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Ahlat Agaci’nda Mekan, Zaman ve Beden Deneyimi:
Fenomenolojik Bir Analiz

Seda Aytas

0z

Sinemayla fenomenoloji arasindaki iliski, izleyicinin filmi gorsel bir temsil diizeyinde algilamanin
Otesine gecerek bedensel ve algisal bir yasanti olarak deneyimlemesini mimkin kilmaktadir. Bu
calisma, Nuri Bilge Ceylan’in Ahlat Agaci (2018) filmini fenomenolojik bir cercevede ele almakta ve
beden, zaman ile mekdn arasindaki etkilesimi sinemasal deneyim baglaminda incelemektedir.
Arastirmanin amaci, filmi anlatisal bir yapi olmaktan gikararak izleyicinin algisal katilimini etkin kilan bir
yasanti alani olarak nasil isledigini ortaya koymaktir. Merleau-Ponty’nin bedenli biling yaklasimi,
Bergson’un sire kavrayisi ve Heidegger’'in diinyada-olmak disiincesi temel alinarak gergeklestirilen
¢O6ziimleme, bes sahne lGzerinden yapilandiriimaktadir. Vitrin sahnesi gérme ve sinir deneyimini, kitapgi
sahnesi distinmenin bedensel yénilinl, cami avlusu sahnesi inang ile bakisin kesisimini, kuyu kazma
sahnesi bedensel eylemin felsefi yogunlugunu, kuyu ici sahnesi ise karakterin diinyayla bitinlesme
edimini 6ne ¢ikarmaktadir. Bulgular, filmde anlamin soézciiklerden ¢ok beden ile diinya arasindaki
temasin, sessizligin, 1s1giIn ve eylemin dlzenleyici roliyle kuruldugunu gostermektedir. Zaman,
kronolojik bir dizilimden ¢ok bilincin derinlestigi bir yasanti siiresi olarak 6rgiitlenmekte; mekan ise
karakterlerin biling halleriyle bicimlenen varolussal bir alan niteligi kazanmaktadir. Sonugta Ahlat
Adaci, fenomenolojik dizeyde sinemanin temsilden yasantiya yoneldigi bir ornek olarak
degerlendirilmektedir. Ceylan’in sinemasi, insanin diinyayla kurdugu bedensel, zamansal ve mekansal
iliskiyi felsefi bir deneyim bigimine donistiirmektedir.
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Space, Time, and Embodied Experience in Ahlat
Agaci: A Phenomenological Analysis

Seda Aytas

ABSTRACT

The relationship between cinema and phenomenology enables the viewer to experience a film not
merely as a visual representation but as a bodily and perceptual event. This study examines Nuri Bilge
Ceylan’s Ahlat Agaci (2018) through a phenomenological framework, analyzing the interaction
between body, time and space within the context of cinematic experience. The aim is to reveal how
the film operates not simply as a narrative structure but as a lived field that activates the viewer’s
perceptual engagement.Drawing on Merleau-Ponty’s notion of embodied consciousness, Bergson’s
conception of duration and Heidegger’s idea of being in the world, the analysis is structured around
five key scenes. The shop-window scene foregrounds vision and the experience of limits; the bookshop
scene highlights the bodily dimension of thought; the mosque courtyard scene explores the
intersection of belief and gaze; the well-digging scene emphasizes the philosophical intensity of bodily
action; and the scene inside the well brings forward the character’s act of integrating with the
world.The findings indicate that meaning in the film arises less from dialogue than from the contact
between body and world, and from the organizing role of silence, light and action. Time is configured
not as chronological sequence but as a duration in which consciousness deepens; space, in turn,
becomes an existential field shaped by the characters’ states of awareness. Ultimately, Ahlat Agaci is
evaluated as an example of cinema’s movement from representation toward lived experience on a
phenomenological level. Ceylan’s cinema transforms the human relationship with the world, bodily,
temporal and spatial, into a philosophical mode of experience.
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Experience
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GIRIS
Sinemada fenomenolojik yaklasim, filmi anlati ve temsil diizeyinin yani sira algi, beden ve
dinyayla yonelim iliskisi icinde kavrar. Bu bakis, algiy bedensel bir yonelim olarak kuran Merleau-Ponty,
zamani yasanan sire olarak dusiinen Bergson ve gorintliyl hareket-imge / zaman-imge ayrimiyla
yeniden kavramsallastiran Deleuze’den beslenir. Nitekim ¢agdas film fenomenolaijileri, izleyicinin filmle
dokunsal ve ¢ok duyulu temasi ile sinestetik 6zneyi merkeze alarak algly1 goz-merkezcilikten gikarip
bedensellestirir (Yilmaz, 2022, s. 212). Bu cizgide haptik gorsellik yaklasimi da Merleau-Ponty’nin ¢ok
duyulu algi vurgusunu sinema deneyimine tasir; gorlintiiniin yalniz retinal degil, dokunma, kinestezi,
koku ve tatla birlikte isledigini savunur (Salkaya, 2023, s. 6). Merleau-Ponty’nin gérmenin iki yonli edimi
ve ten vurgusu sinemada yakin planin, bedenin ve mekanin algiy1 nasil kurdugunu agiklamak icin sikca
referans verilir. Deleuze’in zaman-imge kavrami ise modern sinemanin distinsel yonelimini, eylem
mantiginin gevsedigi ve zamanin gortndr oldugu yapilarla aciklar; Turkiye’deki kuramsal yazinda bu
cerceve, imgenin Oziine dair tartismalari sistematiklestiren bir temel olarak ele alinir (Gigtimct, 2019, s.
85). Bu kuramsal zemin, Nuri Bilge Ceylan’in sinemasini 6zellikle elverisli kilar. Ceylan’in filmlerinde uzun
planlar, diisiik tempo, minimal diyalog, dogal 1sik ve genis kadrajlar izleyiciyi temsilden ziyade yasantiya
caginr; karakterlerin bedensel halleri, sessizlik ve rlizgar/ayak sesi gibi atmosferik sesler algryi yonlendirir
(Kizilay & Bayram, 2022, s. 85). Ceylan’in tasra-kent gerilimi, yersizlesme, yerin ruhu ve mekanin
varolussal etkisi gibi temalarla anlamsal derinlik kazandigs; filmlerin mekani salt arka plan olmaktan
cikarip fenomenolojik zemine donustlrdigl gosterilmistir (Bilgili & Kalayci, 2021, s. 1025). Ceylan
sinemasini mekan deneyimi agisindan tartisan ¢alismalarda, hodolojik mekan (yasanti boyunca kat edilen
glizergahin kurdugu mekan) ve iktidar-mekan iliskileri gibi basliklar, seyirci algisinin bedensel haritalarla
orildigini vurgular (Cam, 2018, s. 47). Son dénemde Ceylan’in Kuru Otlar Ustiine filminde de Anadolu
bozkirinin fenomenolojik bir zemin olarak islendigi; Deleuze, Lefebvre ve Foucault cizgisindeki mekan
kuramlariyla tartismanin genisledigi gosterilmistir (Uslu, 2025, s. 265). Bu cercevenin icinde
yonetmenligini Nuri Bilge Ceylan’in yaptigi Ahlat Agaci (2018) filmi fenomenolojik analiz icin dnemli
verileri barindiran bir yapim olarak yer alir. Film, bekleyis, koksuzlik/yer arayisi, beden-mekan temasi ve
zamanin i¢sel akisi Uizerinden izleyiciye dustinsel bir katiim alani agar. Uzun diyalog sahneleri, ylriydsler
ve kuyu / su / toprak gibi somut nesneler, hem noetik (6znenin yonelimi) hem noematik (algilanan seyin
gorlinlist) diizeyde yogun bir yasanti Uretir (Kizilay & Bayram, 2022, s. 90). Mimarlik ve sinema
kesisiminde yapilan okumalar, filmdeki yer-yersizlik geriliminin ruhun yitimine uzanan bir duygu

cografyasi kurdugunu; bu haliyle mekanin etik ve varolussal sorulari bedensel deneyim Uzerinden
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gorlnir kildigini ortaya koyar (Bilgili & Kalayci, 2021, s. 1026). Bu nedenle galisma, Ahlat Agacr’ni sadece
bir anlati filmi olarak degil; alginin bedende somutlastigi fenomenolojik bir deneyim alani olarak

konumlandirir.

Bu fenomenolojik cerceve, Nuri Bilge Ceylan sinemasini 6zellikle elverisli bir 6rnek haline getirir.
Ceylan’in filmlerinde uzun planlar, dogal i1sik kullanimi, minimal diyaloglar ve yavas ritim, izleyiciyi
temsilden ziyade yasantinin kendisine davet eder. Yonetmenin sinemasinda sessizlik, riizgar, yagmur ya
da ayak sesleri gibi atmosferik ogeler, karakterlerin varolussal gerilimini duyumsal bir yogunluga
donsturir. Tasra ve kent arasindaki mekansal ikilik, bireyin koksizllk ve aidiyet arayisiyla birlesir; bu
baglamda mekan, anlatinin arka plani olmaktan ¢ikarak deneyimin asli unsuru haline gelir. Ahlat Agac
(2018) bu anlamda Ceylan sinemasinda fenomenolojik derinligin en belirgin bicimde ortaya giktigi
filmlerden biridir. Film, (iniversiteden yeni mezun olmus Sinan’in tagraya dontsind, varolussal arayisini
ve zamanla kendisiyle kurdugu yabancilasmayi merkeze alir. Bu temalar, bekleyis, yer arayisi, koksuzlik
ve bedensel yonelim gibi fenomenolojik kategorilerle yakindan iliskilidir. Filmde uzun diyalog sahneleri,
yurtyis sekanslari, kuyu, su ve toprak gibi sembolik nesneler, hem noetik (6znenin yonelimi) hem de
noematik (nesnenin algi bicimi) diizeyde derin bir deneyim alani Uretir. Bu noktada film, karakterin i¢sel
dinyasini dissal cevreyle kurdugu iliski Gzerinden, bedensel ve duyusal bir diizlemde agimlar. Ceylan’in
gorsel dili, tasranin sessizliginde bedenin diinyaya yazildigi bir alan yaratir. Kamera hareketlerinin
yavashg, karakterlerin bakislarindaki duraksama ve mekanin atmosferik yogunlugu, izleyiciyi zamansal
bir derinlik duygusuna tasir. Bu durum, Bergson’un siirenin kesintisiz akisi ile Merleau-Ponty’nin alginin
bedensel dogasi arasinda glicli bir kdpri kurar. Bu baglamda Ahlat Agacini varolusun zamansal ve

mekansal deneyimine dair gorsel bir diistinme bicimi olarak okumak miimkdinddr.

