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 xii

Ö Z E T 

 

 

“Nuri Bilge Ceylan Sinemasında Görüntü Tasarımının Grafik Unsurlar Açısından 

rdelenmesi” konulu bu tez dört bölümde incelenmi tir. “ mgenin Do ası” ba lıklı birinci 

bölümde; imgenin do ası ana sorunsal olarak ele alınmı , bu sorunsalın açılımı için,  resimsel 

imgede, foto rafik imgede, sinemasal imgede grafik unsurların nasıl yer aldı ı ve imgenin 

kurulu unda nasıl bir i lev yüklendi i irdelenmi tir. 

 

“Sinemasal mgenin Do ası ve Di er mge Yaratımlarıyla lintileri” ba lıklı ikinci 

bölümde; sinemasal imgenin do ası daha derinlemesine ele alınmı  ve di er imge 

yaratımlarıyla olan ili ki ve farklılıkları bulunmaya çalı ılmı tır. 

 

“Nuri Bilge Ceylan Sineması Anlatı Özellikleri” ba lıklı üçüncü bölüm içerisinde;  

tezin öznesi olan Nuri Bilge Ceylan`ın sanatsal hayatı, foto rafik çalı malarındaki estetik 

unsurlar incelenmi  ve sinema sanatçısı olarak üretti i yaratıların anlatı dokuları bulunmaya 

çalı ılmı tır. Sanatsal ya amı ve filmleri arasındaki ili ki göz önünde bulundurularak, 

Ceylan’ın sinemasının genel karakteristi i çıkarılmaya çalı ılmı tır.  

 

“Nuri Bilge Ceylan Sinemasında mge Tasarımı” ba lıklı, tezin asal bölümünü 

olu turan son bölümde ise; Nuri Bilge Ceylan sinemasına ait; Koza, Kasaba, Mayıs Sıkıntısı, 

Uzak ve klimler adlı be  adet filmi,  sinemasal imgenin grafik unsurlar yönünden nasıl 

kuruldu u boyutundan analiz edilmi tir. Filmler; kompozisyon düzenlenmesi, ı ık 

düzenlemesi, renk düzenlemesi ve figür-zemin ilintisi ba lıkları altında irdelenmeye 

çalı ılmı tır. 
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S U M M A R Y 

 

 

“The Examine of Visual Design with the Perspective of Graphic Elements About 

Cinema From Nuri Bilge Ceylan”. 

 

“The Examine of Visual Design with the Perspective of Graphic Elements About 

Cinema From Nuri Bilge Ceylan”, this thesis subject has been examineted under four 

sections. On the first section “Nature of Image”, the Nature of Image has been examineted as 

a basic questionary. For the development of this basic questinory, how the graphic elements 

are taking part in design image, photographic image, cinema image  and what for  a function 

they have about the foundation of the image, this examine was a vehicle. 

 

On the second section, “the nature of cinema image and its relation with other image 

creatures”, the nature of cinema image has been examineted more extensive and this 

occupation has tried to find out the relations and differences with other image creatures. 

 

 On the third section “the special fectures of style in Cinema of Nuri Bilge Ceylan”, the 

artistic Life of Nuri Bilge Ceylan, who is the subject of this thesis, and the esthetic elements 

on his photographic work have been examineted. It was a work to find out the style tissues of 

his creations as a cinema artist. It has been possible to find out the main characteristic of 

Cinema from Ceylan with the help of the relation between his artistic life and his films.  

 

The analysis of the five films from Cinema of Nuri Bilge Ceylan with the names; 

Koza (Cocoon), Kasaba (The Small Town), Mayıs Sıkıntısı (Clouds of May), Uzak (Distant) 

and klimler (Seasons) was about; how have they been created by the perspective of graphic 

elements on cinema image. These Films have been examineted under the headlines; 

composition, light, colour orders and figur-ground relation. 
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Bu çalı manın ortaya çıkmasında bana destek veren, bilgisini, zamanını, sabrını ve tezi 

bitirmem konusundaki moral deste ini esirgemeyen de erli hocam, danı manım Sayın 

Yrd.Doç.Dr.M.Fadıl Sözen’e, bilgisini ve kaynaklarını benimle payla an hocalarım 

Yrd.Doç.Ilgaz Topcuo lu ve Yrd.Doç.Dr.Ay e Gül Güzel’e, çalı ma arkada larım Ara .Gör. 

Bekir Kiri can ve Ara . Gör. Emrah Onaran’a te ekkür ederim. 

 

Ya amım boyunca desteklerini hep yanımda hissetti im aileme ve e ime te ekkürü bir 

borç bilirim... 
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G  R   

 

 

Bütün sanatların amacı; kar ısındaki kitleyi etkileyen, insani duyguları çe itli 

yönlerden uyaran, onları belirli bir tepkiye yönelten bir ürün ortaya koyabilmektir. Bu ürün, 

her sanat dalında farklı malzemeyle meydana getirilir ve bu malzemeye yatkın anlatım yolu 

seçilir. Sanatların özelliklerini olu turan, birbirinden ayıran da kullandıkları malzeme ve 

i leme biçimleridir. Fakat bazı temel tasarım ilkeleri; sinema, foto raf, resim gibi her tür 

görsel tasarıma uygulanmaktadır. Bu ilkeler de kar ılıklı etkile im içinde çalı arak çerçeve 

unsurlarına güç katmaktadır. Bütün sanatların temelinde bir tasarım olgusu bulunmaktadır ve 

her türlü tasarım da kendi içinde bir yapıya ve bu yapı arkasında da bir planlamaya sahip 

olmalıdır.  

 

Her dönemde imge ile ili ki içinde olan sanat eserlerinin bir imgesi vardır ve her sanat 

eseri ona bakanın imgeleminde tekrar olu maktadır. Bir imgenin üretim sürecinde, belli 

biçimsel bilgiler ı ı ında düzenlenmesi gerekmektedir. Resim, foto raf gibi dura an 

imgelerde içerik, renk, ı ık ve uzamsal düzenlemeler önemlidir. Sinema, televizyon gibi 

hareketli imgelerde ise ek olarak; sahne düzenlemesi, ses ve kurgu ö eleri eklenmektedir. 

Sinema sanatı kendinden önceki sanat dalları ile köprü vazifesi görmektedir. “Sinema 

yalnızca yeni bir sanat de il, aynı zamanda farklı ifade kodları ve kipleri kullanarak farklı 

kanallarda, farklı duyum bölgelerine yayın yapan öteki sanatları birle tiren ve içeren bir 

sanattır. Sinema sanatlar arasındaki farkları, benzerlikleri, sanatların birbirine dönü türebilme 

ya da birbirinden aktarma yapabilme olasılıklarını, yani farklı sanatlar arasındaki ili ki 

sorununu en canalıcı biçimde ortaya koyar.” (Wollen, 2004, s.8-9). nsanlık tarihinin 

ba langıcı ile var olan resim, önceleri yalnız bir imgelemken, uygarla ma ile birlikte sanata 

dönü mü tür. Sinema sanatı daha yeni bir sanat dalı olmasına ra men resim sanatı ile 

benze me gösterir ve ba langıcından bu yana resim sanatından etkilenmi tir. Foto raf sanatı 

ise, sinema görüntüsünün temelini olu turmaktadır. Geli en teknoloji ve farklı anlatım dilleri 

ile sinema foto raftan farklıla mı tır. Sinema belirli bir akı ı, foto raf ise saniyenin küçük 

de erlerini kullanır. Bu yüzden de bu iki sanat dalı birbirine yakın gibi gözükse de mantık ve 

i leyi  olarak birbirinin tam tersidir.  
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Sinema sanatı foto raftan gelmektedir ve bu yüzden de foto raf sanatının genel estetik 

prensipleri sinema için de geçerlidir. 1990’ların genç sinemacılarından biri olan Nuri Bilge 

Ceylan da, foto raf sanatçılı ından gelen geçmi i nedeniyle, sinemasal imgeleri farklı ve yeni 

bir boyutta kurgulama yoluna gitmi tir. Ceylan için; “...yaratım sıkıntılarının çekildi i 

1980’ler sonrası Türk sineması sonrasında gözle görülür bir canlanmanın öznelerinden” 

(Akbulut, 2005, s.9) tanımlaması yapılmaktadır.  

 

Sinemada neyin gösterildi i kadar, nasıl gösterildi i de anlam açısından önem 

ta ımaktadır. Filmin gücü, filmi olu turan görüntü ö elerinin nasıl organize edildi ine 

ba lıdır. Nuri Bilge Ceylan filmlerinde; planları ve ı ı ı kendine özgü bir biçimde kullanarak, 

Türk sineması için yeni açılımlar getiren ürünler vermi tir. Ceylan’ın kendine özgü ve Türk 

sinemasında az rastlanır bir sinema dili vardır ve filmlerinde her foto rafına özenle e ilmeye 

çalı an bir foto rafçının titizli i gözlenmektedir. Sabit kamera kullanımı, sessizlik, uzun 

planlar filmlerine foto rafik bir boyut kazandırmaktadır. Ceylan, pek çok sinema yazarı 

tarafından sanat filmleri yapan bir auteur olarak tanımlanmaktadır. Ceylan’ın; sabit planları, 

amatör oyuncu kullanımı, do al dekor anlayı ı, müzi i az kullanımı ile filmlerinde minimalist 

bir çizgisi vardır. Ceylan’ın filmografisine bakılınca; minimalist tavrı, filmlerinin devamlılık 

göstermesi, konularını ya amdan alması, hareketli planlardan çok sabit planları tercih etmesi 

ve gereksiz eyleri kullanmaktan kaçınması dikkat çekmektedir.  

 

Ceylan’ın sineması derdini öykü ile de il imge ile anlatır. Yönetmenin filmlerinin 

anlamı ve duygusal gücü neredeyse tümüyle kompozisyonlardaki güzelli e dayanmaktadır. 

Tüm bunların ı ı ında; Nuri Bilge Ceylan sinemasında görüntü tasarımının grafik unsurlar 

açısından irdelenmesinin; Türk sinemasında imge üretimi açısından yol açıcı bilgileri 

içerece i dü ünülmektedir.  
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BÖLÜM 1. MGEN N DO ASI 

 

 

Sanatın ve sanat eserinin farklı dönemlerde farklı tanımları yapılmı tır. Fakat sanat her 

dönemde imge ile ili ki içinde olmu tur. Antik Ça ’ın egemenli inde anlam, söz ve onun 

kurallarıyla olu turulmu tur. Ortaça ’da yazının kalıcılı ı, otoritenin ve gücün simgesi haline 

gelmi ken; Aydınlanma Ça ı’nda matbaanın icadı, yazılı dilin özgürlü ünü de beraberinde 

getirmi tir. Yazı egemenli ini sürdürürken; teknolojinin hızla geli mesiyle foto raf makinesi, 

ardından sinema ve televizyon gibi hareketli görüntüleri saptayan araçlar icat edilmi tir. 

Böylece de dünya, imgelerin ve görsel kültürün, kendine özgü kurallarıyla açıklanabilecek bir 

sürecin içine girmi tir.  

 

mge, önce zihinde varolmaktadır. lk ça lardan beri insanlar zihinlerindeki imgeleri 

çıkarıp herhangi bir yüzey üzerine aktarma e iliminde olmu lardır. Her sanat eserinin bir 

imgesi vardır ve her sanat eseri ona bakanın imgeleminde tekrar olu maktadır. mgeler 

içlerinde daima anlam barındırmı lardır. Bu anlamlar da imgelere, üreticileri tarafından 

üretildikleri anda veya daha sonra yüklenmi tir. 

 

Türk Dil Kurumu sözlü ünde imge; “duyu organlarının dı tan algıladı ı bir nesnenin 

bilince yansıyan benzeri, imaj” (www.tdk.org.tr, 12.11.2007) olarak tanımlanmaktadır. Bedia 

Akarsu (1998, s.104) imgenin tanımını; “Bir nesneyi do rudan do ruya yeniden tanıtmaya 

yarayacak bir biçimde göz önüne seren ey, duyu organları ile algılanmı  olan bir eyin somut 

ya da dü ünsel kopyasıdır.” olarak yapmaktadır.  Leppert’a (2002, s.14) göre ise, “ mgeler 

maden cevheri gibi kazılıp çıkarılan eyler de il, belli bir sosyo-kültürel ortam içerisinde belli 

bir i lev görmesi için in a edilen eylerdir.”  

 

John Berger (2003, s.10), ba langıçta orada bulunmayan eyleri gözde canlandırmak 

amacıyla yapılan imgenin, zamanla canlandırdı ı eyden daha kalıcı oldu unun anla ıldı ını 

söyler. nsanın imge ile ili kisi hep bir anla ılmazlık yaratmı tır. Gombrich (2002), insanın 

imge ile ili kisini öyle anlatır: “Günümüzün bir gazetesinden sevdi imiz bir yıldızın 

foto rafını alalım. Elimize bir i ne alıp, gözlerine batırmak ho umuza gider mi? Gazetenin 

herhangi bir yerini delmek kadar önemsiz midir bu? Hiç sanmam. Foto rafa kar ı yapılan 

böyle bir davranı ın, sa lam kafayla dü ündü ümde, dostuma veya hayran oldu um birine en 

ufak bir zarar vermeyece ini çok iyi bildi im halde, yine de, böyle bir davranı ta bulunmu  

olmayı aklımdan geçirmek bile irkiltir beni. Nerede oldu u bilinmez ama bir yerlerimizde, 
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imgeye yapılan eyin, o imgenin canlandırdı ı ki inin kendisine yapıldı ı gibi saçma bir 

duyum hala ya amaktadır.”  

 

Bir yapra a ya da bir foto rafa verdi imiz de er aslında o nesneye ili kin 

imgelemimizdir; yani o nesneyi gördü ümüzde hissetti imiz duygudur. nsan, ya amsal 

zorunluluklarının ötesinde imge ile yeni bir dil yaratmı tır. mge sanatın her alanında o alanın 

diline ba lı olarak farklı ekillerde görülmektedir. Sinema sanatı da imgelerle bir dizge 

olu turmaktadır. “ nsanın ça ımızın teknolojik geli melerinden foto raf ve sinemayı sanatsal 

bir dil olarak kullanması, bunları yaratıcı imgelerini sunabilece i araçlar olarak görmesi, 

sanatsal yaratısını gerçekle tirebilece i yeni diller bulma yetene inin açık bir göstergesidir.” 

(Dinçer, 1996, s.3). 

 

mge üretim sürecinde belli biçimsel bilgiler ı ı ında düzenlenir. Resim, foto raf gibi 

dura an imgelerde içerik, renk, ı ık ve uzamsal düzenlemeler önemlidir. Sinema, televizyon 

gibi hareketli imgelerde ise ek olarak; sahne düzenlemesi, ses ve kurgu ö eleri eklenmektedir. 

Elbette imge olu turmak da kültür yapısına ba lı olarak farklılıklar gösterebilir. 
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1.1. Resimsel mge’de Grafik Unsurlar  

 

Resim sanatı görsellik yaratma açısından sinemaya en fazla yakın olan biçimlerden 

birisidir. Resim sanatındaki çerçeveleme, kompozisyon, ı ık kullanımı gibi teknik anlamda 

görsel ifadeye zenginlik katan unsurlar birçok sinema yönetmenine, görsel dil aracılı ıyla 

imge yaratması konusunda olanak tanımı  ve bu dilin zenginle mesini sa lamı tır. Resimsel 

imgelerde grafik unsurları daha iyi tanıyabilmek için; kompozisyon, espas, oran-orantı, 

perspektif, çizgi de eri, bakı  yönü ve ı ık maddelerinin açılımını yapmak yararlı olacaktır. 

 

 

1.1.1. Kompozisyon 

 

Kompozisyon, resimdeki önemli elemanlardan biridir. Resimde kompozisyon; resmin 

di er elemanları arasından gerekli olanları seçip, birlikteliklerini bir denge ve armoni içinde 

sunmayla sa lanır. “Resim yapıtı, hangi ça da yapılırsa yapılsın, hangi anlayı ta ba lanırsa 

ba lansın, saplantılar içinde kalınmadı ı sürece, kendine özgü, çok yönlü ve hatta birbirini 

tahrip ederek olu an geometrik kurulu lu motif ve kompozisyonları beraberinde 

getirmektedir. Dolayısıyla, yapıtta yer alan son resimsel geometri, tahrip edilmi  

geometrilerin sonucu olmaktadır.” (Turani, 1978, s.84). 

 

Sanatçılar, yetenekleri, teknikleri, hal ve güçleri do rultusunda kendi 

kompozisyonlarını kurarlar. Sanat tarihinde aynı geleneklerde, aynı yerlerde ve dönemlerde, 

sanatçılar ortak kalıplara uygun olarak yapıtlarını düzenlemi lerdir. Kompozisyonda hiç 

de i meyecek amaç, uyum ve tamlıktır. Kompozisyonda bulunan her elemanın bir görevi 

vardır ve sanatçı da tüm elemanları yerli yerinde kullanmalıdır. yi bir düzenlemeden ne bir 

parça çıkarılabilir, ne de o düzenlemeye bir parça eklenebilir. “Uzunlamasına, yanlamasına, 

kare, daire, ne biçim bir sınırla çerçevelenmi  olursa olsun, çok iyi kompozisyon kurgusuna 

sahip bir resme bir eyler eklemek veya çıkarmak olanaksızdır. Büyük, usta ressamların 

eserlerinin temelinde de bu yatar. Konusu çok basit veya karma ık olsun, sa lam bir 

kompozisyon kurgusu üzerine oturtulan resim kendini her zaman kabul ettirecektir.” (Südor, 

2006, s.121). Örne in bunu Van Gogh’un Sandalyesi ( ekil: 1.1.) resminde somut olarak 

görebiliriz. 
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ekil: 1.1. Van Gogh’un Sandalyesi 

Van Gogh, National Gallery, Londra 

 

 

  “Kompozisyonda simetri, asıl (koz olarak kullanılan) elemanları dengelemek amacıyla 

kullanılır. Asimetri ise kompozisyonda elemanların çok düzenli, göze ho  gelmeyen bir ritm 

içinde yerle tirilmi  olmalarını bozabilmek, resmin daha dinamik ve dikkat çekici olmasını 

sa lamak amacıyla kullanılır. Statik (sakin, durgun) kompozisyonlar rahatlık duygusunu 

vermek amacıyla kullanılırken, geometrik kompozisyonlar bo luktaki geometriyi açık bir 

ekilde belirtmek amaçlı kullanılır.” (Südor, 2006, s.123). 

 

Resimde görsel denge ise; ö elerin iki boyutlu düzlemde do ru ekilde düzenlendi ini 

duyumsamamıza yardımcı olan faktördür. Görsel dengesizlik, insan do ası gere i rahatsızlık 

duygusu yaratır. Fakat bilinçli ve bir amaca yönelik olarak dengesiz tasarlanan eserler de 

vardır. “Denge duygusu, do u tandır; küçüklükten bu yana, bedenlerimizde denge duygusu 

geli ir ve çevremizdeki dengeyi gözlemleriz. Denge bir ya am ilkesidir. Tasarımda denge, 

ya amın temel gerçe ine dayandırılır.” (Öztuna, 2007, s.21). 

 

Kompozisyon içinde objelerin düzenlenmesi görsel a ılıkları ile ilgilidir. Görsel 

a ırlı ın algılanı ı ise; büyüklük, renk, ton de eri, doku, konumu içeren de i kenlerin 

yerle tirilmesiyle olu ur. Büyük bir ekil, küçük ekilden daha a ırmı  gibi görünür. Fakat 

birçok küçük ekil, büyük bir eklin gücünü dengeleyebilir. Renk kullanımında da iddetli 

yo unlu a sahip bir renk, dü ük yo unlu a sahip renkten daha fazla görsel a ırlı a sahiptir. 
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Sıcak renklerin görsel a ırlı ı da so uk renklerden daha fazladır. Ton de eri de dengenin 

kurulmasında önem ta ır. Obje ve zemin arasındaki ton de erindeki zıtlık ne kadar fazla ise, 

obje de o derece görsel a ırlı a sahiptir (Öztuna, 2007, s.23). 

 

 

 

 
ekil: 1.2. Cisimler Arasında Denge, (Südor, 2006, s.13) 

 

 

 

Giorgi Kepes’in resminde görüldü ü gibi ( ekil: 1.2.); birinci terazide aynı büyüklük 

ve koyuluk derecesinde iki küre konularak denge sa lanmı tır. kinci terazide; kefelere biri 

büyük ve onun yarısı kadar olan iki adet küre koyulmu  ve denge bulunmu tur. Üçüncü 

terazide ise; bir adet küçük ve koyu renkli küre, ancak büyük ve açık renkli küreyle 

dengelenmi tir. Ayrıca objelerin konumu da dengenin kurulmasında önem ta ımaktadır 

(Südor, 2006, s.13). 

 

“Bir sanat eserinin yapısı daima belirli de ildir; birimlerin geli i güzel da ıtılmasından 

do an duygulu bir denge olabilir. Fakat genel olarak biraz cesareti olan bir ressam kolayca 

kavranan herhangi bir emayı alıp kütlelerini ona göre düzenler.” (Read, 1974, s.51). Örne in; 

piramit eması bu yönden çok kullanı lıdır. Resmin altına sa lam bir a ırlık verir. Göz de 

yükseklik noktasını kendili inden bulur.  

 

ekil ve biçimleri düzenlerken göz önüne alınan kurallardan biri de ritmdir. 

