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Gergcekcei Sinema Perspektifinden Nuri Bilge Ceylan’in Koza, Kasabave
MayisSikintist Filmlerinin Incelenmesi

Mustafa ASLAN®

Ozet

Sanat tarihine bakildiginda tiim sanat dallarinin “gergeklik” konusundan etkilendigi goriiliir.
“Gergeklik” fikrinden ilk etkilenen sanat dali edebiyattir. Film kuramlar tarihine bakildiginda
“gerceklik” kuramini olusturan iki kuramcimin ismi 6ne ¢ikar. Bunlar; sinemada gerceklik
konusunda onemli ¢aligmalar yapan ve ayni zamanda arastirmaci kisilikleriyle de dikkati
¢eken Siegfried Kracauer ve Andre Bazin’dir. Onlarin gelistirdikleri kuram ve c¢aligmalar,
giiniimiizde hala sinema alaninda c¢alisan akademisyenlerin ve &grencilerin yani sira
yonetmenlerin de yoluna 1s1k tutmaktadir. Bu ¢alismada, Tiirk sinemasmin 6nemli
yonetmenlerden biri olan Nuri Bilge Ceylan’in ilk {i¢ filmi Koza, Kasaba ve Mayis Sikintist,
Yeni Gergekgilik akimi baglaminda ele alinmis; niteliksel igerik analizi yontemi kullanilarak
incelenmistir. Calismanin amaci, Nuri Bilge Ceylan filmlerinin ana akim sinemadan farkli
olarak gergekligi yorumlayis bi¢imini ortaya koymaktir. Ceylan’in gergekligi aktarmada
gosterdigi hassasiyet; oyuncu ve mekan se¢imi konusundaki tutumu, onun filmlerinin
Rossellini ve De Sica’nin filmlerinden ayr1 tutulamayacagini diigiindiirmektedir.

Anahtar Kelimeler:Gergeklik, Gercek¢i Sinema, Romantizm, Simiilasyon, Italyan Yeni
Gergekgiligi, Tiirk Sinemasi

An Analysis of Nuri Bilge Ceylan Films Cocoon, the SmallTown and
Clouds of May from a Realist Cinema Perspective
Abstract

Looking at the history of art, one can see that all branches of art are influenced by “realism”.
Among these, it is literature that was first affected by the idea of ‘Realism’. In the history of
film theory, two theorists have an undeniably influential place: Siegfried Kracauer, and Andre
Bazin. The work of these prominent film theorists keeps shedding light on many of the
aspects in film studies and guide professionals, directors, academics and students. In this
study, one of Turkish cinema’s leading directors Nuri Bilge Ceylan’s first three movies
Cocoon, The SmallTown and Clouds of May are analysed through a qualitative content
analysis. It will be argue that the way Ceylan projects his understanding of realism in his films
as well as his sensitivity in the selection and use of actors and settings prove that his films are
in dissociable from Rossellini and De Sica films.

Keywords:Reality, Realistic Cinema, Romanticism, Simulation, Italian New Realism, Turkish
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Giris

Tarihsel stire¢ iginde tiim sanat dallar1 i¢in gecerli olan fikirsel akimlar
bir karst akim olarak dogmustur. Bu baglamda 19. yilizyilin ilk yarisinda
ortaya ¢ikan realizm; romantizmin duygulu, kisisel, hayal yiikli yoniine
karsit bir yontemde gelismistir. Giiniimiizde modern realizm olarak
adlandirabilecegimiz bu akim; konularini giinliik yasantilardan, her zaman
goriilebilen kisilerden ve olaylardan seger. Gozleme biiyiikk yer verilen
gergekeilikte olaganiistli unsurlara rastlanmaz. Sanatgi (yazar, yonetmen, sair
vd.) kisiligini gizler, olaylar1 ve kisileri objektif bir agidan inceler (Kantemir,
1973:139-141). Eserlerinde “ger¢eklik” kaygisi tasiyan sanatgilar; insani,
icinde yasadigi topluluktan soyutlamadan ele alir, onu biitiin iginde goriir ve
seyircisine de Oyle gostermeye cabalar.

Gergekligin etkilerinin ilk goriildiigii sanat alani1 edebiyattir. Bazin’e
gore; gercek diinyayr gozler oniine serme amacindaki sinema sanati, diger
sanat dallarina nazaran daha ¢ok edebiyata yakindir (Bazin, 2011: 132).
Ciinkii sinema; seyirciye hikdyeyi elinden geldigi 6l¢iide gercekei anlatmak
ister (Bazin, 2011: 205-206). Bu yakinlik sebebiyle sinemanin ilk
donemlerinde baslayan edebiyat uyarlamalari, sinema tarihinde onemli bir
yer tutmakta ve glinlimiizde de devam etmektedir.

Siegfried Kracauer gercekci olmayan sinemanm bir oyuncak gibi
kullanilan bilimsel bir enstriiman oldugunu séyler. ilging, heyecan verici ve
eglenceli olabilir, ancak boylesi her zaman bir oyalanma ya da kendi
niteliginden uzaklasmayla sonuclanacaktir (aktaran Andrew, 2010: 197).
Gergekei film yaparken bile aslinda bir senaryo, bir kamera ve amator de
olsa oyuncular vardir. Burada da kurmacanin oldugu (fakat bu kurmaca diger
kurmaca filmlerden farklidir) siiphesizdir. Kracauer’in bu diisiincesine
Andre Bazin agiklik getirir. Bazin’e gore kurmaca kagimilmazdir;

(...) burada kabul edilmez olan bu se¢im (kurmaca) eninde sonunda,
sinemanin tam olarak yeniden kurmak istedigi gercegin zararma
yapmamaktir. Gergek sinema “sanat” bu c¢elismeyle beslenir. Bu s6z konusu
celigskiden Otiirli sinemaciy1 yalan sdylemekle kinamak s6z konusu olmaz,
clinkil sanatin1 meydana getiren sey bu yalandir; fakat bu yalana artik hakim
olmamasi, bu yalanla kendi kendini aldatmas1 ve boylelikle gercek tlizerinde
yeni fetihlerde bulunmasinin engellenmesi kinanabilir (Bazin, 2011: 205,
206).

Siegfried Kracauer ve Andre Bazin, sinemada “gerceklik” konusunda
onemli ¢aligmalar yapan iki aragtirmacidir. Kracauer sinemanin araglarimi iki
gruba ayirir: Temel ozellikler ve teknik ézellikler. Filmin temel 6zellikleri
tamamen fotografiktir; sinemanin goriinebilir diinyayr ve onun hareketini
kaydedebilmesiyle ilgili 6zellikleridir. Ona gore; dnce sinemanin fotografik
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temeli, ardindan teknik temeli gelir. Ancak Kracauer teknik sinirhiliklar
dikkate almayr tercih eder. Ona gore dinya, fotograflanmis ya da
fotograflanabilir olarak var olmaktadir ve bu diinya yonetmenin elinde olan
hammaddeyi olusturmaktadir (aktaran: Andrew, 2010: 195). Karacaer’egore
yonetmen, fiziksel gercegi yasamin akisi i¢inde tiim yonleriyle incelemeli,
gercege miidahale etmemeli, gercegi izlemelidir. Sinemanin teknigi fiziksel
gergegi etkileyecek sekilde (soyutlamalara doniistiirerek) etkin olmamalidir
(aktaran Kilig,1981: 220).

