemi, Uzak filminin hangi anlat1 ve bi¢im 6zelliklerini tasidigidir.
Ayni zamanda bu filmde anlatt ve bigimin birbirine olan etkileri, anlati ve bigimin nasil
yapilandirildig1 gibi konular iizerinde durulmustur. Oncelikli olarak bu ¢alismada sinemada bigim ve
anlat1 kavrami literatiir taramasi yapilarak agiklanmigtir. Daha sonra sinemada bi¢cim ve anlati
iligkisine odaklanan neoformalist yaklagim hakkinda bilgiler sunulmustur. Son olarak ise
neoformalist ilkelere gore Uzak filmi analiz edilmistir.

1. Sinemada Bicim

Sinemada bi¢im, filmin tekniginin sistematik ve belirlenmis kullanimidir. Kullanilan bu
teknikler ayni zamanda sinemasal anlattimin bazi temel G6geleridir; anlati yapisi, sinematografi
(kamera hareketleri ve ¢ekim Olgekleri), mizansen (ger¢eveleme, aydinlatma, dekor ve kostiim),
kurgu ve ses gibi. Bigim, filmin goriintii ve sesten olusan metni, yénetmen tarafindan belirli tarihsel
bir gegmisten gegerek yapilmis segimlerin biitiinii veya sonucu olarak da tanimlanabilir. Susan
Sontag (1998: 39), bicimin, “sanat yapitindaki karar ilkesi, sanatginin isteminin imzas1” oldugunu
sOyler. Yazara gore “eger sanat, istemin kendi kendine oynadig1 yiice bir oyunsa, “bigim”, bu oyun
oynanirken kullanilan kurallar dizisinden olusur” (Sontag, 1998: 39).

Sontag’in bahsettigi kurallar dizisini sinemada olusturan araglardan biri kameradir. Balazs’a
gore (1968: 307) “sinemay1 sanat yapan ve diger sanatlardan ayiran da yer degistirebilen, farkli bir
ac1 sunabilen kameradir”. Kamera sayesinde hareket durmaksizin degil, aksine kameranin
aksiyonuyla olusan planlarin birlesimiyle bir biitiin olarak sunulmaktadir. Bu birlesik planlar
sayesinde yOnetmen sahneyi istedigi gibi tasarlarken ayni zamanda da sahnenin uzunlugunu ve
kisaligini, temposunu ayarlayarak seyirciyi duygusal olarak etkiler. Kamera ile var olan 15181n
kullanimi, miizik, gdrsel yap1, ses gibi bicimsel unsurlar da yonetmenin anlatimina katkida bulunur.

Sinema Tarihinde bi¢cim kavrami gesitli baglamlarda kullanilir. Kovacs’a gore (2010: 53)
bi¢im, ulusal bir film {iretiminin 6zel donemlerinde ve belirli bir hareketin en 6nemli filmlerinde
yaygin olan sinema teknigine yonelik araglar1 ve teknikleri ifade eder.

Sinemadaki bir¢ok film klasik bi¢im ile ¢ekilmistir. Bordwell, klasik bigimi incelerken klasik
bicimi kurallara siki sikiya bagli, cok zor degisen temel ara¢ ve tekniklerle dykii anlatan bir bigimsel
tarz oldugunu belirtir (1996: 3). Bugiin sinema endiistrisinin ¢coguna hakim olan klasik bi¢im birlige
dayali, Aristotelesci anlati yapistyla, kendini gizleyen ve seyircide gerceklik algisi yaratan bir yapiya
sahiptir. “Oykiiniin ve karakterlerin énemli oldugu klasik bigimde, gérsel ve isitsel unsurlar, onlart
destekleyen islevsel bir amagcla ikinci planda yer alir” (Giighan, 1999: 15).

Filmsel bi¢imi siniflandiran goriislerde vardir. Noel Carroll’a gore (2012: 201), sinema
bi¢imi lige ayrilmaktadir. Bunlar: genel bi¢im, kisisel bi¢im ve bireysel bir filmin bigimidir. Yine
Caroll’a gore (2012: 202) “genel bicim ve kisisel bicimin her ikisi de bir grup filmi incelerken;
bireysel bir filmin bi¢imi, sadece tek bir filmdeki bi¢imi inceler; drnegin Citizen Kane gibi.” Genel
bicim, klasik Hollywood Sinemas1 dérnegindeki gibi, ¢ok sayida yonetmenin ¢ektigi bir grup filmi
ifade ederken, kisisel bicem sadece belirli bir yonetmenin filmlerine odaklanir.

Turkish Studies, 15(1)



Nuri Bilge Ceylan’n Uzak Filmine Neoformalist Bir Bakis 597

Sinemada bi¢imi yaratan unsurlardan biri de anlatidir. Bu ¢alismanin Uzak filmini analiz
etmek i¢in kullandigi neoformalist yaklasimi anlayabilmek icinde sinemada anlatiy1 agiklamak
gerekmektedir.

2. Sinemada Anlat1

Genel olarak biitlin anlati yapilari, 6zelde sinema belli bigime ve hikdyeye has nitelikleri
icinde barindirir. Buna bagh olarak pek ¢ok farkli eserden s6z edilse de bu eserlerin tamaminda
anlatiyla ilgili ortak unsurlar bulunur. Anlati, temel olarak zaman ve mekan icinde hareket eden
karakterler vasitasiyla dykii anlatma sanat1 olarak tanimlanabilir.