Kompozisyonda bütünlü ün kurulmasını, yapıtın tümü üzerinde gözün rahatça dola masını, 

bütünü bir çırpıda, bir yere takılmadan kavramasını ritm sa lar. Ritm, kar ıt ö elerin yada bir 

bütünü olu turan parçaların düzenli aralıklarla sürüp gitmesinden do ar. Yan yana dikey ya da 

yatay do rular aralarında bo luklar kalacak biçimde dizilim ilkel bir ritm duygusu 

uyandırabilir. El Greco’nun ‘Tüccarları Mabetten Kovan sa’ resminde; eksendeki sa’dan 
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dı arı do ru dönen bir ritm görülür ( ekil: 1.3.). Bu da resme bir canlılık verir. 

Kompozisyondaki her çizgi de bu ritmi kuvvetlendirmeye yardım eder. 

 

 

 

 
ekil: 1.3. Tüccarları Mabetten Kovan sa, El Greco, National Gallery, Londra 

  

 

 

1.1.2. Espas 

 

Espas, iki boyutlu veya üç boyutlu eserlerde figürler, motifler, renkler, cisimler ve her 

türlü ö eler arasındaki uzaklık ve bo luktur. Fransızca kökenli bir kelime olan espas; bo luk, 

derinlik, geni lik, uzam, uzay, atmosfer, sonsuzluk, mekan, alan kelimelerine kar ılık gelir. 

Sanat eserlerinin önemli unsurlarından biridir ve eserdeki göz yanılmalarını etkilemektedir. 

 

Sanat, evrenini algılamamıza yarayan bir unsurdur. Evrende her ey bo luktadır ve 

bo luk da ancak doluluk aracılı ıyla kavranabilir. Resimde bulunan ekil ve renkler kendisine 

en yakın di er renk ve ekillerle ili kiye girer. Aradaki bo luk ne kadar az ise etkile im de o 

kadar sıkı olur. Bo luk arttıkça aradaki etkile im de azalır. “Örne in sarı bir lekenin kendisine 

de i ik uzaklıklardaki mavi ve turuncuyla ili kiye girdi ini dü ünelim; sarı turuncuya 

yakından so uk görünecek, maviye yakın ise oldu undan daha sıcak etki yaratacaktır. Bu etki 

leke ve ekillerin büyüklük küçüklü üyle de ilgili olsa bile, espasın (ara bo lu un) 
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gerçekle tirdi i bir durumdur.” (Kendirli, 1996, s.6). Espasın yanlı  uygulanması, gözün 

hareketini ve algılamayı yönlendirerek farklı etkile imlere sebep olabilir. Bu nedenle de 

cisimlerin görsel etkilerinin anlamlı ve anla ılır olmasında espas belirleyici bir faktördür.  

 

Resim sanatında espasın yüzeyde ve derinlikte gerçekle mesi; ı ık-gölge, çizgi, renk, 

doku, perspektif, yön ve hareket, teknik ve malzeme gibi elemanlarla sa lanır. Bu elemanların 

farklı dönemlerde ve üsluplarda, farklı ekillerde kullanımı espasın dönemlere göre 

ekillenmesini sa lamı tır.  

 

 

1.1.3. Oran-Orantı 

 

Oran, bir bütünün parçaları arasındaki büyüklük ili kileriyle alakalıdır. Obje ve 

çevresindeki mekana ili kin de erler arasındaki büyüklük ili kisi oranı belirler. Oran, her bir 

parçanın bir di erine olan nicelik ili kisiyle belirlenir. Sonuçta da orantılı parçalar bir bütüne 

ula ır. Oran hayatımıza denge ve uyum getirir ve orantısız bir nesne genellikle rahatsızlık 

hissi uyandırır. 

 

“Ça lar boyunca insanlar, uyum ve güzellik idealini yaratabilmek için oranı sürekli 

olarak ara tırmı lardır. Buna da figür ve yapılara dair yaptıkları ara tırmalarla ula maya 

çalı mı lardır. Eski Yunan filozofu Euclid; bir dikdörtgenden yukarıya bir çizgi çıkarılarak 

geride karenin kalıyor olmasından, o dikdörtgenin altın oranlı dikdörtgen oldu u yargısına 

varmı tır. Bu oran, Altın Kesit ya da Altın Oran olarak da adlandırılır.” (Öztuna, 2007, s.47).  

 

 

 
ekil: 1.4. Altın Oran, (Bergil, 1993, s.3) 

 

 

Bir AB çizgisini C noktasından iki bölüme ayırınca, do ru iki e it olmayan parçaya 

bölünür ( ekil: 1.4.). Bu parçalardan büyük olanın bütüne oranı yani AB:AC ile küçük olanın 

büyü e oranı yani AC:CB kendi içlerinde aynı bölüm de erini vermesi halinde C’ye AB’nin 

‘altın bölümü’, bu orantıyı olu turan AB:AC ve AC:CB oranına veya de erine de Altın Oran 

denir (Bergil, 1993, s.3). 
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Altın oran diye bilinen geometrik orantı yüzyıllar boyunca sanat sırlarının anahtarı 

olarak kabul edilmi tir. Sanat tarihinde altın oranın hikayesi Mısır piramitlerinden günümüze 

kadar ula maktadır. Altın oran, resim sanatında da çok sık kullanılmaktadır. Sanat 

yapıtlarında altın oran; büyük parçanın bütünle ili kisini ve küçük parçanın da büyük parça ile 

ili kisini göstermektedir. Klasikle mi  eserlerin birço unda tuvallerin altın dikdörtgen 

eklinde oldu u ve ana temaların, tuvalde altın noktaların kesi ti i yerlere yerle tirilmi  

bulundu u görülmektedir.  

 

Leonardo Da Vinci’nin ünlü eseri Mona Lisa’da altın dikdörtgenlerden olu maktadır. 

Mona Lisa’nın yüzü çerçevelendi inde, omuzlarından el bile ine kadar çizilen bölümü 

dikdörtgenle çerçevelendi inde, altın dikdörtgenler rahatlıkla görülebilmektedir. Tablonun 

boyunun enine oranı da altın oranı vermektedir ( ekil: 1.5.). 

 

 

 
ekil: 1.5. Mona Lisa’da Altın Oran, (http://www.heartsmagic.net/resim/ao/monalisa.jpg, 31.01.2007) 
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‘Son Ak am Yeme i’ tablosunda da havarilerin da ılımı ve mekan, altın orana göre 

düzenlenmi tir. Havarilerin, masanın ortasında oturan sa’ya göre da ılımında büyük bir 

armoni söz konusudur. Arkalarında bulunan oda penceresinin ve masanın konumlarında da 

altın oran görülmektedir ( ekil: 1.6.). 

 

 

      
ekil: 1.6. Son Ak am Yeme i’nde Altın Oran, (www.goldennumber.net, 31.01.2007) 

 

 

 

1.1.4. Perspektif 

 

Resim, iki boyutlu bir düzlem üzerinde çizgi ve renk gibi temel ö elerle bir anlatım 

yoludur. ki boyutlu bir düzenleme üzerinde üçüncü boyut etkisi de ancak perspektif ile 

sa lanmaktadır. Perspektif, uzayda yer alan nesnelerin oldukları gibi de il, sabit bir noktadan 

bakan göze göründükleri gibi çizilmesini kurallara ba layan bir yöntemdir. I ık, gölge, renk 

tonları de i tirilerek veya fiziksel görünü ler azaltılıp kuvvetlendirilerek derinlik 

gösterilmeye çalı ılır. Bu düzen sa lanırken güzellik, çirkinlik, çekicilik gibi resmin di er 

elemanlarının estetik de erli nitelikleri de göz önünde bulundurulmaktadır. 

 

nsanlar do adaki üç boyutlu cisimleri gördükleri ekilde çizmek istemi lerdir. Çünkü 

üç boyutla çizilen resimler kolayca anla ılıp, gerçekmi  gibi durmaktadır. nsanlar arayı ları 

sonucunda buldukları yöntemi de perspektif olarak tanımlamı lardır. Nesneler göze oldukları 

gibi görünmezler. Önde bulunan bir cisim göze, arkada bulunan aynı boyuttaki bir cisimden 

daha büyük görünür. Ya da bizden uzakla an paralel do rular giderek birbirine yakla ıyormu  

gibi görünür. Paralel do rular ufuk çizgisiyle aynı noktada kesi irler. Mesela demiryolu 

rayları ufka yakla tıkça birle iyor gibi görünmektedir. 
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Nesnelerin uzay içinde birbiri ardınca derinlemesine sıralanması da perspektif 

yardımıyla olmaktadır. Perspektif, göze bir konfor sa lamakta, çok çe itli görü  noktalarını 

birle tirerek tutarlı bir demet olu turmaktadır. Perspektifin olmadı ı yerde nesneler düzenini 

kaybeder. Bu nedenle çok figürlü düzenlemelerde de bütünlü ü sa lamak, seyircinin dikkatini 

belirli bir nokta ve yöne çekmek için de perspektiften yararlanılmaktadır. 

 

“ lk olarak 14. yüzyılda perspektif, bir derinlik problemi olarak ele alınmı , talya’da 

Floransalı ressamlar çok fazla da çalı madan tahminen geometrik noktalar ve çizgiler 

yardımıyla sonuca eri mi ler ve perspektif kurallarını yaratmı lardır” (Südor, 2006, s.107) ve 

yarattıkları perspektif kuralları ile de aheser yapıtlar vermi lerdir ( ekil: 1.7.). 

 

 

 
ekil: 1.7. Resimde Perspektif, (Südor, 2006, s.107) 

 

 

Rönesans’ta camera obscura yardımı ile geli tirilen perspektif, resim 

kompozisyonlarında da iki boyutlu yüzeyle, derinlik ile üç boyutlu yanılsanan imgeler 

arasında biçimsel ili kiler sa lamı tır. Yüzeye çizilen iki boyutlu çizimler ile yanılsanan üç 

boyutluluk arasında sürekli bir ili ki ve ikilem vardır.  

 

Resimde perspektif kurallarına uygunluk kesin bir kural de ildir. Perspektifi kabul 

etmeyen, nesneleri, figürleri iki boyutlu düzlemde derinlik etkisi yaratacak biçimde 

sıralamayıp, diklemesine ya da üst üste yı an resim gelenekleri de vardır. Örne in, minyatür 

sanatında ve çocuk resimlerinde perspektif ya antıyı oldu u gibi aktaran bir esteti e sahiptir. 
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Resim sanatının kompozisyonu Bizans’tan Ortaça ’ın sonuna kadar katı kurallara 

saptanmı tır.  Rönesans’la birlikte perspektifin bulunmasıyla, resim sanatında kompozisyonda 

de i imler göstermi tir. 

 

 

1.1.5. Çizgi De eri 

 

Çizgi insanlık tarihinin en eski ileti im aracıdır. Sanatın çizgi ile ba ladı ı bir 

gerçektir. Çizgi görsel anlatımın ilk unsurudur ve desenin tek aracıdır. Tasarım sürecinde 

birlik ve dengenin de temel unsurudur. 

 

Eserde iki boyutlu bir anlatım ifade etmesine ra men, insan psikolojisi üzerinde 

nesnelerin ça rı ımını yapmaktadır. Tüm anlatım unsurlarının temeli çizgi ile sa lanmaktadır. 

Çizginin biçimleri de tasarımı temelden etkilemektedir. Çizgiler çe itli kalınlıklarda ve 

ekillerde olabilir. Çizgiler aldıkları konuma göre anlam te kil ederler ve tüm insani duygular 

da çizgilerle anlatılabilir. Sanatçının da, çizginin psikolojik dilini çözmesi önem ta ımaktadır.  

 

Yatay, dikey, diyagonal, e ri ve zikzak olmak üzere be  çe it çizgi vardır. Dikey 

çizgiler; yatay eksene diktir. Dikey çizgiler izleyicinin gözlerini zeminden yukarı do ru çeker. 

Bu yüzden de daha çok dini duyguları ça rı tırır. stikrar, ciddiyet, güçlülük izlenimi 

yaratırlar. Yatay çizgiler ufuk çizgisine paraleldir. Sakinlik ve uyumu yansıtır. Diyagonal 

çizgiler e ik olup, dü üyor ya da yükseliyor izlenimi yaratır. Eylem ve hareket duygusu verir. 

Diyagonal çizgiler denge duyumuna meydan okurlar. E ri çizgiler hareketlidir. Yumu ak 

etkiler yaratmasından dolayı kadınımsı olarak algılanırlar. Zikzak çizgiler ise; düzensizlik, 

heyecan ve sinirlilik hissini yansıtırlar. 

 

Çizgiler; gerçek, ima edilen, kenarlarla biçimlendirilen çizgiler olarak da 

sınıflandırılabilir ( ekil: 1.8.). “ ma edilen çizgide göz, noktalar serisini birle tirme e ilimi 

gösterir. Örne in, birbiri ardı sıra ayakta duran figürler ve arka arkaya sıralanan elektrik 

direkleri ima edilen çizgiyi olu tururlar. Bu tür çizgiler, gördü ümüzden ziyade hissetti imiz 

çizgilerdir; benzer ya da biti ik biçimler arasındaki hayali çizginin süreklili iyle yaratılırlar. 

Ayrıca ima edilen çizgi, bir biçimin egemen yönünü gösteren, görülmeyen eksen 

çizgisidir.”(Öztuna, 2007, s.69). Tasarımcılar da izleyicinin göz hareketini takip edip 

tasarımda bütünlü ü sa layabilmek için hem gerçek hem de ima edilen çizgileri kullanırlar.  
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ekil: 1.8. Çizgiler (Öztuna, 2007, s.69) 

 

Dokunma ve hareket duygusu uyandırması ile de çizgi, resmin en önemli elemanıdır. 

Günümüzün soyut sanat anlayı ında da geometrik çizgilere çok fazla önem verilmektedir. 

 

 

1.1.6. Bakı  Yönü 

 

 Resmin yüzey üzerine yerle tirilmesinde kurallar gere i belirli ölçülerde bo luklar 

bırakılması gerekir. Altın oran uygulamalarında bu bo luklar kendili inden olu ur. Figürün 

bakı  ya da hareket yönüne do ru 2/3, arkasında ise, 1/3 oranında bo luk bırakılmalıdır.  

 

 Yapılan resimde konu olarak bir insan i leniyorsa, insanın ba ı üzerinde bir miktar 

bo luk bırakmak gerekir. Çerçevenin üst kısmıyla ba  arasındaki bu bölgeye ba  bo lu u 

denir. Normal ba  bo lu u, insanın oldu u gibi görünmesini sa lar, psikolojik olarak da bu 

sa lanmı  olur. Bu bo lukların gereken oranlarda verilmemesi durumunda figürün bulundu u 

ortamda sıkınmı  gibi görünmesine neden olunur. 

 

 

1.1.7. I ık  

 

Resimde ı ık, en açık beyaz ve en koyu siyah arasında bir derecelenmeyle gösterilir. 

Renk kullanıldı ı zaman da ı ı ın gerçek olarak gösterilebilmesi için bir miktar siyah rengin 

ı ı ın parlaklı ını emmesi ve böylece gölge kontrastını vermesi gerekir (Read, 1974, s.42). 

 

Resim sanatında, resmedilen alan üzerinde yaratılan aydınlık etkisi Rönesans 

döneminde ortaya çıkmı  ve bu ça dan sonra Avrupa resminin u ra tı ı temel sorunlardan 
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biri olmu tur. Francisco Goya, ‘Kur una Dizme’ konulu tablosunun kompozisyonunu ı ık 

üzerine kurmu tur ( ekil: 1.9.). “ dam sahnesini nerdeyse tam ortasından bölen büyük fenerin 

ı ı ı, ate  ederken askerlerin yüzüne hiç dü mezken, onların bulundu u bölümü karanlıkta 

bırakır. Bu durum askerlerin trajik ve mekanik bir i  gördüklerini belirginle tirmektedir. Sol 

taraftaki yo un ı ık altında ise, ülkesinin özgürlü ü için mücadele vermi  ama sonuçta 

yenilmi  ki ilerin çaresizli i içinde ellerini havaya kaldırmı  figür, kendine yönelmi  

tüfeklerle ili kiye girip, kompozisyonun ikiye bölünmü lü ünü ortadan kaldırır.” (Südor, 

2006, s.129). 

 

 
ekil: 1.9. Kur una Dizilenler, Francis Goya, Museo del Prado, Madrid – spanya 

 

 

 

 

ekil: 1.10. Kur una Dizilenler, (Südor, 2006, s.129) 
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Caravaggio’nun ‘Aziz Matteo’nun Yetene i’ konulu tablosunda ( ekil: 1.11.) ise; 

oturan figürler ile ayakta duran figürlerden birinin sırtına ve eline, di erinin de yüz ve 

boynuna ı ık dü mektedir. Sa  üst kö eden dü en bu ı ık, ortamı karanlık ve aydınlık olarak 

ikiye bölmektedir. Bu da duygusal algılamanın tansiyonunu yükseltmek amacıyla 

kullanılmı tır. I ık bu tablonun en önemli unsurudur. Öykünün anlatımının büyük bölümünü 

yüklenmi tir. “Resmin en a ırlıklı unsuru, sa’nın ba ı üstünden geçen ve onun yüzü ile 

kolunu aydınlatan ı ık demetidir. Lo lu un içindeki bu ı ıklı çizgi, Matta’ya daveti ta ıyor. 

Böylesine simgesel anlam yüklü olmasına kar ın bu kadar do al görünen bu ı ık demeti 

olmasaydı, resim büyüsünü, bizi ilahi varlı ın farkına varmaya yönelten gücünü kaybederdi.” 

(Brown, 2006, s.190). Bu resimdeki ı ık, iyi bir gölge ı ık örne idir. Ayrıca güçlü 

yönlendiri iyle de göze kılavuzluk ederek kompozisyonu bütünlemektedir.  

 

 

 

 
ekil: 1.11. Aziz Matteo’nun Yetene i, Caravaggio 
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1.2. Foto rafik mge’de Grafik Unsurlar 

      

Foto raf sanatçısı konuyu yorumlarken, ya da çevresini belgelerken estetik be enileri 

do rultusunda hareket eder. Belgesel çalı malar bile kendi içerisinde bir kompozisyon yapısı 

ta ırken, en ki isel, sanatsal yaratımlar da bir yerde belge de eri içermektedir. Sinema 

sanatının foto raf temelli olmasından dolayı da foto rafik imgelerdeki grafik unsurların 

incelenmesi yol gösterici olacaktır. 

 

 

1.2.1 Kompozisyon 

 

Foto raf sanatında kompozisyon; foto rafın dilini olu turan tüm anlatım ö elerinin, 

belli bir çerçeve içinde, anlatımı etkili kılacak, izleyicinin duygu ve dü ünceleri ile anlatılanı 

payla masını sa layacak do rultuda düzenlenmesidir. Nokta, çizgi, hacim, düzlem gibi 

kavramsal ö eler ile çizgi, renk, boyut gibi görsel ö elerin bir düzen içinde bir araya 

gelmeleri kompozisyonu olu turur.  Bu düzenlemelerin de; belli bir sanat disiplinine göre ve 

uygun estetik dozda yapılması gerekir. Her eyin bütüne ait ve uygun olması kompozisyon 

için en önemli ilkedir. Kompozisyonda kadraj, grafik düzenleme, leke da ılımı, ı ık ve 

anlatılmak istenen anla ılır bir ekilde ifade edilmelidir. Grafik unsurların göz önünde 

bulundurularak çekilmi  iyi bir foto raf, kompozisyonu tasarlanarak yapılmı  bir resimden 

bile daha fazla ilgi çekebilir. Gombrich, a a ıdaki Bresson’un foto rafı ( ekil: 1.12.) ile ilgili 

olarak; “… biz de kendimizi bu resmin içinde, dik yoku tan yukarı ve a a ı yönlerde ekmek 

ta ıyan kadınlarla birlikteymi iz gibi hissederiz. Merdivenlerin, korkulukların, kilisenin ve 

uzaktaki evlerin olu turdu u kompozisyonun büyüsüne kapılıyoruz.” der. (Gombrich, 2002, 

s.625). 
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ekil: 1.12. Foto rafta Kompozisyon, Henri Cartier – Bresson, 1952 

 

 

 

Foto rafta kompozisyon, kapalı ve açık biçimde düzenlenebilir. Kapalı kompozisyonda 

foto rafçı, anlatmak istedi i her eyi foto raf karesinin içerisinde izleyiciye sunar. Açık kompozisyonda 

ise, foto rafçı olayların devamını izleyiciye bırakır. zleyici, foto rafçı tarafından kendine sunulan temel 

bilgilerden hareket ederek, olayın devamını zihninde tamamlar. “Konunun yardımcı ö eleri ile 

birlikte, gereksiz ayrıntıdan ayıklanmı  ve bütünle mi  olarak çerçeve kenarlarından uygun 

bo luk payları ile ayrılarak bitirildi i düzenlemelere kapalı kompozisyon denir. Böyle 

örneklerde hiçbir hareket, çerçeve dı ında devam etmez, çerçeve tarafından kesilmez, sadece 

fonu olu turan çevre bir devamlılık gösterebilir. Bunun tersine konunun en önemli bölümünü 

ve hareketlerin can alıcı noktasını yeterli büyüklükte çerçeve içine yerle tiren, çerçeve 

tarafından kesilen devamını izleyicinin dü  gücüne bırakan düzenlemeler açık 

kompozisyonlardır.” (Kalfagil, 1981, s.12). Bu tip düzenlemeler, çerçeve ile sınırlı alanda 

daha büyük bir görüntü sunmayı amaçlar. Seçilen çerçeve de rasgele seçilmez, 

kompozisyondaki sorunlar burada da söz konusudur. 
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Foto rafta kompozisyon pasif ve aktif olmak üzere iki ekilde gerçekle tirilebilir. Pasif 

düzenlemede foto rafçı çekim yapaca ı konuda vurgulamak istedi i ö elerin, ı ık artlarının 

kendili inden olmasını ve zihninde önceden olu turdu u düzenlemenin gerçekle mesini bekler. 