Andre Bazin bicimsel gelenege etkili bir sekilde kafa tutan ilk
elestirmendir. Kuskusuz, imgelerin {izerindeki sanatsal kontroliin 6grenilen
giicil yerine, mekanik olarak kaydedilmis imgenin ¢iplak giiciine olan inanca
dayali bir film gelenegi ve film kurami i¢in yakaran en onemli ve usta ses
ona aittir (Andrew, 2010: 225). Theory of Film adli kitabin1 yazmak igin
yillarin1 kiitiiphanede tek basina gegiren Kracauer’in aksine, Bazin her
zaman filmleri yapanlarla ya da onlar tartisanlarla birlikte olmustur
(Andrew, 2010: 226).

Tiirk sinemasinda 1990’1n ikinci yarisindan itibaren bir akim ya da
kuramsal biitlinlik olusturmasa da ¢ok oOnemli yapitlar iretilmeye
baglamistir (Kirag, 2000: 13). Nuri Bilge Ceylan’in filmleri de ¢ok sayida
izleyiciyle bulugsmasa da dikkatleri ceken anlati ve anlatimlarindaki
Ozglinliigliyle, ulusal ve uluslararasi yarigmalarda kazandigi odiillerle
akademik incelemeleri hak eden yapitlardir.

Bu calismada; Nuri Bilge Ceylan’in ilk ti¢ filmi (Koza, Kasaba, Mayus
Stkintist)  “gergeklik” baglaminda niteliksel igerik analizi yontemiyle
incelenmistir. Icerik analizinde kategoriler olusturulurken Yeni Gergekgi
sinemanin ilkeleri dikkate alinmistir. Bu baglamda ydnetmenin
inceledigimiz ilk Gi¢ filmini analiz i¢in bazi kategoriler olusturulmustur. Bu
kategoriler; goriintii estetigi, kamera kullanimi, oyuncu se¢imi, insan-doga,
doga-insan iligkilerinin ele alinmasi, toplumsal gercekligin hikayede islenis
bi¢cimi seklinde siralanabilir. Filmlerin analizi bu kategoriler géz Oniine
almarak, gercekci kuramcilarin goriisleri ve Yeni Gergek¢i akimin temel
ilkeleriyle desteklenmistir.

Gerc¢eklik

Antik Cag'da sanatla gerceklik arasindaki iligki, dogaya Oykiinme
bi¢ciminde baslamistir. Platon ve Aristoteles tarafindan gelistirilen Mimesis
(6ykiinme) Ogretisine gore sanat yapit1 gercekligin bir kopyasidir (Cigdem,
1999: 4). Sanat gercekligin bir kopyasi ise, sanatc1 da gergekligin kopyasini
iireten kisidir. Tarihsel siire¢ iginde gercekligin kopyasi ger¢egin kendisine
de doniisebilir. McCarthy’e gore, icinde yasadigimiz ve kendimizi
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yonlendirdigimiz gergeklikler, gelisimin her evresinde, toplumsallagtirilmis
bir biling igeren toplumsal ve iiretken bir siirecin parcasidir (aktaran Yilmaz,
2009: 26). Dolayisiyla oyle salt, dogmatik bir gergeklikten bahsedemeyiz.
Aslinda {iizerine durdugumuz gerceklik bir bakima kendi {rettigimiz
gercekliktir.

Sanat tarihine baktigimizda tiim sanat dallarinin “gerceklik” akimindan
etkilendigi goriliir. Sinemanin “gerceklik” akimindan nasil etkilendigini
tahlile gecmeden oOnce “gercek” ve “gergeklik” kavramlarma bakmak
gerekir. Tiirk dil kurumunun resmi internet sitesine baktigimizda “gercek”
isim olarak kullanildiginda: “yalan olmayan, dogru olan sey”;sifat olarak
kullanildiginda: “Dogadaki gibi olan, dogay: oldugu gibi yansitan” anlamina
gelirken; “gerceklik” isim oldugunda ise “ger¢ek olan, var olan seylerin
tiimii, hakikat” (www.tdk.gov.tr) anlamina gelmektedir.

Gergeklik sorunu insanlik tarihi kadar eski oldugundan, sosyal bilimler
alaninda ¢alisma yapan birgok akademisyen “gerceklik” iizerine ¢aligmugtir.
S6z konusu disiplinlerin bu meraki, yasamdan ayr1 tutulamayacak
“gerceklik” hakkinda insanoglunun, daha fazla bilgi edinme g¢abasindan
kaynaklanmaktadir. Bu yiizden gergeklik olgusu, bilimsel ve toplumsal
konularda; sanatta ve giincel yasamda ortaya ¢ikmistir (Derman, 1991: 21).
Tarihboyunca insan, kendisinin de parcasi oldugu gercekligi bilmek ve
anlamak igin ugrasmustir (Y1ilmaz, 2009: 23). Insan dis diinyay1 doga ile
tanir; bu sebepledir ki insanin ger¢eklikten anladigi ilk sey, doga olmustur.
Gergeklik ve insan o kadar i¢ ige gecmistir ki, insan1 tamimak i¢in gercegi,
gercegi tammlamak icin ise insan1 bilmek zaruridir. thsan Derman Fotograf
ve Gergeklik isimli kitabinda bu zaruriyeti soyle dile getirir:

Kendi kendine var olan bir bilingten s6z edilemeyecegi gibi, insan bilincinden de
bagimsiz olarak var olan bir gergeklik olgusundan da s6z edilemez. Bu yiizden ne
zaman insanin tanimlanmasi gerekse, onu cevreleyen gerceklik yapilarma da
bagvurulur (1991: 22)

Insanlik tarihinde ilk dini inamgslara baktigimizda (gok tanri inanisi,
giinese tapan toplumlar vd.) dinlerin dogaya Oykiindiigii goriiliir. Tim bu
deneyimlerden yola c¢ikarak, insamin gergekligi algilamasi yine dogadan
edindigi tecriibelerle olmustur. Sinema sanat1 da tipki diger sanat dallar1 gibi
dogaya Oykiiniir. Gergege benzerlik ne kadar giicliiyse izleyici o denli
sinemadan etkilenir (Cigdem, 1999: 4). Andre Bazin “sinemanin ger¢ekligi”
meselesine psikoloji alanindan bakar ve konuyu farkli bir perspektiften
gérmemizi saglar:

Psikolojik anlamda gerceklik reprodiiksiyonun keskinligi ile ilgili degildir, aksine
reprodiiksiyon kokenine iliskin izleyicinin inancini kendine ¢ikis noktasi alir.

Resimde bu koken, bir nesne ile ylizlesen bir sanat¢inin yetenek ve zihnini de
kapsar. Fotografcilikta fiziksel bir nesne ile karsilasan, aracisiz bir fiziksel siireci
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gerektirir, ara¢ nesneye miidahale etmemis gibidir, sadece onu aktarir gibi goriiniir.
Fotografin da nesne ile ayni dogaya ait olmast (tamamen fiziksel ve sadece fizik
yasalarina konu olabilecek olmasi) onu ontolojik agidan, reprodiiksiyonun (yeniden
iiretimin) geleneksel bi¢cimlerinden farklilastirir (Andrew, 2010: 230).