Anlati, Branigan tarafindan (1992: 3), olaylar1 anlatmak ve olaylarin dogasi hakkinda bir
yargiy1 sekillendirmek amaciyla zamansal ve uzamsal bilgilerin neden-sonug zinciri igerisinde giris,
gelisme ve sonug bigiminde diizenlenmesi olarak tanimlanirken, Mutlu tarafindan da (1994: 28)
“mantiksal olarak birbirleriyle baglantili, zaman i¢inde gergeklesen ve tutarli bir konuyla bir biitiin
haline getirilen iki ya da daha fazla olayin (ya da bir durum ile bir olayin) aktarilmas1” seklinde ifade
edilmektedir. Iki tanimda da karsimiza ¢ikan ortak ozellikler, olaylar arasinda neden-sonug
iligkisinden dogan “mantiksal bag” ve olaylarin gergeklesme sirasinda etkili olan “diizenleme”
unsurlaridir.

Anlati kavrami eski bir tarihsel ge¢mise sahiptir. Roland Barthes Anlatilarin Yapisal
Coziimlemesine Giris adli eserinde (1988: 7-8), anlatinin insanlik tarihiyle basladigini ve diinyanin
her yerinde yasayan toplumlarin anlatilar iirettigini belirtir. ilk ¢aglardan bu yana insanligin temelde
iletisim amaciyla kullandig1 duvar resimleri, yazitlar ve tabletlerin yani sira efsane, masal, mit gibi
sozlii eserlerin her biri birer anlat1 olarak kabul edilir. Branigan’a gore (1992: 1), “anlat1 bilinen her
insan toplumunda var olmustur; bazen agik ve aktif bazen de edilgen ve zimni olarak her yerde
goriiliir.” Anlati, insanin kendini diger insanlara ifade etmesinin bir aracidir. insanmn oldugu yerde
anlat1 da olur. Chatman (1990: 91), “anlatilarin insanlarin ortaklasa iirlinleri oldugunu” vurgular.
Insanlarin  toplumsal birlikteligi anlatilar1  olusturur. Insanlar, olusturduklar1 anlatilari
degistirebilirler; kiiltiirel, sosyal ve tarihsel faktorleri kullanarak anlatilarini yapilandirabilirler.
“Anlat1 bilimcilere gore yasadigimiz diinyada her giin, her animiz kurmaca anlat1 ile cevrilidir”
(Punday, 2003:18). Insanlar, giindelik hayatta yasadiklarini baska birilerine anlatirken bile bir anlati
pratigi olustururlar. Anlatma eylemi varsa anlat1 da ortaya ¢ikar.

Sinema tarihi boyunca farkli anlati tiirleri ortaya ¢ikmustir. Sinemada en sik kullanilan ve
bilinen anlat1 tiirii geleneksel anlat1 olmustur. Geleneksel film anlatisi, literatiirde ¢esitli kaynaklarda
klasik anlati1 ya da Hollywood anlatis1 seklinde de isimlendirilmektedir. Bunun nedeni, Amerikan
sinemasinin baslangicindan 1960’11 yillara gelene kadar cogu filminin anlati yapisinin birbiriyle ayn1
olmasidir. Geleneksel anlati filmlerinde basta bir denge durumu s6z konusudur. “Dengeyi bozan bir
giic ve bu gii¢le yapilan miicadele sonucunda ortaya ¢ikan, farkli zamanda ve farkli bir yerde duran
yeni bir denge noktasinin bulundugu goriilmektedir. Bozucu gii¢, dogal bir gii¢ olabilecegi gibi
(dogal afetler gibi), film kisilerinden birisi de olabilmektedir. Bu bozucu gii¢, filmin bas kisisinin
oniine siirekli engeller ¢ikartarak onu amacindan saptirmaya g¢aligmaktadir” (Tugan, 2018: 130).
Buna bagli olarak bozucu giic ile filmin bas kisisi arasinda siire gelen bir ¢atisma yaratilir. Anlatiy1
ilerleten temel nokta bu ¢atismadir. Geleneksel anlatida asil nokta bu ¢atismanin bas kisi tarafindan
kazanilarak denge durumunun yeniden saglanmasidir.

Sinemada kullanilan yaygin anlati tiirlerinden bir digeri ise modern anlatidir. Modern anlati
filmleri, daha ¢ok sanat sinemasi ya da yonetmen sinemasi olarak adlandirilir. “Modernist film daha
cok auteur teorisi ile iliskilendirilir, bu dogrultuda yonetmenin essiz kisiligi ve bireysel diinyasi
esastir” (Sarup, 1993: 175). Modern anlat1, ideolojik olarak kapitalist diizene kars1 ¢ikan Marksist ve
elestirel bir diisiince yapisina sahiptir.
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Modern anlati filmleri, geleneksel anlati filmlerinin tam tersi olarak ifade edilir. “Modern
anlati, neden-sonug iliskisinin disinda soyut diizlemde konusal bir biitiinliik icermez” (Ecevit, 2014:
29). Adanir’a gore (2006: 30), “modern filmsel anlat1 yap-boza benzer, yap-boz oyununda modelin
bir ya da diger kdsesinden ya da ortadan baglamak miimkiindiir.” Geleneksel anlatiya 6zgii giris-
gelisme-sonug siralamasi modern anlatida bozulabilir. Anlati istenilen sekilde siralanabilir. “Sanat
sinemasinin en temel dzelliklerinden biri belirsizlik ilkesidir” (Thompson, 2003: 112). Oykii ve
bicime 6zgili kodlar modern anlatida geleneksel anlatida oldugu kadar kesin ve degismez degildir.
Ote yandan modern anlatida zamanim, mekanin ve karakterlerin her tiirlii yapisal 6zelligi degisime
aciktir.