Konunun düzenlenmesine katkıda bulunmaz. Genellikle portre, do a, insan ya antıları gibi konuların 

çekiminde pasif düzenlemeden yararlanılır. Pasif düzenlemede olayların tekrarının rastlantılara ba lı 

olması ve zaman kaybı foto rafçıları aktif düzenleme yapmaya yöneltmi tir. Aktif düzenlemede ise; 

foto rafçı konunun aydınlatılmasından, modelin duru una kadar her eyi kendisi ayarlar. Foto rafçı aktif 

düzenlemede, ne aradı ını bilen ve bunu uygulamak için foto rafik unsurları bilinçli ekilde kullanan 

ki idir.  

 

Foto raf sanatında da etkin bir anlatıma ula mak için belirli kompozisyon ö elerinden 

yararlanılır. Bunlardan ilki belirginliktir. Bir ileti im aracı olan foto rafın mesajını etkin ve do ru 

biçimde verebilmesi için foto rafın belirgin olması gereklidir. çeri in biçim ile bütünle mesi, mesajın 

etkin ve anla ılır biçimde kullanılması belirginlik ile sa lanır.  Foto raf, anın iki boyutlu bir yüzey 

üzerine aktarılmasıdır. Bu yüzden de anla ılır olabilmesi için, zaman ve üçüncü boyut kavramlarını 

yansıtabilmesi gerekir.  Foto rafa bakan ki i de daha önceden zihninde var olan dü üncelerle foto rafı 

geçmi  deneyimlerine göre yorumlar ve görüntü anlam kazanır. Bu yüzden de yeterince belirgin 

olmayan bir foto raf, izleyicide farklı duygular ve dü ünceler uyandırabilir. Bu durum da foto rafın 

güçlü bir ileti im aracı olma özelli ini kaybettirir.  

 

Foto rafta belirginli i sa layan ö elerden ilki sadeliktir. Sadelik; ana konu dı ındaki ö elerin 

ayıklanması, etkisinin azaltılmasıdır. kincil ö elerden sadece vazgeçilmez olanları çerçeve içine dahil 

edilmelidir. Foto raf çekerken istenmeyen ö elerin nasıl çerçeve dı ında bırakılaca ı sorun 

yaratabilmektedir. stenmeyen ö elerin çerçeve dı ında kalması, de i ik çekim noktalarının 

kullanılmasıyla sa lanabildi i gibi, farklı odak uzunlu una sahip objektifler kullanılmak suretiyle de 

sa lanabilir. stenmeyen ö eler foto raf dı ına çıkarılamasa bile a ılıkları azaltılabilir. Mesela, foto raf 

karesinde yer alan fakat istenmeyen ö elerin alan derinli i azaltılarak foto raf karesi içindeki önemi 

azaltılabilir.  Foto rafın sadele tirilmesi, en az ö e ile en iyiyi anlatmaktır. 

 

  Foto rafta belirginli i etkileyen ö elerden biri de emalardır. Ana ö elerin kare, üçgen, daire 

gibi bilinen biçimler ya da S, Z, Y …  gibi harfler olu turacak ekilde düzenlenmesi ile elde edilir. Bu 

biçimlerin daha önceden beyinde tanınmı  olması foto raf ile daha çabuk diyalog kurulmasını sa lar. 

Amaç, kullanılması zorunlu çok sayıda ö e ile basit bir biçim olu turulmasıdır. Kolay anla ılamayan 

düzenlemelere ilgi duyulmaz, emaların yararı da foto rafı anla ılır kılmasıdır.  
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ekil: 1.13. emalar, (Kalfagil, 1981, s.61) 

 

 

  Yukarıdaki foto rafta ( ekil: 1.13.); “Bir ey seyreden insanların dizili i bir üçgen emasına göre. 

Bu yüzden ilgimizi kolayca çekiyor. Çar afların vücut ayrıntılarını örten ve ki ileri kolay algılanır yapan 

etkisi de bir ba ka ölçekte ematizmdir. nsan bu dizinin sa ını ve solunu aramıyor. emaya uyma 

kompozisyona aynı zamanda bütünlük kazandırıyor.” (Kalfagil, 1981, s.61). 

 

 Benzer özellik ta ıyan ö elerin ritmik tekrarı foto rafın etkisini arttırmada önemlidir. Aynı 

elemanların tekil görüntülerinden daha etkileyici bir görüntü elde edilir.  Görüntüye zenginlik katan ritm 

ayrıca do rultu ve yön de gösterir. Ritimden bahsedebilmek için, aralıklı en az üç e de er ö enin 

bulunması gerekir.  

 

 Belirginli i etkileyen ö elerden biri olan uyumdur. ki ya da daha çok ö enin birbirini hareket, 

biçim, renk ve ton de erleri bakımından desteklemesi anlatıma güç katar. Uyumda, benzer ö elerin yan 

yana kullanılması anlatımı güçlendirir. Öz ve biçim arasındaki uyum kadar biçimi olu turan ö eler 

arasında da uyum olmalıdır. Duran nesnelerin aynı tarafa yöneli i ya da hareket eden ö elerin aynı tarafa 

yönelmesi hareketteki uyumu sa lar. Küçüklü büyüklü benzer biçimler arasında da biçim bakımından 

uyum sa lanabilir.  Ayrıca; birbirine yakın ton de erleri ve renkler arasındaki uyumla da anlatım 

zenginle tirilebilir.  
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 Foto raftaki tek düzeli i ortadan kaldırıp, canlılık vermek için bazı ö eler ön plana çıkartılarak 

zıtlıklar yaratma yoluyla belirginlik arttırılabilir. Ana ö enin renk tonu di erlerinden açık veya koyu ise 

kontrast olu acak, foto rafın belirginli i artacak ve ilgi çekecektir. Bir cismin kendinden küçük bir 

cisimle foto raflanması büyüklük bakımından kontrast sa lar. Cismi daha büyük ya da gerçek 

ölçüsünde gösterir. Birbirini kar ılayan ya da çelen do rultular arasındaki ili ki harekette kontrastken; zıt 

karakterdeki biçimlerin bir arada kullanılması biçimde kontrasttır. Renkle ve tonlarla da kontrast elde 

edilebilir. Burada birbirine zıt renklerin kullanılması en belirgin kontrastı verirken, ara tonların ve 

renklerin kullanılması dereceli bir kontrast sa lar. Ton kontrastı belirginle tirmede araç olarak kullanılır. 

A ırı kontrast, foto rafın belirginle tirilmesinden çok konunun bölünmesine ve da ılmasına yol açar. 

 

 Foto raf çekerken, konunun önünün veya arkasının netsiz yapılması da bir tür 

belirginle tirmedir, ana konunun keskinle mesini sa lar. Net olmasına karar verilen bölgenin önü ve 

arkasının yeterince net olmaması halinde net bölge de er kaybına u rar.  “Cismin bir noktasından 

objektife giden bütün ı ınlar film üzerinde gene bir noktada kesi melidir. Belli uzaklıktaki cismin net 

görüntüsünün elde edilmesi kullanılan objektifin odak boyuna ba lı olarak objektifle film arasında belli 

uzaklı ın sa lanmasına ba lıdır.” (Kalfagil, 1981, s.116). Bu i lem sonunda elde edilen sonuca da 

keskinlik denir. Objektif ile film arasında belli uzaklık için sadece belli uzaklıktaki cisimlerin net 

görüntüsü elde edilebilir. Netlenen cismin hemen önü ve arkasında gözün kabul edece i kadar bir netlik 

vardır. Netlik, objektifin odak uzaklı ı ve diyafram açıklı ının küçülmesi ile artar. Netleme ekillerine 

göre foto rafta çe itli etkiler sa lanabilir. Örne in; foto raf karesine giren istenmeyen görüntüler 

netsizle tirilerek konu daha belirgin hale getirilebilir. Kontrastın yüksekli i de keskinlik izlenimini 

arttırmaktadır.  Bu özellik de elde edilmek istenilen sonuca göre kullanılabilir. “Daha keskin izlenim 

vermek için direkt ı ık, daha yumu ak izlenim için dolaylı ı ık seçilebilir.” (Kalfagil, 1981, s.117). 

Örne in; ya lı bir insan portresi çekerken direkt ı ık kullanılırsa ki i daha ya lı, yumu ak ı ık kullanılırsa 

daha genç görünür. Film greni ince ve ayırma gücü yüksek bir film ile de daha keskin bir sonuç elde 

edilebilir. 

 

Belli bir çerçeve içerisindeki yüzeyin parçalanmasında belli bazı oranların kullanılması 

görüntünün daha ilgi çekici olmasını sa lamaktadır. Bu i lem sonucunda ortaya çıkan yüzeylerin 

istenilen anlatım do rultusunda zenginle tirmesi de foto rafta ilgi çekicili i artırır. Bu yönteme yüzeye 

doku kazandırma ya da doku ara tırması denir. Doku ı ı ın konu üzerine uygun bir e imle ula ması 

halinde de er kazanan bir görsel ö edir. Dokunun yüzeye kazandıraca ı soyut zenginlik dı ında yüzeyin 

do al yapısın yansıtmak ya da küçük çapta derinlik kazandırmak gibi i levleri de vardır. Gelen ı ı ın 

yönü ve açısına ba lı olarak aynı yüzeydeki doku da önemli de i iklikler görülebilir. Doku foto rafa 
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zenginlik katar ve farklı psikolojik etkiler de meydana getirebilir. Yumu ak dokular uzaklık hissi 

uyandırırken, sert dokular da yakınlık hissi uyandırır.  

 

Etkin bir anlatıma ula mak için yararlanılan kompozisyon ö elerinden biri de bütünlüktür. 

Foto raf bir mesaj iletmek amacı ile çekilir, bunun içinde, ana tema ve bunu destekleyen yardımcı ö eler 

bir bütünlük içerisinde verilmelidir. Foto raf karesi içine sadece konunun anlatımı için gerekli olan 

ö eler alınmalıdır. “Foto raf sinemadan farklı olarak bir zaman aralı ını de il, bir zaman kesitini saptar. 

Bu yüzden sinemada hareket ö esine de ba lı olarak pe pe e görüntülerle anlatımın güçlendirilmesi 

olana ı foto rafta yoktur. Aynı ekilde «müzik»te ve «yazın»da anlatım belli bir do rultuda geli ir ve 

zaman boyutu içinde bütünlük elde edilir. Zaman boyutu «sıfır» olan foto rafta ise anlatım bir tek 

karenin sınırları içinde gerçekle ecektir.” (Kalfagil, 1981, s.136). Foto raf bir belirlemedir. Foto rafta 

ikincil ö enin ana konu kadar ilgi çekici olması ya da birbirine benzer konuların aynı çerçeve içinde yer 

alması foto rafı bütünlük kaybına u ratır. Bütünlük foto raftaki ö elerin birbirine görünür ya da 

görünmez ba larla ba lanmasıdır. 

 

Bir foto rafta ö eler arasındaki uyum, belirginlik ve bütünlü ün yanında aranan önemli bir 

görsel unsur da dengedir. Foto raftaki denge kavramı, fizikteki ve matematikteki denge kavramının 

içeri i ve anlamıyla aynı eyi ifade eder. Ö elerin a ırlıklarının, merkeze uzaklıklarının çarpımının e it 

olması kuraldır. Lekeleri, renkleri, büyüklükleri ve tonları bakımından merkeze olan uzaklıklarına göre 

düzenleme dengeye getirilebilir ( ekil: 1.14.). 

 

 

 

                                                                                                         

ekil: 1.14. Foto rafta Denge, (Kalfagil, 1981, s.47) 

 



 23 

Foto raf sanatında kompozisyonu etkileyen ö elerden sonuncusu da yerçekimidir. nsan yer 

kabu u üzerinde kendi a ırlı ını duymu , tüm cisimlerin yerin merkezine do ru çekildi ini izlemi tir. 

nsano lu tüm ya antısı boyunca, dü eyden sapan cisimlerin hep bir tehlike habercisi oldu una tanık 

olmu tur. Foto raf da iki boyutlu bir yüzey düzenlemesidir. Fakat i lerin ço unda üçüncü boyut ve 

cisimlerin a ırlıkları hissedilir.  A ırlı ın oldu u yerde de yerçekimi ve onun do rultusu vardır.  Duvara 

asılı duran bir foto rafta e ri duran binalar, a açlar gibi buna benzer eyler insanı rahatsız etmektedir. 

Böyle bir durumda foto rafın duru  ekli de i tirilerek bu görüntü bozukluklarının giderilmesine 

çalı ılır. Bu tür düzenlemeler insanın do asında var olan yerçekimi kuralının bir sonucudur (Kalfagil, 

1981, s.164). Bir foto raf karesindeki ö elerin a ırlıkları vardır ve bu a ırlıklarına göre denge, uyum, 

orantı gibi düzenlemeler yapılır. Bu durumda da a ırlı ı olan her varlı ın yerçekimi kuralına göre bir 

duru  eklinin olması gerekir. Görüntüdeki farklı tonların psikolojik etkisinden ve yer çekimi kuvvetinin 

yarattı ı ça rı ımlardan dolayı foto raflar belli bir görsel a ırlık ta ırlar. Genellikle açık tonlar narinlik ve 

hafifli i ça rı tırır. Buna kar ın koyu tonlar ise, a ırlı ı ve kütleselli i hatırlatır.  

 

 

1.2.2. Espas 

 

Tasarım açısından bo luklar, tasarımın di er elemanları kadar önemlidir. Bo luk do ru 

kullanılırsa foto rafta, kalite ve i levlik artar. Foto rafta ve di er sanat dallarında bo lu un 

kullanımı, ilgiyi iletilmek istenen mesaja yönlendirir. Bo lu un da tasarım içinde bir ekli 

vardır ve bu ekille de tasarıma çarpıcılık ve dinamizm katılabilir. Sanat eserindeki; dolu ya 

da pozitif alanlar ekil ve biçimlerden, bo  ya da negatif alanlar da bunlar arasındaki ya da 

içindeki bo luklardan olu maktadır. Hemen her zaman ilgi, dolu alanlara yöneldi inden konu 

nesnelerden, fon ise negatif alanlar ve ba lamı olu turan ikincil önemdeki görsel ö elerden 

olu maktadır. Foto raf gibi iki boyutlu görsel sanatlarda bazen pozitif ve negatif alanları ayırt 

etmek güçle ir. Bazı sanatçılar pozitif ve negatif alanları e it oranda vurguladı ı için negatif 

alan yok gibi görünür. Bazen de bu alanlar birbirine dönü erek seyircinin kafasını 

karı tırabilir. Geni  negatif alanlarda tanımlanan küçük pozitif alanlar, daha küçük ve yalnız 

hissedilir. Fakat ço u zaman da bu tür yerle tirmeler, dinginlik, huzur gibi duygulara e lik 

eder. Negatif ve pozitif alanların kullanım oranı, foto raftaki derinli i yaratabilir.  

 

“Herhangi bir düzenlemede biçimler, mekanlar ve kütleler hiçbir zaman daima yan 

yana, aynı aralıklarla düzenlenmezler. Çünkü herhangi bir gereksinmeyle bazılarının yakın, 

bazılarının ise biraz daha uzak bulunması gerekir. Bu uygulama, kullanma zorunlulu undan 

do aca ı gibi düzenleme ihtiyacı olarak ortaya çıkabilir.” (Özer, 1981, s.22).  



 24 

1.2.3. Oran-Orantı 

 

Foto rafta oran; ana konunun çerçeve içindeki yeri ve büyüklü ünü, ikinci derecedeki ö elerin 

yerleri ve büyüklüklerini, tümünün olu turdu u bütünün çerçeve içindeki konumu ve çerçeve alanına 

oranını kapsamaktadır (Kalfagil, 1981, s.150). 

 

Konuyu ortalama veya simetrik yerle tirme akla ilk gelen orantıdır. Yaygın olması nedeniyle 

pek ilgi çekici gelmez. nsan gözü alı kanlıkları ile genellikle her türlü yüzey düzenlemesinde, altın 

kesim oranından rahatlık duyar. Altın kesim kuralı bir yüzeyin zorunlu bölünmesi gerekti i durumlarda 

kullanılacak en iyi yöntemdir. Altın kesim kuralında bir yüzey enine ve boyuna üç e it parçaya 

bölündü ünde yüzeyde çizgilerin kesi ti i dört nokta ortaya çıkar. Bu dört ana noktadan ana ö enin 

özelli i ve anlatımı destekleyecek en uygunu seçilerek düzenlemenin yapılması gereklidir. Ana tema bu 

noktalardan birine yerle tirildi inde anlatım ve görsellik açısından en uygun nokta bulunmu  olur. 

 

Bir foto rafta sadece ana konunun altın kesim kuralına göre yerle tirilmesi orantı için yeterli 

de ildir,  yardımcı ö eler de kendi bölmelerinde altın kesim kuralına göre yerle tirilmelidirler ( ekil: 

1.15.). Böylelikle sayısız altın kesimler elde edilebilir. Bunun dı ında, ana ve yardımcı ö elerin 

çerçevenin tümüne oranı da önemlidir. Orantı, yalnız ana konunun ve yardımcı konuların düzlem 

içindeki yerleriyle ilgili de ildir. Aynı zamanda renk ve ton de erleri bakımından da denge göz önünde 

tutularak altın kesim kuralına göre bir orantı kurulmalıdır (Kalfagil, 1981, 150-153). 

 

 

ekil: 1.15. Foto rafta Oran Orantı, (Kalfagil, 1981, s.153) 
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  1.2.4. Perspektif 

 

Do adaki cisimlere sınırlı bir uzaklıktan bakarız. Bu yüzden de cisimlerin gerçek boyutları ve 

arasındaki oran, uzaklı ımıza ba lı olarak bozulma gösterir. Perspektif; cisimlere belli bir uzaklıktan 

bakıldı ında görülen eydir. Yani o mesafenin görsel gerçe idir. Perspektif iki boyutlu düzenlemelere 

aldatıcı bir üçüncü boyut etkisi getirebilmektedir. Foto raf çekiminde de, tasarlanan oranı verecek bakı  

uzaklı ı bulunmaya, istenilen etki elde edilmeye çalı ılır. Bunun dı ında di er bir perspektif de derinlik 

etkisidir. Cisim ile aramızda hava kitlesi ne kadar büyükse görüntü o kadar soluk, ne kadar az ise görüntü 

o derece net görünür (Kalfagil, 1981, s.103). Foto rafın sadele tirmesinde de, yo unla tırmasında da 

perspektiften önemli ölçüde yararlanılır. Perspektifin de i mesi odak uzaklı ı ile de il, bakı  uzaklı ı ile 

ilgili bir konudur. Belli mesafeden de i ik odak uzaklıkları ile yapılan çekimler sadece foto rafın 

çerçevesini de i tirir. 

 

 

1.2.5. Çizgi De eri  

 

Foto rafta bulunan çizgilerin özellikleri, foto rafın izleyici üzerindeki duygusal 

yansımasını do rudan etkiler. Bir foto raf içindeki çizgilerin farklı i levleri ya da aynı anda 

birden fazla i levi olabilir. Çizgiler foto rafta hem estetik bir ortam yaratıp hem de gözün 

hareketini kontrol edebilmektedir.  

 

 

 

ekil: 1.16. Çizgiler ve Anlamları, (Grill, Scanlon, 2003, s.43) 

 

 

Çizgilerin duygusal bir içeri i de vardır ve böylelikle foto rafın genel anlamına 

katkıda bulunurlar. Düz çizgiler genellikle hareketi, kıvrık çizgilerse dinginli i ça rı tırsa da, 

sonuçta elde edilen etki çizgilerin içinde bulundu u ortama ba lıdır. Bu yüzden bazı 
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durumlarda istisnalara rastlanabilir. Foto rafta diyagonal çizgiler yön belirtmek için, 

tekrarlayan çizgiler de bakan gözlerin dikkatini foto rafın ilgi merkezine çekmek için 

kullanılır. Toprak üstünden yukarıya, gökyüzüne do ru yükselen çizgiler canlılık duygusunu 

uyandırırken, toprak üstünden a a ıya toprak içlerine dü en çizgiler cansızlık, ölümlülük 

duygusunu uyandırır.  

 

Foto raf çerçevesi içindeki çizgilerin biçimleri ve yönleri çe itli duygusal tepkilere 

neden olur. Dikey düz çizgi; tüm güçlerin dengede ve sa lam oldu unu, kıvrık vaziyetteki 

çizgi ise, kıvrımın arttı ı oranda gerilim ve kuvvet etkisini arttırmakta, fakat ekilde kendi 

içinde yumu ak bir hareketi ça rı tırmaktadır. Çapraz çizgi; dengesiz ve dinamik bir duru u 

ile foto rafta hareket ya da gerginlik duygusu yaratmaktadır. Kırık çizgiler ise, hareketi 

ça rı tırırken gerginlik ve huzursuzluk duygusu uyandırmaktadır. Dalgalı çizgiler; yumu ak, 

sakin ve rahatlatıcı bir etki bırakırken, hareketi ça rı tırır fakat tela  duygusu içermez. Yatay 

çizgiler de, hareketi yaratacak güçlerin yoklu unu temsil etmektedir. 