Biilent Yilmaz’in dedigi gibi; insan gercekligin pesindeyse eger, insant
ve hayati tanimaya calisan sinema da ister istemez gergeklik meselesine
egilecektir (2009: 23-34). Sanatta gercekgilik lizerine aragtirma, estetik ile
psikolojinin bazi kavramlarinin yorumlanmasindan ortaya c¢ikmistir. Dogru
gergekeilik diinyanin somut bir sekilde ifade edilmesi, sahte gerceklik ise
sadece goz aldanmasidir (Bazin, 2011: 18).Bahsi gecen “dogru gergeklik”i
diisiindiiglimiizde akla su soru takilir: Gergeklik bizim disimizda olan bir
olgu mudur, yoksa bizimle birlikte mi var olur? Fischer bu konudaki
goriislerini soyle 6zetlemektedir;

Gergekligi sadece bizim duyarsizligimizin disinda, kendi basmna var olan bir dis
diinyaya indirgememeliyiz. Bizim duyarlilifimizin diginda kendi bagina var olan sey
maddedir. Oysa gerceklik, insanin yasanti ve anlayis yetenegiyle katilabilecegi
sayisiz iligkileri kapsar. Gergekligin biitiinii 6zne ve nesne arasindaki biitiin
iligkilerin toplamudir. Yalniz olaylar1 degil, bireysel yasantilarin, diislerin,
sezgilerin, heyecanlarin, hayallerin toplamidir (aktaran Matara, 2012).

Gorilntii-gergek ayrimu felsefe tarihinde ilk ¢aglardan itibaren ele alian
bir konudur. D1s diinyanin 6zneden bagimsiz bir realitesi oldugunu savunan
realistlere karsi gercekligin bir ideoldugunu, yasanan diinyanin goriinis
diinyas1 oldugu, asil diinyanin akilla kavranabilen idealler diinyasi oldugunu
ileri siiren idealistler goriintii gercek ayrimii getirirler.Oznel gergek;
yalnizca bizim diisiincemizde var olan gercek anlamina gelirken, nesnel
gergek ise; diisiincemizin diginda var olan gercektir (Cigdem, 1999: 3).

Biitiin sanatlar insanin varlig ile hayat bulmaktadir. Fotografi bunun
disinda tutabiliriz, ¢linkii fotograf mekanik bir lretimi gerektirmektedir.
Resim, nesnenin bir benzerinin yaratilmasi siirecidir; tuvalde gordiiglimiiz,
sanatginin  gdziinden nesnenin bir benzeridir. Sadece fotograf, nesnenin
yerine gegebilecek kadar duyarli bir yaklasima ulasabilir; ¢iinkii fotografik
olan gorintli nesnenin kendisidir (Bazin 2011: 19). Gergekei diisiincenin
degisimi, mekanik yeniden iiretim tekniginin-fotografin, bulunmasiyla yeni
boyutlar kazanmis, nesnel gergegin-dis diinyanin “oldugu gibi” saptanmasi
yeni tartismalara neden olmustur. Ihsan Derman fotografin mekanik
dogasindan ve teknik siireci i¢inde insan miidahalesine gerek olmamasindan
otiirii, gercekligin glivenilir bir belgeleyicisi oldugunu soyler:

Fotograf her ayrintisinin ressam tarafindan olusturuldugunu bildigimiz bir resimden

cok farklidir. Ciinkii mekanik bir siirecin sonucudur. $6yle ki, fotograf makinesinin
ortlictisii acilir agilmaz objektifin Oniindeki goriintii kendiliginden film iizerine
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kaydedilir. Iste, fotografik goriintiiniin bu inamlirligi, insan miidahalesine gerek
olmadigindan kaynaklanmaktadir (Derman, 1991: 71) .

[Ik kez, diinyanin goriiniimii otomatik olarak insanin yaratict
miidahalesi olmadan bi¢imlenmektedir. Tiim sanatlar insanin varlig1 iizerine
kurulmusken, fotograf insanin yoklugundan faydalanmistir (Andrew, 2010:
230). Fotograf ami goriintiiler ve zamami hapseder; film ise hareketli
goriintiilerden olusur ve bambagka imgeleri canlandirir. Gergeklik izlenimini
yaratan kamera, ayni zamanda algilama bi¢imini de “simiile” eder.
Kameranin ¢evrinme hareketleri insan basinin hareketlerine benzer. Bu da
bakarak algilayisin simiilasyonunu olusturur; izleyici kamera ile 6zdeslesir,
kendisini onun yerine koyar. “Zoom” hareketi, tipki insanin dikkatini belli
bir noktada toplamasini andirir (Cigdem, 1999: 1-2). Kameranin insan
goziine Oykiindiigii tim bu hareketler, goriintiilerin gergek olarak
algilanmasini kolaylagtirir.

Resim, heykel, fotograf ve son olarak sinemanin icadinda aslinda
insanlarin zamanin bu yok edici 6zelligine karsi psikolojik olarak karsi
durma isteginin oldugunu sdyleyebiliriz. Insanlik tarihinde toplumlar
tarafindan sevilen halk kahramanlarinin oldiikten sonra bedenlerinin
mumyalanarak saklanmasi gelenegi, zaman icinde onlarin resimlerinin
yapilmasina evirilmigtir. Plastik sanatlar tarihine baktigimizda, bu sanatlarin
cikis noktasinin estetik kaygilardan ¢ok, psikolojik isteklerden kaynaklandigi
goriiliir. Mumyalardan resime, heykele ve oradan da fotografa kadar uzanan
bu siirece Bazin; “benzerligin oykiisii” veya “gergekligin dykiisi” (Bazin,
2011: 15) der.Mekanik bir siireci barindiran fotograf bizde sonsuzluk hissini
yaratmaz; onun yaptig1 sadece zamani1 mumyalamaktir. Insanoglu ¢iiriimeye
(diislerinin, hayallerinin ve hatiralarinin ¢iiriimesine) boyle karsi koyar
(Bazin, 2011: 20).

Zamana bu sekilde karsi koyma cabasi, gercekligi bigim bozumuna
ugratir m1? Resim sanatinda oldugu kadar gergeklik bicim bozumuna
ugramasa da, deklansére her bastigimizda yeniden iiretilmis baska bir
gerceklige sahip oluruz. Kracauer sanat¢inin niyetinin ne kadar gercekei
olursa olsun, onun gercekligi mahvettigini; ger¢ekligi kendisinin onu
gordiigii sekle uydurmak zorunda oldugunu sdyler (Andrew, 2010: 215).
Bazin ise; fotograf ne kadar mekanik olursa olsun, insan elinin igin igine
girmesi goriintii tizerinde ¢esitli bozulmalara neden olmaktadir (Bazin, 2011:
18) yorumunu yapar.

Sinemanin ilk dogdugu donemlerde bu yeni sanatin gergekligi de sik¢a
sorgulanmigtir. Lumiere kardeslerin filmleri gergek yenilikleri igerir. Onlarin
erken donem Baby’s Breakfast, The Card Players ve Teasing the Gardener,
Lunch Hour at the Lumiere Factory, Arrival of a Train, La Place des
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Cordeliers a Lyon filmleri ve ¢ekimleri, sinema tarihi agisindan Gnemli
oldugu kadar, gerceklik acisindan da 6nemlidir. Hayatin ortasinda ¢ok az bir
kontrolle ve ¢cogu zaman bilingsiz hareketlerle ¢ekilen bu filmlerde kamera,
insanlarin tizerlerine dogrultulmustur (Kracauer, 1992: 9-20). Kracauer’e
gore; Lumiere kardeslerin hikayelerini anlatirken gercegi aktarmak gibi bir
dertleri yoktur; onlar sadece diinyay1 kaydetmek isterler ( 1992: 9-20). Bu da
bizi gercekgilik ve dogalcilik tartigsmalarina gotiiriir.