Bu calisma, fenomenolojik film analizi yontemine dayanmaktadir. Nitel bir arastirma modeli
benimsenmis; film, alginin bedensel yonli, zamanin yasantisal akisi ve mekanin varolugsal temsili
bakimindan incelenmistir. Arastirmanin birincil veri kaynagini Ahlat Agaci filminin tam ¢dziimlemesi
olusturmaktadir. Film, coklu izleme yontemiyle analiz edilmis; algisal yogunlugu yiiksek bes sahne

¢alisma birimi olarak secilmistir. Bu cercevede asagida yer alan arastirma sorularina yer verilmistir:

Ahlat Agaci filminde beden, mekan ve zaman arasindaki iliski nasil bir fenomenolojik deneyim

alani olusturur?

1. Sinan’in diinyayla kurdugu temas, Merleau-Ponty’nin beden-6zne kavrami baglaminda nasil

okunabilir?
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2. Filmdeki uzun planlar ve sessizlikler, Bergson’un durée anlayisiyla nasil bir karsilik
bulur?
3. Ceylan’in gorsel UGslubu, Deleuze’in zaman-imge kavrami agisindan nasil bir distinsel

sinema bigimi Uretir?

Bu cercevede arastirma, Ahlat Agacr’ni yalnizca tematik bir anlati olarak degil, yasantinin gorsel
felsefesi olarak yorumlamay amaglamaktadir. Filmdeki sahneler, alginin, bedenin ve zamanin i¢ ice
gectigi bir deneyim alani olarak ¢dziimlenmis; bu yoniiyle Ceylan sinemasinin cagdas fenomenoloijik film

distincesi icindeki 6zglin yeri aciga cikarilmistir.

ALGININ FENOMENOLOJiSi: MERLEAU-PONTY VE SINEMADA BEDENSEL
DENEYiM

Sinema teorisi, uzun yillar boyunca izleyiciyi pasif bir alici, ekrani ise ideolojik veya dilsel kodlarin
yansitildigi bir ylzey olarak ele alan psikanalitik ve gostergebilimsel yaklasimlarin etkisinde kalmigtir
(Aydin, 2020). Ancak, 20. ylzyiln ortalarinda Maurice Merleau-Ponty'nin felsefesi, bedeni felsefi
distincenin merkezine alarak algi, biling ve diinya arasindaki iliskiyi kdkten yeniden diisiinmeyi
onermistir. Merleau-Ponty'nin Alginin Fenomenolojisi (1945) adli basyapitinda ortaya koydugu beden-
O0zne kavrami, sinema deneyimini anlamak icin devrimci bir potansiyel sunmus ve oOzellikle Vivian
Sobchack gibi teorisyenler araciligiyla sinemayi bedensel bir karsilasma olarak yeniden kavramsallastiran

bir fenomenoloijik film teorisi okulunun temelini atmistir.

Merleau-Ponty'nin felsefesi, René Descartes'tan miras kalan ve Bati diislincesine hakim olan
zihin-beden ikiligine radikal bir elestiri getirir. O, ne rasyonalistlerin iddia ettigi gibi diinyanin sadece
dustinen bir zihin tarafindan kuruldugunu ne de empiristlerin iddia ettigi gibi 5znenin dig diinyadan gelen
duyumlarin edilgin bir alicisi oldugunu kabul eder (Aydin, 2020, s. 82). Merleau-Ponty icin bizler diinyaya
distince yoluyla degil, beden yoluyla aciliriz. Onun felsefesindeki kilit kavram, diinyanin pasif bir temsili
yerine, algilayan ve canli bir deneyim alaninda bedeni ile var olan viicut bulmus 6znedir (Merleau-Ponty,
Alginin fenomenolojisi, 2017, s. 65). Bu beden-6zne, diinyadan ayri bir varlik degil, diinyanin teni (ing. the
flesh of the world) ile i¢ ice gecmis, diinyayla birlikte var olan bir yapidir. Algi, bir nesnenin zihinsel bir
fotografini cekmek degil, bedenimiz araciligiyla diinyayla girdigimiz dinamik, cift yonli ve yasanmis bir
diyalogdur. Merleau-Ponty, bu cerceveyi dogrudan sanata ve sinemaya da uygulamistir. Ozellikle Sinema
ve Yeni Psikoloji (The Film and the New Psychology) baslkl makalesinde, sinemanin Gestalt psikoloijisiyle

olan paralelligine dikkat ¢ceker (Merleau-Ponty, 1964). Ona gore sinema, diinyanin analitik bir dokiimin(i
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sunmaz; bunun yerine, tipki bizim bedensel algimiz gibi, diinyanin anlaml bir bltlin olarak nasil

deneyimlendigini, yani yasanmis diinyayi (alm. Lebenswelt) yakalar.

Merleau-Ponty’nin algi kurami, fenomenolojinin sinemaya uygulanisinda temel bir kuramsal
dayanak olusturmaktadir. Bu yaklasimda algi, zihinsel bir islem olarak degil, bedenin diinyayla kurdugu
yonelimsel iliskinin dinamik bir bileseni olarak tanimlanmaktadir. Bu nedenle Merleau-Ponty’nin
distincesinin merkezinde Ug¢ kavram bulunmaktadir. Bunlar alginin énceligi, beden-6zne ve karsilasma
anlamindaki chiasm kavramidir. (Merleau-Ponty, 2017, s. 18). Bu anlayis, sinemada kameranin hareketi,
1si8In dagilimi ve oyuncu bedeninin mekanla temasi yoluyla goriinir hale gelir. Beden-6zne kavrami ise,
bedenin salt bir nesne olarak degil, diinyay: algilayan ve anlamlandiran bir 6zne olarak var oldugunu
vurgular (Aydin, 2020, s. 79). Boylelikle sinemada oyuncu bedeni, yalnizca anlati igindeki bir figlir
olmaktan gikar; izleyiciyle ortak bir algisal deneyimin kurucu 6gesine donisur. Karsilasma (yun. chiasm)
kavrami, 6zne ile nesnenin birbirinden ayrilmaz bigimde ig ice gectigi bir iliskiselligi tanimlar (Merleau-
Ponty, 2017, s. 66). Sinemada bu durum, izleyicinin sahneyi pasif bir gdzlemle takip etmemesi, ayni
zamanda sahnenin bakisiyla karsilasir gibi hissetmesiyle somutlasmaktadir. Bu kuramsal cercevede alg,
zihinsel bir temsil olarak degil, bedenin yonelimiyle, mekansal ve zamansal varligiyla ve diinya ile kurdugu
etkilesimle ortaya cikan biittincil bir deneyim olarak anlasilmaktadir. Dolayisiyla Merleau-Ponty’nin alg
fenomenolojisi, sinemada algi-6zne ve beden-6znellik iliskilerini anlamak agisindan 6nemli bir teorik
kaynak sunar (Pelister, 2023, s. 128). Bu yaklasim, alginin gorsel oldugu kadar bedensel bir siireg
oldugunu vurgular. Merleau-Ponty’ye gore algi, bakis, durus, hareket ve mekanla temas gibi cok duyulu
edimlerin bitlnldir (2017, s. 69). Sinemada kamera hareketleri, oyuncunun fiziksel eylemleri ve
mekanla kurdugu iliski bu bedensel algiyr gériinir kilar. Algi ayni zamanda eylem iginde gergeklesir;
suirekli evrilir ve bedensel yonelim zamanla mekanin biitiinligl icinde ortaya cikar. Salkaya (2023, s. 7)
bu durumu haptik gorsellik kavramiyla aciklar ve gérmenin sadece retina merkezli bir edim degil,

bedensel bir deneyim oldugunu vurgular.

Merleau-Ponty sinema (izerine dogrudan bir kuram gelistirmemis olsa da diislincesi, izleyicinin
bedeninin ekrandaki diinyayla kurdugu iliskiyi anlamlandirmak igin sinema teorisine verimli bir zemin
sunmaktadir. Bu yaklasimda izleyici, gorsel bir tanik konumunda kalmamakta; bedeniyle mekana
yonelen, sahnenin ritmine ve atmosferine katilan etkin bir 6zne haline gelmektedir (Yilmaz, 2022, s. 46).
Sinemada bu iliski 6zellikle i¢ dizlemde goriinir: birincisi, gorme-gorilme ikiligi; ikincisi, bedensel
yonelim; Giclinclisl ise alginin zamansal 6rglisii. Merleau-Ponty’ye gore bakmak kadar goriilmek de

onemlidir (Merleau-Ponty, 2017, s. 157). Bu fikir, sinemada kamera agisi ve kadraj araciligyla izleyicinin
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0zne-nesne iliskisini yeniden kurar (Akalin & Kurt, 2023, s. 1574). Kamera hareketleri, oyuncu bedeninin
konumlanisi ve mekanin kadrajlanisi izleyicide bedensel bir farkindalik yaratir; Pelister (2023, s. 134) bunu
oyuncu bedeninin kurgusal karakter bedenlenmesi olarak tanimlar. Uzun planlar, sessizlikler ve
duraksamalar ise alginin yasanmis stire (fr. durée) olarak deneyimlenmesini saglar (Merleau-Ponty, 2017,
s. 162). Salkaya (2023, s. 8), bu tir sinematik yapilarin ¢ok duyulu film deneyimi yaratarak izleyiciyi
gorintinln icinde konumlandirdigini ileri stirer. Merleau-Ponty'nin sinema (izerine bu o6ncl
distincelerini alip sistematik bir film teorisine donistiiren en 6nemli isim Vivian Sobchack'tir. The
Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience (Goziin Hitabi: Bir Sinema Deneyimi
Fenomenolojisi) adl ufuk agici kitabinda Sobchack, sinema deneyiminin hem filmin hem de izleyicinin
bedenleri arasinda gerceklesen karsilikh bir iliski oldugunu savunur (Sobchack, 1992). Sobchack'a gore,
izleyici sinemada pasif bir goz degil, filmin diinyasiyla angaje olan bedensel bir "Ben"dir (1). Daha da radikal
bir bicimde, filmin kendisi de cansiz bir nesne degildir. Kamera, kurgu, ses tasarimi ve hareket araciligryla
filmin de bir bedeni vardir; film de diinyay: algilayan, hisseden ve ifade eden bir 6zne gibi davranir.
Sobchack bu durumu soyle ifade eder: “Film, bu nedenle, yalnizca algi ve ifade igin bir nesne degildir; ayni
zamanda alginin ve ifadenin éznesidir. [...] Kendi varolusunu yasar ve bir diinyaya sahip olma kapasitesini
ve onu algisal olarak ifade etme kapasitesini gosterir (Sobchack, 1992, s. 167). Bu yaklasim, sinema
deneyimini bir bedenler-arasi (ing. inter-corporeal) karsilasma olarak tanimlar. izleyici, filmin diinyasina
kendi yasanmis bedenini getirir ve filmin bedeniyle (ing. film's body) bir tiir kaynasma yasar. Bir gerilim
filminde koltugumuzda irkilmemiz, hizl bir takip sahnesinde nefesimizin kesilmesi veya dokunsal bir
goruntl karsisinda Urpermemiz, zihnimizin filme verdigi tepkiler degil, bedenimizin filmin bedeniyle

dogrudan kurdugu diyalogun kanitlaridir.