 

 

1.2.6 Bakı  Yönü 

Foto rafın, hem izleyici tarafından algılanabilmesini kolayla tırmak hem de izleyiciye 

estetik bir eser sunabilmek açısından bazı temel kurallar vardır. Öncelikle; çekilen foto rafta 

hareket varsa, bu yönde daha fazla bo luk bırakılmalıdır. Ya da çekilen foto rafta insanlar 

bulunuyorsa, bunların çevrelerinde de bir hareket bo lu u bırakılmalıdır. Aksi bir durumda, 

izleyici konunun sıkı tırılmı  oldu u izlenimine kapılabilir. Ayrıca; foto raf çekerken 

konuya, de i menin izlenebildi i yönden bakılmalı ve çekilmelidir. A a ıdaki foto rafta 

( ekil: 1.17.),  sigara içen amcanın sigarayı yakı  anının ve ilk dumanın yandan çekilmesi ile 

foto raf anlam kazanmı tır. Bakı  yönünde bırakılan bo luk,  hem olayın görüntülenmesini 

sa lamı , hem de foto rafa nefes aldırmı tır. 

 

ekil: 1.17. Bakı  Yönü, lteri  Tezer 

(http://www.fotograf.net/Fotograf/Dersler/Kompozisyon/index.htm, 03.01.2008) 
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1.2.7. I ık 

 

 Foto raf ı ık ile birlikte var olur. Foto rafın estetik bir görüntüye ula masındaki en önemli araç 

ı ıktır. I ı ın geli  yönü, konunun anlatılması ve vurgulanması için çok önemlidir. Foto rafçının amacını 

destekleyen belli bir ı ık vardır, bu yüzden de bir foto raf için en uygun ı ık tektir. Foto rafı çekilecek 

birden fazla an varsa, o foto raflar birbirinden farklıdır.  Foto rafta en iyi anlatım ı ı ın do ru yönden, 

do ru zamanda kullanılması ile ba arıya ula ır. I ık ile var olan foto raf sanatında ı ı ın denetimi büyük 

önem ta ır. I ı ın yaratabilece i etkileri bilmek ve bilinçli ekilde kullanmak foto rafın ba arılı ve etkili 

olmasını sa lar. Öncelikli olarak pozlandırmayı sa layan ı ık, nesneler üzerinde yarattı ı etkilerle de 

görüntüde derinlik ve hacimsel boyut izlenimi yaratır. I ık ve gölge ili kisi sonucunda olu an psikolojik 

etkiler, görsel anlatım dilinde çok önemli bir yere sahiptir. I ık ve gölge ili kisi, hacimselli i ve mekan 

etkisini olu turur. 

 

Bir nesnenin görülüp, renginin ve eklinin do ru algılanabilmesi için iki önemli etken vardır. lk 

etken, ı ık kaynaklarının aydınlatma biçimidir. “Güne  dünyamızdan çok uzakta oldu u için, güne  

ı ınlarının yeryüzüne birbirlerine paralel olarak geldikleri kabul edilir. Bu da, bir mekanın ve o mekan 

içindeki herhangi bir nesnenin, güne  ı ın/ı ıkları tarafından hep aynı miktarda aydınlatılması anlamına 

gelir. Oysa bu durum, yapay ı ık kaynakları ile yapılan bir aydınlatmada geçerli de ildir.” (Sözen, 2003, 

s.8). kinci etken ise, ı ı ı yansıtan yüzeyin özellikleridir. Yansıtıcı yüzeyler de, ı ık kayna ı gibi i lev 

görürler ve yüzey geni  ise ı ık iddetinin de her noktada aynı oldu u varsayılabilir.  

 

I ık ko ulları do ayı farklı ekillerde biçimlendirir. Yansıyan ı ık veya geçen ı ık; ı ık 

kayna ından bir yüzey üzerine dü üp, oradan yansıyan veya saydam/yarı saydam nesnelerden geçen 

ı ıktır. Kapalı havada gün ı ı ı veya güne li havada büyük gölgeli bir alan içindeki cisimlere gelen ı ık 

örnek verilebilir. Bu aydınlanma biçimlerinde cismin yere dü en gölgesi belirsiz ve ı ık alan yüzü ile 

di er yüz arasındaki yansıma farkı oldukça azdır. Derinlik izlenimi çok az algılanır.  Direkt (do rudan) 

ı ık; do rudan ı ık kayna ından gelen ı ıktır. Geli  yönüne göre cisimlerin gölgelerini ve üçüncü 

boyutlarını dereceli olarak belirginle tirir. Ters ı ık ve cephe ı ı ı; foto raftaki derinlik etkisini 

kaybettirir. Konuda derinlik kazandırması ve a ırı kontrastı engelleyebilme özelli i olan yan ı ık ise 

foto raf belirginli ini artırır. Tepe ı ı ında ise; renkler çi  ve doygunluktan uzaktır. Yatay ı ık 

kullanımında kontrast normal ve yarım tonlar zengindir. Sadece yapay ko ullarda ı ık foto rafçının 

istedi i ekilde düzenlenebilir. Do ada, gün ı ı ı kar ısında ise foto rafçı ı ı ın kendili inden olu masını 

beklemek ve yakalamak zorundadır.  
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1.3. Sinemasal mge’de Grafik Unsurlar 

 

Sinemada görsel tasarım, anlam yaratma ve mesajın iletilmesi bakımından önem 

ta ımaktadır. Sinemanın ilk yıllarında görüntüler oldu u gibi aktarıldı ı için bir tasarım 

kaygısı olmamı tır. yi bir tasarım için, çe itli ö elerin, uyumlu bir bütün olu turacak biçimde 

bir araya getirilmesi gerekmektedir. Bazı temel ilkeler, her türlü görsel ileti ime 

uygulanmaktadır. Görüntüye katkıda bulunan tüm sinema ö eleri ancak kusursuz bir biçimde 

kurgulandı ı zaman bir film bütünlük ta ır. Bütünlük ta ıyan duygulara yönelik bir etkinin 

elde edilmesi için pek çok teknik, görsel ve psikolojik ö e ba da tırılmalıdır. Sinemada 

görüntü düzenlemesi, malzemenin iki boyutlu nitelik ta ıyan görüntü yüzeyine 

yerle tirilmesiyle yapılmaktadır. Sinemacı, üçüncü boyut etkisini verebilmek için görüntüyü 

derinlemesine de düzenlemek zorundadır.  

 

“Bir filmi izlemek duygulara dönük bir deneyim oldu u için, sahnelerin düzenlenmesi, 

sahneye konması, ı ıklandırılması, filme alınması ve kurgulanma tarzı, senaryonun amacına 

uygun olarak, seyircilerin tepkisini dürtülemelidir. zleyicinin dikkati o anda öykü içinde en 

fazla önem ta ıyan oyuncu, nesne ya da devinim üzerinde odaklanmalıdır.” (Macselli, 2002, 

s.207). 

 

 

1.3.1. Kompozisyon 

 

Ba arılı bir kompozisyon, görsel malzemenin uyumlu bir bütün olu turacak ekilde 

düzenlenmesi ile sa lanır. Kompozisyon düzenlemesi ile izleyiciye hangi sıra ile neye 

bakması gerekti i söylenebilir. Kompozisyon, foto raflanan cisimleri göstermenin ötesinde, 

ekil, sıra, üstünlük, uyumsuzluk gibi görüntüye anlam kazandıracak unsurların altını çizer. 

Sinema filmlerinin olu turulmasına ili kin kurallar arasında en esnek olanı kompozisyon 

kurallarıdır. Kuralları çi neyerek de etkili sahneler yaratılabilir. Fakat bu etkiyi 

uygulayabilmek için de kuralları tam olarak bilmek ve neden çi nendi ini kavramak 

önemlidir. Sinemada kompozisyon olu turmanın temel zorlu u, hem insanların ve nesnelerin 

ekilleri ile hem de hareketlerin ekli ile ilgilenilmek zorunda kalınmasıdır.  

 

Kompozisyonu olu tururken bazı temel ilkeler önem ta ır. Birlik, düzenlemenin 

bütünlü ü olması ile sa lanır. Bilerek karma ık bir kompozisyon düzenlense bile birlik ilkesi 

göz önünde bulundurulmalıdır. ‘The Big Combo’ filminin final sahnesi, iyi bütünle mi  bir 
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görsel kompozisyon örne idir ( ekil: 1.18.). Grafik yönden güçlü olmasının dı ında, birçok 

görsel unsur da bir araya gelerek öykü içeri ine katkıda bulunmaktadır (Brown, 2006, s.38). 

 

 

 

 
ekil: 1.18.  The Big Combo, Joseph H. Lewis, 1955, (Brown, 2006, S.38) 

 

 

Kompozisyonun önemli unsurlarından biri de dengedir. Denge bir e itlik durumudur. 

Kompozisyonda bulunan ö elerin görsel a ırlıkları vardır. Cisimlerin görsel a rılıklarını 

öncelikle boyutları belirler. Fakat çerçevedeki yeri, rengi ve kendisinin ne oldu u da görsel 

a ırlıkların belirlenmesinde etkilidir. Görsel a ırlıklar dikkate alınarak denge sa lanmalıdır. 

Dengesizlik izleyiciyi rahatsız eder. Bazı özel durumlarda rahatsız etmek amacı ile dengesiz 

bir kompozisyon sunulabilir. Fakat normal artlarda kompozisyonda denge yasaları göz 

önünde bulundurulmalıdır. “Gerçek ya amdaki denge, fiziksel a ırlık ile ili kilidir. 

Görüntüsel denge ise psikolojik a ırlık ile ili kilidir ve psikolojik denge de görüntüdeki çe itli 

kompozisyon ö elerinin göreceli göz cezbetme gücü tarafından etkilenir.” (Macselli, 2002, 

s.218). 

 

Benzer veya tekrarlanan unsurlar düzenleme içinde bir ritm olu turabilirler. Ritm 

görsel alanda önemli rol oynar ve kompozisyonda güçlü bir görüntü meydana getirilmesine 

yardımcı olur ( ekil: 1.19.). 

 

 



 30 

 
ekil: 1.19. Konformist, Bernardo Bertolucci, 1970,  (Brown, 2006, s.40) 

 

 

 

Bir görüntüde tek bir ilgi merkezi olmalıdır. lgi merkezi de düzenlemenin baskın bir 

tarafına yerle tirilmelidir. Bunun basit ve etkili yöntemi de üçte bir kuralıdır ( ekil: 1.20.). 

Sahnedeki en önemli ilgi oda ı, iç çizgilerin kesi ti i dört noktadan birine yerle tirilir. Bu 

dört noktanın tümü de kompozisyon açısından güçlüdür. 

 

 
ekil: 1.20. Üçte Bir Kafesi 

 

 

Hareketli görüntülerin kompozisyonuna özgü bazı özel durumlarda vardır. Fakat bu 

kuralların uygulanması ile ilgili kesin kurallar yoktur. Genel olarak çerçeve dizlerde kesilmeli 

ya da ayakları da görmelidir, ayakları ve elleri bilekten kesmek rahatsız edici bir görüntü 

olu turur. Ön plandaki önemli konu için çerçeve düzenlenirken, arka plandaki insanların 

ba larını kesip kesmemekse yönetmenin tercihidir. Ön plandaki konu çok a ırlıklıysa, arka 

plandakiler ise alakasız ve bulanıksa gereken yerde kafaları kesilebilir. Film çekimi yapılırken 

planlar montaj dü ünülerek yapılır. Görsel olarak da ardı ardına gelen planlar arasında 

devamlılık olmalıdır, bir plandan di erine harekette bo luk olmamalıdır.  
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Sinemacının görüntüde üzerinde durdu u bir konu vardır. Görüntü çerçevesinde bu 

konunun tuttu u yer her zaman aynı büyüklükte de ildir. Konunun çerçeve içerisinde çe itli 

boyutlardaki çekimler dizisine çekim ölçekleri denir. Çekim ölçekleri genel olarak kabul 

edilen fakat bir kural olmayan ortak bir dildir. Film endüstrisinin çe itli birimlerinde terimler 

farklılıklar gösterse de önemli olan filmi üreten grup içinde terimlerin tanımlarının aynı 

olmasıdır.  

 

Nijat Özön’ün tanımlamasına göre çekim ölçekleri; ba  çekimi, omuz çekimi, gö üs 

çekimi, bel çekimi, diz çekimi, boy çekimi, genel çekim, toplu çekim ve uzak çekim olmak 

üzere gruplanır. Çekimler insan vücudu birim alınarak adlandırılmaktadır. Fakat ba ka 

nesneler veya varlıkların görüntü çerçevesinde tuttukları yeri belirtmek için de kullanılırlar. 

Görüntü çerçevesinin içinin yalnız insan ba ı ile doldu u çekime ba  çekimi, ba  ile birlikte 

omuzlarında çerçeveye girdi i çekime omuz çekimi denir. Kamera biraz daha uzakla ırsa 

gö üs çekimi, belden yukarısının çekimi ile bel çekimi elde edilir. Daha sonra da dizden 

yukarısını veren diz çekimi ve ayaklardan yukarısını veren boy çekimi gelir. Boy çekiminden 

sonra ise, insanı geni çe bir dekor içerisinde gösteren genel çekim gelmektedir. Kamera bu 

sınırdan da uzakla tıkça insan küçülür, bir yerin topluca görünü ünü veren toplu çekim ortaya 

çıkar. Uzak çekim ise; bir yerin çok uzaktan veya yüksekten görünü ünü yansıtan çekimdir. 

Bütün bu çekimlere ek olarak özel bir çekim çe idi olan ayrıntı çekimde eklenebilir. 

Kameranın konuya en yakın durumunda elde edilmi  çekimdir. Ayrıca iki kom u çekim arası 

da yarı sözcü ü katılarak, yarı boy çekim, yarı genel çekim gibi adlandırılabilir. Çekim 

ölçekleri ile konuya istenilen uzaklıktan bakılabilmekte veya bu uzaklık istenildi i zaman 

de i tirebilmektedir. Bu özellik ile sinemanın anlatım gücü arttırılmaktadır. Ba , omuz ve 

gö üs çekimlerinde e er görüntüde tek ki i varsa amaç ki inin duygu ve dü üncelerini 

seyircilere aktarmaktır. Omuz ve gö üs çekimlerinde iki üç ki i varsa, bu ki ilerin duygusal 

yönden kar ılıklı durumları, tutumları, tepkileri yansıtılır, ki iler arasındaki yakın ili kiler 

verilir. Belden boya kadar olan çekimlerde duygu ve dü üncelerle birlikte davranı lar ve 

hareketler de önem kazanır. nsanın kendi yakın çevresi ve bu çevre ile ili kisi öne çıkar. 

Böylelikle ruhbilimsel çözümlemenin yerini dramatik ö e alır. Boy çekiminden geni leyerek 

de dekorla ilgili çekimlere geçilir. A ırlık noktası çevre ve do aya kayar. Günlük 

ya ayı ımızdaki normal görü  alanı olması nedeniyle genel çekim en çok kullanılan 

çekimlerden biridir. Toplu ve uzak çekimde a ırlık noktası tamamen dekor üzerine kayar 

(Özön, 1972, s.47-54). 
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Bir kompozisyonun iyi olup olmadı ı, kompozisyonun etkisi bozulmaksızın herhangi 

bir unsurun atılıp atılamayaca ı ile ölçülebilir.  “ yi bir kompozisyonun sırrı tek bir sözcük ile 

açıklanabilir: Sadelik. yi bir kompozisyonun tüm kurallarına uysa bile karma ık ya da 

darmada ınık bir kompozisyon sade bir kompozisyon kadar etkili olmayacaktır. Sadelik 

özensizlik anlamını ta ımaz. Sade bir kompozisyon çizgi, form, kitle ve hareket kullanımında 

tutumludur, yalnızca tek bir ilgi merkezine sahiptir, kamera açılarını, ı ı ı, ton ve renk 

de erlerini uyumlu bir biçimde ba da tıran tek tip bir biçemi vardır.” (Macselli, 2002, s.252).  

 

Gözün kompozisyondaki hareketi de algılamada önem ta ır. “Büyük ölçüde kültürel 

ko ullamanın sonucu olarak göz, soldan sa a do ru taramaya yatkındır. Bu olay, alandaki 

cisimlerin görsel a ırlı ında bir sıralama etkisine sahiptir. Gözün bir kareyi nasıl taradı ına 

ba lı olarak algılama sıralaması ve kompozisyondaki hareket de çok önemlidir.” (Brown, 

2006, s.43). Tüm bunlar da içeri in algılanmasını etkiler ( ekil: 1.21.). 

 

 

 
ekil: 1.21. Görsel Alanda Hareket, (Brown, 2006, s.51) 

 

 

 

1.3.2. Espas 

 

nsanları özellikle bel plan ve yakın planda görüntülerken bazı ilkeler uygulanır. 

Bunlardan birincisi ba  bo lu udur. Ba ın üstünde bırakılması gereken alan fazla olursa, ki i 

çerçevede kaybolmu  gibi olur ve gözü ana konudan dı arı çekebilir. Genellikle ba ın, 

çerçevenin üst kenarına dayanmı  gibi görünmesini önlemeye yetecek kadar az bo luk tercih 

edilir. Yakın planlar daha büyük oldu u için durum de i ebilir (Brown, 2006, s.52). Di er bir 

ilke de bakı  bo lu udur. Bir karakter yana döndü ünde, bakı ında görsel bir a ırlık 
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hissedilir. Bu yüzden de ba  çerçevede tam ortaya alınmaz. Genel olarak da ba  ne kadar yana 

dönerse, bakı  yönündeki bo luk o kadar fazla bırakılır.  

 

Çerçeve içindeki cisimlerin yerle imi de çe itli etkiler yaratır ( ekil: 1.22.). 

“Cisimlerin görsel a ırlıkları veya kuvvet çizgileri, pozitif uzam yaratabilir, ama Siyah Kısrak 

filmindeki bu karede oldu u gibi, yoklukları da negatif uzam yaratabilir.”(Brown, 2006, s.50). 

 

 

 
ekil: 1.22. Siyah Kısrak, (Brown, 2006, s.50) 

 

 

 

1.3.3. Oran-Orantı 

 

Görsel algının oransallıkla ili kisi yadsınamaz. Gözümüz biçimlerin birbirleri ile olan 

ili kilerinde bir düzen ve oransal ili ki arar. Tasarımda iki ya da daha fazla görsel unsurun bir 

araya geldi inde de bir orantı sorunu ile kar ı kar ıya gelinir. Geni li in uzunlu a, renkli 

olanın renksiz olana, bir ölçünün di erine e it oldu u tasarımlar tekdüzedirler ve tasarımda 

tercih edilmezler. “Varlıklarını olu turan parçalar arasında daima uyumlu orantısal ili kiler 

bulunan do a, tarih boyunca sanatçı ve tasarımcıların esin kayna ı olmu tur. Örne in, elinizi 

inceledi inizde; parma ınızın ucu ile iki bo um arasındaki uzaklı ın, ilk bo um ile ikinci 

bo um arasındaki uzaklıktan farklı oldu unu görürsünüz. kinci ve üçüncü bo umlar 

arasındaki uzaklık ise, ilk ikisinden farklıdır. Bir a acı inceledi inizde; gövdenin çapının 

dallardan daha geni  oldu unu, ama hiçbir zaman tam iki misli olmadı ını fark 

edersiniz.”(Becer, 2002, s.68-69). 



 34 

Di er sanat dallarında kullanılan altın oran sinemada da kullanılmaktadır. Öncelikle 

sinemada oran çerçevede ba lar ( ekil: 1.23.). “Estetik bir araç olarak çerçeve yarattı ı 

sınırlar aracılı ıyla neyin çerçeve içine alınaca ına ya da nelerin dı arıda bırakılaca ına karar 

verme zorunlulu u getirmektedir.” (Abisel, 2001, s.7). Sinemada çe itli ekran boyutları 

vardır. Formatı belirleyen ise çerçevenin yan kenarının alt veya üst kenara oranıdır. 

Sinemanın ilk yıllarında çerçeve 2/3 ya da tam kare formatındayken, bu konudaki farklı 

uygulamaların ardından 1/1,33 formatı Hollywood Sinema Sanat ve Bilimler Akademisi 

tarafından standart kabul edilmi tir. Bu 1/1,33 oranı ile altın oran arasında ili ki 

kurulmaktadır. Fakat sürekli de i en görüntü formatlarından günümüzde en yaygın olanı 16/9 

altın orana daha yakındır (Monaco, 2004, s.106-107). 

 

 

 

 
ekil: 1.23. Ekran Boyutları, (Monaco, 2004, s.106) 

 

 

 

 

 

 



 35 

1.3.4. Perspektif 

 

Sinema için perspektifin bilimsel kurallarını bilmek çok gerekli olmasa da görsel 

düzenlemedeki önemini kavramak önemlidir. Üçüncü boyut izlenimi ekranda çok farklı 

ekillerde verilebilir. Bu düzenlemeyi etkileyen faktörler; ön, orta, arka plan düzenlemesi, 

ki ilerin ölçüleri ve oyuncuların kameraya uzaklıklarıdır. 

 

Stanley Kubrick’in ‘Zafer Yolları’ adlı filminin a a ıdaki karesinde ( ekil: 1.24.), 

Fransız toplumunun ve ordunun sert, kuralcı do asını yansıtmak için çizgisel perspektif 

kullanmı tır (Brown, 2006, s.43). 