Lumiere kardesler 1897°de sinemayir Geroge Milies’e devrettikten
sonra, sinema arttk tam anlamiyla kurmacayla tamismistir. Mellies,
devraldigi bu araci yenilemesini bilerek; gergekligin yerine illiizyonu koyar
(Kracauer, 1992:9-20) ve bu sayede biiyiik bir basar1 yakalayarak sinemaya
olan talebi artirir. Lumiere kardeslerin fotografik gergekgilik fikrine karsin,
Mellies artik gergeklikle ilgili bir sey yapmak istemez ve Lumiere’in
gercekei filmi Arrival of a Train'e karsilik Mellies An Impossible Voyage
filmini yapar; bu gercek olmayan bir trendir ve film i¢in senaryo yazilmistir.
Mellies kameranin imkanlarindan faydalanarak kendi illiizyonunu yaratmak
igin teknik tuhafliklarla arac1 kullanmayi tercih eder (Kracauer, 1992: 9-20).

Bu asamada sinemanin  gergekliginden degil, yOnetmenin
gercekgiliginden bahsedebiliriz.Kracaure’e gore yonetmen ya “bigimci”dir
ya da “gercekei”. O, bu diisiincesini yazdigi makalesinde soyle dile getirir.

Filmin iki veya daha ¢ok boyutu vardir. Gergek hayattan olaylar1 dramlagtiran veya
belgesel boliimler. Film yapimcisi yaratmayi kafasina koymussa, kendi diinyasinda

Ozgiirce bir evren olusturur. Yonetmen bu evreni olustururken ya kamerasini
gergekei kullanacak ya da bigimci kullanacaktir (Kracaure, 1992: 20).

Kracauer’in temel ve teknik ozellikleri siraladig1 goriisiinde, gercekei
yonetmen nasil bir pozisyon almalidir? Yonetmen temel 6zellikler lizerine
mi, yoksa teknik 6zellikler {izerine mi ¢aligmalidir? Film yapimcisi teknik
ozellikleri sadece sinemanin islevini desteklemek i¢in kullanmalidir. Aslinda
sinemanin  Oncelikli islevi, goriilebilen diinyanin kaydedilmesi ve
aciklanmasidir. Sinemasal araglar biitiinleyici teknigi ile diinya tizerinde
doniistimlere neden olabilir; tliim sanatlar bicim ile kapsam arasindaki bir
savas i¢indedir (Kracauer, 1992: 9-20). Kracauer’e gore yonetmen; elindeki
aracin temel Ozelliklerini kullanarak gercekligin kaydedilmesi ve daha
gosterisli olanlar da dahil olmak iizere aracin mevcut tim o6zelliklerinin
mantikli kullanimi yoluyla bu gercekligin niteliklerinin ortaya g¢ikarilmasi
icin caligmalidir (aktaran Andrew, 2010: 199).

Asil mesele seyircinin sinemanin ger¢ekligine olan giiveninin sarsilip
sarsilmadigidir. Yonetmenler gercekligi yakalamak ve seyircisine bu
gergekligi hissettirmek icin kamerayr ¢ok iyi kullanmak zorundadirlar.
Kameranin nerede konumlandigi, hangi hareketleri yaptigi 6nemli hale gelir.
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Antonioni kamera hareketleri ile gercegin yakalanacagini ileri siirerken;
Godard’in, kamera hareketini ahlaki bir mesele (aktaran Cigdem, 1999: 2)
olarak gordiigiinii hatirlatir.

Gergeklik, kurmaca olana tustiindiir ve bunun i¢in kurmaca olan
gerceklik hissine Oykiiniir (Andrew, 2010: 232). Oyuncular, mekan, zaman,
dekor, kostiim, renk, 151k, ses, vd. gibi ogelerin tiimii filmi ger¢ek yasama
benzer kilar. Ancak unutulmamalidir ki, gercegin filmdeki sunumu gergegin
kendisi degildir (Cigdem, 1999: 5).

italyan Yeni Gergekciligi

Ikinci Diinya Savasi’nin hemen ertesinde Italya'da yasananlardan, sanat
da nasibini almistir. Sinema o donemlerde daha ¢ok fagist sistemin
propagandasini yapmak i¢in kullanilmakta; Musollini bu amagla
sinemacilar1 desteklemektedir. Bu anlayigla hiikiimet film stiidyolar1
kurmakta; fakat kurulan bu yeni stlidyolardan mubhalif sinemacilar
faydalanamamaktaydi.  Fagist  hiikiimetin =~ kurdugu  stiidyolardan
faydalanamayan ve film yapim siirecinin disinda kalan gen¢ sinemacilar,
sinema kuramlar1 ve elestirisi ile ilgilenerek kendi sinema anlayislarim
olusturmaya baslamslardi (Celikcan’dan aktaran: Uslu, 2007: 9). italya'da
yasanan o giinleri Rossellini sdyle anlatiyor:

1944’te, savastan hemen sonra talya'da her sey yikikt1. Bagka alanlarda oldugu gibi,
sinemada da, film yapanlarin hemen hemen topu ortadan silinmisti. Gergi surada
burada bazi denemelervardi,ama bu gibilerin davranislart da pek sinirliydi. Diizenli
bir sanayinin yoklugu, gorenege ¢ok az bagli girisimlere yol agtigindan, ugsuz
bucaksiz bir 6zgiirliik bag gostermisti. Atilan her adim iyiydi. Bizi deneysel islere
atilmaya iteleyen de bu durum oldu. Zaten g¢abukca anlasildi ki bu filmler,
goriiniislerine kargin, kiiltiir alaninda oldugu kadar ticaret alaninda da ¢ok 6nemli
yapitlardir (Rossellini, 1968: 450).

Italya’nin bu gengleri; Fransiz “gercekgilik” ve “dogalcilik” okulundan,
sinema goz kuramina, ingiliz “belge-film” anlayisindan, Rus edebiyatindaki
“toplumcu  gerceklik” hareketine ve Italyan edebiyatindaki “Versimo”
akimina kadar bir¢ok akimdan etkilendiler (Kantemir, 1973: 141-142) ve
tiim bunlar1 kendi potalarinda eriterek sinemaya yeni bir bakis getirdiler.

Birinci Diinya Savasi’nin acilar1 heniiz silinmemisken Ikinci Diinya
Savasi’ni, ardindan iilkede bas gdsteren i¢ savaslari ve parti ¢atigsmalarini
yasamak zorunda kalan halk; bdylesine kisa bir tarihi siire¢ i¢inde degisik
bazi rejimleri de deneyince, biiyiikk umutlar ve diis kirikliklar1 arasinda
bocaladi. Bunun sonucunda aydinlarda iki genel egilim goze carpti
Bazilarinda uzun zaman kendi i¢ sorunlartyla ugragsmanin verdigi bikkinlikla
disa agilma, iilke siirlar1 disina tasma ve degisik kiiltiirleri inceleme arzusu
dogdu. Bazilan ise aydin kisinin toplumdaki islevini yepyeni bir bilingle
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arastirmaya basladi. Bu ikinci gurubun g¢abalari, Yeni Gergekeilik akiminin
ilkelerini ortaya ¢ikart1 (Kuray, 1999: 333).