Merleau-Ponty ve Sobchack'in actigl bu yol, haptik gorsellik (ing. haptic visuality) ve ¢ok duyulu
sinema (ing. multi-sensory cinema) gibi cagdas teorik tartismalari dogrudan etkilemistir. Haptik gorsellik,
filmin izleyiciye sadece optik bir goriintlii sunmakla kalmayip, ayni zamanda dokunma, tatma veya
koklama gibi diger duyulari harekete geciren, teniyle hissedilen bir deneyim yaratma kapasitesine isaret
eder (Salkaya, 2023, s. 1-16). Ornegin, bir filmde yemegin yakin cekimi, sadece yemegi géstermez; ayni
zamanda izleyicinin bedeninde dokunsal ve kinestetik bir tepki (aclik, tiksinme, arzu) uyandirir. Bu,
Merleau-Ponty'nin viicut-bulmus algilayan 6zne (Merleau-Ponty, 2017, s. 165) taniminin sinemadaki
karsihgidir: Gérmek, her zaman diger duyularla i¢ ice ge¢cmis bedensel bir eylemdir. Merleau-Ponty’nin
algl felsefesi, onceki fenomenoloji geleneklerinden 6zellikle Husserl’den farklilasir. Husserl, alginin

yapisini biling temelli bir yapi olarak yeniden kurmaya calisirken, Merleau-Ponty algiyi yasanmis, bedenli
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ve yonelimli bir olgu olarak ele alir (Lawlor, 2004). Ona gore beden, diinyada yer alan bir nesne
konumunda durmamakta; diinyanin anlamini kuran ve alginin merkezinde bulunan bir 6zne olarak islev
gormektedir. Bu yaklasim sinemaya uygulandiginda, film deneyiminin temsili ya da zihinsel bir etkinlige
indirgenemeyecegini ortaya koymaktadir. izleyici, filmi bedeniyle algilayan ve sahneyle dogrudan temas

kuran bir 6zne haline gelmekte; film deneyimi bu temasin stirekliligi icinde sekillenmektedir.

MEKAN VE ZAMANIN FENOMENOLOJISi: YASANTININ SINEMATIK KURULUSU

Sinema, en temel tanimiyla, hareketli gortintiler araciliglyla zamani ve mekani kaydeden bir
aractir. Ancak fenomenolojik bir perspektiften bakildiginda sinema, objektif zamani ve kartezyen mekani
basitce kaydetmekle kalmaz; bizzat yasanti olarak zamanin ve mekanin 6znel, bedensel ve varolussal
boyutlarini kurar. Maurice Merleau-Ponty'nin diinyada-olma (fr. étre-au-monde) kavrami, bedenin
mekanla ve zamanla olan ayriimaz iliskisine dayanir (Merleau-Ponty, 2017). Sinema, bu diinyada-olma
halinin en glcll estetik similasyonlarindan ve kesif alanlarindan biridir. Fenomenoloiji icin mekan, icine
nesnelerin yerlestirildigi bos bir kap degildir. Mekan, beden-6znenin yonelimsel eylemleriyle var olan,
yasanan ve hissedilen bir iliskisellik agidir. Merleau-Ponty'nin Alginin Fenomenolojisi'nde vurguladigi gibi,
"Bedenimiz diinyada bir nesne degildir, ama diinyayla olan iliskimizin aracidir'' (Merleau-Ponty, 2017, s.
161). Bizler mekanin icinde degiliz; bizler mekaniz. Sinema bu anlamda yasanmis mekani kurmak icin
kadraji, kamera hareketini ve alan derinligini birer fenomenolojik arag olarak kullanir. Kadraj, gorsel bir
cerceve olmanin 6tesinde, diinyanin ne 6lglide ve nasil deneyimlenecegini belirleyen bir yonelimsellik
alani olusturmaktadir. Sinemada kadraj, izleyicinin algisini belirli bir dizlemde yogunlastirmakta ve bu
yoniyle fenomenolojik paranteze alma edimine benzer bir islev tstlenmektedir. Dar bir kadraj, yalniz
fiziksel bir sinirlamayi degil, ayni zamanda bedensel bir sikismayi ve klostrofobik bir gerilimi de
Uretmektedir. Bu nedenle izleyici, karakterin sikismislik hissini soyut bir temsil olarak degil, bedensel bir

yasanti olarak algllamakta; deneyim, gorsel diizeyi asarak algisal bir yogunluga donlismektedir.

Mekanin bu sekilde bedensel olarak duyumsanmasi, Gaston Bachelard'in Mekdnin Poetikasi
(2019) adl eserinde ele aldig1 yasanmis yer kavramiyla da iliskilidir. Bachelard’a gore ev, oda, tavan arasi
ve kiler gibi mekanlar mimari birer yapi olarak goriilmemektedir. Bu mekanlar, derin psikolojik ve
varolussal yankilarla 6rili, deger yiiklenmis yerler olarak anlam kazanmaktadir (Bachelard G. , 2019). Bu
mekanlar, bireyin i¢ diinyasini ve hatiralarini taslyan birer varolus alanidir. Sinema da bu anlamda
Bachelard’ci bir bicimde mesken tutulan mekanlar yaratir. Bir ydonetmenin filmde evi ele alisi, oray
sadece bir siginak olarak degil, ayni zamanda hafizanin, tekinsizligin veya aidiyetin bedensel bir deneyim

alani olarak kurar. Bu dogrultuda sinemadaki mekan, anlatinin arka plani olmaktan gikar ve karakterin
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diinyayla kurdugu varolussal iliskinin fenomenolojik bir ylizeyine donisur. Bu yasantisal iligkiyi kuran
temel unsurlardan biri de kameranin hareketidir. Kamera, izleyicinin vekaleten diinyada hareket eden
bedeni gibidir; yonelimi, bakisi ve dikkati araciligiyla mekani hisseder. Vivian Sobchack’in The Address of
the Eye adli eserinde belirttigi Uizere, kameranin hareketleri sadece nesneleri takip etmez; onlar ayni
zamanda algilayan bir bilincin dikkatini, tereddiidiing, arzusunu ve yonelimselligini de bedensellestirir
(Sobchack, 1992, s. 101). Bu nedenle kamera, sinemada hem 6znenin bakisi hem de diinyanin
duyumsanan bedensel uzantisidir. Sinemanin bu anlamda belki de en radikal fenomenolojik miidahalesi
zaman alanindadir. Objektif saat zamani, fenomenolojideki i¢sel zaman bilinci stire karsisinda yetersiz

kalir. Sinema, tam da bu yasanmis zamani maniplile eder.

Henri Bergson, alginin zamanla kurdugu iligkiyi geleneksel dlgtimlerle degil, dogrudan yasantinin
icinden kavrar. Ona gore bilimsel zaman, homojen, Olgllebilir ve digsal bir kategoridir; oysa gercek
deneyimsel zaman, yani durée (yasayan siire), bireyin zihninde ve bedeniyle algiladigi kesintisiz bir akistir.
Bergson, bu distincesini “Stire, birbirine eklenen anlardan dedil, birbirine erimis hdlde ickinlesen biling
durumlarindan olusur” s6zleriyle aciklar (Bergson, 2025, s. 73). Bu anlayista zaman, dogrusal bir ilerleme
degil, bilincin icinde akip giden bir yasanti biittinligldur. Sinemada bu dstince, kronolojik ilerlemenin
Otesine gecerek izleyicinin algisinin stireyle birlikte genisledigi bir deneyim bicimini tanimlar. Bergson’un
zaman kavrami, sinematik hareket, kirllma ve siire iliskisini anlamada temel bir referans noktasidir. Durée
kavrami 6zellikle sanat sinemasinda, anlatinin zamansal yapisini anlamada merkezi bir rol {istlenir. Buna
gore filmde zaman, olaylarin ardisik siralanisiyla degil, izleyicinin bilincinde genisleyen igsel bir akisla
kurulur. Bergson’un bu yaklasimi, sinemada uzun planlar, sessizliklerin gegirgenligi ve zamanin
yogunlastiriimasi gibi estetik stratejiler araciligiyla somutlasir (Restrepo, 2015, s. 9). Bu eksende filmde
zaman, dramatik bir ara¢ olmaktan cikarak yasantinin dogrudan algilanan bir strekliligine donusur.
Zamanin bu fenomenolojik yorumu, mekanin varolussal anlamiyla birlikte diistintildiiglinde sinemanin
deneyimsel dogasi daha belirgin hale gelir. Martin Heidegger, varligin temel bicimlerinden biri olarak
Dasein (orada-olma) kavramini gelistirmis ve insanin varliginin diinyaya bagh oldugunu, varligin bir nesne
olarak degil, bir mekan icinde yonelimli olarak kuruldugunu belirtmistir (Heidegger, 2008, s. 141). Bu
yaklasim sinemaya uyarlandiginda, izleyici ekrana bakan pasif bir géz konumunda kalmamakta; ekranin
actigl mekanda varolussal bir yonelim icine giren etkin bir 6zne haline gelmektedir. Bu yonelim, izleyicinin
bedeninin, bakisinin ve dikkatinin mekanla kurdugu iliskinin niteligini belirlemektedir. Bu nedenle
sinemadaki mekan, arka plan islevi goren bir yiizey olmaktan gikarak izleyicinin deneyimledigi, yoneldigi

ve kendi varligini konumlandirdigl yasantisal bir alana dontsmektedir. Mekan, fiziksel bir ylizeyin
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otesinde, yonelmis varliklarin anlam kazandigi bir yasanmig mekandir; kadraj, ses ve ritim, bu mekanin

fenomenolojik biittinlGgini olusturur.