 

 

 
ekil: 1.24. Zafer Yolları, Stanley Kubrick, 1957, (Brown, 2006, s.43) 

 

 

 

Uzak mesafedeki cisimlerin ayrıntıları daha az, renkleri solgun ve yakındakilere göre 

daha az belirgindir. Çünkü uzaktaki cisimlerden gelen ı ık ı ınları büyük bir hava tabakası ve 

pus tarafından süzülmektedir. Sinemada da bu hava perspektifini yaratmak için çe itli 

yöntemlerden yararlanılır. ‘Kayıp Çocuklar ehri’ filminden alınan karede de atmosferik 

perspektif olu turulmasının nasıl bir güçlü etki yarattı ı görülmektedir ( ekil: 1.25.). 

Atmosferik perspektif ile yalnızlık ve hüzün duygusun yaratmanın yanında set ortamında 

gerçekçi bir görüntü olu turulmu tur (Brown, 2006, s.45). 

 



 36 

 
ekil: 1.25. Kayıp Çocuklar ehri, Marc Caro, Jean-Pierre Jeunet, 1995, (Brown, 2006, s.45) 

 

 

 

1.3.5. Çizgi De eri 

 

Çizgi, açıkça gösterilsin ya da gösterilmesin görsel düzenlemenin bir de i mezidir. 

Güçlü bir etki yaratılmasında oldukça önemlidir. Görüntüleri izlerken göz uzam içinde bu 

çizgileri takip eder. Göz veya nesne hareketinin olu turdu u hayali çizgiler, gerçek 

kompozisyon çizgilerinden daha önemli olabilir. Bu yüzden de çizgisel kompozisyon yalnızca 

görünen çizgilerden olu maz, göz hareketinin yarattı ı hayali çizgilere de ba lıdır. Güçlü 

gerçek çizgiler kompozisyonu e it parçalara bölmemeli ve sahneyi ortalamamalıdır.  

 

“Çe itli kompozisyon çizgilerinin izleyici tarafından yorumlanı ı a a ıdaki gibidir: 

  

  Düz çizgiler erkeksilik, kudret anlatır. 

  Yumu ak kavisli çizgiler di ilik, narin nitelikler anlatır.  

 Keskin kavisli çizgiler devinim ve canlılık anlatır.  

 Gittikçe incelen uçları olan uzun dikey kavisler asil bir güzellik ve melankoli anlatır. 

 Uzun yatay çizgiler sükûnet ve huzur anlatır. in ilginç yanı bu çizgiler hız da 

anlatabilir, çünkü iki nokta arasındaki en kısa yol düz bir çizgidir. 

 Uzun, dikey çizgiler kudret ve a ırba lılık anlatır. 

          Ko ut diyagonal çizgiler devinim, enerji, iddet anlatır. 

 Zıt diyagonal çizgiler çatı ma, zorlama anlatır. 

 Güçlü, a ır, keskin çizgiler ferahlık, e lence, heyecan anlatır. 
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 Yumu ak çizgiler ciddiyet, dura anlık anlatır. 

 Düzensiz çizgiler, görsel niteliklerinden ötürü, düzenli çizgilerden daha ilginçtir.” 

(Macselli, 2002, s.211). 

 

Kıvrımlı çizgi; Klasik Yunan sanatçılarından bu yana kullanılmaktadır. Görsel 

sanatlarda sürekli yinelenen bir temadır. Akira Kurosawa’nın ‘Yedi Samuray’ filminde de  

kıvrımlı çizgi (S) kullanımı görülmektedir ( ekil: 1.26.). Gittikçe küçülerek gözden yiten bir 

kavis ise, uzak mesafe izlenimi vermektedir. 

 

 

 
ekil: 1.26. Yedi Samuray, Akira Kurosawa, 1954, (Brown, 2006, s.47) 

 

 

 

Dikey ya da yatay çizgiler, bir kö egen çizgiye dönü tü ünde izleyiciden 

uzakla ıyormu  ya da izleyiciye yakla ıyormu  izlenimi yaratır. Çizgilerin ta ıdıkları anlamlar 

yerçekimi gibi do a güçleri tarafından da etkilenir. “Do u tan gelen perspektif 

kavrayı ımızda, ufuk çizgisi, perspektif çizgileri ve kaçı  noktası olarak algılanan çizgilerin 

özel bir yeri bulunur.” (Brown, 2006, s.47). Diyagonal çizgiler genellikle dengesizli i 

ça rı tırır, çünkü bunlar devrilmi  dikey çizgilerdir.  
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ekil: 1.27. Çizgiler, (Brown, 2006, s.45) 

 

 

“Çizgiler ayrıca, filme dramatik vurgu katabilecek hız niteli i de ekler. Düz açılı ya da 

im ek gibi tırtıklı çizgiler hız, güç ya da canlılık izlenimi verirler. Yumu ak kavisli çizgiler 

gözün hızını azaltır ve rahat ya da tedbirli bir tempo yaratır. Güzel kavisler dikkat çeker. 

lerlemeyi kesmedikleri için, kırıksız çizgiler kırık ya da bozuk çizgilere oranla daha hızlı bir 

izleme sa larlar.” (Macselli, 2002, s.212). Çizgilerin bile imleri de birbirini etkileyerek, farklı 

anlamlar yansıtabilir. Do ada tüm nesneler bir form içerir ve formları tanımak kolaydır. 

zleyicinin göz hareketinin bir nesneden di erine gitmesiyle formlar olu turulur. Üçgen form 

kullanımına oldukça çok rastlanır. Gözü bir noktadan di erine dı arılara kaçmadan devam 

etmeye zorlayan kapalı bir formdur. nsanları gruplandırmakta da üçgen kompozisyon 

oldukça yararlıdır.  Uzun süren dura an bir açıklama sahnesinde bile çerçeveyi canlı tutmaya 

yardımcı olur ( ekil: 1.28.). 

 

 

 
ekil: 1.28. Kompozisyon Ö esi Üçgenler, Derin Uyku, Howard Hawks, 1946, (Brown,2006, s.47) 
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Dairesel formlar da izleyicinin dikkatini toplar ve canlı tutar. zleyicinin bakı larının 

çerçeve dı ına kaçmadan gezinmesini sa lar. Ancak üçgenin dengesinden yoksundur. L ekilli 

formlar, resmiyetten uzak olma izlenimi verir. Taban ile dik bölümü birlikte sundukları için 

çok esnektirler. En güçlü L kompozisyonu, dikey kısmı çerçeveyi sa dan ya da soldan dikey 

olarak 1/3’e bölen çizgi ile çakı tırılarak elde edilir.  

 

Çerçeve de görsel dil açısından önem ta ır. Çerçevenin kenarları kendili inden bir 

görsel güce sahiptir. Çerçeve içindeki cisimler görsel a ırlık kazanır ve buna göre 

gruplanabilir. Çerçeve dı ında kalan mekanın yeri ve yönü konusunda bilgi verir. Bazı 

durumlarda da kompozisyon düzenlemesi için film çerçevesi boyutlarından farklı boyutta bir 

çerçeve gerekebilir. Bu gibi durumlarda ise, çerçeve içinde çerçeve yöntemi kullanılır.  

 

                                                                                                                                                                           

1.3.6. Bakı  Yönü 

 

Özelli i olmayan bir silindir ya da tek renge boyanmı  bir kürenin haricinde her eyin 

bir yönü vardır. Bir otomobilin, koltu un yönlü olması gibi insan da yönlüdür ya da bakı ı 

yönlüdür (Brown, 2006, s.101). Bakı  yönünün, yöne ili kin özelli i güçlü bir mekansal 

süreklilik yaratabilir. “Bir sinema filmi pek çok çekimden olu ur, bu çekimler farklı kamera 

açılarından filme alınır ve öyküde bir bölüm olan sekans (yani, bir çekim dizisi) içinde bir 

araya getirilir. Sekans dizileri de anlatımın tümünü olu turacak biçimde bir araya getirilirler. 

E er birbirini izleyen çekimlerde belirli bir yöndeki bir hareket ya da bakı  denetlenemez 

biçimde de i irse, filmin kesintisizli i zedelenir ve seyircilerin dikkatleri da ılır, hatta 

afallarlar.” (Macselli, 2002, s.91). Bu yüzden de bakı  yönü dikkate alınmalıdır. Atlama gibi 

bir problemin de ya anmaması için kamera için güvenli yerler 180 derecelik bir yarım daire 

ile belirlenir. Bu yarım dairelik alan, bölüm boyunca devamlılı ı koruyan kamera 

konumlarının bir simgesi olarak kullanılır. Çizginin aynı tarafında duran herkes olayları aynı 

yönde görecektir.  Bu alanın dı ına çıkılmamasının nedeni; seyircinin kafasını karı tırmamak 

ve öyküden kopartmamaktır. E er seyirciler bir çekimde daha önceden olu turulmu  yönden 

tersi yöne bir hareket görürlerse hareket edenin geriye döndü ünü dü üneceklerdir.  
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ekil: 1.29. Kahraman erif, Fred Zinnemann, 1952           ekil: 1.30. Kahraman erif, Fred Zinnemann, 1952 

 

 

‘Kahraman erif’ filmindeki ilk sekansta kasabayı terk etme, sola gidi  olarak 

belirlenmi  ve bütün sahne boyunca bu yön korunmaktadır ( ekil: 1.29.). erif, kasabada 

kalıp sava maya karar verince arabayı döndürüp, di er yöne gitmeye ba lamaktadır 

( ekil:1.30). Böylece de izleyici, arabanın sa a do ru gitti i planları, kasabaya dönü  olarak 

algılamaktadır (Brown, 2006, s.101). 

 

Bakı  yönü seyirciye öykü hakkında ipuçları verirken, birisinin nerede oldu u ve ne 

yaptı ı konusunda da kafasının karı masını engeller ( ekil: 1.31.). Fakat bu 180 derecelik 

çizgi kuralının bazı istisnaları vardır: “Cisimlerin konum de i tirdi ini anlamamız için, bu 

de i ikli i plan içinde görmemiz gerekir. Plan içinde sa a gitmekte olan bir otomobil bir tur 

atarak sola do ru gitmeye ba larsa, sorun yoktur. Kameranın konumu plan içinde de i irse, 

sorun yoktur. Bütünüyle ilgisiz bir eye kesip sonra tekrar konuya dönerseniz, çizgiyi 

de i tirebilirsiniz. Hareketli bir ey söz konusu oldu unda, tarafsız bir eksen planına kesip 

sonra çizginin istedi iniz tarafına geçebilirsiniz.” (Brown, 2006, s.103). 

 

 

 
ekil: 1.31. 180° Kuralı, (Brown, 2006, s.99) 
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1.3.7. I ık 

 

Sinemada üç boyutlu gerçekli in, iki boyutlu bir yüzey üzerine, gerçe i yeniden 

üretecek ekilde ortaya çıkarılması gerekir. Aydınlatma da bu yaratıcı sürecin ortaya 

çıkarılmasındaki önemli unsurlardandır. Sinemanın ana malzemesi filmdir ve filmin 

pozlanabilmesi için de belirli miktarda ı ık gereklidir. Aydınlatmanın izleyicinin duygu 

durumunu etkilemesinde önemi büyüktür. Aydınlatma ile bir sahnenin tüm etkisi de i tirilip, 

istenilen durumların altı çizilebilir.  

 

“Sinemanın bulunu uyla birlikte, geli im sürecine giren hareketli görüntü anlatımı, 

önceleri dı  çekimlerle veya üstü camlı stüdyolarda gerçekle tirilerek filmlerin güne  ı ı ı 

altında çekilmesi sa lanıyordu. Daha fazla ı ık gereksinmesi olu makta olan sinema 

endüstrisini, özellikle hızlı bir ivmeyle güne li bölgelere çekiyordu. Örne in Amerika’da bu 

yöneli in Kaliforniya’ya kayması gibi. Bu nedenlerden dolayı, günün her hangi bir anında, 

her iklim ko ulunda ve kapalı mekanlarda film çekimini mümkün kılmak ve sürdürmek 

gerekliydi. Do al ı ık kayna ı güne in yetmedi i veya olmadı ı durumlarda, ı ık olu turmak 

ve aydınlatmayı sa layabilmek için, yapay ı ık kayna ı adı verilen aydınlatma elemanlarının 

(spotlar) üretilmeleri gerekiyordu.” (Vardar, 2006, s.62). 

 

Sinema yapımlarında aydınlatmanın asıl amacı gösterilecek olayın aydınlatılmasıdır. 

Görüntünün saptanmasında ve saptanmı  görüntünün izlenmesinde de ı ık gereklidir. Sinema 

aydınlatmasının, foto raf aydınlatmasından farkı, sinemada aydınlatılacak olan çerçevelerin 

pek çok ve hareketli olmasıdır. Film çekiminde her sahne ayrı ayrı aydınlatılır.  

 

Sinemada aydınlatma ba lıca iki amaçla kullanılmaktadır ve iki çe idi vardır. 

Konunun do ada göründü ü biçimde filme aktarılması do al aydınlatma ile sa lanır. Çe itli 

yerlerin görünü lerinin, gerçe e en yakın biçimiyle aydınlatılması ancak do al ı ıkla 

olmaktadır. Di er aydınlatma türü dramatik aydınlatmadır. I ı ın nesnel ve öznel etkilerinden 

do ar. “Bir ı ı ın nesnel etkisi, ı ı ın geli  yönüne ve iddetine göre varlıkların görünü lerini 

de i tirebilmesinden do ar. Aynı varlık, ı ı ın geli  yönüne ve iddetine göre ba ka ba ka 

kılıklara bürünebilir. I ı ın öznel etkisi, belirli bir aydınlatma biçiminin ve iddetinin 

uyandırdı ı duyguyla kendini gösterir.” (Özön, 1972, s.71-72). 

 

I ık, ya am için gerekli di er ö eler kadar gereklidir. Beynimiz gözümüz aracılı ıyla 

çevremizdeki çe itli ı ık sinyallerini algılar. Bunlar nesnelerin üzerine dü en ve nesnelerden 
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yansıyan ı ıklardır. Bu yansıyan ı ıklarında yo unlukları ve içerikleri farklıdır. I ık aracılı ı 

ile olu an görsel algı sinemada da büyük önem ta ır. “I ı ın teknik bir gerekirli in ötesinde, 

sanatların, özellikle görsel sanatların kullanımında yarataca ı etki farklıdır. Bu a amada artık 

ı ık estetik bir kategoriye dönü erek yaratılan yapıtın anlamını belirleyici hale getirmektedir.” 

(Vardar, 2006, s.23). 

 

I ık göz için gerekli oldu u kadar kameralar içinde gereklidir. Görüntüye dayalı 

algının olu masını sa lar. Estetik açıdan dü ünmeden önce, kameranın bulundu u ortamdaki 

yeterli ı ık seviyesini ayarlamak teknik açıdan gereklidir. Aydınlatmada birinci amaç yüksek 

kalitede görüntü üretimini sa lamaktır. Tüm çekim planları için aydınlatma konusunda 

tutarlılık sa lanmalıdır. Aydınlatmanın iyi kullanılması görsel etkiyi güçlendirir, iki boyutlu 

sinema görüntüsünde üç boyutlu etki yaratır. Aydınlatma ile vurgulamak istenen konuya 

uygun ortam yaratılabilir, ayrıca zaman konusunda da izleyiciye bilgi verilir. “Aydınlatmanın 

yapılabilmesi, bireysel düzeyde sezgilere ve bilgilere dayanırken, uygulaması ise ekip 

çalı masına ve kullanılan malzemeyi iyi tanımaya ba lıdır.” (Vardar, 2006, s.31). 

 

Film yapımlarının aydınlatma sürecinde, özellikle de renkli çalı malarda, ı ık 

kaynaklarının birbirleri ile uyumlu olması teknik açıdan bir gerekliliktir. Kayna ına göre ı ık 

türleri; anahtar ı ık, dolgu ı ık, arka ı ık, tepe ı ık olarak gruplanabilir ( ekil: 1.32.). Anahtar 

ı ık; tüm ı ık kaynakları arasında en güçlüsüdür. Kameranın sa ından ya da solundan verilir 

ve çok keskin aydınlatma yapar. I ı ın ula amadı ı taraflar ise gölgede kalır. Dolgu ı ık; 

gölgede kalan kısımları aydınlatmak için kullanılır. Yumu ak ı ık veren bu lambalar anahtar 

ı ı ın tersi yöne yerle tirilir. Yani kameranın di er yanına konur. Arka ı ık; oyuncu ya da 

nesnenin arkasında geri planı aydınlatmak için kullanılır. Sahneye derinlik verirken, anahtar 

ı ı ın verdi i parlaklı ı da azaltır. Tepe ı ık ise; genellikle saç ı ı ı olarak bilinir. Kamera ı ık 

düzleminden uzakta, anahtar ı ı ın bulundu u taraftan üstten ı ık verecek ekilde 

konumlandırılır. Oyuncu ya da nesnenin arka plandan ayrılmasını sa lar. 
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ekil: 1.32. Kayna ına Göre I ık Türleri, (Öz, 2006, s.51) 
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BÖLÜM 2.  S NEMASAL MGEN N DO ASI VE D ER MGE 

YARATIMLARIYLA L NT LER  

 

 

Sinemasal görüntü, nesnenin foto rafik görüntüsüne ve hareketli görüntünün, zaman 

ve mekan içindeki dinami ine dayanmaktadır. Görüntünün en küçük birimi olan imgeler bir 

araya gelerek çerçeveyi, çerçeveler çekimleri, çekimler de bir araya gelerek sahneleri 

olu turur. Sahnelerin dizilimi ile de bir bütün olarak film elde edilir. 

 

“Sinema salonunda perdeye yansıyanlar, gerçek görüntüler de il, yalnızca onun bir 

gölgesidir. Yani görünenler gerçe in i aretleridir. Sinemada da ses ve görüntüler, gerçe e 

benzeyen anlamlı bütün olu turmaktadırlar.” (Erdo an, 1992, s.15). Sinemada tasarım 

kaygısı, olanı oldu u gibi aktarmakla yetinmemek gere i duyumsandı ı zaman ortaya 

çıkmı tır. Böylelikle de sinemada görsel tasarım önem kazanmı tır.  

 

Sinemada görüntünün gerçekli i yakalayabilmesi, ayrıntı çekimler ve alan derinli i ile 

sa lanabilirken, gerçe in çarpıtılarak verilmesi ya da kurgu ile de izleyici yönlendirilebilir. 

zleyicide istenilen etkinin bırakılabilmesi için de sinema dilinin bütün inceliklerinin 

bilinmesi gerekmektedir. “Sinema sanatının anla ılması için, sinema dilinin bütün 

inceliklerinin ö renilmesi bir de undan dolayı gereklidir. Sinema görüntülerinin yanıltıcılı ı. 

Çünkü bu görüntüler bize gerçe i oldu u gibi yansıtabildi i denli, bizi yanıltmak, kandırmak, 

dü üncelerimize u ya da bu yönü vermek amacıyla da kullanılabilir. Bu görüntülerin 

yanıltma, kandırma gücü, gerçekçi özelli iyle do ru orantılıdır. Çünkü sinema izleyicisinin, 

sinema görüntülerinin gerçek oldu u yolunda bir önyargısı vardır. Bu önyargı sinemada 

gerçekçi türlere do ru ilerledikçe daha da a ırlık kazanır, belgesel filmlerde son kertesine 

varır. Bunun nedeni udur: Öykülü filmlerin, yaratıcısının kafasında tasarladı ını bilir, buna 

kar ı kendimizi bir ölçüye dek koruyabiliriz. Ama görüntülerin bir ayna gibi günlük gerçe i 

yansıtmakta kullanılan belgesel filmlerde bu görüntülerin gerçe e uygunlu unu önceden 

benimsemi izdir.” (Özön, 1990, 16). 

 

Sinema sanatı kendinden önceki sanat dalları ile köprü vazifesi görmektedir. lk 

sinemacılar farklı sanat dallarına ait görüntüleri filmsel durum içinde i lemi lerdi. “Sinema 

yalnızca yeni bir sanat de il, aynı zamanda farklı ifade kodları ve kipleri kullanarak farklı 

kanallarda, farklı duyum bölgelerine yayın yapan öteki sanatları birle tiren ve içeren bir sanat 

oldu. Sinema sanatlar arasındaki farkları, benzerlikleri, sanatların birbirine dönü türebilme ya 
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da birbirinden aktarma yapabilme olasılıklarını, yani farklı sanatlar arasındaki ili ki sorununu 

en canalıcı biçimde ortaya koyar.” (Wollen, 2004, s.8-9). Foto raf sanatı sinema 

görüntüsünün temelini olu turmaktadır. Foto raf ile hareketi yakalamak için çe itli u ra ların 

verilmesi sinemanın do u u açısından önemlidir. Sinemanın temelinin foto raf oldu unu 

savunan görü ; kompozisyon, bakı  açısı, gerçeklik gibi foto rafa ait pek çok özellikleri de 

sinemaya aktarmı tır. Geli en teknoloji ve farklı anlatım dilleri ile sinema foto raftan 

farklıla mı tır. Teknolojinin geli imi ile sinema sesi kullanmı  ve foto raf ile farkını ortaya 

çıkarmı tır. Foto rafın ‘anı’ kadrajlayıp anlatma ve anlamlandırma özelli i sinemada 

süreklilik kavramı ile zenginle mi tir. Sinema belirli bir akı ı, foto raf ise saniyenin küçük 

de erlerini kullanır. Bu yüzden de bu iki sanat dalı birbirine yakın gibi gözükse de mantık ve 

i leyi  olarak birbirinin tam tersidir. 