Anlat1 lizerine yapilan arastirmalarin 6zellikle yapisalcilikla beraber yogunlastigini goriiriiz.
Anlatilar iizerine yogunlasan yapisalct kuramcilar anlati kavraminin kdklerine inerek insanlarin
anlatilar1 nasil anlamlandirdigi sorusu iizerinde dururlar. Topguya gore (2009: 105), “anlat1 analizinin
yontem ve teknikleri, Tomasevski, Sklovski, Propp gibi Rus Bigimciliginin ve Barthes gibi Fransiz
Yapisalciliginin 6nemli isimleri tarafindan gelistirilmistir.” Temelde bir anlati analizi tiirii olan
Neoformalist yaklasimda 6zellikle kuramsal dayanaklarin1 Rus bigimciligine dayandirmstir.

3. Neoformalizm ve Sinemada Anlati-Bicim Iliskisi

Neoformalizm, ilk olarak Amerikali sinema arastirmacisi David Bordwell’in Historical
Poctics adli ¢alismasi ile giindeme gelmistir. Bordwell’e gore (1989: 371) bu yaklasim; “edebiyat,
sinema ve benzeri diger sanat dallarinda anlatisal olarak tamamlanmig bir sanat eserini inceler; eserin
olusturulma siirecini ve ilkelerini arastirir. Bu yaklasim, iki 6nemli soruya yanit aramaktadir: ilki
filmlerin olusturuldugu siirede ilkeleri nelerdir? Bir digeri ise; filmler hangi kosullarda, nasil ve
neden ortaya ¢ikmistir?”

Neoformalist yaklasim, yapitlart inceleyen analizciye eserlerin sahip oldugu araglarin
birbirleriyle olan iliskisi hakkinda kategorik bilgiler saglamaktadir. Bu bilgiler 1s18inda analizci filmi
yorumlar.

Neoformalist kuramcilar, Rus bigimcilerin yani sira Lakanyan psikanaliz ve postyapisalcilik
ile ilgili kavramlar1 da film c¢o6ziimleme calismalarinda kullanmaktadirlar. *“Yorumlayici
(hermenetik), gostergebilim gibi film analiz teknikleri Neoformalist kuramcilar tarafindan
reddedilmektedir” (Purrezaian v.d., 2016: 708). Film ¢éziimlemelerinde yeni bir yaklasim olarak one
c¢itkan Neoformalizm bazi temel kavramlara sahiptir. Neoformalist agidan bir filmi
degerlendirebilmek i¢in bu temel kavramlar: bilinmesi gerekmektedir.

3.1. Neoformalizmin Temel Kavramlari

Neoformalizm izleyicinin yapita aktif sekilde katildig1 varsayimu ile hareket eder. “Izleyici
sanat yapitindaki ipuglarindan ve 6nceki sanatsal ve giinliikk yasam deneyimlerinden yola ¢ikarak
yapit1 algilar” (Giirkan, 2014: 156). izleyici belli basl duyusal, bilissel ve algisal bazi araglara
sahiptir ve bu araglar sayesinde Rus bigimcilerin farklilastirma (defamiliarization) olarak
adlandirdiklar1 bir anlamlandirma teknigini kullanir. Farklilastirma kavramini ilk olarak kullanan
Rus edebiyat elestirmeni Victor Shklovsky’dir. Shklovsky’ e gore (1965: 22),

Sanatin gorevi yasami durgun hale getiren otomatiklesmelerin tistesinden gelerek yeni algilar yaratmaktir. Bunun
edebiyattaki islevi ise edebi dilin giinliik dilden farkli hale getirilmesidir. Aslinda giinliik dildeki temel amag,
iletisim kurulmasidir. Asil amact bilgilendirmek olan bir ansiklopedi veya sozliigiin diline baktigimizda ise
bunlarin dogrudan mecazi olmayan bir dil kullandigim goriiriiz. Fakat edebiyatta bigim en onemli etkendir,
iletisim ikincil 6ncelige sahiptir ve bu yiizden dil ve anlam bir nesneye dair algiy geciktirecek sekilde kullanilir.
Sanatsal olarak ortaya konan bir eserin algilanmasina ket vurulur, bdylece en biiyiik etki alginin yavashg ile
yarattlir.

Bu anlayiga gore sanatin amaci giindelik yasama iliskin her tiirlii otomatiklesmis siradan
olguyu alarak farklilagtirmaktir. Farklilasma teknigi siirekli kullanilirsa farklilasma azalir, sanat
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yapitlari otomatiklesir. Otomatiklestirme kavrami sinemada en iyi tiir filmleri ile agiklanabilir.
Ornegin B siifi korku filmlerinde korku tiiriine 6zgii uylasimlar ve anlati kaliplari tekrar edilir. Bu
tir yapitlar farklilagtirmadan uzaktir. Thompson’a gore (1988: 11) “en orijinal ve degerli yapitlar,
gercekligi ve onceki yapitlarin uzlagimlarini en giiglii sekilde farklilagtiranlardir”.

Neoformalizm ile ilgili bahsedilebilecek bir diger 6énemli unsurda arag kavramidir. Arag,
kamera hareketi, bir olay, tekrarlanan bir kelime, 6zel kiyafetler veya tema gibi sanatsal ¢caligmalarda
rol oynayan bir unsur veya yapidir. Bordwell, “neoformalizm i¢in sinemanin tiim araglarinin ve bu
araglarin bi¢imsel organizasyonunun, farklilagtirma yaratmak ve sinemasal sistemi insa etmek igin
esit oneme sahip oldugunu vurgular” (Akt. Topgu, 2009: 107). Arag¢ sadece anlami yaratan bir unsur
degildir. Islev ve motivasyon kavramlariyla ortak hareket ederek farklilastirma amacina hizmet eder.