Zaman ve mekan fenomenolojisi sinemada birbirinden ayrn dlsundlemez.  Film
¢oziimlemelerinde bu iki boyutun, bedensel deneyim ve yonelimsellik baglaminda birlikte ele alinmasi
gerekir. Bergson’un siire anlayisi ile Heidegger'in mekan kavrayisi birlestiginde sinema, kurmaca bir
diinya olmanin 6tesine gegmekte ve yasanmis bir deneyim alani olarak anlasiimaktadir. Bu birlesim,
filmde zamanin akisini ve mekanin varolussal niteligini izleyicinin algisal katihmiyla anlam kazanan
dinamik bir yasantiya donistiirmektedir. Sinemada hareket, kirilma ve tekrar gibi unsurlar, zamanin
gorsellesmis bicimleri olarak ortaya cikar. Mekan ve zamanin bu birlesimi, izleyicinin bedeniyle kurdugu
dogrudan temasi goriinir kilar. Uzun planlar, yiiriyls sahneleri ve sessizlik gibi 6geler, bu temasin en
belirgin bigimlerini olusturur. Uzun plan, mekanin icinde siireyi agiga cikarirken; yiriyls sahneleri
bedenin zamanla birlikte hareket etmesini goriinir kilar; sessizlik ise zamanin yogunlasmasini saglayarak
izleyicinin dikkatini kendi bedensel farkindaligina yoneltir. Bu alandaki en 6nemli teorik katkilardan biri
Andrei Tarkovski'den gelir. Tarkovski, Mihurlenmis Zaman (Sculpting in Time) adll manifestosunda,
sinemanin 6zinlin kurgu degil, zamani yontmak oldugunu savunur. Ona gére yonetmen, zamani bir
kitle olarak alir ve zamanin basincini kullanarak fazlaliklari atar (Tarkovski, 2017, s. 118). Tarkovski'nin
meshur uzun planlar, izleyiciyi olay 6rglisiini takip etmeye degil, zamanin yogunlugunu ve akisini
dogrudan deneyimlemeye zorlar. Bu, zamanin ontolojik bir agirlik olarak hissedilmesidir. Bu deneyimi
felsefi olarak en iyi kavramsallastiran diisiiniir ise Gilles Deleuze'diir. Deleuze, Sinema 2: Zaman-imge
(Cinema 2: The Time-Image) adli eserinde, klasik sinemanin (hareket-imge) zamani her zaman bir eyleme
veya anlatiya (yani mekansal harekete) tabi kildigini belirtir. Ancak modern sinema (zaman-imge), bu
duyusal-motor semay! kirar (Deleuze G. , 2018). Artik 6nemli olan “ne olacak?” sorusu degil, “neler
oluyor?” veya “ne hatirliyorum?” sorularidir. Deleuze'e gore zaman-imge, zamanin kendisinin, saf haliyle,
hafiza, riiya veya dlslince katmanlar olarak dogrudan goriiniir hale gelmesidir. Karakterler eyleme
gecemez; bunun yerine diinyayl goren 6zneler haline gelirler (Deleuze G. , 2018, s. 45). Bu, tam da
Husserl'ci bir icsel zaman bilincinin sinematik bir ifadesidir. izleyici artik bir anlatiyi takip etmez; bir bilincin
zamani deneyimleme bicimine ortak olur (Ozkan, 2019, s. 520). Bu yaklasima gére, sinema sadece hikaye

anlatan bir ara¢ degil, mekan ve zamanin bedensel olarak algilandig bir yasanti ortamidir.

Bergson ve Heidegger'in fenomenolojik kuramlari sinema calismalari icin zengin kavramsal
araclar sunmasina ragmen elestiriler de mevcuttur. Ornegin Bergson’un zaman anlayisi bazi modern film

kuramcilari tarafindan fazla soyut olarak degerlendirilmis ve sinemanin teknik yonelimlerine
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indirgenmesi elestirilmistir (Restrepo, 2015, s. 13). Heideggerci yaklasim ise izleyicinin farkl klttrel
deneyimlerini gdz ardi etmekle itham edilmis, izleyici-6zne konumunun homoijenligi elestirilmistir
(Sandrussi, 2024, s. 22). Buna ragmen, sinemada mekan ve zamanin fenomenolojik analizi, izleyicinin
alginin dogrudan bedensel ve zamansal stirecine dahil oldugunu gostermek agisindan vazgegilmezdir. Bu
bolimde sunulan kavramsal cerceve, sonraki bolimde yer alacak sahne analizlerine temel

olusturmaktadir.

YONTEM

Bu calisma, Nuri Bilge Ceylan’in Ahlat Agaci (2018) filminde mekan, zaman ve beden
deneyiminin fenomenolojik bir perspektiften ¢oziimlenmesini amaclayan nitel bir film analizi
arastirmasidir. Calismanin kuramsal temeli, Maurice Merleau-Ponty’nin algl fenomenolojisi, Henri
Bergson’un sire (durée) kavrami ve Martin Heidegger'in dlinyada-olmak (being-in-the-world)
ontolojisine dayanmaktadir. Bu yaklasim, filmi bir temsil sistemi olarak degil, yasantinin sinematik ifadesi
olarak ele alir. Fenomenolojik yontem, 6znenin diinyayla kurdugu dogrudan iliskiyi, yani deneyimin nasil
gorlindlguini anlamaya odaklanir. Bu baglamda film, karakterlerin ve izleyicinin bedensel algi, zamansal
biling ve mekansal yonelim araciligiyla diinyayi nasil deneyimlediklerini agiga cikaran bir yasanti alani
olarak degerlendirilmistir. Bu dogrultuda arastirma mekan, zaman, i1sik, ses, beden ve bakis gibi sinematik
Ogeleri anlatidan bagimsiz olarak deneyimsel katmanlariyla analiz etmeyi amaglamistir. Calisma, nicel
Olciitlerden ziyade varolussal, algisal ve duyusal nitelikleri 6ne cikarir. Dolayisiyla yontemsel cerceve,
betimleyici degil yorumlayici fenomenoloji (ing. interpretative phenomenological analysis - IPA)
yaklasimina yakindir. Bu yontem, deneyimin 6ziini betimlemekten ¢ok, o deneyimin anlam katmanlarini

¢coziimlemeyi hedefler.

Arastirmanin birincil veri kaynagini, Ahlat Agaci filminin tam metinsel ve gorsel ¢dziimlemesi
olusturmaktadir. Filmin bltlntne iliskin coklu izleme sirecinin ardindan, fenomenolojik yogunlugu ve
tematik temsil giicl yiiksek bes sahne analiz birimi olarak segilmistir. Sahne seciminde (¢ temel ol¢it
gozetilmistir: mekanla bedensel temasin belirgin bicimde hissedildigi anlar (6rnegin dokunma, yiriime
veya calisma sahneleri), zamanin i¢sel deneyimine olanak taniyan uzun planlar ve sessizlik, diyalog ya da
bakis araciligiyla varolussal distinimiin ortaya ciktigl sahneler. Bu Olglitlere gore secilen bes sahne

sunlardir:
1. Kasabaya donus ve ilk ylriyls sahnesi - karakterin bedensel varolusunun cevreyle ilk temasi.

2. Yazarla diyalog sahnesi (kitabevi) - diistincenin, bakisin ve sessizligin fenomenolojisi.
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3. Camide imamla konusma sahnesi - inang, anlam ve mekanin duyusal yogunlugu.
4, Kuyu sahnesi (baba-ogul birlikte) - emegin, bedenin ve zamansal stirekliligin ortak deneyimi.

5. Final sahnesi (Sinan kuyuda) - varolusun déngsel bicimde yeniden kurulmasi, diinyada olmanin

somutlasmasi.

Bu calisma kapsaminda secilen sahneler, dramatik islevlerine gore siniflandiriimakia
yetinilmemis; yasantinin bedensel ve zamansal yogunlugu agisindan da degerlendirilerek belirlenmistir.
Bu yaklasim, sahnelerin anlatisal yapidan ¢ok fenomenolojik deneyim potansiyelleri dogrultusunda
incelenmesini mimkiin kilmaktadir. Her sahne, saniye bazinda incelenmis; kamera hareketleri, 1sik
kullanimi, ses dokusu, beden dili, diyalog temposu ve mekan kompozisyonu ayri ayri kodlanmistir. Bu
strecte amag, sahnenin duyusal ve bedensel bilesenlerini olabildigince tarafsiz bicimde betimlemek ve
gorsel-isitsel 6gelerin fenomenolojik deneyimi nasil yapilandirdigini ortaya koymaktir. Betimleyici
asamanin ardindan her sahne, noetik (algilayan 6zne) ve noematik (algilanan nesne) iliskisi cercevesinde
¢ozlimlenmistir. Noetik diizlemde, Sinan’in bedeni araciliglyla diinyayla kurdugu iliski; dokunma,
yurdme, susma ve bakis gibi eylemler incelenmistir. Noematik diizlemde ise filmde goriinen nesneler ve
mekanlar 6znel deneyimin yansitici yizeyleri olarak ele alinmistir. Bu yaklasim, filmdeki gorinir
imgelerin ardindaki yasanti anlamini agiga ¢ikarmay amaglamaktadir. Nitel film analizlerinde gecerlik,
veri tekrarindan ¢ok yorumun derinligi ve tutarlihgi ile saglanir. Bu dogrultuda arastirmaci, fenomenolojik
yontemin ongordigi epokhe (askiya alma) ilkesine uygun bicimde filmi ideolojik, tematik ya da estetik
on kabullerden arindirarak ¢oklu izlemeler gerceklestirmistir. Her sahneye iliskin ¢cozlimlemeler, anlatisal
dizeyle sinirl  birakimamakta; duyusal, zamansal ve bedensel yogunluklar temelinde
yorumlanmaktadir. Analiz stireci, Ceylan sinemasinin genel poetikasina dayanan bir gergeve iginde
ilerlemekte; 6zellikle Uzak ve Kis Uykusu gibi filmlerle kurulan karsilastirmali gondermeler araciligiyla
baglamsal tutarlilik gliclendirilmektedir. Calisma, yalnizca bes sahneyle sinirlidir ve filmin biitiin dramatik
yapisini temsil etme iddiasi tasimamaktadir. Amag, Ahlat Adaci'nin belirli kesitlerinde fenomenolojik
yasantinin sinematik tezahirlini gortndr kilmak ve bu baglamda, genis tematik genellemelere

yonelmeden derinlemesine bir okuma yaklasimi benimsemektir.

AHLAT AGACI'NDA MEKAN, ZAMAN VE BEDEN DENEYiMi

Nuri Bilge Ceylan’in 2018 yapimi Ahlat Agaci (The Wild Pear Tree), ydnetmenin filmografisinde
hem tematik hem de bicimsel acidan olgunluk dénemine ait bir eser olarak 6ne cikar. Film, diinya

promiyerini 71. Cannes Film Festivali'nin Altin Palmiye yarisma boélimiinde yapmis ve uluslararasi
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elestirmenler tarafindan yiiksek begeni toplamistir. Ceylan, bu filmle birlikte Cannes’da Altin Palmiye’ye
aday gosterilen altinci uzun metrajina imza atmis; yapim, Tiirkiye’nin 2019 Akademi Odiilleri (Oscar) icin
Yabanci Dilde En lyi Film adayi olarak segilmistir. Ayrica film, 2019 Asia Pacific Screen Awards’da En lyi
Senaryo dalinda aday gosterilmis; Tiirkiye’de ise Siyad (Sinema Yazarlari Dernegi) Oddilleri’nde En iyi Film,
En lyi Ydnetmen, En lyi Senaryo ve En lyi Gériintii Yonetimi édllerine layik goriilmistiir. Film, tasra
yasami, entelektiel yalnizlik ve aidiyet arayisi temalari etrafinda bicimlenen varolussal bir hikaye anlatir.
Hikayenin merkezinde, liniversiteden yeni mezun olmus geng bir edebiyat tutkunu olan Sinan Karasu yer
alir. Sinan, istanbul’dan memleketi Canakkale’nin Can ilgesine déner; burada hem ailesiyle hem de tasra
hayatinin duraganligiyla yizlesir. Babasi idris, bir kdy égretmeni olarak idealizmini yitirmis, kumara ve
borglara saplanmis bir figlirdiir. Anne Asuman, sessiz bir kabullenme icindedir. Sinan, kdyde kendi kitabini
bastirma hayaliyle girisimlerde bulunur; ancak gevresinden destek géremeyince, hem ailevi hem de

toplumsal baglamda derin bir yabancilasma yasar.