 

nsanlık tarihinin ba langıcı ile var olan resim ise, önceleri yalnız bir imgelemken, 

uygarla ma ile birlikte sanata dönü mü tür. Sinema sanatı daha yeni bir sanat dalı olmasına 

ra men resim sanatı ile benze me gösterir ve ba langıcından bu yana resim sanatından 

etkilenmi tir. “Monet, günün de i ik zamanlarında yaptı ı katedrallerin ve büyük ot 

yı ınlarının bir dizi resminde oldu u gibi, bu anların birkaçını yan yana koydu unda, bir 

sonraki mantıksal adımı atar: Yaptı ı bir dizi resmin hızla arka arkaya görülmesinden olu an 

“resimli kartlar dizisi” (flip-book), filmlerin ilginç bir müjdecisiydi.” (Monaco, 2004, s.44). 

Sinema resim sanatından daha farklı malzeme ve ekipmana ihtiyaç duymaktadır. Resim, 

hareketli görüntüye dönü ürken formu da de i ir ve sinema ortaya çıkar. lk zamanlarında 

sadece do al olanı kaydeden sinema, zamanla görüntüyle anlam üretmeye ba lamı tır. Sinema 

dilinin olu umunda insanın dünyayı görsel olarak algılaması vardır. Sinema perdesi dört bir 

yandan sınırlandırılmasına kar ın içinde bir dünya barındırır. Bu yüzden de hep sınırların 

dı ına çıkılabilece i duygusu uyandırır. Resim ile sinemanın en temel ayrı ma noktası 

devingenlik-dura anlıktır. Sinema anlatımında resimden farklı olarak kurgu, kamera 

hareketleri, çekim ölçekleri ve çekim açıları gibi ö elerde vardır. Sinemada üretim karma ık 

teknik alt yapı ve toplu üretim ile yapılabilirken, resimde ressam; kalem, boya zemin gibi 

malzemelerle tek ba ına üretim yapabilmektedir. 

 

Sinemanın kendine özgü do asını ve di er sanatlardan farkını Özön (1964, s.255) 

öyle açıklar: “Bu sanat her eyden önce kendine özgü bir anlatım yoluyla, yani dille dikkati 

çeker. Sinemayı geni  ölçüde yararlandı ı öbür sanatlardan da ayıran da her eyden önce bu 

anlatım ayrılı ı, bu dildir.  
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BÖLÜM 3. NUR  B LGE CEYLAN S NEMASI ANLATI ÖZELL KLER  

 

 

1959 yılında stanbul’da do an Ceylan’ın çocuklu u, babasının memuriyeti nedeniyle 

Anadolu’da geçer. Ziraat Mühendisi olan babasının tayini, kendi do up büyüdü ü 

Çanakkale’nin Yenice kasabasına çıkar. Ceylan’ın dünyasının biçimlendi i bu kasabanın 

etkisi filmlerinde de görülür. Ceylan; iki ya ından itibaren sekiz yıl bu kasabada kalır. Ablası 

lise ça ına gelince, kasabada lise olmadı ı için ayrılıp stanbul’a dönmek zorunda kalırlar.  

 

Ceylan’ın foto raf ile tanı ması, ortaokul yıllarında kom usunun foto raf teknikleri ile 

ilgili bir kitap hediye etmesiyle ba lar. Bu kitap Ceylan’ın sanatla ilgilenmesinin yolunu açar. 

Gençlik yıllarında izleyip çok be endi i Bergman’ın ‘Sessizlik’ filmi de Ceylan için çok 

önemlidir. “…Tam olarak bilmiyorum; ama sanıyorum stanbul'a geldikten sonra -16 

ya ımdaydım galiba- Sinematek'te Bergman'ın "Sessizlik" filmini izlemi tim. Bu film bende 

çok derin bir etki uyandırmı tı; sinemanın o güne kadar izledi im bütün filmlerin ötesinde bir 

potansiyeli oldu unu dü ündürmü tü. Ya benim belli bir zamanıma denk gelmi ti ya o filmin 

kendi özelliklerinden kaynaklanıyordu, bilmiyorum ama o filmi seyretmek benim sinemaya 

olan ilgimin cinsini çok ciddi bir ekilde de i tirdi bir anda. O zamanlarda yava  yava  görsel 

sanatlara da ilgim ba lamı tı. Bir do um günümde hediye edilen foto raf tekni ini anlatan bir 

kitap beni foto rafa yöneltmi ti; bu, sinema da yapabilece im konusunda sanırım bana ilk 

cesareti veren eylerden biriydi. Foto rafta yaratmaya çalı tı ım atmosfere yakın bir ey vardı 

belki de ‘Sessizlik’te.” ( Yalçın, 1999, www.nbcfilm.com). 

 

 

                  
ekil: 3.1. Sessizlik, Ingmar Bergman,                              ekil: 3.2. Sessizlik, Ingmar Bergman,                             

(http://www.ingmarbergman.se, 07.10.2007)              (http://www.ingmarbergman.se, 07.10.2007) 
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Ceylan, üniversite e itimine devam ederken de foto rafla ilgilenmeyi sürdürür. 

“…Foto raf hiç bir zaman bir meslek gibi görünen bir ey de ildi; o daha çok oyun gibi 

görünüyordu. Sinan diye bir arkada ım vardı, beraber u ra ırdık foto rafla. ‘ nsanın asıl 

mesle i olur, bunlar yan etkiler olur’ gibi bir ey vardı içimizde. O yüzden kültürün ve ailenin 

etkisiyle daha asıl meslek olabilecek eylere yöneldik; dolayısıyla mühendislik okumak daha 

bir ideal gibi görünüyordu. Bir de normal lise –kulüp falan olmadı ı için o zamanki liselerde- 

insanın gerçek e ilimlerini tam olarak ortaya çıkarmıyor. Böylece mühendisli e sürüklendik. 

O birlikte çalı tı ım arkada ım da, ben de Bo aziçi Üniversitesi Mühendislik Fakültesi’ne 

girdik, elektronik mühendisli i bölümüne. Orada faaliyetlerimiz devam etti foto raf 

konusunda. Sinema kulübüne çok gitmezdim; zaten onlarda film gösterileri yapmaktan ba ka 

pek bir ey yapmazlardı; ama çok iyi filmler getirirlerdi. Ve Bo aziçi Üniversitesi’nin 

gösterilerinde Tarkovski’yi tanıdım, bunun gibi birçok yönetmenin dünyasını ke fettim. 

Üçüncü sınıfa geldi imde mühendislikle bir alakam olmadı ının farkına vardım. Ama artık 

çok geçti. Belki de askerlik ya da ba ka sebepler yüzünden, iteleye kakalaya mühendisli i 

bitirdim. Bitirdikten sonra hayatta ne yapmak gerekti ini dü ünmek için uzun bir yolculu a 

çıktım. Hala sinema çok uzak bir hayal gibi görünüyordu. Ayrıca sosyalli i sevmeyen ve 

içedönük karakterimle de uyu mayaca ını dü ünüyordum. Foto raf gibi tek ba ınıza 

yapabilece iniz bir ey de il çünkü sinema. Organizasyon zorlukları, insanları bir araya 

getirebilme meseleleri çok zor ve karma ık görünüyordu. Bu yolculu un sonundan 

foto rafçılık yapmaya karar vererek döndüm Türkiye’ye. Ve hatta yurt dı ından, çok 

kullanılmı  birkaç profesyonel makine satın alarak Türkiye’de reklam foto rafçılı ı yaparak 

bari geçimimi sa layayım diye döndüm. Fakat o da çok sıkıcıydı. Reklam dünyasını hiç 

sevmedim. Hem ili kilerin, hem reklamın içeri ini… Çünkü reklam, sonuçta, temel olarak, 

özü yalan söylemek üzerine kurulmu  bir ey. Kayıtsız artsız, ürünü oldu undan iyi 

göstermek zorundasınız…”. (Yalçın, 1999, www.nbcfilm.com). 

 

1975 yılında foto raf çekmeye ba layan Ceylan, 1980’li yıllarda birçok sergiye katılır 

ve siyah beyaz foto rafları ile dikkat çeker. Siyah beyaz foto rafçılı ın teknik ve anlatım 

ö elerini foto raflarında ba arıyla kullanır. Sade anlatımlı deneysel çalı malara imza atar. 

Kimi foto raflarında do ayı gri tonları ile aktarmı , kiminde ise konu olarak kendisini 

seçmi tir.  “ nsanın dü ünceleri de i ebiliyor ama duyguları de i miyor yani foto rafların 

konuları seçilirken ya da yapım evrelerinde verilen kararlar daha çok duygusal oldu u zaman 

tutarlı sonuç ortaya çıkıyor. 1984 yılından itibaren iyice kendime dönmü tüm. Yani her 

yönden kendime dönmü tüm ve kitaplarda, filmlerde her eyde kendimi arıyordum ve sanki 

bu durumumu, asosyalli imi legalize edecek bir felsefeyle kar ıla maya çalı ıyordum ve 



 48 

durumumu onaylayan bir felsefeyle ya da bir yanıtla kar ıla tı ımda tüm varlı ımla ona 

yapı ıyordum. 1984 yılında self-portre çekmeye ba ladım yani bu denli kendime yönelmi tim. 

imdi geleneksel foto raf anlayı ına kar ı de ilim, saygı duyuyorum, seviyorum da, ama 

kendimi onun hizmetine adayaca ımı sanmıyorum…”. (Tuncer, 2003, 46).  

 

 

 

 

 
ekil: 3.3. Self Portrait as a lover, 1985, (www.nbcfilm.com) 
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ekil: 3.4. Self Portrait in the dormitory, 1985, (www.nbcfilm.com) 

 

 

 

 
ekil: 3.5. Self Portrait as a solitary trekker, 1985, (www.nbcfilm.com) 

 

 

Ceylan’ın karanlık oda çalı malarında daha çok birey ön plana çıkmaktadır. O’nun 

foto raflarında siyah beyaz foto rafçılık gelene inin ça da la tırılmı  hali görülür. Eskiden 

siyah beyaz foto raflar çekmesinin nedenini sevmesinin yanında, o dönemde ancak karanlık 

odada müdahale ve baskının kolay olu una ba lar. 
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ekil: 3.6. Girl with a black scarf, 1986, (www.nbcfilm.com) 

 

 

 

Nuri Bilge Ceylan’ın foto raflarında oldukça fazla insan yüzü vardır. nsan yüzlerinin 

foto raflarındaki anlamını öyle anlatır: “ nsan yüzü dünyanın en güzel manzarasıdır. Normal 

bir manzara resminde insansız manzarayı pek sevmem. Bir insanın manzarayla olan ili kisini 

gördü ümde daha çok etkileniyorum. Foto rafta insanı severim. O manzaraya bakan ufacık 

bir insan bile görünse daha etkileyici oluyor sanki. Sonuçta manzara izleyicinin bakı  açısıyla 

anlamlanır ve manzarayla insan ili kisini gösterdi imde manzaranın görkemi ortaya çıkıyor 

biraz. …”. (Gürleyük, 2007, www.nbcfilm.com). 
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ekil: 3.7.  Girl with a black scarf, 1986, (www.nbcfilm.com) 

 

 

 

 
ekil: 3.8. Sisters, 1987, (www.nbcfilm.com) 
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Sinemaya giri i de her ne kadar foto raf aracılı ı ile olsa da, kasabada geçirdi i 

çocukluk ve ilk kez on yedi ya ında gitti i yurtdı ı gezileri Ceylan’ın filmografisini olu turan 

kavramsal çerçevelerin belirlenmesinde etkili olur. Ceylan, çevresinden gözlemlediklerini, iç 

dünyasında ya adıklarını yansıtırken ilk önce foto rafı araç olarak kullanır. Foto raflarında 

daha deneysel, gerçeklikten uzak bir tarzı varken, sinemada daha minimalist, sade ve do al 

çalı malar yapar. Ceylan kendisini sinema yapmaya iten nedenleri öyle açıklar; “Beni 

sinemaya zorlayan, daha çok, duyumsadı ım ya da gözlemledi im hayatla sinemada 

gördü üm hayat arasında var oldu unu zannetti im oransızlık oldu herhalde. Sinema ancak 

sezgilerimle ya da algılarımla yakalayabildi im bu hayatı elle tutulur hale getirmede daha 

muktedir görünüyordu. Bu kudretin kanıtı da, ki isel ve iyice spesifikle mi  dünyalarını 

yaratan bazı yönetmenlerin filmleri kar ısında duydu um derin içsel etkiden ba ka bir ey 

de ildi.” (Yaraman, 2006, s.43). 

 

 

 

 
ekil: 3.9. Nude on the log, 1989, (www.nbcfilm.com) 
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ekil: 3.10. Lovers, (www.nbcfilm.com) 

 

 

 

Ceylan, filmlerinde de belirgin olarak öne çıkan, kendisi olmayı, aidiyet hissini, 

Batı’yla kar ıla malar sonrasında ya adı ını dile getirir. Londra’da ya adı ı dönemde, her 

eyin anlamsız gelmeye ba ladı ı ve Batı’yla arasında çok büyük bir mesafe oldu unu 

hissetti inde Batı’dan ayrılır. Türkiye’ye döndü ünde askerlik görevini yapar ve bu dönemde 

yurduna kar ı sevgisi ve ait olma duygusu artar. Bu da sinema yapmaya karar vermesinde 

önemli bir yer tutar. Ankara’da sinema ile ilgili kitaplar okumaya ve tekni ini ilerletmeye 

çalı ır. Bu sürecin sonunda da ilk kısa filmi Koza ortaya çıkar. Ankara’da sinema ile 

ilgilendi i dönemden sonra stanbul’da Mimar Sinan Üniversitesi Sinema-TV bölümünde bir 

süre e itim görür. 1995’te ilk kısa metrajlı filmi Koza ile Cannes’a katılmaya hak 

kazandı ında, alı ılmı  film kalıplarının oldukça dı ında görünen anlatımı ve foto rafik 

gerçekli i temel alan görsel kalıpları ile sinema çevrelerinde büyük dikkat çeker. Kısa filmi 

Koza’dan ba layıp Kasaba, Mayıs Sıkıntısı, Uzak ve son olarak da klimler filmi ile 

sinemaseverlerle bulu ur. Ceylan’ın klimler’e kadar tüm filmleri birbirine eklemlenmi  tek 

bir film gibidir. Benzer konuları aynı oyuncularla i ler. Ceylan bu devamlılı ı öyle açıklar; 

“Israr etmeyi seviyorum, belki de biraz aynı filmi elli yıl boyunca çeken Ozu gibi! Oda 
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müzi inde oldu u gibi, bir tema üzerine çe itlemeler yapmak ho uma gidiyor.” (Selçuk, 2000, 

www.nbcfilm.com). Yönetmen, Koza’dan klimler’e kadar be  filmi ile ulusal ve uluslararası 

film festivallerinde ödüller almı , ki isel sinema dilini olu turmu tur. 

 

Nuri Bilge Ceylan’ın foto raf ile ilgilendi i zamanlarda teknik üzerine yaptı ı 

ara tırma ve çalı malar sinema hayatına da güçlü bir temel olu turmu tur. Ceylan’ın 

filmlerinde her foto rafına özenle e ilmeye çalı an bir foto rafçının titizli i gözlenmektedir. 

Karanlık odadan gelen foto raflara müdahale etme alı kanlı ı, filmlerinde de her sahneye 

müdahalesiyle gözlemlenebilir. “Foto raf insana sinema yapma konusunda cesaret veriyor. 

Çünkü teknikleri aynı. Aynı filmleri kullanıyorsunuz. Sadece, sinemanın kendine has di er 

özellikleri ekleniyor üzerine. Ö renmeniz ve eksik oldu unuz alanlar, en azından, azalıyor. 

Tekni i iyi bilmenin Türkiye'de çok yararlı oldu unu dü ünüyorum; çünkü piyasada çalı mak 

zorunda oldu unuz yerlerde genellikle teknik çok bilinmiyor, hep standart i lemler 

uygulanıyor ve onların dı ına kimse çıkmıyor;  yani tekni e kar ı ilgim biraz da 

güvensizlikten kaynaklanıyor. Sadece görüntüde de il seste de tekni i çok iyi ö renmek 

zorunda hissettim kendimi ve bunun çok yararını gördüm. "Mayıs Sıkıntısı"nı sesli çektik. 

Genellikle sesli çekmenin zor oldu unu söylerler; ama tam aksine, kolayla tırıyor i inizi.” 

(Yalçın, 1999, www.nbcfilm.com).  

 

Ceylan, filmlerindeki konuları kendi çevresinden hatta bazen kendi hayatından toplar. 

Filmlerinde hep bildi i çevreyi anlatır. Ceylan’ın kendine ait bir sinema dilinin olu masında 

bazı yönetmenlerden etkilenmi tir. lk gençlik yıllarında seyretti i Bergman, Ceylan’ın 

sinema dilinin geli mesinin temellerini olu turmu tur. Daha sonraları Ozu, Tarkovski, 

Kiarostami gibi yönetmenlerin de Ceylan’ın sinema dilinin olu umunda önemli katkıları 

olmu tur.  “…Bir sahneyi tasarlarken, kamerayı yerle tirirken, hatta objektifi tercih ederken 

bile insan, elinde olmadan çok sevdi i yönetmenlerin etkisinde kalabiliyordur. Bunlar 

filmlerime nasıl yansıyor, tam olarak bilemiyorum; bunu belki objektif bir göz daha iyi 

görülebilir; ama özellikle Ozu ve Tarkovski’nin üzerimde çok büyük etkisi oldu. nsanın 

gözlemleri de sanat eserlerinin etkisiyle de i ebilir, dünyaya etkilenmi  bir göz olarak tekrar 

bakıp daha önce görmedi imiz detayları görmeye ba lıyoruz. Gözlemlerimizin bile ne kadar 

saf oldu u, bir çocu un gözleriyle bakabilmek ne kadar mümkün, gerçekten belli de il…”. 

(Yalçın, 1999, www.nbcfilm.com).   
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Ceylan’ın sinemasında ya amın sıradanlı ı önemlidir. Filmlerini de günlük ya amın 

bu sıradanlıkları üzerine in a eder. Koza’da tümüyle do a, rüzgar, ya mur gibi do a olayları, 

Kasaba ve Mayıs Sıkıntısı’nda a açlar, orman, gökyüzü en az filmin karakterleri kadar 

önemlidir. Uzak’ta kentli Mahmut da zaman zaman do aya sı ınır, do a ehirde deniz 

biçiminde kar ımıza çıkar. Yönetmenin filmlerinde do a insanla uyum içindedir, karakterlerin 

ruh durumlarını görselle tirir. E yalar ve di er çevresel unsurlar da ki iler kadar önem ta ır. 

Filmlerinde ki iler ile özde le en, öykü içerisinde belli bir tarihi olan bazı nesnelerin 

oldu unu görülür. Örnek olarak; Sadık’ın arkılı çakma ı, Mayıs Sıkıntısı’nda çocu un 

kırmadan ta ımak zorunda kaldı ı yumurta, Uzak filmindeki Mahmut’un koltu u verilebilir.    

 

Ceylan, filmlerinde film-öykü sürecinin dı ından gelen müzikten olabildi ince 

kaçınmakta, ölü zamanları uzatmaktadır. Bu zamanlarda izleyiciyi, önceki geli meler 

üzerinde dü ünmeye yöneltir. Buna örnek olarak Uzak filminin ba langıcında Yusuf’un karlar 

arasından geldi i sahne verilebilir. Yusuf’un uzaktan karlar arasında geli i görülür, Yusuf 

yakla ıp kareden çıktı ında bile görüntü devam eder. te bu bo luk perde de görülenler 

üzerinde dü ünmeye sevk eder. Yusuf’un uzaktan gelip kadrajdan çıkması ve sonraki bo lukta 

da kamera hep sabittir. Bu da seyircinin derin dü ünebilmesi için yava lık yaratarak zaman 

sa lar. “Ceylan’ın sinemasının da dahil oldu u derin dü ünce sanatı, etki olarak seyirci 

üzerinde –kolay memnuniyeti erteleyerek- belirgin bir disiplini zorlayan, bastıran bir sanattır. 

Böyle bir disiplin için, sıkıntı bile kullanılası bir araç olabilir.” (Akbulut, 2005, s.53). Ceylan, 

bazı derin noktalara belli bir sıkıntının ardından ula ılabilece ini bu yüzden de sinema da 

sıkmanın ya da sıkmamanın o kadar da önem ta ımadı ını söyler. Anlatım dili popüler 

sinemaya alı kın izleyici için sıkıcı gelebilmektedir fakat bu anlatım dili Ceylan’ın birçok 

festivalden ödülle dönmesini sa lamı tır. 