Edebiyat alaninda 6n plana ¢ikan kentlesme olgusu, kirsal sessizligin
cagdas aydin icin olusturdugu ideal siginak, bilingaltinin 6nem kazanmasi,
yapmacik insan iligkilerinden kacarak ilkel yasama duyulan 06zlem,
Avrupa’da giinden giline yayilmaktaydi. Bu duygusal yogunluk toplumun
dokusunu olusturan en 6nemli etmen olan insanin, kendi kendine bile
yabancilasarak; saf gerceklige yonelisi, italya'da ok daha gec algilanns ve
konu edinmisti. Gergege duyulan susamishk, somutluk ilkesine duyulan
gereksinim; geleneksel sanatin savundugu bicimcilige tepkiden ileri
geliyordu (Kuray, 1999: 335).

Toplumsal sorunlara o6nem vermek, ulusal yasayis1 biiyliik bir
diiriistliikle, insancil bir tutumla yansitmak, bu sorunlar1 kendi dogal
cevresinde ele alip islemek, dramatik yapiyr yasamin dogal akisina
uydurmak, siyah beyaz filmlerden ve yalin bir anlatimdan yararlanmak Yeni
Gergekgilik akimimnin 6zelliklerini olusturuyordu (Ozoén’den aktaran: Uslu,
2007: 10).

Roberto Rossellini'nin “Paisa” ve “Allemania Anna Zero” (Almanya Sifir Yili) ve
Vitrorio de Sica'nin “Ladri di Biciclette” (Bisiklet Hirsizlar1) filmleri italyan Yeni
Gergekgiliginin montajin etkisine karsi bir baskaldirisidir. Welles’in filmlerinde
oldugu gibi, stil caligmalarina ragmen Yeni Gergekgilik sinemaya gergekgiligin
belirsizligi duygusunu kazandirmaktadir. Rossellini'nin “Allemania Anno Zero”
filminde bir ¢ocugun yiiziindeki zihin mesguliyeti, Kulesov’un Mozhukhin yakin
¢ekimiyle zitlik tasimaktadir. Rossellini ve Sica’nin kullandiklari yollar gergekligin
devaminin saglanmasina yoneliktir. Zavattini’nin riiyasi, bagina hicbir sey gelmeyen
bir adamin doksan dakikalik yasam 6ykiisiinii anlatmaktadir. Yeni Gergekgilerin en
fazla “estetik” olanlarindan Luchine Visconti, “La Terra Trema” (Yer Sarsiliyor)
filminde Welles’in yonetmenlik sanatinin temel amaglar1 gibi temiz bir resim
vermeyi amaglar (Bazin, 2011: 52).

Kisaca ozetlersek Yeni Gergekgilik akimi en genel anlamiyla 30'lu ve
40'h yillarda fasist rejime kars1 gosterilen toplumsal tepkiyi anlatan kiiltiirel
bir gosteri olarak nitelenebilir (Kuray, 1999: 333). Sinema akimlari
icerisinde Italyan Yeni Gergekgiliginin &nemli bir yeri vardir. Ulusal
diizeyde baslayan bu akimin 6nemi, diger iilke sinemacilari tizerinde de etki
birakmasidir (Uslu, 2007: 9-11).

Italyan Yeni Gergekgiligi dedigimiz zaman aklimiza gelen ilk film
siiphesiz, Vittoria de Sica’nin Bisiklet Hirsizlar: filmidir. Film bir is¢inin
giindelik hayatindaki bir olay1 konu alir. Filmde olagan dis1 olay meydana
gelmez. Olaylar bir proletaryanin egzotik diinyasi i¢inde cereyan etmektedir.
Bir is¢i, Roma’nin caddelerinde biitiin giiniini ¢aldirdigi bir bisikleti
arayarak gecirmektedir. Bisiklet isinin bir pargasidir ve eger onu bulamazsa
yine issiz kalacaktir. Sonu¢ vermeyen c¢abalardan sonra, giiniin geg
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saatlerinde o da baska bir bisiklet ¢almay1 dener. Isci, cok fakir oldugu igin
hirsizlik yapmak zorunda kalmasina karsin, bir hirsizin diizeyine diismiis
olmanin utancin1 yasamaya baglar (Bazin, 2011: 172). Yeni gercekgiligin
tiim unsurlarini barindiran filmin higbir sahnesi stiidyoda c¢ekilmemis, tiim
sahneler sokaklarda kaydedilmistir. Oyuncularin higbirinin sinema veya
tiyatro ile uzaktan yakindan ilgisi yoktur. Isci, Breda fabrikasindan
getirilmis; annesi gazete saticist olan ¢ocuk, sokakta oynarken bulunmustur
(Bazin, 2011: 173-174). De Sica filmin finansmani i¢in yapime1 ararken, is¢i
roliiniin Cary Grant tarafindan oynanmasi teklifini reddetmis, taninmamis bir
oyuncu ile film yapama konusunda israrct olmustur. Bazin’in bu konuda
“ig¢i, ancak isimsiz biri oldugunda mikemmellige ulagsmak miimkiin
olabilirdi” (Bazin, 2011: 179) diyerek isimsiz bu is¢inin filme gii¢ kattigini
sOyler.

Yeni Gergekeilik akimina ait sinema filmlerinde fakirlik, issizlik,
fagizmin kotiilenmesi, az gelismislik, kirsal kesimimin sorunlari, kadin
sorunlar1, savas sonrasi ekonomik ve sosyal sorunlar konu edilmistir.
Luchino Visconti’nin Tutku (1943), Yer Sarsiliyor (1948), Roberto
Rosselini'nin Roma Ag¢ik Sehir (Roma Citta Aperta, 1945) ve Vittorio De
Sica’nin Bisiklet Hirsizlar: (Ladri di Bicicletta) filmleri bu akimi yansitan
sinema filmlerinin en 6nemlilerinden birkagidir (Celik, 2010: 110-124).

Nuri Bilge Ceylan’in Ilk U¢ Filmi: Koza, Kasaba ve Mays Stkintist

Nuri Bilge Ceylan, hi¢ siiphesiz kamera kullanma ve hikaye anlatma
bakimindan Yeni Tiirk Sinemasmin usta yonetmenlerindendir. Onun yurt
disinda aldig1 6diller ve filmografisinden 6tiirii Tiirk sinema tarihindeki yeri
ayr1 olacaktir. Giinlimiiz en 6nemli elestirmenlerinden biri olan Fredric
Jameson, Ceylan ve Demirkubuz sinemasi {izerine yaptig1 degerlendirmede,
Nuri Bilge Ceylan igin sunlar1 soyler:

Ceylan’in filmleri bence Antonioni sinemasinda gordiigiimiiz insan, doga ve
endiistrilesme  arasindaki  gerilimin  hala  gecerli  oldugunu, yeniden
canlandirilabilecegini diisiindiiriiyor (Jameson’dan aktaran Akkas, 2012).