Filmin 6ykisu, Ceylan’in 6nceki yapitlarindaki gibi minimal olay 6rgistine ve uzun diyaloglara
dayanir. Ancak Ahlat Adaci, bu diyaloglarin icinde gelisen felsefi sorgulamalar, inang, kader, baba-ogul
iliskisi, toprak ve kok metaforu gibi temalarla genisler. Adini, dogada yalniz basina yetisen ahlat agacindan
alan film, bireyin varolussal yalnizigini, tasranin mekansal ve kiiltirel kodlariyla birlestirir. Sinan’in icsel
yolculugu, tipki Bergson’un yasayan sire kavraminda oldugu gibi, zamansal bir ilerlemeden ok, ice
doniik bir yogunlasma olarak bicimlenir. Ceylan’in sinemasal dili, filmde dogal isik kullanimi, uzun plan
sekanslar, rizgar ve su sesi gibi atmosferik ses katmanlari ve disiik tempolu kamera hareketleriyle
kendini gosterir. Gortintli yonetmeni Gokhan Tiryaki’nin sinematografisi, tasra manzaralarini neredeyse
bir tablo gibi islemis; her kare, hem estetik hem de diisiinsel bir derinlik tagimistir. Bu yondyle film,
anlatisal yapinin étesine gecen fenomenolojik bir deneyim olarak da degerlendirimektedir. izleyici,
Sinan’in yiriyuslerinde, sessizliklerinde ve bakislarinda bedenin diinya ile kurdugu temasi dolaysiz
bicimde hissetmekte; film, bu temasin strekliligi icinde algisal bir yogunluk kazanmaktadir. Ahlat Adaci,
Ceylan’in onceki filmleri olan Uzak (2002), Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) ve Kis Uykusu (2014) ile
tematik bir devamlilik tasir. Ancak bu film, 6zellikle baba-ogul catismasi ve varolussal yonelimsizlik
temalariyla Ceylan’in sinemasinda daha ice donik, felsefi bir katman olusturur. Yonetmen, bu filmde
bireyin kendi topragina yabancilasmasini hem sosyolojik hem de ontolojik diizeyde ele alir. Ahlat Agaci,
modern Tirk sinemasinda bir tasra anlatisi olmanin Gtesine gecmekte ve beden, zaman ile mekan
ekseninde varolusun sinematik bir yorumu olarak degerlendiriimektedir. Bu baglamda film, Turkiye

sinemasi iginde bulundugu kadar diinya sinemasi agisindan da fenomenolojik film analizine elverisli bir
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yapi sunmaktadir. Ceylan’in sinemasi, izleyiciyi edilgin bir tanik konumundan uzaklastirmakta; bedenin,

alginin ve mekanin ig ice gectigi bir yasanti alanina yonelten bir deneyim iretmektedir.

Gorsel 1 Kasabaya Donus (Ahlat Agaci, 2018)

Film Universite egitimini tamamladiktan sonra memleketine dénen Sinan’in i¢csel ve toplumsal
yabancilasma deneyimini konu alir. Sinan, yazar olma arzusu ile ailesinin maddi sikintilari arasinda
sikismis bir karakterdir. Kasabaya donds, fiziksel bir geri donisiin 6tesine gegmekte ve varolussal bir
sorgulamanin baslangicini  olusturmaktadir. Film boyunca Sinan’in cevresiyle kurdugu iliskiler,
iletisimsizlik, sessizlik ve gézlem araciligiyla sekillenir. Hikaye, nedensellikten ¢ok yasantilarin strekliligi
Uzerine kuruludur. Kamera genellikle uzun planlar, sessizlik ve dogal i1sik kullanimiyla karakterin icsel
durumunu dogrudan gérindr kilar. Filmin ilk sahnelerinden biri olan “Kasabaya doniis ve vitrindeki bakis”
sekansi, bu genel poetikanin temelini olusturur. Sinan kasabaya adim attigi ilk anda, bir vitrinin 6niinde
durur ve etrafina bakar. Bu sahnede hicbir diyalog yoktur; yalnizca sessizlik, riizgar ve Sinan’in duragan

bedeni vardir. Goriinen her sey, Sinan’in dis diinyaya karsi kurdugu mesafeyi sezdirir.

Tablo 1 Kasabaya Doniis Sahnesinin Fenomenolojik Analizi

Analiz

Boyutu Gorsel-Eylemsel Gostergeler Fenomenolojik Gozlem (Betimleme)
Sabit kamera; Sinan kadrajin Gorme alani sinirlidir; izleyici bakisi yonlendirilmez,
Kamera ve . o .. P
Kadrai saginda, vitrinin ardinda yari yalnizca var olani gézlemler. Goris gizgisi camin
J gorinur. saydamligiyla kesintiye ugrar.
Solgun kahverengi tonlar; dogal giin  Isik, derinlik yerine ylzey etkisi yaratir; mekanin
Isik ve Renk 15181, camin ylizeyinde yansimalar sicakhgi degil, gecirgenligi hissedilir. Renkler sessiz bir
olusturur. duraganlk tasir.
Diyalog yok; yalnizca riizgéar ve Sessizlik, isitsel bosluk degil, cevrenin farkindahgini
Ses ve o . . . o
. uzaktan gelen belirsiz kasaba artiran bir atmosferdir. Duyma eylemi digsal degil, i¢sel
Sessizlik .
sesleri. odakhdir.
Beden ve Sinan sabit durur; hareket etmez, Beden mekanla t?'?"as hadee degildir; bir e§|k-te
e bekler. Varolus hali duragan, bedensel algi geri
Durusg yliziinin bir kismi cama yansir. S
cekilmistir.
Mekanin Vitrin ylzeyi; i¢ ve dis mekan ayni Mekan, sinir ve gecis alani olarak algilanir. Derinlik
Niteligi dizlemde gorindr. degil, ylizey deneyimi 6n plandadir.
Zaman L Zaman, hareketten bagimsiz bir yogunluk kazanir. Akis
Sahne siiresi uzun; olay akisi yok. L s
Algisi hissi yerine bekleyis hissi olusur.
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Sinan disariya bakar; géz temasi Bakis, hedefe yonelmez; cevrede asili kalir. Goz,

Bakig Yonii C e Al
'3 Y kurmaz. nesneleri degil, varlik halini algilar.

Bu sahne, Ahlat Agacr'nin genel yapisinda varolusun baslangic esigi olarak okunabilir. Oykiisel
acidan Sinan’in memleketine donlsini temsil eden bu an, fenomenolojik olarak bedenin diinyayla
yeniden karsilasma sahnesidir. Kamera sabit, Sinan hareketsizdir; ancak bu duraganlik edilgenlik degil,
alginin yogunlasmasidir. Gérme, salt bir bakis eylemi olmaktan ¢ikarak varolus bigimine dondstr. Sinan’in
vitrinin arkasinda kismen gortinmesi, 6znenin diinyaya tam olarak katilamayisini bedensel dizeyde
hissettirir. Cam ylizeyi, gortnurlik ile gériinmeme arasindaki siniri olusturur ve izleyici bu sinirin iki
tarafinda birden konumlanir. Sahne boyunca belirgin bir dramatik gelisme yasanmaz; fakat bu
hareketsizlik, filmin zaman anlayisini gériiniir kilar. Bergson’un durée kavramiyla uyumlu bicimde zaman,
kronolojik ilerleyisin degil, bilincin genislemesinin bir ifadesidir. Sinan’in vitrinin ontinde bekleyisi,
gecmisin (cocuklugun mekani) ve gelecegin (belirsiz bir yazar olma arzusu) arasinda sikismis bir simdi
haline gelir. Bu simdi, deneyimlenen bir biling stiresi olarak zamansal yogunluk kazanir. Sinan’in bedeni
vitrinin 6nlinde tam gorlinmez; yiizindln yarisi isikta, diger yarisi camin yansimasinda kaybolur. Bu yarim
goriniirlik, karakterin diinyaya katiiminin eksikligini fiziksel olarak sezdirir. Merleau-Ponty’nin “beden,
diinyanin icinde anlam kazanan bir varolus bigcimidir’ diislincesi, bu durusta somutlasir. Sinan bedeniyle

oradadir; fakat bu bedensel varlik diinyayla tam bir temas kurmaz, mevcudiyetin sinirinda bekler.

Vitrin, Ahlat Agac’'nda mekanin anlamini belirleyen simgesel bir yiizeydir. Duvar gibi ayrim
yaratan bir sinir degil, gecirgen bir ara yiizdir. icerisiyle disarisi ayni diizlemde erir; kasaba fiziksel bir yer
olmaktan cikar, alginin derinlestigi bir alan haline gelir. Mekan, karakterin zihinsel ve duyusal varliginin
uzantisina donlsur. Bu sahne izleyiciyi dissal bir gézlemci konumuna degil, bedensel bir tanikik
dizlemine yerlestirir. Gorsel, isitsel ve zamansal bilesenlerin timu, anlatidan ¢ok deneyimi tasir. Film, bu
noktada seyredilen bir hikdye olmaktan cikar ve yasanan bir ana donlslr; izleyici, bedeniyle algiladig bir

varolus deneyiminin icinde konumlanir.
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Gorsel 2 Kitabevi (Ahlat Agaci, 2018)

Sinan, kasabaya dondiikten sonra yazdig kitabi bastirmak ister. Bunun igin yerel bir kitapgiya
gider ve orada kasabanin taninmis bir yazariyla tanisir. Kitapcida gecen bu sahne, film boyunca tekrar
eden anlam arayisi temasini yogun bicimde tasir. Kiguk, los bir mekandadirlar; duvarlar boyunca
kitaplarla dolu raflar, masanin Uzerinde Ust Uste yigilmis kitaplar, arkada Virginia Woolf ve baska
yazarlarin posterleri vardir. Sinan, kitabini bastirma konusunu agar, yazar ise kendi deneyiminden
bahsederek onu dolayh bicimde uyarir. Diyalog boyunca kamera sabit kalir, karakterlerin yiiz ifadeleri ve
duruslari konusmalar kadar belirleyicidir. Bu sahne, éykiide bir fikir catismasinin baslangici gibi goriinse
de, fenomenolojik diizlemde diisiincenin bedensel tezahiiriidir: sozciiklerin ardinda duran sessizlik,

bakislar, mekanin sikisikligi ve 1s18in yonii diistinme eyleminin maddi dokusunu olusturur.