 

Yönetmen, karakterlerinin özelliklerini keskin çizgilerle ayırmaz. çlerinde 

bulundukları durumlarla ili kili olarak sunar. Nuri Bilge Ceylan, mekan parçalarının önceden 

belirlenmi  düzenlemesini yapan bir yönetmendir. Öyle ki bu düzenleme, sabit bir kamera ile 

görüntülenen karakterler arasındaki gerilimi anlatır. Ceylan, özellikle Kasaba ve Uzak 

filmlerinde kadrajı biçimlendirmede mimariyi de kullanmı tır. Bu biçimlendirme ile 

karakterler arasındaki ileti imi anlatır. Örne in, Yusuf ve Mahmut genellikle kapı ve pencere 

aralıklarında çerçevelenmektedirler. Bu da karakterler için bir e ik yaratır. Ceylan, alan 

derinlikli sahneler ve uzak çerçevelemeyi tercih eder. Bu da görüntüde karakterler arasında 

estetik bir mesafe yaratırken, ki iler arasındaki ileti imsizli i de anlatır. “Ceylan görsel 

biçemini, uzun çekimler, ‘ölü zamanlar’, bo  çerçeveler ile in a eder. Bordwell’e göre (2000: 



 56 

119) bu tarz kayna ını modernizmden alır. Bu nedenle Ceylan, anlatısal olmaktan çok 

biçemsel olarak benimsedi i, etkilendi i Antonioni, Bresson, Bergman, Tarkovsky, 

Angelopoulos, Ozu gibi yönetmenler gibi modernizme dahil olur. Bu modernist ba , onu 

‘auteur’, filmlerini ise ‘sanat’ filmi olarak tanımlamaya götürür.”  (Akbulut, 2005, s.55) . 

 

Yönetmenin filmlerindeki unsurlardan biri de dura anlıktır. Filmlerin öyküleri 

dramatik gerilimden yoksundur. Sıradan, çözüme kavu mayan, gündelik durumlara odaklanır. 

Buna ba lı olarak da genel olarak karakterler; bekleyi , geri çekilme, eylemsizlik 

durumundadır. Filmlerinde çocuklarda önemli rol oynar. Çocukların sıradan ayrıntılara kar ı 

olan ilgileri ve hayret dolu gözlemleri yer alır. Ta ra, ev ve çocukluk kavramlarının hiçbir 

zaman bırakılamayaca ını anlatır. 

 

Ceylan’ın sineması derdini öykü ile de il imge ile anlatır. “Nuri Bilge Ceylan 

sineması belirli bir “açık imge” türü etrafında kurulmu tur. Bu imgeler, sözgelimi popüler 

nostalji filmlerinde sıkça rastladı ımız gibi, nedensellik zinciri içinde belli bir i levi 

gerçekle tirmek ve belli bir anlam üretmek üzere eklemlenmez anlatıya. mgenin kendini 

kolayca açık eden, neden-sonuç ili kileri içinde kendinden önce ve sonra gelen imgelerle 

ba lantılandırılarak çözümlenebilen bir anlamı yoktur. Ba ka bir deyi le imge, durumlara 

tepki olarak olu an eylemlere ba lanarak, anlatıyı sonuca ula tırma, anlatının ileri do ru 

hareketini tetikleme amacına hizmet etmez. mge içindeki nesneler ve ortam, anlatıda i levsel 

bir rol üstlenmeden, kendi ba larına, özerk, materyal bir varlık kazanmı  gibidir.” (Suner, 

2006, s.125). Filmlerin sonu da bir sonuca ula ıp kapanmaz. 

 

Ceylan’ın Koza’dan klimler’e kadar filmografisinde, bir filminden di erine ta ıdı ı 

noktalar vardır. Genel olarak Ceylan’ın filmlerindeki kahramanlar sorgulama ve bir çıkı  

bulma kaygısında de illerdir. Olanlara uzaktan bakmayı tercih ederler. Nuri Bilge Ceylan 

sinemasında ana kıstas görüntü esteti idir. Kamera hareketlerinin önemi pek yoktur. Kadraj 

ve mekana öncelik verilerek özgün bir dil olu turulmu tur. Filmlerin görsel yapısında 

dura anlık hakimdir. Çekimler de gerçek mekanlarda gerçekle tirilmi tir. Çevre 

çekimlerindeki aynı anda görülen hem dü sel hem de gerçekçi yan izleyiciyi görüntünün içine 

çeker.   

 

Sabit kamera kullanımı, sessizlik, uzun planlar filmlere foto rafik bir boyut 

kazandırmı tır. Ayrıca filmlerde çok sayıda yakın plana rastlanır, bu planlar da genellikle 

karakterlerin yüzleri, hayvanlar ve nesnelerdir. “Kameranın belli bir süre boyunca tek bir 
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detaya odaklandı ı, gerçek zamandaki a ır, belli belirsiz devinimi içinde tek bir detayı 

gösterdi i bu çekimler, bir yandan sergiledikleri dura anlık açısından foto rafsal, bir yandan 

da “saf halde bir parça zamanın perdeyi doldurmasına” olanak verdikleri ölçüde 

sinemasaldır.” (Suner, 2006, s.125). Yakın planlar izleyicilerin a inalıktan dolayı dikkatten 

kaçırdıkları eyleri görmelerini sa lar. Bundan dolayı da izleyici, tanıdık bir eyi ilk kez fark 

ediyormu  duygusuna kapılır.  

 

Kurmaca olmalarına kar ın Ceylan’ın filmleri, belgesele benzer. Ceylan’ın filmlerinde 

ses ve görüntü birbirinden belirgin biçimde ayrılmı tır. Görüntüden önce filmin kurmaca 

dünyasına ait sesler ba lar. Görüntüler ise sadece dü üncelerini görünür kılmak içindir, 

kanıtlama amacı gütmez. Ses ve görüntüyü birbirinden koparıp, onları ba ka biçimlerde 

kullanan yönetmenin sineması oldukça sinematografiktir.  

 

Ceylan, pek çok sinema yazarı tarafından sanat filmleri yapan bir auteur olarak 

tanımlanmaktadır. “Auteur ya da ngilizce author sözcü ü yazar anlamına gelmektedir. 

Auteur yönetmen Türkçeye ‘yazar-yönetmen’ olarak çevrilebilir.” ( enyapılı, 2002, s.31). 

Auteur yönetmenin yetkisi her a amayı kapsar. Senaryoyu dahi yönetmen yazmaktadır. Kimi 

yönetmenler ise filmlerini sahne sahne do açlamayla çeker. “Auteur kavramının sözlük 

kar ılı ı ‘yazar’ iken, sinema dilinde kavram daha çok ‘yaratıcı’ anlamını kar ılamaktadır. Bir 

filmin tek ve gerçek yaratıcısının yönetmeni oldu u, aynı zamanda senaryoyu yazan ve 

yapımcılı ı üstlenenin de yönetmeni olması görü üdür. Bu yaratım süreçlerine kimi 

örneklerde görüntü yönetmenli i, kurgu da eklenebilir.” (Özdo ru, 2003, s.39). 

 

Ceylan; klimler filmi hariç tüm filmlerinde kendisi görünmez ama kendi sesini 

duyuracak bir karakteri yerle tirir. Nuri Bilge Ceylan, auteur yönüyle film projelerini 

genellikle tek ba ına olu turmaktadır. Filmlerinde; senaryo, yönetim ve görüntü yönetimlerini 

üstlenir. “Ceylan’ı ‘auteur’ olarak tanımlamamıza, filmlerini modernizme, ‘sanat’ filmi 

prati ine ba lamamıza götüren ili kilerden biri de, onun filmlerinin Tarkovsky ile 

yakınlı ıdır. Ceylan, Tarkovsky gibi, ‘de i tirmeksizin, en yüzeysel bir ekilde estetik olarak 

kaydeder ki ilerin konu malarını’ (Botz-Bornstein, 2004). Onun sinemasal zamanı, montajla 

elde edilmi  de ildir; “Tarkovsky gibi her tek çekiminin, atmosfer dinami i olan zamanı 

vardır” (Botz- Bornstein, 2004).” (Akbulut, 2005, s.56) . 

 

Foto raf sanatı tek ba ına yapılabilen bir sanat dalıyken, sinemanın daha karma ık ve 

kalabalık bir üretim a amasına sahip olması Ceylan’ın sinemaya geçi inde bazı kaygıları da 
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beraberinde ta ımasına neden olmu tur. Belki de bu kaygılar kendi do asına uygun minimal 

bir yapım anlayı ı yaratmasına neden olmu , filmlerinin minimalist yapısıyla da Türk 

sinemasında özgün bir dil yakalamı tır. Minimal sanat terimini, bugün yüklenen anlamları 

kar ılayacak biçimde ilk kullanımının dü ünür Richard Wollheim tarafından yapıldı ı kabul 

edilir. çeri i en aza indirilmi  sanat anlamını kar ılamaktadır. Minimalizm kavramı ilk olarak 

mimarlık ve heykelde ba lamı  daha sonra di er sanat dallarını da içermeye ba lamı tır. 

Minimalizm kavramının ortaya koydu u temiz ve yalın estetik anlayı , 1960’larda ‘sanat 

sanat içindir’ ilkesini yüceltmi tir. lk çıktı ı 1960’lı yıllara oranla bugün akımın kesin 

sınırlarının hafiflemi  ve farklı akımlarla etkile im içine girmi tir.  

 

Minimalizm, sinema sanatına görsellikteki formalizm ve çerçeve bütünlü ü olarak 

yansımaktadır. Minimal film; “oyunculuk ve teknik hile kullanımlarının en aza indirgendi i 

film türüdür.” (Özdo ru, 2004, s.67). Minimalist sinemanın temel özellikleri a a ıdaki gibi 

sıralanabilir; 

 

“-Minimalist bir film, amatör oyuncu kullanımını destekler. Profesyonelli in getirdi i a ırı 

mimikli oyunculuktan kaçınır. 

- Oyunculukta sadelik ve do açlama tercih edilir. 

- Bir oyuncu bir ‘karakter’i kar ılar. Birkaç oyuncu aynı ‘tip’i oynamaz. 

- Dekor ve objeler mümkün oldu unca sade ve i levseldir. 

- Olanaklar izin verdi i ölçüde do al ı ık kullanılır. 

- Sabit kamera açıları tercih edilir. Planlar uzun tutulur. 

- Yapay efektlere ba vurulmaz. 

- Dublaj yerine sesli çekim tercih edilir. 

- Dı  müzik gibi destek ö elere sık rastlanmaz.” (Özdo ru, 2004, s.68). 

 

Ceylan’ın; sabit planları, amatör oyuncu kullanımı, do al dekor anlayı ı, müzi i az 

kullanımı ile filmlerinde minimalist bir çizgisi vardır. Kurgu a amasında ise; foto rafçılıktan 

gelme geçmi inin de etkisiyle renklerle oynar. Genel minimalizm havası renklendirmeye de 

yansır. Fazla parlak, canlı bir ton istemeyen Ceylan, Mayıs Sıkıntısı filminde renkleri 

soldurur. 

 

Ceylan filmlerinde ço unlukla profesyonel olmayan oyuncuları tercih eder. Uzak ve 

klimler filmlerinde yan rolleri verdi i profesyonel oyuncular hariç genelde yakın akraba 

çevresinden olu an tamamen amatör oyuncularla çalı mayı seçer. Yakını olmadı ı 
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durumlarda da uygun oyuncuyu bulmak için özel çaba gösterir. Mayıs Sıkıntısı’ndaki 

çocu un yöre okullarında yapılan uzun söyle ilerden sonra seçilmi  olması bu hassasiyetine 

iyi bir örnektir. Ceylan filmlerinde oynattı ı yakın akrabalarını gerçek ya amdaki rolleri ile 

yansıtır. Profesyonel oyuncuların dura an kalamamaları, Ceylan’ın deyimi ile “sessizli in 

içini mimiklerle doldurmaya çalı maları” yönetmeni amatör oyuncuları tercih etmeye 

yöneltmi tir. Yönetmen için film karakterlerinin gerçekçili i o kadar önemlidir ki Mayıs 

Sıkıntısı filminde oynayan Mehmet Emin Toprak’ın odasındaki postere bile dokunmaz. 

 

Ses kullanımı da do aldır, hatta bazı sözcükler gerçek hayattaki gibi duyulmaz 

biçimde söylenir. Ceylan’ın filmlerinde müzik kullanımı çok azdır ve bir duyguyu 

vurgulamak amacı ile de kullanılmaz. Dü ük sesle klasik müzik tercih eder. Müzik, görüntüyü 

destekleyen güçlü bir eleman de ildir. Ancak özel çaba sarf edilerek duyulabilir. Filmlerinde 

fazlaca diyalog kullanmayan Ceylan, böylece görüntünün i levini arttırmaktadır. Zaten, 

gerçekli i oldu u gibi aktarmak isteyen bir sinema anlayı ında da görsel dil mutlaka ön plana 

çıkmaktadır.  

 

Filmlerini izlerken bir son beklentisi ya anmaz. Sadelik ve dinginli in hakim oldu u 

filmler alı ılmı  Hollywood sinemasındaki gibi beklenen, e lenme, oyalanma, gerçeklerden 

kaçma i levlerini yerine getirmez. Kamera çok yava  hareketlerle olayları izledi inden, uzun 

süre sahnede kalan foto rafa benzer. Özenle seçilen görüntüler, araya serpi tirilmi  foto raf 

kareleri gibi film karelerinin görsel ve anlamsal bütünlü ü içinde yerini bulur.   

 

Ceylan’ın filmografisine bakılınca; minimalist tavrı, filmlerinin devamlılık göstermesi, 

konularını ya amdan alması, hareketli planlardan çok sabit planları tercih etmesi ve gereksiz 

eyleri kullanmaktan kaçınması dikkat çeker.  

 

Dünya sinemasının en önemli örnekleri içerisinde yer tutan basit anlatı sineması; Nuri 

Bilge Ceylan filmlerinin de temelini olu turmaktadır. Basit anlatı; Flaherty, Jean Vigo, 

Satyajit Ray ve Yasujiro Ozu gibi örnek yönetmenlerinin filmlerinin öyküsel altyapısını 

olu turur.  

  

Sinema sanatı foto raftan gelmektedir ve bu yüzden de foto raf sanatının genel estetik 

prensipleri sinema için de geçerlidir. Ses ve kurgu dı ında sinema da, foto raf gibi gerçekli i 

oldu u gibi aktarır. Basit anlatı foto rafla iç içe bir sinema olup, öykünün hayatın içinden 

gelmesine büyük önem verir. Ya amın gündelik akı ı içinde belli belirsiz seçilebilecek olaylar 
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çevresinde geli en bir öyküleme kalıbıdır. Bu tür filmler ya amda varolan ahengi yakalayıp 

aktarır. Ceylan da filmlerinde zaman da, akıp giden eyleri uzun planlarla görünür 

kılmaktadır. Koza’da bulutların hareketi, rüzgarın sesi; Mayıs Sıkıntısı’nda kaplumba anın 

yürüyü ü örnek verilebilir. Bunlar da ya amdaki do al akı ın imgeleridir. Bu tür filmlerde 

giri , geli me ve sonuç bölümleri de bulunmaz. Basit anlatı sinemasının belgesele yakın bir 

anlatımı vardır. Bu yüzden de oyuncular ya amatör olmalı ya da minimal bir ifade tarzı 

kullanmalıdır.  

 

Mayıs Sıkıntısı, Kasaba’nın çekim sürecini anlatan bir tür belgesel gibidir. Ancak 

Mayıs Sıkıntısı yönetmenin çocukluk anılarına yaptı ı göndermeler ve filmde belli belirsiz 

seçilen iç içe geçmi  küçük anlatıları ile bulunmu  öykü sinemasının en temel özelliklerini 

ta ıyan bir basit anlatı filmidir. Ceylan’ın filmlerindeki basit anlatı ö esi genelde kendi 

deneyimlerini yansıtır (Daldal, 2003, www.nbcfilm.com). Uzak filminde ise Ceylan’ın basit 

anlatı türünden bir ölçüde uzakla maya ba ladı ı görülür. 

 

Basit anlatı sinemasının bir özelli i de karakterler ile onları çevreleyen ya am arasında 

ba  kurmasıdır. Mayıs Sıkıntısı’ndaki do a-insan ahengi ve ait olma duygusu, Uzak’ta kapalı 

bir ev ortamı ile sınırlıdır. Karakterler ve ya adıkları ortam arasında belli bir uyum görülür. 

Mayıs Sıkıntısı’nda fiziksel çevrenin ke fedilmesi, Uzak filminde birkaç güzel manzara ile 

geçi tirilmi  gibi görünür. Ceylan, film ve foto raflarında, do aya tüm çıplaklı ı ile bakmak 

ve görmek çabasına izleyicilerini de dahil etmektedir. 

 

Mayıs Sıkıntısı’na kadar basit anlatı sinemasını tercih eden Ceylan, Uzak’la beraber 

daha ki isel, soyut bir sinema diline do ru kaymaya ba lamı tır. Koza, Kasaba, Mayıs 

Sıkıntısı filmleri dura an yapıları ile daha çok foto rafik özellikler ta ırken; Uzak ve klimler 

filmlerinin sinematografik görsellikleri ile sinema dili daha a ır basar. 
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BÖLÜM 4. NUR  B LGE CEYLAN S NEMASINDA MGE TASARIMI 

 

 

4.1. Koza 

 

“Geçmi lerinin acılı deneyimleri nedeniyle birbirlerinden ayrı ya ayan yetmi  

ya larındaki ya lı çift, günün birinde tekrar bir araya gelir. Ancak geçmi in acılarını 

iyile tirmesini bekledikleri bulu ma, beklenen sonuçları vermez.”  

(http://www.nbcfilm.com/koza/story, 04.09.2007). 

 

Nuri Bilge Ceylan’ın ilk ve tek kısa filmi Koza, siyah-beyaz ve diyalogsuzdur. 

Görselli in yanında, do aya ait seslerin etkileyici biçimde kullanımıyla i itsel olarak da 

belleklerde iz bırakır. Ceylan’ın foto raf esteti inin, sinemadaki izdü ümü gibidir.  ki ki ilik 

bir ekiple çalı an Ceylan’ın filmindeki ya lı çifti de, anne ve babası oynar. 

 

Ceylan, Koza için, film yapmak için bir türlü cesaretini toplayamadı ı bir dönemde 

yapıldı ını söyler: “ ‘Koza’ya ba ladım, ilk 35mm kısa filmim, 20 dakikaydı. ‘Koza’ garip bir 

filmdi, senaryosu yoktu, aklımda birtakım fikirler vardı; ancak çekimi çok uzun sürdü ü için 

yolda sürekli de i iyordu bu fikirler. Eski Rus filmleri satın aldım çok ucuza ve çok ucuza 

eski bir kamera da buldum. Okuldan sonra bir kısa filmde çalı mı tım. Arkada ım Mehmet 

Eryılmaz'ın çekti i bir kısa filmdi bu. Onda oyunculuk yaptım ama asıl amacım bütün 

a amaları görmekti. Do rusu bu filmde çalı makla okulda ö rendi imden çok daha fazla ey 

ö rendim; bu beni cesaretlendirdi. O filmin çekildi i eski kamerayı satın aldım. Satın aldım 

çünkü çekimi çok uzun bir süreye yaymak istiyordum, ne yapaca ım belli de ildi, senaryo 

konusunda zorlanıyordum. Sanıyorum, bir seneyi geçti o 20 dakikalık kısa filmin çekimleri. 

Bütün bo luklarda, foto raf çekmeye gider gibi, Çanakkale'ye gittim. Annemi babamı 

oynattım; çünkü ekibin her zaman elimi uzattı ımda orada bulabilece im insanlar olması 

gerekiyordu. Sonunda ‘Koza’ diye bir ey ortaya çıktı. Bu filmin bir kısmını tek ba ıma 

çektim ve tek ki ilik farklı asistanlar bazen yardımcı oldu. Ama yine de, çekti im filmlere 

baktı ımda en zorlandı ım film ‘Koza’ olmu tur; çünkü bir kere ba ladı ınızda ve bir ey 

ortaya çıktı ında artık cesaret kazanıyorsunuz. Dü üm çözülüyor.” (Yalçın, 1999, 

www.nbcfilm.com).  
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Koza, karakterlerin ya amlarını özetleyen, ardı ardına gösterilen gençlik foto rafları 

ile ba lar. Kadın ve erke in ayrı ayrı gösterilen gençlik foto raflarının ardından dü ün 

foto rafları, sonra beraber orta ya  foto rafları gelir. Anlatı karakterlerin imdiki ya lılık 

hallerine geçerek devam eder.  Ya lı kadının yüzüne kapanan kapı ile jenerik ba lar. 

 

 

  
       ekil: 4.1. Koza           ekil: 4.2. Koza 

 

  
       ekil: 4.3. Koza           ekil: 4.4. Koza 

 

 

Filmin giri i, foto raflarla ya lı çiftin hayatını özetlemektedir. Gençliklerinden, 

evlenmelerine sonrasında da ayrılmalarına do ru uzanan bir hayat. Genç kadın elinde bavulu 

ile eve gelir, belki de tekrar denemek istemektedir. Evde uyur halde olan erke in ba ında 

oturur, yüzündeki terleri bir bez ile siler, ellerini ellerinin arasına alır. Erke in uyanmasını 

bekler ancak erkek uyandı ında da bir kelime bile konu mazlar. Bir erkek çocuk sürekli 

elinde sapan ile tek ba ına görünür, etrafına bakınır, ya lı çifti izler uzaktan. Arıların kovanına 

tekme atarak, dalları kırmaya çalı arak sürekli olarak do aya zarar vermeye çalı ır. Kadın, 

a açların arasında kurulmu  bir hamakta uyurken görülür. Bu defa erkek kadını izlemektedir. 

Kadın evin içinde yüzü kameraya dönük, yan yatmı , sessizce gözya ı dökmektedir. Adam ise 

pencerenin yanından kadına bakar sonrasında da sırtını dönüp dı arı bakmaya ba lar. Aynı 
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odanın içinde kadın örgü örerken, adam da kitap okumaktadır. Adam yine uyuyakalan kadına 

bakar bir süre. Kadın geldi i gibi vapurla bavulunu almı  geri dönerken görülür, adam da 

filmin ba ındaki gibi do anın içinde sırt üstü yere uzanır.  