Uzun yillar fotograf¢ilik yapan Nuri Bilge Ceylan'in sinema estetiginde
fotograf¢iligin izlerini gérmek miimkiindiir. Onun sinemasinda, fotograf
estetiginin yaninda Fuat Er’e gore; fotografik gercekligin izleri de goriiliir
(Er, 2009: 57). Thsan Kabil, “fotografik olanin sinematografik olana zaman
zaman Ustiin geldigini” (Kabil, 2009: 6) soyler. Ceylan’in filmlerinde
kamera ¢ogu zaman tripod dstiinde sabittir. Uzun ve duragan cekimler
izleyicide kartpostala bakiyormus hissi uyandirirken; fotografik gergeklik
tim c¢iplakligiyla hissedilir. Fotografik gergeklik filmlerine Oylesine
hakimdir ki, Koza filminin baginda aile albiimlerinden fotograflar gdsteren
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yonetmen, seyircisini kuracagi gercekligin igine davet eder. Fuat Er,
fotograf¢1 bakisin hayatin "goriinen" gerceklerine degil, karanlik ve ¢irkin
koselerine, ihmal edilmis insanlara yoneldigini sdyler (Er, 2009: 59). Nuri
Bilge Ceylan bu filmlerinde bilinmeyene (bilinip “es” gecilene) kamerasini
dogrultur. Filmlerin yapim tarihlerine baktigimizda (Koza, 1995, Kasaba,
1997, Mayis Stkintisi, 1999) filmlerin, kdyden kente ciddi bir gé¢ hareketinin
yasandig1 doneme denk geldigi goriiliir. Filmlerin yapildig1 donemlerde, koy
yagaminin yerini kent yasami almistir. Bdyle bir sosyolojik yap1 i¢inde Nuri
Bilge Ceylan’in koy yasamini konu edinmesi, unutulmak istenilen yasami
seyirciye hatirlatmasi bakimindan énemlidir.

Nuri Bilge Ceylan sinemaya, fotograf¢ilik yaparak biriktirdigi parayi
Koza’y1 ¢ekmek icin kullanarak baslar. Renkli ¢ekip siyah/beyaz bastigi bu
kisa film diyalogsuzdur ve belirgin bir dykiisii de yoktur. Bir kasaba ya da
kdy cevresindeki yasli insanlara (anne/babasi) ve bir ¢ocuga odaklanan Koza
basarili anlariyla ve fotograflariyla dikkat ¢eker ve Cannes Film Festivali’ne
se¢ilir. Onun filmlerinde kirsal olan ile kentsel olan iliskisi {izerine
gozlemler ve Kkarsilagtirmalar vardir, ancak Oykiilerinin analizleri genel
anlamda sorunlu iligkileri sunacaktir bize. Kasaba/kdy yasamu iizerine bu ii¢
film (Koza, Kasaba, Mayis Sikintist) geleneksel dogu anlatilarindan biiyiik
oranda farklilasir. Tiirkiye’de sinema, tiyatro ve edebiyat biiylik oranda
Oykiiye dayanir; insanlar olaylari anlatarak, olaylardaki hassas noktalara
yiiklenerek, daha da onemlisi final iizerinde odaklanarak oykiiytli-oyunu-
filmi degerlendirir (Atam, 2011). Oysaki hayat1 ger¢ekgi bir iislupla aktaran
Ceylan’in bu filmlerinde izleyici, g¢ocukluk yillarindan bir par¢a bulur
(Capan, 1997).

Yeni Gergekgilik akiminin en biiyiik 6zelliklerinden birisi profesyonel
olmayan oyuncularla calisilmasidir. Ilk kez aktorler yerlerini gercek ve dogal
karakterlere birakmugtir. Yeni Gergekeilik akimina gore sinema siradan
insana yonelmelidir; ger¢ek yasam yansitilmali ve c¢ekimler dogal
mekanlarda yapilmalidir. Stiidyo disinda gercek mekénlarda ¢ekilen
filmlerde oyuncular ger¢ek hayatta yasadiklarin1 perdede tekrar
etmektedirler. BOylece oyuncularm kendileri olmalar1 ve oynamamalar
beklenir (Celik, 2010:110-124). Yeni Gergeke¢ilik akimimin 6nemli
isimlerinden olan Casare Zavattini, filmlerinde dogal oyuncu kullanimi
konusunda sunlari sdyler:

Ben olaganiistii kisilere, kahramanlara karsiyim, bunlara karst hep i¢giidiisel bir kin
duydum. Kahramanlar seyircide asagilik kompleksi yaratir. Yasamin gercek
kahramanlarinin kendileri oldugunu seyircilere sdylemek zamani gelmistir.
(Zavattini, 1968: 383).
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Nuri Bilge Ceylan inceledigimiz 1ii¢ filminde de, profesyonel
oyunculardan ka¢mus, siradan, giindelik olanin i¢cinden karakterler se¢mistir.
Kendini ve ailesini anlattig1 bu filmlerde, anne-babasina, aile {iyelerine ve
filmine konu aldig1 kasabali insanlara rol vermistir. Bir roportajinda,
“profesyonellerle ¢aligmaktan korktugu icin annesi ve babasimi filmde
oynatmaya karar verdigini” sOyler:

[lk kisa filmimde babam ve annem rol almusty; ¢iinkii profesyonellerle calismak beni
korkutmustu. Oyunculara karsi rahat ve agik olmaliydim. Bu ilk denemede onlarla
calismak hosuma gitti ve devam ettim. Amatorlerle caligmam kendime
giivenmeyisimle bagladi, ancak daha sonra bu hosuma gitti ve stirdiirdiim (Kocukeli,
2012).

Ceylan’in baslangigta cekincelerinden dolay1 aile fertlerini filminde
oynatmasini tesadiifle agiklayamayiz. Yukarida alintidan da anlasilacag: gibi
Ceylan, yénetmen olarak oyuncusuna kars1 “a¢ik ve rahat olmay1” dilemistir.
Bu istek, onun kafasinda yarattigi karakterin seyirciye aynen gecmesi
istencinden kaynaklanmaktadir. Nuri Bilge Ceylan’in bu konudaki
diisiinceleri ve hisleri, Yeni Gergek¢i akimin bir diger yonetmeni Roberto
Rossellini’nin diisiinceleriyle paraleldir. Asagida, Tiirk Dili Dergisinin 1968
yili  Sinema Ozel Sayisi’ndan alintiladifimiz  paragrafta Rossellini
profesyonel oyunculuk meselesine ac¢iklik getirmistir.

Cokluk Yeni-Gergekgiligin, igsiz adam roliinii, igsiz adama oynatmaya dayandigi
sanilmistir. Ben oyuncular1 yapilarina goére segerim sadece. Sokaktan gegen
herhangi bir adam segilebilir. Bir takim 6n diislinceleri bulunmamasi igin de
oyuncular1 profesyonel olmayanlar arasindan segerim. Bir insanin hayat i¢inde nasil
davrandigimi gordiim mii bunu kafama iyice yerlestiririm. Bu adam alicinin
karsisina gegti mi kendini iyiden iyiye yitirir ve "oyun" oynamaya baslar. Bunun
yiizde yiiz Oniine ge¢cmek gerekir. Bu adam hep aynmi el kol hareketleri yapar.
Calisan da hep ayni kaslardir. Mercek karsisinda bu adam elden ayaktan diiser,
kendinden baska bir insan olur ve kendini artik tanimaz. Kendini filme alacaklari
i¢in kural dis1 bir yaratik haline geldigini sanir. Benim isim bu adamu kendi gergek

yasamina dondiirmek, onu yeniden yaratmak, ona alistigi jestleri kazandirmaktir
(Rossellini, 1968: 453).