Tablo 2 Kitabevi Sahnesinin Fenomenolojik Analizi

Analiz Boyutu

Gorsel-Eylemsel Gostergeler

Fenomenolojik G6zlem (Betimleme)

Kamera sabit; yazar masanin

Gorme alani sinirlidir; kadraj izleyiciyi konusmanin

Kamera ve arkasinda, Sinan kadrajin diginda R . . N
. e mekanina hapseder. Kamera, diisinmenin mekansal
Kadraj konusur. Cekim iki figlir arasinda R, .
i bigimini gosterir.
dar bir alani kapsar.
Isik zihinsel degil, bedensel bir yogunluk tasir.
Sicak, los bir 1sik; lambanin 1518 Aydinlatma fikir yerine varlik hissini 6ne gikarir;
Isik ve Renk . . i . . - . N
kitaplara ve yazarin yliziine duser. yuzeydeki parlamalar diisiincenin sicakhgini
cagristirir.
Ses ve Uzun duraklamalar, diisiik tonda SeSVS.IZ“k dl'yaTIvc?gup p:j\rc_;a.5|d|r; dusﬂunﬁqe eerTl sesle
. degil, sessizligin ritmiyle ilerler. Sdzcikler degil,
Sessizlik konusma, sayfa higirtisi. Lo
araliklar belirleyicidir.
D R . L
Beden ve Yazar one egilmis, elleri kitaplarin “f”gar gue denge5|nlAdegll,“fé.rklndal|k duzeyq’n .
N A belirler. Bedenler mekanla diisiince arasinda kopru
Durug Gzerinde; Sinan ayakta durur. o .
kurar; eller ve bakislar iletisimin asli aracidir.
Mekanin Raflarla gevrili dar bir oda; arka Mekan, bir du5unm.e 'kabugutii.ur. Dis duny? tamamen
TN . dislanmistir; alan, zihinsel degil, duyusal bir kapanma
Niteligi planda yazar posterleri. o
hissi yaratir.
. _— Zaman lineer degildir; her duraklama, bilingte
Diyalog uzun, temposu dislk; . L
Zaman Algisi s genisleyen bir simdi yaratir. Konusma, zamani
konusma sik sik kesilir. . - R
dislince ritmine donugtirir.
Bakis Yonii Yazarin bakisi Sinan’a degil, masa Bakis, iletisimi degil, ice donuklGgl tasir. Gozler,

Gzerindeki bosluga yonelir.

karsiyr gormekten ¢ok, diisiinceyi duyumsar.
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Kitabevi sahnesi, Ahlat Agacr'nin diisiinsel merkezini olusturur. Oykiisel olarak Sinan’in yazar
olma arzusuyla, deneyimli bir yazarin gercekciligi arasinda sikistig bu karsilasma, fenomenolojik agidan
dustincenin salt zihinsel degil, mekansal ve bedensel bir olay haline gelisidir. Raflarla gevrili dar mekan,
bir diistinme hicresi gibi islev gorir; dis diinyadan yalitilmis bu oda, bilincin kendi icine kivrilisini temsil
eder. Fenomenolojik diizlemde mekan, diistinceye bicim veren bir yiizeydir; duvarlar zihnin sinirlarini,
raflar ise dislincenin dizenini sembolize eder. Isik, sahnede salt gorsel bir unsur degil, distincenin
duyusal tezahlrtddr. Yazarin yiiziine diisen sicak isik, fikrin soyut bir kavram degil, bedende meydana
gelen bir olay oldugunu sezdirir. Nuri Bilge Ceylan, diisinmeyi salt zihinsel bir stireg olarak degil, bedenin
1stk, nesne ve sessizlik icindeki varligiyla birlikte kurar. Bu sayede diisinme eylemi, gorsel-isitsel diiziemde

bedensellesir; izleyici, distincenin soyut anlamini degil, onun duyusal titresimini deneyimler.

Diyaloglardaki uzun duraklamalar, diislinmenin stresini olusturur. Bu anlarda film zamani
ilerlemez; aksine genisler ve yogunlasir. Bergson’un durée anlayisina paralel olarak, diistincenin zamani
kronolojik degil, yasantisal bir yogunluk kazanir. Sinan ile yazar arasindaki sessizlik, bir iletisimsizlik degil,
distincenin bedende yanki buldugu bir stire haline gelir. Seyirci bu zamani duyar; kelimelerin yerini
sessizlik alir, diyaloglar yerini diistinmenin ritmine birakir. Yazarin Sinan’a dogrudan bakmamasi, klasik
iletisim dinamigini bozar. Bakisin yonsuzligl, disinmenin sinematik karsiigidir; ¢linkii diisinme, bir
nesneye yonelen degil, kendine dénen bir eylemdir. Bu sahnede anlam, yliz ifadelerinde degil, gormenin
icselliginde belirir. Yazarin kitaplara dokunusu, kalemi elinde tutusu, basini egisi gibi kiclk jestler
distinmenin maddi isaretlerine donustir. Bu hareketler, distinceyi soyut bir zihin eylemi olmaktan
cikarir; Ceylan’in kamerasi disiinmeyi bir beden isi olarak gosterir. Bu sahne, Ahlat Agac’nda
fenomenolojik olarak beden, 15tk ve sessizlik araciigiyla kurulan diisinme deneyiminin en yogun

ifadesidir.

Gorsel 3 imamla Konusma Sahnesi (Ahlat Agaci, 2018)
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Sinan, kasabaya donusiinden bir siire sonra yerel caminin imamiyla karsilagir. Bu sahne, filmin
ortalarinda yer alir ve 6ykii agisindan Sinan’in inang, deger ve anlam arayisiyla yizlestigi onemli bir
déndm noktasidir. Caminin avlusunda gegen uzun bir diyalog sahnesidir. Sinan, dini inanglara dair
kuskularini dile getirirken, imam sakin bir Uslupla karsilik verir. Gorsel olarak sade, dogal 1sikla ¢ekilmis,
kesintisiz uzun planlardan olusan bu sahne, diisiincenin sozciklerle degil, yiiz ifadeleri ve bakislarla

tasindigi bir varolus alanina donsdir.

Tablo 3 imamla Konusma Sahnesinin Fenomenolojik Analizi

Analiz Boyutu Gorsel-Eylemsel Gostergeler

Kamera iki karakter arasinda

Fenomenolojik G6zlem (Betimleme)

Kamera ve . . Gorme alani karsilikli iliski kurar; iki bakisin kesistigi
. sabit kalir; basta genis plan, - . A A
Kadraj . . orta alan, disilincenin bedensel mekanina dénusur.
sonra yakin ¢ekimlere gegilir.
. ) o Isik, icsel dinginligi degil, dislinsel agiklig tasir.
Isik ve Renk Dogal giin 15181; tas duvarlarin Yiizeylerin dokusu serttir; atmosfer dogrudan, yalin bir

soguk gri tonlari hakimdir. gerceklik sunar.

Ses ve Sessizlik

Dislik tonda konusmalar,
aralarda sessizlik; uzaktan gelen
ezan sesi.

imam rahat, hafif egik oturur;

Sessizlik, diyalogun boslugu degil, diisinmenin
siresidir. Ses ve sessizlik arasinda ritmik bir gegis
vardir.

Beden ve . . N o Bedenler, fikirlerin degil, varolus pozisyonlarinin
Sinan 6ne dogru egilmis, . .
Durusg . ifadesidir.
sorgulayici bir durusta.
Mekanin Cami avlusu; tas zemin, acik Mekan, 5|ur.1|rlarla g'evrlll ama agik bir alanfjlr. Inang,
e ews ot e kapali degil, acik bir uzamda tartisilir; dogallik bedensel
Niteligi gokylzi, arka planda duvar. . s
algiy1 glglendirir.
Diyalog uzun, aralarda Zaman, fikirlerin degisim siiresiyle eszamanli ilerler. Her
Zaman Algisi - . . L
duraksamalar vardir. sessizlik zamani yogunlastirir; disiinceyle birlikte akar.
_— Imam dogrude.z.n Sinan’a bakar; Bakisin yond, ikna ve teslimiyet arasinda bir salinim
Bakis Yonu Sinan bazen g6z temasini

kagirir. yaratir.

Bu sahne, Ahlat Agac/'nda bir fikir gatismasi olmanin Gtesine gegmekte ve diinyaya farkh
bicimlerde inanma tarzlarinin karsilasmasini ifade etmektedir. Fenomenolojik acidan bu an, iki 6znenin
bakis, ses ve mekan araciligiyla birbirinin varligini tanima ve sinama sirecidir. Ceylan, inang ve
sorgulamanin entelektiiel bir tartisma olarak degil, bedensel bir karsilasma olarak yasandigi bir alan
kurar. Cami avlusu, bu diyalog icin notr bir zemin gibi gorilinse de tas ylzeylerin sertligi, acik gokylizii ve
dogal seslerin yankisi, konusmay zihinsel bir olay olmaktan c¢ikarir; tartisma, bedensel bir deneyime
donisiir. Mekanin acikhigi, disiincenin acikligina paralel bicimde isler; inang artik bir dogmanin degil,
birlikte yasanilan bir alanin parcgasi haline gelir. Sinan ve imamin beden duruslari, dlstinsel konumlarinin
gorsel izdlisimuddr. Sinan’in 6ne egilmis, sorgulayici bedeniyle imamin dik, sakin ve yerlesik durusu
arasinda belirgin bir karsitlik vardir. Ancak Ceylan bu karsithgi bir catisma olarak degil, bir bedensel diyalog

biciminde sunar. Sozlerin 6tesinde anlam tasiyan jestler, filmin distnsel yikinG Gstlenir. Duruslar,
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sessizlikler ve bakiglar disiinmenin bedende nasil bigimlendigini gosterir; filmde dislince, sézciklerle

degil, hareketin ve bekleyisin ritmiyle ifade edilir.

Sessizlik, bu sahnede sozciklerin eksikligi degil, anlamin yogunlastigi andir. Fenomenolojik
bakisla degerlendirildiginde sessizlik, biling akisinin gériiniir hale geldigi bir agikliktir. imamin suskunlugu
bir yanit bicimidir; Sinan’in sessizligi ise anlamin dogmasini bekleyen bir alan yaratir. Bu karsilikh sessizlik,
distinmenin kendisini dramatik eylem haline getirir. Bakislarin yonu, sahnenin fenomenolojik derinligini
olusturur. imamin dogrudan bakisi, Sinan’in kagamak goz hareketleriyle karsitlk kurar. Artik bakan Sinan
degil, gortlmeyi deneyimleyen Sinan’dir. Bu doénisiim, Merleau-Ponty'nin bakisin ¢ift yonlulugi
kavramini somutlastirir; bakis, 6zneyi hem etkin hem edilgen kilar. Sinan’in ylziindeki huzursuzluk,

gorulen olmanin bedensel farkindaligina isaret eder.