Filmlerde her aracin bir islevi vardir. Islev, her aracin kullandig1 bir unsurdur. Birgok eser
tek bir ara¢ kullanabilir; Her iste aracin fonksiyonu farkli olabilir. Ornegin, parmaklik benzeri
golgeler her zaman karakterin hapsedilmesinin sembolii olamaz. Motivasyon, aracin varligini
aciklayan bir nedendir. Aslinda, motivasyon eserde var olan bir ipucudur ve insanlarin zihinsel
siireglerle yapittaki araci algilamasini saglarlar. Dolayisiyla, motivasyon, sanatsal ¢aligmanin ve
izleyicinin zihninin karsilikli etkilesimine dayanarak hareket eder.

Thompson’un (2003: 29-32) tanimladig1 dort farkli motivasyon asagidaki gibidir:

1. Kompozisyonel motivasyon, mekanin veya zamanin nedensel ingasi i¢in gerekli her bir
aracin varligini ve hikayenin hizmetinde oldugunu aciklar.

2. Gergekei motivasyon arag nedeniyle izleyiciyi gergek diinyaya yonlendirir.

3. Metinleraras1 motivasyon, farkli sanatsal yapitlarin uylasimlarma herhangi birine atifta
bulunmak anlamina gelir.

4. Sanatsal motivasyon, yapittaki her aracin sanatsal bir agiklamasi ya da sanatsal bir nedeni
vardir. Film, sanatsal motivasyonlar1 anlam tiretmede kullanabilir.

Izleyicinin film izleme deneyimine odaklanan Neoformalist yaklasimda énemli unsurlardan
birisi izleyicinin kullandig1 semalardir. “Izleyici filmin kendisine verdigi bilgilerde yola ¢ikarak
sonuglar fiiretir. Izleyici bu sonuglari iiretirken semalardan yararlanmaktadir. Oykiiniin
anlasilmasinda semalar 6nemli bir rol oynar” (Bordwell, 1985, 30-31). insanlar filmi izlerken
Oykiiniin gidisati hakkinda fikirler yiiriitiir, tahminde bulunurlar, anlatidaki eksik verilen bilgileri
tamamlarlar. Izleyici anlatidaki tutarlilik, mantiksal iliskiler gibi unsurlar1 sorgulayarak filmi bir
biitiin olarak algilamaya calisir.

Neoformalist yaklasimi anlayabilmek i¢in iki 6nemli anahtar kavram vardir. Bu kavramlar;
anlat1 ve bigimdir. Neoformalizm’e gore bir film analiz edilirken bu iki kavramin birbiri ile olan
iligkilerini anlay1p yorumlayabilmek ¢ok 6nemlidir.

3.2. Anlat1 ve Bicim Arasindaki Iliski

Yapisalci anlati kuramlari, anlatiy1 6ykii ve olay orgiisii olmak {izere ikiye ayirmaktadir. Rus
bicimciler ise dykii ve olay Orgiisiiniin yerine fabula ve syuzhet terimlerini kullanirlar. “Fabula
izleyicinin anlat1 tarafindan verilen ipuglarindan yola ¢ikarak yarattigi imgesel yapidir. Seyircinin
fabula’y1 bir araya getirmesi i¢in dykiiniin siiregelen aksiyonunu takip edip, gegmis olaylar hakkinda
varsayimlar olusturup test etmesi gerekir” (Bordwell,1985: 49). Syuzhet ise olay orgiisiinden daha
kapsaml1 bir kavramdir. Syuzhet, izleyicinin dykiiyii anlamlandirmasini saglayan bigimsel araglarin
tiimiind icermektedir.

Syuzhet ayrica 6ykii olaylarinin nasil, neden, nerede, ne zaman ve kimler arasinda olugtugunu; bu olaylarin hangi
sirayla anlatilmasi gerektigini, 6yki bilgilerinin hangi miktarda ne zaman verilecegini belirlemenin yaninda,
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iginde anlatici, bu anlaticinin bakis agisi, bu anlaticimin bakis agisindan bilgileri iletme bigimi gibi unsurlar1 da
kapsar (Larsen, 2002: 126).

Izleyici semalar1 olustururken mantiksal biitiinliik, zaman ve mekan algis1 icin syuzhetten
gelen bilgilerden yararlanir. Syuzhetten gelen neden-sonug bilgilisi izleyiciyi yonlendirmektedir.
Syuzhet, filmin ykiisiinii anlamamizi saglayan ipuglar biitiinii olarak kabul edilebilir. Bigim ise bu
noktada syuzhetin amaglarina hizmet etmektedir. Izleyicinin film iginde fark edebilecegi bazi
bi¢imsel normlar bulunabilir. Bunlar sirasiyla (Bordwell ve Thompson, 2008: 67-68);

1. Islev: bi¢im genelindeki her 6genin bir veya daha fazla islevi vardir. Islev kavramu,
yonetmenin niyetine bagli degildir. Motivasyon, islevini belirleyebilen bir bigimsel 6genin varolussal
nedenidir.

2. Benzerlik ve tekrarlama: Benzer o6zelliklere sahip bigimsel ogelerin sik sik tekrar
edilmesidir. Birbirine benzeyen ve tekrar eden bigcimlere motif denir.