Nuri Bilge Ceylan igin oyuncularinin dogal olmas1 o kadar 6nemlidir ki,
Kasaba filminin yapim asamasini anlattigt Mayis Sikintisi filmine boyle bir
sahneyi de ekler. Filmde yonetmen olan Muzaffer’in oyuncu se¢imi
konusundaki titizligi; amatdr kamerasiyla “ideal oyuncu” arayisi dikkati
ceker. Gorlistiigli insanlari, kimi zaman haberli kimi zaman da habersiz,
dogal hallerinde ¢eker. Saffet’le fabrika bahgesinde konustuklari bir sirada
Saffet “Kameranin kirmizi 15181 yaniyor Muzaffer abi” der. Muzaffer kayitta
oldugu halde, “O yanar bos ver” diyerek konusmaya devam eder. Yine
Muzaffer’in Pire Day: ile yaptig1 deneme ¢ekiminde, Muzafferin sik sik
araya girip “yasanmus gibi anlatacaksin, eller kollar hareket etsin” uyarilar
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yonetmenin gerceklik arayisindan kaynaklanmaktadir. Mayis Stkintisi’ndaki
yonetmen Muzaffer, anne ve babasini filmlerinde oynamalari i¢in ikna eder.
Ciinkii kimse onun istedigi gibi “dogal” degildir.

Nuri Bilge Ceylan filmlerinde, doga goriintiilerine sikga rastlanir.
Filmlerinde insani yasadig1i cevreyle birlikte anlatan yonetmen, dogadan
kareleri uzun uzun gosterir. Insanin doga ile olan iliskisinin yaninda sadece
doganin 6n planda oldugu ¢ekimler de vardir. Ug filminde de; riizgarin
yerdeki yapraklar savurusu, aga¢ dallarindaki yapraklarin riizgarin etkisiyle
hisirdamasi, evin kapi ve pencerelerinin riizgarin etkisiyle kapanmasi vb.
¢ekimlere rastlanir.

Kasaba filminde Asiye ve kardesi Ali'nin okul sonrasi eve giderken
tarlalarin arasinda gegctikleri sekansta seyirci Ceylan’in ¢ocuklugu tizerinden
dogay1 kesfe cikar adeta. Ceylan’in filmlerinde doga dramatik bir unsur,
hatta neredeyse bagl bagina bir karakter olarak yer alir (Turan, 2009: 15).
Kasaba filminin biiyilk bir bdliimii ailenin bahgede agaglarin altinda
konustuklart sekanstan olusmaktadir. Doga onlar i¢in bir ev gibidir; biiyiikler
konusurken ¢ocuklar yere uzanmis uyumaktadirlar. Mayis Stkintisi’nda ise,
Muzaffer’in Ali ile patika bir yoldan yiiridiikten sonra kaplumbaga ile
oynadiklar1 ve ¢imlerin {izerine uzandiklari sekans (sonrasinda yagmur yagar
ve ikili kosarak eve giderler) insanin ve doganin bulusmasi gibidir.

Filmlerde islenen ortak temalardan birisi de “6lim”diir. Kasabadaki
hayati tiim ¢iplakligiyla anlatmaya ¢alisan yonetmen, hayatin icinde hayat
kadar gercek olan Oliimii de islemeyi ihmal etmez. Yeni Gergekgiligin
hayatin iginde goriilmek istenmeyen yonlerine kamerasini c¢evirdigini
sOylemistik. Ceylan’mn filmlerinde o6liim temasinin islenisi ii¢ tarzda
kargimiza g¢ikar. Bunlar; mezar goriintiileri, 6lii hayvanlar ve 6lim {izerine
diyaloglardir. Oliim temasin1 1srarla islemesinden dolayl, onu biraz
melankolik bulanlar olabilir; ama yine o bir roportajinda 6liimii neden ele
aldigim soyle acikliyor:

Gengligim yalnizligin karanlik zindanlarinda gecti sayilir. Ama insanin toplumdaki
yalnizligr kadar evrendeki yalnizligi da beni ilgilendiriyor. Bu nedenle insanin
varolusunu kozmik bir boyutla da iliskilendirebilmeyi isterim. Sosyal meseleler
dogrudan ilgimi ¢ekmiyor. Giincellik de Oyle. Zamanin acimasiz gegiciligi
kargisinda hissedilen bir tiir eziklik duygusu kendisini dayatiyor. Diinyaya ugaktan
bakinca, bizi ezen, iizen bir siirii mesele ufalir da, insan1 garip bir duygu kaplar ya,
sanki her sey baska bir biitiine bagliymis gibi bir sey. Sanki tiim bunlardan, tiim
yasananlardan ¢ok daha hayati, ¢cok daha basat bir seyler varmis gibi... Sanirim,
bende bu tiir duygularin normalden fazla olusu, beni ideolojik, giincel ya da zamana
bagli meselelerden biraz uzak tutuyor (Kocukeli, 2012).

Ceylan’mm Olim temasim islerken, felsefi gondermeler yaptigim
hissederiz. Gorlintiiler dyle ard arda siralanmustir ki, boyle diisiinmeden
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edemeyiz. Bir mezar tagi goriintlisiinin hemen ardindan gelen agag
yapraklart (yasam ve 6liim), ¢ocugun mezarin iistiine ¢ikip agactan erik
toplamas1 gibi birbirini takip eden goriintiiler hayat ve 6liim {izerine uzun
uzun diisiinmemizi salik verir sanki.

Kasaba’da, ailenin biiyiik oglu dlmiistiir ve 6liim tizerine konusulur.
Baba hatiralarin1 anlattigi bir yerde “yagamak istiyorum, hem de en az 20
sene daha” der. Mayis Stkintisi filminde ise; Pire Day1 konusurken ansizin
Olen esinden bahseder. Pire Dayi: “Yalmz kaldik buralarda. Vakit
geciriyoruz yavas yavas Omrimiiz gidiyor. Ne yapalim baska.” der.
Muzaffer ise aldiris etmez bir tavirla “Basin sag olsun ya. Bi giin hepimiz
Olecez napcaksin” diye cevap verir. Pire Dayr’min esinin Oliimiinden
etkilenerek kendi olimiinti distinmesi, Muzafferin boylesine “hayati” bir
konuda verdigi cevap ve takindig1 tavir manidardir.

Filmlerinde Olmils hayvanlarin goriintiilerini de kullanan Ceylan;
“hayvanlarla insanlarin ortak bir kadere sahip oldugunu hissettirmeyi
deneyen detaylar koymaya calisiyorum” (aktaran: Kocukeli, 2012) der.
Olmiis kedi, kus ve akintiya kapilmis, kurtulmasi neredeyse imkéansiz bir
civeiv Ozellikle gosterilir. Kasaba filminde kaplumbaganin ters gevrilerek
6lime mahkitim edilmesi ve filmin sonunda o kaplumbaganin ¢irpiniglarinin
seyirciye tekrar gosterilmesi buna 6rnek olarak verilebilir.

Yeni Gergek¢i yoOnetmenlerin bir diger prensibi de, yasadiklar
toplumun giincel sikintilarina filmlerinde yer vermeleridir. Zavattini konuya
sOyle aciklik getirir:

Bizimle birlikte ¢ok daha bagka bir seyin bagladigi sanisindayiz-buna sani1 demek
hosunuza gidecekse-. Gergekten de benim 6niimde aci ¢eken bir insan, bundan
yiizy1l dnce aci ¢eken insandan bambagkadir. Ben biitiin dikkatimi bugiiniin insani
lizerine yoneltmeliyim. Tasidigim tarihsel yiik, birdenbire atmak istemedigim -zaten
atamayacagim- bu yiik, elimdeki araglari kullanarak bu adami acilarindan kurtarmak
istegimi engellememelidir. Bu adamin (bu benim birka¢ saplantimdan biridir) bir
adi, bir soyadi vardir, hi¢ siiphesiz bizi ilgilendiren bir tarzda toplumun bir
parcasidir: Onun biiyiileyici etkisini duyuyorum. Ama bunu Oylesine etkili
duymaliyim ki, ondan yalniz ondan s6z agmali, uydurma bir kisiden degil, ¢linkii o
anda gercek ile benim arama diis giicii girer (Zavattini, 1968: 382, 383).