Gorsel 4 Baba ve Ogul (Ahlat Agaci, 2018)

Filmin ilerleyen bolimlerinde, Sinan babasiyla birlikte kurak arazide su bulmak icin kazdiklar
kuyu basinda ¢alisir. Bu sahne, dykiide baba-ogul iliskisini gériinlr kilan en uzun ve en sessiz boliimlerden
biridir. Baba, suyu bulma konusundaki inancini yitirmemistir; Sinan ise bu ¢cabanin beyhude olduguna
inanir. Kamera, kuyunun icine ve disina donistimlii olarak yerlesir. Bazen yukaridan baba ve ogulu ayni
cerceveye alir, bazen yalnizca karanlik i¢ boslugu gosterir. Bu sahne, dykide nesiller arasi ¢atismanin
simgesi olarak goriinse de fenomenolojik agidan bedenin emegiyle varolusun anlamini kazandigi bir

deneyim alanidir.

Tablo 4 Kuyu Sahnesinin Fenomenolojik Analizi

Analiz Boyutu Gorsel-Eylemsel Gostergeler Fenomenolojik Gozlem (Betimleme)
Kamera bazen kuyunun iginden, Gorme ekseni dikeydir; yukari ve asagl arasindaki
Kamera ve . . - .. ..
Kadrai bazen yukaridan ¢ekim yapar; mesafe bedensel olarak hissedilir. Gérme, yon
) dusey bir bakis hakimdir. duygusuna bagh bir deneyime dondisur.
Kuyunun igi los; toprak Isik, umudun degil, emegin izidir. Renkler dogrudan
Isik ve Renk kahverengidir; glin 15181 yukaridan  maddeyi, topragin agirhgini duyumsatir. Gorsel
zayifca stzular. atmosfer dokunsaldir.
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Ses, bedensel ¢abanin ritmidir. Sessizlik, yorgunluk
ve devam etme istegi arasinda titresir. isitme,
emegin varolussal yankisini tasir.

Kazma sesleri, nefes alis verisi,

Ses ve Sessizlik arada kisa diyaloglar.

Beden ve Baba ve ogul egilmis pozisyonda, = Bedenler, diisiince degil eylem halindedir. Bedenin
Durus surekli hareket halindedir. tekrarlayan hareketi, anlamin somut bigimidir.
Mekanin Dar, kapal, toprakla gevrili dikey =~ Mekan, hem kapanma hem de derinlesme alanidir.
Niteligi bir alan. Dunya, bedeni gevreleyen bir varlik alanina dénusgdr.
Zaman Algssi Uzun plan; eylemin siiresi dogal Zarnan, emegin a.!qslyla Olgulur. Anlatisal zaman

zamana yakindir. degil, bedensel sire yasanir.

Kamera kimi zaman baba, kimi

) Bakis. & it degildir: evlemin ici ir

Bakis Yonii zaman Sinan’in bakis acisina akis, 6zneye sabit degildir; eylemin igindedir

Gorme, kimlikten ¢ok ortak deneyimi tasir.
geger.

Kuyu sahnesi, Ahlat Agac'nda hem simgesel hem de fenomenolojik acidan filmin en yogun
bedensel deneyim alanini olusturur. Sinan ile babasi arasindaki iletisim bu sahnede sozciiklerle degil,
bedenin eylemi ve ritmi araciligyla kurulur. Kazma darbelerinin tekrarlayan sesi, zamanin akisini belirler;
her vurus hem emegin hem de varolusun ritmini bigimlendirir. Bu ritmik tekrar, sessizlik icinde konugan
bir dil haline gelir. Dislince burada sdylenmez, bedenle yapilir. Merleau-Ponty’nin “beden, diinyayi
anlamlandiran bilingtir” ifadesi bu sahnede somut bicimini bulur. Baba ve ogulun bedensel hareketleri,
distinsel farkliliklarini gegici olarak askiya alir; birlikte ¢alistiklari an, anlamin ortak bir zeminde kuruldugu
andir. Kuyu, burada sadece fiziksel bir cukur degil, diinyanin derinligine karsilik gelen bir uzamdir.
Karakterlerin topragin icine gémiilmesi, varolusun kokensel haline, diinyayla biitlinlesmenin maddi bir
bicimine donlsir. Toprak, Heidegger’in diinyada-olmak kavraminin sinematik karsiligidir; diinya artik
lUzerine basilan degil, icine gdmiilerek hissedilen bir varliktir. Kuyu, hem baba-ogul iliskisini hem de

insanin diinyayla kurdugu ontolojik bagi temsil eder.

Zaman bu sahnede eylemle birlikte var olur. Her kazma darbesi, zamani yeniden kurar; her nefes,
stirenin genislemesini saglar. Bergson’un stire kavramina uygun bicimde, zaman burada lineer degil,
donguseldir. Calisma devam ettikce zaman genisler; izleyici zamani Olgllebilir bir akis olarak degil,
bedenin yorgunlugyu, teri ve nefesiyle hisseder. Bu yontyle film, zamani insani bir deneyim olarak yeniden
bedensellestirir. Kameranin diisey eksende konumlanisi, gérmeyi alisiimis yatay diizlemden koparir.
Seyirci artik derinlige bakan bir géz haline gelir; bu yon degisimi, alginin bedensel yeniden yonelimidir.
Derinlige bakmak, bu baglamda gorsel degil, dokunsal bir eyleme donisir. Ceylan, kamerayi
distinmenin degil, dokunmanin aracina donustiriir; gérme, disiinceden ¢ok duyumsama haline gelir.
Sahne boyunca fikirsel farkliliklar geri plandadir. Ortak eylem, baba ve ogulu yeniden birbirine baglar.
Film, soyut bir catismayi bedensel bir uzlasiya donistiiriir; kuyu kazmak hem anlam arayisi hem de bag

kurma eylemi haline gelir. Bu sahne fenomenolojik diizlemde Ahlat Agaci’nin diinyada var olma temasini
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en dogrudan bigimde gorundr kilar. Sinan ve babasi farkli kusaklara, farkli inanglara ait olsalar da ayni

topragin icinde, ayni bedensel eylemde birlesirler.

Gorsel 5 Kuyu Sahnesi (Ahlat Agaci, 2018)

Filmin sonunda, Sinan’in babasinin yillarca su bulmak icin kazdigi kuyunun basinda gecirdigi bir

ani goriiriiz. Baba, kuyunun icine bakarken, kamera bu kez asagidan yukariya bakar. Once babayi

goruriz, ardindan Sinan’in da kuyunun icinde oldugunu fark ederiz. Bu sahne, anlati agisindan agik uglu

bir bicimde sonlanir: Sinan babasinin yarim biraktigi isi stirdiirmekte midir, yoksa simgesel bir birlesme

mi yasanmistir, belirsizdir. Gorsel agidan sahne, hem 6nceki kuyu sahnesine bir doniis hem de onun

tamamlanmasidir. Ses, mekan ve isik unsurlariyla bu kez baba-ogul iliskisi, bedensel emek ile varolusun

donguselligi Gzerinden kurulmustur.

Tablo 5 Kuyu Sahnesinin Fenomenolojik Analizi

Anali e .
Bor;/auzj Gorsel-Eylemsel Gostergeler Fenomenolojik G6zlem (Betimleme)
Kamera kuyunun iginden yukariya Gorme ekseni tersine gevrilmistir; izleyici artik yerin
Kamera ve o . .
. dogru bakar; baba Ustte, Sinan altindadir. Yukariya bakis, varolusun alt katmanindan
Kadraj . .. .. S :
asagidadir. dlinyaya yonelmis bir algiyl temsil eder.
Yuk | U g o, L
Isik ve ukaridan gelen beyaz gin I§.I.gjf Isik, artik salt gérindrlik degil, varolusun sarekliliginin
toprak duvarlarin kahverengiligiyle . .
Renk gostergesidir.
kontrast olusturur.
Ses ve Hafif rlizgar sesi, ip gicirtisi, uzak Sesfc'IZ“k ?rtl.l.( I?osluk'degll, bittnluk duygusﬂudur. SGSI.n
. o Lo ¢ekilmesi, diisincenin tamamlanmasidir; diinya kendi
Sessizlik doga sesleri. Diyalog yoktur. . ..
sesine doner.
Beden ve Sinan kuyunun icinde, egilmis Bedenin yoni asagiya donmustir; bu, ice donlsiin ve
Durus pozisyonda; baba yukaridan bakar. kabullenmenin gostergesidir.
A I Mekan artik k degil, ickin bi lus alanidir.
Mekanin Dar, toprakla gevrili dikey alan; N arla“r ! aBanrjrlma e8! I.g 'n Ir \{aro U§Aa anidir
e " . Kuyu, 6lim degil, diinyayla birlesmenin mekanina
Niteligi disariyla tek baglanti kuyu agzidir. e
donisur.
Zaman Zaman donmus gibidir; sahne agir Zaman lineer degil, dongiiseldir. Baba ile ogulun
Algisi cekim hissi verir. eylemleri birbirinin icinde erir.
Bakis Yénii Kamera Sinan’in bakis noktasindadir;  Bakis artik diinyayi disaridan gézlemlemez, icerden

baba yukaridan goralir.

algilar. Gérme eylemi, varligin derinligine yonelmistir.

Film boyunca dis diinyay gozleyen Sinan, bu sahnede artik gorilendir. Kamera, bakisin yontni

tersine cevirir; seyirci bu kez asagidan yukariya, 1siga bakar. Bu yon degisimi, Merleau-Ponty’nin bedenin
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diinyadaki yonelimi kavramini sinematik diizeyde somutlastirir. Sinan’in bakisi, digsal bir gézlemden igsel
bir gormeye donsiir; diinyayi izleyen 6zne, diinyanin icinde konumlanan bir varliga evrilir. Bu dontistim,
izleyici agisindan da bakisin fenomenolojik dogasini degistirir: gérme, artik karsidan degil, iceriden
deneyimlenir. Onceki sahnelerde toprakla miicadele eden beden, burada toprakla 6zdeslesir. Sinan’in
dinyaya kok salisi, varolusun son noktasi degil, diinyayla biitiinlesmenin baslangicidir. Kuyu, hem fiziksel
hem varolussal bir gecis alani olarak belirir; derinlige inmek, artik yalnizliga degil, biitlinlige yonelmis bir
eylemdir. Yukaridan gelen isik, sahnede hem gorsel hem metafizik bir islev tasir. Ancak Ceylan, bu isig1
simgesel bir anlamla degil, duyusal bir gerceklikle kurar. Isik g6z kamastirmaz; yalnizca toprak ylzeyini
yumusatir. Bu noktada isik, bilincin degil, bedenin algiladigi bir varlik bicimine dénuisir. izleyici icin 1sik, bir
aydinlanmadan ¢ok bir dokunus hissi yaratir. Ceylan’in sinematografisi bu sahnede neredeyse haptik bir

gorsellige ulasir; 11k, topraga temas eden bir varlik haline gelir.