3. Fark ve varyasyon: Karakterler, yerler, eylemler ve diger 6geler birbirine karsi olabilir ve
fark yaratabilir.

4. Gelisme: Benzerlik ve farkliligin film big¢imi iginde nasil isledigini farkinda olmamizin bir
yolu, par¢adan parcaya gelisme ilkelerine bakmaktir. Gelisme benzer ve farkli 6gelerin bir modelini
olusturur.

Neoformalizme gore bir film anlati-bigim iliskileriyle var olur. Ydnetmen, bigim ve anlati
Ogelerini kullanarak yapiti1 ortaya ¢ikarir. Bir filmi, tek-biricik, 6zgiin ve yeni yapan sey yonetmenin
konuyu nasil kavradigi, hangi a¢idan baktigi, nasil yorumladigi ve bu kavrayism, bakisin, yorumun
Ozgiinliigliyle dogrudan baglantilidir. Bigim ve anlat1 6nceden var olan kalip, form degildir; yalnizca
o filmle birlikte varlik kazanan ve sanat¢isina 6zgl olan, 6zgiin olan, yeni olan anlamu tasir.

2. Uzak Filminin Analizi

1990’yillarin ikinci yarisindan itibaren tam anlamiyla kurumsal bir biitiinliik ya da bir akim
olusturmasa da Tiirk sinemasinda 6zgiin niteligiyle ilgi uyandiran bir anlayis hakimdir. Bu anlayisin
elinden ¢ikan filmler, Kirag¢’a gore izleyiciyi sadece zorlamakla kalmaz, ayni zamanda sinemada
kuramsal, ¢alismalarin derinlesmesine yonelik talepleri de beraberinde getirmistir (2000: 13).

1990’11 yillarin ikinci yarisindan itibaren Tiirk sinemasinda farkli ve 6zgiin durusuyla
kendini kabul ettirmis bir yonetmen olan Nuri Bilge Ceylan sahip oldugu sinema anlayisiyla
yurtdisinda 6nemli bir taninirliga erigmistir. Uzak filminin uluslararasi alandaki basarisi, Tiirk
sinemasinda da yeni bir tslubun ortaya ¢ikisini hizlandirmistir. Daldal’a gére Uzak filminin
basarisiyla Tiirk sinemasindaki yenilikg¢i tavir, farkli ve yeni bir boyut kazanmis; 2003 ve sonrasinda,
yapim slirecleri agisindan gorece bagimsiz sinemacilarin sayisi ¢ok ciddi boyutlara ulasmigtir (2015:
22-28). Nuri Bilge Ceylan sinemasinda kazandigi basariyla onemli yere sahip Uzak filmi aym
zamanda Nuri Bilge Ceylan’nin sahip oldugu film dilini anlayabilmek agisindan da 6nemli bir
Ornektir.

2.1. Uzak Filminin Oykiisii

Film, tasra kokenli, orta sinif bir kentli olan Mahmut ile kasabadaki isinden ¢ikarildiktan
sonra gemilerde is bulmak icin Istanbul’a gelen akrabas1 Yusuf arasinda kent-tasra gerilimi ekseni
etrafinda gelisen iliskiyi/iliskisizligi konu alir. Kasabasindaki iginden ¢ikartilan Yusuf, is bulmak
amaciyla Istanbul’a, akrabasi olan reklam fotografciligiyla ugrasan Mahmut’un yanina gelir.
Mahmut, esinden bosanmis; yalniz yasayan, ideallerinden uzaklagsmis; kendi diinyasina kapanmis
bencil bir karakterdir. Yusuf ise tersine, diinyay1 gezmek, yeni insanlarla tanmigmak isteyen; aile
baglar1 giiclii, daha disa déniik bir karakterdir. Yusuf'un, Istanbul’a gelisiyle Mahmut’un dis
diinyadan izole ettigi hayati; tek kisilik diizeni bozulur. Mahmutun gegici bir siire oldugunu
diisiindligli gecici misafirlik, Yusuf’un is bulamamasiyla uzamaya baslar. Yusuf, Mahmut’un yillar
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once geride biraktigi tasrali kimliginin, uzaklastigi geleneksel degerlerin bir temsilcisi gibidir ve
Mahmut, bunu kentli kimligine bir tehdit olarak algilar. Mahmut’un bu algisi, televizyonun
karsisindaki tek kisilik koltugunda Tarkovsky’nin Stalker (iz Siiriicii, 1979) filmini izledigi sahnede
tam olarak aciga ¢ikar. Yusuf kenara ilistirdigi sandalyeden filmi izlemeye galisir fakat bir siire sonra
sikilir ve yatmak i¢in odasina geger, arka odadaki telefondan gizlice annesini arar. Bu esnada
Mahmut, Yusuf’un yattigin1 diisiinerek video oynaticiya bir porno film kaseti takarak izlemeye
koyulur. Mahmut, porno film izlerken, igeriye Yusuf girer. Mahmut hizla kanal degistirir ve eski bir
Tiirk filmi denk gelir. Yusuf, goziinli ayirmadan bir siire filmi izler. Yusuf un gitmeyecegini diisiinen
Mahmut, “geg¢ oldu” diyerek televizyonu kapatir.