Zavattini’nin tagidigim dedigi tarihsel yiikii Ceylan’da kendi toplumu
icin tasimaktadir. O sebepledir ki, U¢ Maymun filmiyle Cannes’tan “en iyi
yonetmen” 6diilii alirken yaptigi konusmada “'Bu 6diilii, tutkuyla sevdigim,
yalniz ve giizel tilkeme armagan ediyorum” demistir
(www.milliyet.com.tr/default.aspx?aType=SonDakika&ArticleID=759384).

Kasaba filminin baslarinda okul bahgesinde andimizi okuyan
ogrencileri goriirliz. Bir siire sonra 6grencilerin seslerinin iizerine kasaba’dan
goriintliler biner. Perdeye gelen bu goriintiiler daha filmin ilk basinda kasaba
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hakkinda fikir sahibi olmamizi saglar. Ogrencilerin alttan gelen sesleri ile
goriintiilerin zaman zaman tezat olusturmasi tesadiifi degildir. Ogrenciler:
“Yurdumu, milletimi 6ziimden ¢ok sevmektir” derken perdeye yurdun ve
milletin harap olmus hali gelir. Bagka bir yerde ise dgrenciler: “Ulkiim;
yiikselmek, ileri girmektir” derken yonetmen iistii basi kir-pas ve yag icinde
olan bir isciyi gosterir. Isci; tamirci ditkkdni oldugunu tahmin ettigimiz
harabe bir is yerinin 6niinde bas1 6ne egik durmaktadir. Ulkiisii, yiikselmek
olan milletin is¢isinin hali i¢ler acisidir.

Kasaba’da derse ge¢ kalan Ismail simifa girdiginde kamera Ismail’i
asagidan yukariya dogru ¢evrinme hareketiyle gosterir: Lastik ayakkabilari,
kardan sirilsiklam olmus iistli basi, bize kasabanin sosyo-ekonomik diizeyi
hakkinda bilgi verir. Filmde ailenin bir arada bahcede oturup konustugu
sekansta, aile bireyleri arasinda gecen diyaloglarda toplumsal gercekgiligin
izleri gorilmektedir. 90'li yillarda Tirkiye i¢ ve dig gog¢li yogun olarak
yasamigtir. Kasaba, dogup biiylidiigii kasabadan kurtulmak isteyen Saffet'in
Istanbul’a gd¢ etme Ozlemini anlatir. Bunun yaninda Almanya’ya go¢ de
film iginde islenmistir:

Yenge: Memleket hasreti higbir seye benzemez. Sofan ekmek ye, ama kendi
topraginda olsun. Mesela Gobak Ismail. Almanya'da is¢i olarak kag¢ sene calisti ama
bak yine dliince kendi topragina... (Saffet araya girer) Saffet: Yenge su kosullar

kendi topraginda olsa ne olur olmasa ne olur. Oldiikten sonra kendi topragina
gomiilmek falan. Ne 6nemi var ki bunun.

Saffet i¢in “dogdugu yer degil, doydugu yerdir vatan”. Aym sekansta,
terzinin pantolonunun tamir parasi i¢in elli lira istedigini 6grenen Emin,
hayat pahaliligindan yakinir. Terzinin yaptig1 ise gore fazla {icret istedigini
dile getiren Emin, berberlerin de eskisi gibi olmadigini, onlarin da “iki sik
sik ver elli lira” dedigini sdyler ve kendi zamanindaki berberlerden 6rnekler
verir. Toplumsal gercekeilik meselesini kisiler iizerinden anlatarak tiime
varim yontemini tercih eden yonetmen; Mayis Stkintisi filminde de Emin'in
tapu kadastro memurlar ile miicadelesini ele alir. Yonetmenin uzun siiren bu
diyaloglar1 filme koymasmin iki sebebi vardir. Birincisi, zaten yaslilarin
verecegi muhtemel tepki filmdeki gibi olacaktir; ikincisi ise, bu diyaloglar
iizerinden toplumsal yap1 hakkinda ipuglar verilir. Her iki durumda da
yonetmen bunu gergekeilik adina yapmakta ve basarmaktadir.
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Sonu¢

Kamerasini tipk: bir gézlemci gibi, kasabaya ¢eviren Nuri Bilge Ceylan,
oyuncularina fazla miidahale etmeden onlar1 kendi yasamlar1 i¢inde adeta
fotograflamistir. Onun filmlerini izledigimizde Andre Bazin’in yazinin
basinda degindigimiz “fotografin insan miidahalesine gereksinim
duymamasindan 6tiirii ger¢ege yaklastigi” sozlerini tekrar hatirlamakta fayda
var; c¢ilinkii Ceylan’in filmlerinde kameramani ve ydnetmeni hissetmek

olduk¢a zordur.

Niteliksel igerik analizi yontemiyle inceledigimiz Koza, Kasaba ve
MayrsSikintist filmlerinde yonetmenin kamera kullanim bigimi dikkati geker.
Neredeyse her bir karesi kartpostali andiran sahnelerde kamera ¢ogunlukla
sabittir. Klasik Hollywood sinemasimnin aksine yonetmen kamera
hareketleriyle olagan dist bir durum yaratarak seyircisini sasirtmayi tercih
etmez. Nuri Bilge Ceylan bu filmlerinde, Karacuer’in bahsettigi “aracin
teknik” ozelliklerini ustalikla kullanmig ve Bazin’in vurguladigi gergekligi
hicbir zaman kaybetmemistir. Sliphesiz yonetmenin, hem aracin teknik
ozelliklerini ¢ok iyi kullanabilmesinde hem de hikayesinde gergeklikten
kopmamasinda fotograf altyapisinin biiyiik rolii vardir.

Nuri Bilge Ceylan, bu ii¢ filminde toplumsal gergeklikten hi¢bir zaman
kopmaz. Ug filmde de, etkisi halen devam eden, biiyiik bir sosyolojik olgu
olan go¢ konusunu hikayelerinin merkezine yerlestirerek; toplumun o an
icinde oldugu buhrami filmlerinde ustalikla isler. Kusaklar arasi catisma,
kentlesme, igsizlik sorunu, vd. toplumsal gercekligi yansitan konular ana
hikayeyi destekleyen ufak hikayeler olarak seyircinin karsisina ¢ikar.

Yonetmen her ii¢ filmde de profesyonel oyunculardan 6zellikle kaginir
ve hayatin i¢inden karakterler secer. Oyuncunun dogalligina verdigi 6nem,
gercekligin - aktarimina  gosterdigi  hassasiyetten kaynaklanmaktadir.
Gergekligi aktarmadaki bu hassasiyeti, oyuncu secimi konusuyla sinirh
degildir; o ayn1 zamanda mekéan se¢iminde de dogallig1 ve doganin bizzat
kendisini kullanmayi tercih etmistir. Tiim bu sebepler géz oniine alindiginda,
Ceylan’1n filmlerini Rossellini ve De Sica’nin filmlerinden ayr1 tutamayiz.
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