Film bu noktada Bergson’un slire kavraminin en agik sinemasal karsiligini bulur. Baba ve ogulun
eylemleri, zamansal olarak birbirini tamamlar; gecmisin hareketi simdiki ana karisir. Zaman artik lineer
bir ilerleme degil, ortak bir yasantinin genisleyen surekliligidir. Bergson’un tanimladig gibi, stire burada

bilincte yasanir; bedenin hareketiyle, topragin ritmiyle ve sessizligin yogunluguyla hissedilir.
SONUC

Sinemayla fenomenoloji arasindaki iliski, modern film kuraminin en derin dlstinsel
damarlarindan birini olusturmaktadir. Fenomenoloji, alginin zihinsel bir siireg olarak anlasilmasina karsi
cikarak onu beden aracili@iyla diinyayla kurulan bir varolus bigimi olarak tanimlamaktadir. Bu bakis agisi
sinemaya uyarlandiginda film, temsil Greten bir ara¢ olmaktan uzaklasmakta ve izleyiciyi icine alan bir
yasanti alanina doniismektedir. izleyici, goriintiilere disaridan bakan pasif bir géz konumunda
durmamakta; isik, ses, mekan ve zamanin kesistigi duyusal bir diinyanin icine yerlesmektedir. Maurice
Merleau-Ponty’nin bedeni bilincin merkezi olarak konumlandiran yaklasimi, sinemada alginin bedensel
temellerini anlamak icin gliclii bir felsefi zemin sunmaktadir. Bergson’un stire anlamindaki durée kavrami,
sinematik zamanin deneyimsel niteligini agiklamakta; Heidegger'in dlinyada-olmak disiincesi ise
sinematik mekanin varolugsal derinligini goriintr kilmaktadir. Bu birlesim, sinemayi hikaye aktaran bir
aragtan cok insanin diinyayla kurdugu ontolojik iliskinin duyulur bigimi haline getirmektedir. Bu ¢alisma,
Ahlat Agaci filmini fenomenolojik bir yaklagimla ele alarak beden, zaman ve mekan arasindaki iliskinin

sinemasal deneyim diizeyinde nasil goriiniir hale geldigini ortaya koymayi amaglamistir.
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Analizler, filmde bedenin anlatidaki dramatik iglevinin yani sira anlamin kurucu unsuru oldugunu
gostermistir. Sinan’in beden hareketleri, bakis yoni, durus bicimi ve sessizlik anlari, varolusun diinyayla
kurdugu iliskiyi bedensel diizeyde temsil eder. Merleau-Ponty’nin beden, diinyanin icinde anlam
kazanan bir varolus bicimidir dustincesi, 6zellikle vitrin sahnesinde belirginlesir: burada Sinan’in kismen
gorlniir bedeni, 6znenin diinyaya tam olarak dahil olamayisini sembolize eder. Gérme, bir temsil araci
degil, varolusun bicimidir. Sinan’in cam ylizeyinin ardinda konumlanisi, 6zne ile diinya arasindaki gecirgen
sinirin somut ifadesidir. Benzer bicimde kuyu sahneleri, bedenin diinyayla fiziksel temasini merkeze alir.
Toprakla miicadele eden, terleyen, yorulan beden, diisiincenin soyut diizleminden somut bir varolusa
gecer. Bu eylem, Merleau-Ponty’nin bedenli biling kavramiyla uyumlu bicimde, anlamin eylem icinde
dogdugunu gosterir. Sinan ve babasinin bedensel ortakligi, distinsel farkliliklarinin 6tesinde bir uzlasi

alaniyaratir. Kuyu, diinyaya temas etmenin, hatta onunla bittinlesmenin sahnesidir.

Film boyunca zaman, kronolojik bir ilerleme olarak degil, bilincin genislemesi ve deneyimin
yogunlasmasi olarak kurgulanir. Analiz edilen sahnelerde Bergson’un durée kavrami yani yasanan siire
dogrudan sinemasal bir karsilik bulmustur. Kitabevi sahnesi bu agidan belirleyicidir: diyaloglar arasindaki
duraklamalar, diisinmenin stiresini gériindr kilar; film zamani, karakterlerin zihinsel ritmine uyum saglar.
Zaman artik olaylarin ardisik diizeni degil, bilingte derinlesen bir siirekliliktir. Benzer bicimde cami avlusu
sahnesinde, zaman, konusma aralarindaki sessizliklerle bedensel bir yogunluk kazanir. Sessizlik,
iletisimsizlik degil, anlamin olgunlastigi bir siiredir. izleyici bu zamani saatle degil, bedenin ritmiyle
hisseder. Bergson’un belirttigi gibi, zaman burada nicel degil nitel bir yasantidir; diisiince, eylem ve
bekleyis ayni siire iginde erir. Heidegger'in diinyada-olmak kavrami, filmde mekanin fiziksel bir ¢evre
olmaktan cikarak varolusun gerceklestigi bir alan niteligi kazandigini acik bicimde gostermektedir.
Ceylan’in sinematografisi, 6zellikle kuyu ve cami avlusu sahnelerinde mekani bir karakter gibi isler.
Mekan, sadece arka plan degildir; karakterlerin bilinciyle birlikte sekillenen bir varlik diizlemidir. Toprak,
tas, 15tk ve gokyuizl, karakterlerin ruh hallerine paralel bicimde yasantisal bir derinlik kazanir. Bu durum
kuyu ici sahnesinde doruk noktasina ulasir. Kamera, yatay ekseni terk ederek diisey bir bakis acisina
gecer. Seyirci artik diinyaya yukaridan bakan bir goz degil, onun icine bakan bir varlik haline gelir. Sinan’in
kuyunun icinde konumlanisi, insanin diinyada olma halinin son ifadesidir. Diinya artik karsisinda durdugu
bir nesne degil, icinde bulundugu bir varliktir. Bu sahne, Heideggerci anlamda diinyayla birlikte var

olmanin sinemasal karsihgidir.
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EXTENDED ABSTRACT

The relationship between cinema and phenomenology opens a distinctive field of inquiry in
which film transcends visual representation and becomes a lived, perceptual, and bodily experience.
Phenomenology, as formulated by Edmund Husserl and later expanded by Maurice Merleau-Ponty,
Henri Bergson, and Martin Heidegger, emphasizes the embodied and temporal nature of perception.
Applied to cinema, this perspective shifts the focus from what a film narrates to how it is experienced
through seeing, hearing, touching, and being-in-the-world. This study analyzes Nuri Bilge Ceylan’s The
Wild Pear Tree (2018) within a phenomenological framework, seeking to understand how the film
constructs relationships between body, time, and space to create an experiential mode of cinematic
perception. Ceylan’s minimalist narrative style, long takes, and extended silences transform
spectatorship from a process of interpretation into participation. Unlike classical narrative cinema driven
by causality and resolution, The Wild Pear Tree unfolds through perception and duration. The research
aims to answer three key questions: (1) How does Ceylan’s cinematic language embody
phenomenological concepts such as lived space, duration, and embodied consciousness? (2) How do
body, time, and space interact to construct meaning beyond narrative representation? (3) How does the

film transform the act of watching into a bodily and temporal experience for the viewer?

Methodologically, the research employs qualitative, phenomenological film analysis, privileging
perceptual description over interpretation. The primary data comprise five scenes, each representing a
distinct dimension of phenomenological experience: the shop window (vision and boundary), the
bookstore (embodied thought), the mosque courtyard (faith and gaze), the well-digging (bodily action),
and the inside-the-well scene (unity with the world). Each scene was analyzed frame by frame using
digital tools such as Frame.io and ELAN, focusing on movement, sound, lighting, and bodily gesture.
Following the principle of epoché, interpretive assumptions were suspended to focus on the film's direct
perceptual and affective layers. The analysis was organized around three thematic axes: (1) the bodily
experience of space, (2) the temporal flow of consciousness, and (3) the ontological relationship
between self and world. The theoretical framework draws primarily on Merleau-Ponty’s notion of
embodied consciousness, which posits that the body is both perceiver and perceived, the site where
meaning arises through interaction with the world. In Ceylan’s cinema, Sinan’s bodily gestures, postures,
and silences reflect this reciprocity. Bergson’s concept of duration (durée) complements this by defining
cinematic time not as measurable succession but as lived continuity an affective expansion of

consciousness. Meanwhile, Heidegger’s being-in-the-world informs the film'’s treatment of space as an
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existential field: the well, soil, and rural landscape function as extensions of human being rather than
inert backdrops. The analysis reveals that The Wild Pear Tree generates meaning through bodily
gestures, spatial dynamics, and temporal rhythms rather than dialogue or plot. The shop window scene
exemplifies perception as existence itself: Sinan’s reflection on the glass reveals the threshold between
self and world, between visibility and concealment, inviting the viewer to sense the porous boundary of
perception. The bookstore scene transforms abstract thought into a bodily process. Confined by shelves,
the tactile interaction with books and the interplay of light and shadow translate thought into
movement. Silences here stretch time, evoking Bergson'’s idea of durée as a qualitative, inner unfolding.
The mosqgue courtyard scene reframes religious discourse as embodied experience. The wide, open
space, the natural soundscape, and the rhythm of the dialogue express faith not as ideology but as a lived
state of being. The alternating gazes between Sinan and the imam embody Merleau-Ponty’s reversibility
of vision, the notion that to see is also to be seen. In contrast, the well-digging scene anchors the film’s
phenomenological core. Labor becomes a mode of existence where physical repetition and shared
rhythm between father and son transform work into communion. The tactile engagement with earth
turns abstraction into presence, enacting Heidegger’s idea of dwelling the emergence of meaning
through being with the world. The final inside-the-well scene completes the cycle of embodiment.
Immersed in earth, Sinan ceases to be an observer and becomes part of the world he once
contemplated. The vertical camera orientation reverses perception, turning vision inward. The soft light
descending from above represents not transcendence but tangible visibility perception as contact.
Silence dominates the scene, yet it conveys fullness rather than absence, suggesting phenomenological
closure: the completion of understanding through lived experience. The findings demonstrate that The
Wild Pear Tree exemplifies a cinema of perception rather than representation. Ceylan’s film transforms
the act of viewing into an act of being. The body ceases to be a narrative instrument and becomes a
medium of meaning. Time unfolds as lived continuity rather than chronology, and space emerges as an

existential domain inseparable from consciousness.
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