Mahmut, eski karis1 Nazan ile bulusur. Bulugsmalarmin nedeni ortaklasa aldiklari evin
satisidir. Nazan, Mahmut’a yeni evlendigi esi ile Kanada’da yasamaya karar verdiklerini sdyler.
Ertesi giin Mahmut ve Yusuf is i¢in sehir digina ¢ikarlar. Yusuf, Mahmut’a fotograf ¢ekimlerinde
yardimer olur. Yusuf ve Mahmut, sehir disindan donerler. Mahmut, kiz kardesinden annesinin
hastaneye kaldirildig1 haberini alir. Mahmut hastaneye giderek annesinin yaninda refakatci olarak
kalir. Bu sirada evde tek basina kalan Yusuf, evde sigara iger. Mahmut eve déniince Yusuf’un evde
sigara ictigini anlar. Bu sirada Yusuf, Beyoglu'nda gezmektedir. Bir kizin pesine takilan Yusuf,
kizla konugmaya cesaret edemez. Yusuf eve dondiigiinde Mahmut’un tepkisiyle karsilasir. Mahmut,
Yusuf’a artik gitmesi gerektigini ima etmeye baslar. Yusuf ile Mahmut arasinda tartigma cikar.
Yusuf, Mahmut’u sehirde degismis olmakla suglarken Mahmut ise Yusuf’un tasra zihniyetiyle,
diisiinmeden hareket ettigini ve kendisine is bulmak konusunda bir yardimi1 olamayacagini sdyler.
Mahmut, evde telasl bir sekilde fotograf ¢ekimlerinde kullanmak icin kostekli saatini aramaktadir.
Mahmut, Yusuf’a bu saati goriip gormedigini sorar. Yusuf gormedigini sdyler. Yusuf’a inanmayan
Mahmut, gizlice Yusuf’un valizini karistirir. Bir siire sonra saati bagka bir yerde bulan Mahmut, saati
buldugunu Yusuf’a séylemez. Yusuf, valizinin karistirtldigint fark eder. Yusuf, hirsizlikla itham
edildigi i¢in ¢ok tiziliir. Eski esi, Mahmut’u arar ve ertesi sabah Kanada’ya gidecegini syler. Sabaha
kars1 Mahmut havaalanina gider. Eski esini uzaktan seyreder. Eve dondiigiinde Mahmut, Yusuf’un
evden ayrildigini fark eder. Sahil kenarina giden Mahmut, bir banka oturur. Yusuf’un daha dnce “yak
bir gemici sigaras1” dediginde reddettigi Samsun sigarasindan yakar.

2.2. Uzak Filminde Anlat1 ve Bicim

Filmin anlat1 yapist kronolojik olarak dogrusal bir yap1 arz eder. Bu anlat1 yapis1 i¢inde
nedensellik iliskileri baglaminda kurulan bir éykii diizlemi yoktur. “Izleyici fabulay1 olustururken
bazi olgular arasinda nedensel iliski kurar. Syuzhet, bizi nedensel sonuglar ¢ikarmaya
cesaretlendirerek bu siireci kolaylastirabildigi gibi nedensel baglantilarin kurulmasini giiclestirip
engelleyecek sekilde de diizenleyebilir” (Topgu, 2005: 40). Syuzhet, bu noktada izleyicinin nedensel
baglantilar kurmasina engel olmustur. Nedensel baglantilar izleyicinin filmi izlerken en siklikla
kullandig1 semalardir. Izleyicinin nedensel baglantilarla ilgili semasi bozularak fabulay
olusturmasina kismen engel olunmustur.

Filmde var olan olaylar olabildigince agir ilerlemektedir. Bu durgun yapi igerisinde
eylemsizligin ve giinliik siradan eylemlerin ger¢ek zaman stirekliligi dahilinde sergilenmesi, kisiler
arasindaki bir islevi ya da énemi olmayan olaylarin siklikla yenilenmesi (Yusuf’un Istanbul’da
gezinmesi, Mahmut’un ayn1 koltukta, benzer bir oturus pozisyonunda TV izlemesi) anlatinin yavas
ilerleyen, durgun bir yapida olmasina neden olmustur. Az sayidaki olay yavas ve dogrusal bir sekilde
izleyiciye sunulur. Anlatidaki olaylarin birgogunun neden-sonug baglantisi belirsizdir.

Dogrusal akisin hakim oldugu anlatida izleyici sahip oldugu semalar dogrultusunda birtakim
gelismelerin olacagini diisiiniir ancak anlatidaki dramatik tansiyonun diisiik olmasi Akbulut’un tabiri
ile 6lii anlar1 ortaya ¢ikarir (2005: 162). Olii anlar, filmde yer alan yan karakterler (Mahmut’un
annesi, kiz kardesi ve eski esi) ve yasanan olaylar (Yusuf’un gemilerde is bulmak icin Istanbul’a
kuzeni Mahmut’un yanina gelmesi, Istanbul’da gezinmesi, tersanelere, gemici kahvelerine gitmesi,
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Mahmut’un ¢ektigi fotograflart sirkete gdtlirmesi, Mahmut’un fotograf ¢cekmek igin sehir disina
cikmasi, Yusuf’u asistan olarak yaninda gétiirmesi, Mahmut’un eski karisiyla bulugmasi, annesine
refakatci olarak hastaneye gitmesi) filmin karakterlerini tanimlamak, karakterleri psikolojik olarak
derinlestirmek igin bir ¢er¢eve islevi goriir.

Anlatinin temel kisilerinden olan Mahmut, psikolojik giidiileri belirlenemeyen, ice kapanik,
esinden bosanmis, yalniz yasayan kendini toplumdan soyutlamis, yabancilagmis, bencil, neredeyse
soyut bir karakterdir. Anlatt boyunca Mahmut, degisimi kabul etmeyen bir diisiince yapisina sahiptir.
Bunun ortaya ¢ikabilecegi durumlarda (eski esiyle, annesiyle konugma c¢abasi, manzara fotografi
¢cekmek istemesi) ise hep geri ¢ekilir. Mahmut’un aksine Yusuf’un amaglari (is bulmak, diinyay1
gezmek, kiz arkadas bulmak) daha belirgindir. Anlat1 boyunca, Yusuf, olaylarin akisimi degistirme,
Mahmut’la olan iligkisini gelistirebilme yoniinde bir dizi ¢6ziimsiiz girisimde bulunur ve bir gelisme
igerisine girer.

Anlatinin temel c¢atismasi karakterler {izerinden kurulmustur. Kentli, yabancilagmis,
degisimi kabul etmeyen Mahmut ile tagrali Yusufun yarattigi karsitlik filmde dramatik yonden
ziyade psikolojik ve kiiltiirel yonleriyle izleyiciye sunulur. Yusuf’un gemilerde is bulamayacaginin
kesinlesmesi ve Mahmut’tan yardim istemesi ile dramatik gerilim yiiksek bir ¢atisma siirecine girer
ve Mahmut i¢in bu iligkinin yeni bir yon kazanamayacagi agikg¢a ortaya ¢ikar. Mahmut’un, Yusuf’u
kaybolan aksesuar saat yliziinden (saati bulmasina ragmen) hirsizlikla sug¢lamasi ise Yusuf’un ¢6ziim
arayislarinin bir sonuca ulagsmayacagi noktayi olusturur.

Anlati,  karakterlerin  dogasma  iliskin  gerekli  enformasyonun  saglandig,
degistiremeyecekleri ruhsal durumlarmin tanimlandigi noktada, baslangigtaki duruma (Yusuf’un
belirsiz bir yola ¢ikmasi, Mahmut’un kendi diinyasi i¢ine hapsolmus, yalniz hayatina geri donmesi)
geri doner.

Film, sabit uzun ¢ekimlerle, zaman-mekan birliginin korundugu, bdylece zaman
deneyiminin 6zerklik kazandigi, gorsel-isitsel yapinin birlik oldugu bigimsel bir yapiya sahiptir.
Ozellikle dramatik olarak gerilim icermeyen karakter eylemlerinin filmsel zaman ile ger¢ek zaman
arasindaki farki azaltan uzun cekimlerle yaratilan Olii anlar, syuzhetin bigimsel olarak sik sik
kullandig1 tekniktir. Filmde 6lii anlarin siklikla yer almasi, plan-sekans ¢ekim teknigi ile kurgunun
bir arac olarak yarattig1 etkinin en az diizeyde tutulmasi anlati icerisinde syuzhetin yonlendirdigi
bicimin daha fazla 6ne ¢ikmasina neden olmustur. Bunun yani sira 6lii anlar bi¢cimsel normlarlarin
benzerlik ve tekrarlama islevine de hizmet eder. Kurgunun roliiniin azaltilip 6l anlarin artirilmasi
anlatidaki temel farklilastirma (defamiliarization) unsuru olarak da degerlendirilebilir.

Sabit kamera agilari, genis ya da orta plan kullanimi1 ve pan hareketi filmde kullanilan temel
bicimsel araclardir. Bu bigimsel araclar, syuzhet tarafindan izleyicinin anlatida da énemli bir yer
tutan karakterlerin i¢ diinyalarin1 ve birbirleriyle olan etkilesimlerini anlamalarin1 kolaylastiracak
ipuglar1 olarak kullanilmiglardir. Bununla syuzhet, izleyicinin kafasinda karakter odakli bir fabula
olusturmustur. Karakter odakli bir fabulaya sahip olan izleyici, syuzhetin bicimsel araclariyla
olusturdugu anlatidaki hékim temalar olan iletisimsizlik, yalnizlik, yabancilasma gibi olgular
Oziimsemisgtir.

Kamera ¢ogu zaman karakterden uzaklasarak ¢evreye ve doga yonelir. Syuzhet, kameray1
karakterden uzaklastirmasi bigimsel bir iglev olarak iki seyi amaglar ilki izleyiciyi anlatinin kurmaca
diinyasindan uzaklastirarak gercekci motivasyonu saglamaya calisir ikinci olarak ise karakterlerin
insani dogasi ile 1ssizlik ve yalmizlik duygularin biitiinlestirmektir. Filmin bir¢ok sahnesinde
karakter, uzamdan ¢ikar ve kamera, karakterin hareketini takip etmez, karakterden bagimsizlagarak
manzaray1 6n plana ¢ikarir ve karakter bu manzaranin igine dahil olur. Filmin goérsel yapisinda
olusturulan fotografik imgeler anlatidan bagimsizlasir ve izleyicinin yorumuna birakilir.
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Filmde kullanilan sesler bi¢imsel olarak ¢ok biiyiik bir rol iistlenmemektedir. Filmin biiyiik
bolimii diyalog igermemektedir. Bu sessiz yap1 i¢inde duyulan diegetik sesler (riizgar ugultusu,
kopek havlamalari, marti sesleri) fonda yogun olarak kullanilir ancak bu sesler, fabula hakkinda da
bir durumu tanimlamak ya da bir 6n bilgi olusturma noktasinda 6n plana ¢ikmaz.

Ozetle; syuzhet, anlatidaki nedensellik bagin1 engelleyerek izleyicinin fabulay1
olusturmasina kismen engel olurken ayni zamanda bu yolla seyircinin zihinsel katilimiyla anlamin
olusturulmasimi saglamistir. Diger taraftan ise syuzhet kullandigi bi¢imsel araglarla izleyicinin
kafasindaki fabulanin odagina karakterleri yerlestirmistir.

Sonug¢

Tiirkiye’de 1970 yillarda ortaya ¢ikan ekonomik ve politik krizler, 1980 askeri darbesiyle
beraber koklii bir toplumsal degisim dalgasini beraberinde getirmistir. Bu degisim dalgas1 1990’1
yillara geldiginde kiiltiirel kimlikler ve yagsam tarzlar iizerinde etkisini gdstermistir. Bu dénemde
kiiltiirel alanlar 6nemli bir miicadele alani olarak 6ne ¢ikmistir. Kuskusuz ki bu donemde egemen bir
kimlik kurgusu ve bu kimlik kurgusu etrafinda kurulan tahakkiim iliskileri yok olmamustir. Bu yillar
ayni zamanda bireysellesme egiliminin giiglendigi donemlerdir.

Tiirkiye’de ekonomi-politik alanda ve kiiltiirel hayatta yasanan bu doniisiimler sinemaya da
yansiyarak; ge¢miste temsil edilmeyen yeni konularin anlatiya dahil edilmesini saglamistir. Yeni
temalarin ve konularin ortaya ¢ikmasi, yeni ve farkli anlati ve bigim tekniklerini kullanma ihtiyacini
ortaya ¢ikarmistir. Tiirkiye’de sanat sinemasi anlayisimin uluslararasi bir goriiniirliik kazandigi bu
donem yeni Tiirk Sinemasi olarak adlandirilmistir. Bu ¢alismada bu yeni Tiirk Sinemasi anlayismin
onemli yonetmenlerinden olan Nuri Bilge Ceylan’in Uzak filmi neoformalist ilkelere gore analiz
edilmistir.

Neoformalist ilkelere gore Uzak Filmi ile ilgili olarak ilk sdylenmesi gereken anlatinin
zaman ve mekan devamliligina sahip oldugudur. Ayrica filmde anlati, kronolojik olarak dogrusal
ilerleyen bir yapiya sahiptir. Filmde seyircinin dikkatini olay orgiisii {izerinde toplayacak; mantikli
gelisen bir anlat1 diizenlemesi yerine karakterlerin birbirleriyle kurdugu ya da kuramadig: iligki
iizerinden bir diizenleme vardir. Dogrusal akis boyunca sergilenen tekdiize olaylar, hicbir eylemin
olmadigi, dramatik yogunlugu diisiik anlar (6lii anlar) ve karakterler arasinda dramatik etkinligi
diisiik olaylarin benzer sekilde yinelenmesi, bu filmde anlatinin oldukca yavas akan, duragan bir
karakter kazanmasina neden olur. Yine bu filmde karakterlerin dramatik agidan bir anlam tagimayan
giinlik eylemleri anlatida neden-sonug iligkisini kurmamizi zorlastirmaktadir. Anlatt boyunca
mantikli, yogun ve anlamli bir gelismenin var olmayisi, bu filmlerin gergek yasam igerisinde gelistigi
algisini yaratir. Plan-sekans ¢ekim teknigi ile kurgunun yarattig1 etkinin minimal diizeyde kalmasi,
bi¢imin anlatidan daha ¢ok 6ne ¢ikmasina sebep olmustur.

Film boyunca dramatik agidan bir sigramanin olmamasinin en dnemli nedeni aksiyonu
baslatan, seyirciyle 6zdeslesmeyi saglayabilecek nitelikte bir bas karakterin olmamasidir. Bu nedenle
anlat1 akisi boyunca olaylar, ¢esitlense, farklilagsa bile bu olaylar, 6ziinde neredeyse aynidir ve net
olarak tanimlanabilecek bir ¢oziime kavusmazlar.

Filmdeki anlati1 yoriingesi daireseldir. Filmin baginda ortaya konan sorunlar herhangi bir
¢coziime kavusmaz. Dolayisiyla anlat1 bagladig1 duruma doner. Anlatinin sonunda karakterler bastaki
durumlarina geri donmiislerdir. Karakterlerin motivasyonlarini siirdiirecek hedefleri kalmamustir.
Agik uclu bir anlati sonu vardir.

Filmin bi¢imsel yapisinda teknik, stilistik araglarin kullaniminda sinemaya 6zgii anlatim
olanaklari, tema ve olay oOrgiisiiniin gelisiminde islevsel kilmmistir. Sinemaya 06zgii anlatim
olanaklari, filmin dogrudan, aracisiz olarak anlasilmasina yonelik giiclii bir anlayis gelistirmez.
Bicimsel yapimin temel noktalarindan biri klasik bigime 6zgii 6zdeslesmeyi amaglayan cekim
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tekniginin yerine, teknik araglar1 minimalize ederek gerceklik olgusunu izleyiciye giinlilk hayatin
rutinligini 6ne ¢ikararak vermeyi saglayan bir ¢ekim tekniginin tercih edilmesidir.

Uzak filmi, bigim-anlati iliskisi baglaminda izleyicinin dikkatini olay orgiisiine ve olay
akigina ¢ekmek yerine, teknigin islevselligini azaltarak gercegin sunumunda, giindelik yasam
deneyimini O6ne c¢ikarmaktadir. Bu bigimsel tercih filmde dramatik etkinin ortaya cikmasini
engelleyerek izleyicide duygusal etkinin ortaya ¢ikmasini azaltir.

Sonug olarak Uzak filmi, anlat1 ve bigim iligkisi olarak Tiirk Sinemasinda yeni bir dénemin
Ozelliklerini tagiyan bir yapimdir. Yeni Tiirk Sinemasi olarak adlandirilan bu donemde filmlerde;
gecmiste temsil edilmeyen yeni konularin anlatiya dahil edildigi, karakterlerin i¢ diinyasini ele alan,
nesnelligi ve dogallig1 6ne ¢ikaran minimalist bir yapinin oldugunu sdylemek miimkiindiir.
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