 

 

  
       ekil: 4.5. Koza           ekil: 4.6. Koza 

 

 

 

4.1.1. Kompozisyon Düzenlemesi 

 

Koza; bir çiftin evlilikle birle en, sonra ayrılan yollarının görsel anlatımıdır. Ne kadar 

bir araya gelmeye çalı salar da ba aramazlar. Birbirlerine söyleyecek sözleri kalmayan bir 

çiftin susmayı tercih etti i bir filmdir. Koza, foto rafik görüntülerle öyküsünü yaratan 

Ceylan’ın sinemacı kimli i üzerine de ipuçları vermektedir.  Solmu  siyah beyaz 

foto raflardan olu an giri , sinemanın hareketli görüntülerden olu tu una gönderme yapar 

gibidir.  

 

Filmin giri ini ardı ardına gelen foto raflarla yapan Ceylan, görüntülerle anlam 

olu turmadaki isteklili ini göstermektedir. Foto rafların ardından, çiftin ayrı ayrı omuz 

çekimde dura an portreleri verilir. Ya lı kadının yüzüne do ru kapının kapanması ile de Koza 

yazısı görünür.  Kadının portresi, Ceylan’ın siyah beyaz foto raflarındaki gibi karanlı ın 

içinde sadece yüzün belirginle tirilmesi ile olu turulmu tur. Yerde, rüzgarın savurdu u 

yapraklar arasındaki foto rafta beraberliklerindeki soruna gönderme yapmaktadır.  
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       ekil: 4.7. Koza           ekil: 4.8. Koza 

 

 

Zamanın do adaki akı ını imgeleyen bulutların hareketi, rüzgarda salınan yapraklar, 

bu day ba akları derin uzun planlarla görünür kılınmaktadır. Yakın çekimde verilen el, ayak 

ve yüz planlarından sonra, hamakta uyuyan kadın gösterilerek görüntülerin izleyenin gözünde 

bütünlük olu turması sa lanır. Ayrıntılarla kurulan bu kareler daha çok foto raf sanatına 

yakın görünmektedir. 

 

 

  
       ekil: 4.9. Koza           ekil: 4.10. Koza 

 

   
       ekil: 4.11. Koza           ekil: 4.12. Koza 
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Yönetmen, içinde bulunulan duruma göre, karakterleri çerçeve içerisine yerle tirmede 

de özen göstermi tir. ki karakterin aynı çerçevede oldu u zamanlarda genellikle birinin sırtı 

di erine dönüktür. leti imsizliklerinin yanında, karakterlerin arasındaki duygusal 

uzaklıklarını belirten bir mesafe de vardır.  

 

 

    
       ekil: 4.13. Koza           ekil: 4.14. Koza 

 

 

Yönetmen, iki karakterin ya lılıklarını göstermek istercesine; yakın çekimde elleri ve 

ayakları uzun sabit planlarla gösterir. Ba  çekimlerinde de ilgi karakterlerin yüzlerindeki 

çizgilere odaklanır. Aynı çerçeve içinde, arkadaki karakterin bulanık olması ilgiyi öndeki 

karaktere çekerken, duygusal uzaklıklarına da gönderme yapılmaktadır.  

 

 

  
       ekil: 4.15. Koza           ekil: 4.16. Koza 
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Sinema anlatısının ilk örne i olan Koza, Ceylan’ın daha sonraki filmlerinde 

belirginle en sinema anlayı ının, görüntülerle anlam yaratmadaki belirleyicili ini 

göstermektedir. Siyah beyaz foto raflarındaki tecrübesi ile Koza filminin de görselli ini ön 

plana çıkarmaktadır. Diyalog kullanılmayan filmde, öykü görüntülerle anlatılır. Genel olarak, 

foto raf karesi gibi sabit çekimlere yer veren yönetmen, imgelerle anlam üretmedeki 

ba arısını da göstermektedir. Filmin ba langıcında ayrı olan çift, filmin bitiminde de ayrı 

olarak verilir.   

 

 

4.1.2. I ık Düzenlemesi 

 

Özellikle siyah-beyaz foto raflarındaki ba arısı ile tanınan yönetmen, ilk filmi 

Koza’ya da foto raf tekniklerindeki tecrübelerini aktarmı tır. I ık kullanımında, Ceylan’ın 

siyah-beyaz foto raflarını andıran uygulamalar görülür. Kadının siyahlar içinde sadece 

yüzünün belli bir kısmının aydınlatılması örnek verilebilir. Genellikle iç mekanlarda, pencere 

kenarına yerle tirdi i karakterlere ı ık dı ardan gelmekte, kimi zaman siluet halinde 

görünmektedirler. Adamın pencere kenarında saçlarını taradı ı planda, saçlarına yansıyan 

ı ık, ilgiyi saçların beyazlı ına çekmekte, yönetmen ya lılıklarına gönderme yapmaktadır.  

 

 

  
       ekil: 4.17. Koza           ekil: 4.18. Koza 
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4.1.3. Renk Düzenlemesi 

 

Görüntülerle öykünün anlatıldı ı Koza filmi, siyah beyaz çekilmi tir. Ceylan’ın siyah 

beyaz foto raf sanatındaki ba arısı filmine de yansımı tır. çinde solmu  siyah beyaz 

foto raflarında yer aldı ı film, siyah beyaz kullanımıyla daha etkileyici olmakta; ayrılı ı 

anlatan filmin duygusal yapısına da uygun dü mektedir. Ya lılı ında vurgulandı ı filmde, 

ya lı çiftin ellerindeki ve yüzlerindeki çizgiler, siyah beyaz kullanımı ile daha etkileyici bir 

hale gelmektedir.   

 

 

  
       ekil: 4.19. Koza           ekil: 4.20. Koza 

 

 

4.1.4. Figür-Zemin lintisi 

 

Filmde zaman; a açlar, ku , civciv, kedi gibi hayvanlar ve ya mur, rüzgar, güne  gibi 

do a olaylarına odaklanılarak tasvir edilmektedir. Nerdeyse filmin tümünde rüzgarın varlı ı 

da hissedilmektedir. 

 

Koza’da bir kadın ve erke in gençliklerinden, imdiki zamana do ru gelen bir anlatı 

vardır. Gençlik halleri, evlenmeleri, birliktelikleri foto raflar ile anlatılır. imdiki zaman 

gelindi inde ise; kadın ve erkek ayrıdır. Kadın, farklı bir yerde ya amaktadır; erkek ise, daha 

önce karısı ile birlikte ya adı ı evdedir ve daha çok do anın içinde görünmektedir. “Ya lı 

adamın ya adı ı yer, aslında onun kendisini gizledi i kozasıdır. O, kozasından çıkmak yerine, 

onun içinde kalmayı seçer.” (Akbulut, 2005, s.17). 

 

Ya lı çifti uzaktan izleyen bir çocuk vardır. Çocuk; sürekli arı kovanını tekmeler, 

a açları kırar, sapanla ku  avlamaya çalı ır. Ceylan’ın filmlerindeki çocukluk dü üncesinin 
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etkisi Koza filminden itibaren görünebilmektedir. Filmdeki çocuk, sürekli bir ke fetme arayı ı 

içinde do ada gösterilir. 

 

 

 
       ekil: 4.21. Koza 
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4.2. Kasaba 

  

Nuri Bilge Ceylan’ın ilk uzun metraj filmi olan Kasaba, sürükleyicili ini 

görüntülerdeki zenginlikten almaktadır. Ablası Emine Ceylan’ın bir öyküsünden yola çıkarak 

yazdı ı senaryoda, otobiyografik eklentiler ve Çehov’dan alıntılar vardır. Film, biçimsel ve 

anlatısal yapısı ile daha çok pastoral bir betimleme olarak nitelendirilebilir. 1970’lerin 

ba larında Çanakkale yöresinde bir kasabada geçen filmde Ceylan, amatör oyuncularla 

çalı mayı tercih etmi tir. Filmde, annesi, babası, karde leri, kuzeni ve yöre halkı rol alır. 

 

Kasaba filmi çocukların gözünden anlatılır. Filmde çocukluk Ceylan için harekete 

geçirici bir dü üncedir. Filminde do a ve insan ya amına kar ı olan duru çocukçu bakı ı 

tercih etmesini öyle anlatır: “Yansız bir bakı  olsun diye bunu tercih ettim. Çünkü çocuklar 

kirlenmemi  bir ekilde bakıyorlar hayata. Kirlenmemi  derken ahlaki olarak kirlenmi lik 

de il de ön yargısız bakı  anlamında kirlenmemeden bahsediyorum. Sinemada duygusallıktan 

ho lanmam. Çocuk bakı ında kli elerden uzak, aynı zamanda da acımasız olabilen bir bakı  

var. Baktı ı eye acımaz kolay kolay. Sadece bakar. Böyle bir bakı ı olu turmaya çalı tım; 

ama son bölümde çok iyi ba aramamı  olabilirim bunu. Yani tam da öyle bir bakı  olmadı 

galiba. O bölümde büyükler dünyasının güvenli, ama aynı zamanda karma ık ve karanlık 

havasının çocukların üzerini bir yorgan gibi örtmesini istiyordum. Büyükler dünyasının 

karanlık havası da ilgimi çekiyor. Orada da kendi sorunlarım, kendi problemlerim, hayata 

bakı ım var. Büyüklerin dünyasına onları da yedirmeye çalı tım bir yandan.” (Ceylan, 2007, 

s.101).  

 

Film, karda oynayan ve köyün delisine takılan çocukların amatası ile ba lar. Çocuklar 

deli Ahmet diye ça ırdıkları bir adamın karda dü mesine gülerler. Çocuklarla birlikte gülen 

bu adamın gülümsemesi gitgide yüzünde donar. 

 

 
                                                                   ekil: 4.22. Kasaba 
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Sınıf sekansı, ailenin 11 ya ındaki kızı Asiye’nin okudu u, onun çevresindeki hayatın 

birtakım sosyolojik özellikleri ile tanı masını sa layan ilkokul sınıfında geçer. Mevsim kı tır, 

her yer karla kaplıdır. Sınıfa giren ö renciler bir ku  tüyü ile oynarken sınıfa ö retmenleri 

girer. Yoklama yapan ö retmen sınıftan kötü bir koku alır ve ö rencilerine beslenmelerini 

sıranın üzerine çıkarmalarını söyler. Tek tek hepsini koklarken kokunun Asiye’nin 

beslenmesinden geldi ini anlar ve Asiye’den yeme ini atmasını ister. Asiye ise sessizce a lar. 

Yoklamada bulunmayan smail sınıfa girer. Üstü ba ı ıslanmı tır, sobanın yanına bir sandalye 

çekerek oturur ve çoraplarını sobanın üzerindeki tele asar. Ku  tüyü bu defa Asiye’nin önüne 

gelir, eline alır ve üfler. Tüm sınıf tüyü takip etmeye ba lar ve tüy ö retmenin önüne dü er.  

Bu sırada ö retmenin okumasını istedi i ö renciler kesik kesik o günkü dersin konusu olan 

‘Toplum Hayatını Düzenleyen Kurallar’ı okumaktadırlar. Ö retmenin ve ö rencilerin 

davranı ları, dı arıda karın ya ması, sokaktan geçen insanlar, smail’in çoraplarından sobaya 

damlayan su aralarda sabit planlarla görünür. Sınıfta geçen bu sekans, çocuktaki utanç 

duygusunu ve resmi e itimin çocuklardaki hayal gücü kar ısındaki sınırı anlatır. Ceylan öyle 

der; “Ba taki sınıf bölümü ise Çehov’un ne oldu unu hatırlamadı ım bir eyi betimlemek için 

kullandı ı bir tümceden aklıma geldi. “...hani sıcak bir yaz günü matematik dersinde birden 

açık pencereden içeri bir kelebek dalar ve herkes ona bakarak türlü hayallere dalar...” gibi bir 

eydi. Bu beni ilkokul sınıfımızdaki atmosferi dü ünmeye itti.” (Çetin, 1998, 

www.nbcfilm.com).  

 

 

       
ekil: 4.23. Kasaba      ekil: 4.24. Kasaba 

 

 

Eve dönü  sekansı, okuldan çıkan Asiye’nin, 5 ya ındaki karde i Ali ile kasabanın 

dı ında ailelerinin kendilerini beklemekte oldu u mısır tarlasına kadar olan yolculuklarını 

anlatır. Bu yolculuk onların do anın ve hayvanlar dünyasının gizemleriyle yüz yüze 

gelmelerine neden olur. Ara görüntülerde de Saffet vardır. Saffet’in lunaparka gidi i, orada 
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gondola bini i ve keçilerin kesilmesine tanıklık edi i görülür. Eve dönü  sekansında mevsim 

bahardır. Asiye ile Ali yolculukları boyunca mezarlıktan geçerler, erik yerler, suya ta  atarlar, 

e ek ve kaplumba a görürler. Çocukların do ayı ke fedi leri gibidir bu yolculuk. Asiye 

kaplumba aların ters çevirince öldüklerini söyler. Ali de giderlerken geri döner ve 

kaplumba ayı ters çevirip bırakır. Ailelerinin yanına gitmek üzere tarlalar arasında yola 

devam ederler. 

 

 

       
ekil: 4.25. Kasaba      ekil: 4.26. Kasaba 

 

 

Asiye ve Ali’nin ak am karanlı ına do ru ate in ba ında sohbet eden ailelerinin 

yanına vardıkları sekansta; iki karde  büyükler dünyasının karanlı ına ve karma asına tanık 

olmak durumunda kalırlar. Ate in ba ında çocuklar, anne, baba, nine, dede ve kuzen Saffet 

vardır. Dede, Birinci Dünya Sava ı yıllarında Ba dat’ta sava mı  ve Ortado u’da, 

Hindistan’da askerlik yapmı tır. Sava  yıllarındaki açlı ı, sefaleti anlatır. Tevekkülü temsil 

eden bir bakı  açısı vardır. Baba, daha çok bilime, rasyonelli e inanan manevi dünyası daha 

az geli mi  biridir. Kasaba’da e itim görmü  tek ki idir ve e itim hayatı zorluklarla geçmi tir. 

Sürekli kendi kendini geli tirmi , e itiminin bir kısmını Amerika’da yapmı , yabancı dil 

ö renmi , mühendis çıkmı  ama sonunda yine kasabasına dönmü tür. Tek dostu kitaplardır ve 

Büyük skender hayranıdır. Kuzen Saffet askerden döneli epey zaman geçmesine ra men bir 

i te tutunamamı , hayatı bo , anlamsız olarak algılayan, sabırsız, asi, muhalif bir delikanlıdır. 

Kasaba’dan gitmek istemektedir. Saffet, nihilizmi temsil eder. Anne ve nine ise tipik Anadolu 

kadının özelliklerine sahiptir, içkinli i temsil ederler. Dede pahalılıktan ve sava  anılarından 

bahsederken, baba tarihi konulardan konu ur. Saffet’i bu konu malar sıkar, kasabadan gitmek 

istedi ini anlatır. Davranı ları babasına benzedi i için kendisini suçlayan ailesine isyan eder. 

Nine ise ölen o lunun yani Saffet’in babasının yasını tutmaktadır. Aile üyelerinin her birinin 

kendilerine göre hayat görü leri ve endi eleri vardır, bu yüzden de birbirlerini pek 

dinlemezler. Gecenin ilerleyen saatlerinde çocuklar uyku ile uyanıklık arasında büyüklerin 
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çatı an, çeli en, sertle en kimi zamanda efkate dönü en dünyasına tanıklık ederler. Abla 

karde  kimi zamanda daha önceden pek çok kez dinledikleri hikayelere hınzırca katılırlar. Ali 

uykuya daldı ı zamanda rüyasında ters çevirdi i kaplumba ayı görür. Rüyasında annesi 

pencere pervazına kapanmı  durmaktadır ve dü er. Bu rüya Ali’nin annesini kaybetme 

korkusu ve ters çevirdi i kaplumba anın vicdan azabını gösterir. Saffet’in ise kendini hapis 

hissetti i kasabadan askere gitmek için ayrılırken hissettiklerini anlatırken geriye dönü le 

yolda yürüyü ü uzun uzun gösterilir. Saffet’in ölen babası ile ilgili yapılan konu maların 

ardından ortam sessizle ir.  

 

 

       
ekil: 4.27. Kasaba      ekil: 4.28. Kasaba 

 

“Dördüncü bölüm, evde geçer. Vicdansız, acımasız, yani do anın kendisi olarak 

ya amaya ba layan çocukların ruhunda, di er insanların yani kültürün etkisiyle efkat, 

merhamet, acıma, ba ı lama gibi temel insani dürtülerin uyanmaya ba lamasını hissetmeye 

çalı an, rüyalarla içice örülmü  sakin bir bölüm.”(Ceylan, 2007, s.8). Nine e i öldükten sonra 

ortada kalmaktan korkmaktadır bunu o luna anlatır odada. Ama o lu çoktan okudu u 

gazeteye dalmı tır. Asiye yata ında uykuya dalmak üzeredir. Uyku ile uyanıklık arasında nine 

ve dedesinin konu malarını duyar. Asiye rüyasında mısır tarlasındadır, dedesi ise yerde 

uzanmı tır. Asiye derenin kenarına gider ve kirli, mürekkep lekeli beyaz bir gömlek çıkarır 

sudan. Bu sırada Saffet görünür ve gömle in onun oldu u anla ılır. Asiye dereye elini sokar 

ve film biter. 
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4.2.1. Kompozisyon Düzenlemesi 

 

Film çocukların karda oynaması ile ba lar. Genel çekimde verilen bu sahne çocukların 

kalabalık oldukları, kayarak oyun oynadıkları, ortamın niteli ini ve zamanın kı  oldu unu 

verir. Deli Ahmet’in geldi ini gören çocuklar amataya ba larlar, dü mesine gülerler. 

Çocukların gülmeleri, iki üç ki inin çerçevede oldu u bel çekimleri ile verilir. Gö üs çekimde 

Saffet’in yüz ifadesi ile acıma duygusu görülür. Deli Ahmet de çocuklarla birlikte 

gülmektedir, gö üs çekimde uzun süre gösterilir. Daha sonra hüzünlenmesi ve yüzündeki 

donuk ifade ba  çekimde görülür. Arka plan bulanıktır ve oturan ö renciler belli belirsizdir. 

Böylelikle de Deli Ahmet’in bakı ları ile duyguları ön plana çıkmı tır.  

 

 

       
ekil: 4.29. Kasaba      ekil: 4.30. Kasaba 

 

 

Sınıf sekansına geçerken, genel çekimde, kasabadan foto rafik imgeye benzeyen 

görüntüler verilir. Bu dura an görüntüler, Ceylan’ın foto raf sanatındaki yetkinli i 

izdü ümlerini ta ır. Ayrıca kasabanın tekdüzeli ini, monotonlu unu, sessizli ini ça rı tır 

gibidir. Görüntülerde genelde tek bir köpek ya da az sayıda insan vardır. Kasabanın 

betimlemesini yapan bu sahnelerin arasında ö renciler genel çekim ile okul bahçesinde 

andımızı okurken görülürler, sınıf sahnesine geçilece i anla ılır.  
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ekil: 4.31. Kasaba      ekil: 4.32. Kasaba 

 

          
ekil: 4.33. Kasaba      ekil: 4.34. Kasaba 

 

 

Sınıf sekansı kameranın tavanda hareket eden bir tüyü takip etmesi ile ba lar. Tüy 

yava  yava  a a ı indikçe sınıf, genel çekimde görülür. Böylece sınıf ortamı, ö renciler 

seyirciye tanıtılmı  olur. Ö retmenin sınıfa girdi i zamanki ö renci davranı ları da genel 

çekimle verilir. Sınıftan kötü bir kokunun gelmesi üzerine ö retmen ö rencilerin 

beslenmelerini koklarken ö renciler gö üs çekimindedir, ö retmen koklamak için çerçeveye 

girer. Böylece de ö retmenin koklaması ile ö renci tepkisi gösterilir. Kokunun Asiye’nin 

beslenmesinden gelmesi üzerine Asiye a lamaya ba lar; utandı ı, mahcup oldu u gö üs 

çekimle vurgulanır.  

 

 

       
ekil: 4.35. Kasaba      ekil: 4.36. Kasaba 
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Sınıf sekansında; dı arıda karın ya dı ı pencere çerçevesi ile yeniden çerçevelenmi  

görüntülerle görülür. Böylece izleyici ö rencilerin gözünden dı arıyı görmekte hem de 

yönetmen çerçeve boyutlarına kendi bakı ını da eklemektedir. smail’in karlar arasında 

da dan ko arak indi i sahne bir ö rencinin gözünden kameranın sa a pan yapması ile 

gösterilir. smail’in sırasına yerle mesi sırasında da genel çekim kullanılmı , böylece 

davranı ları ve di er ö rencilerin tepkileri gösterilmi tir. smail’in çoraplarını sobanın üzerine 

astı ı sahnede ate  ve su imgeleri aynı karede görünür; burada kar ıtlık ile desteklenen bir 

anlatım seçilmi tir. Kameranın tüyü takip etti i sahnelerin dı ında çekimler genel olarak 

sabittir. Sınıf sekansında, sınıf içinde ö retmen ve ö rencilerin ili kileri betimlendi i için 

a ırlıklı olarak genel çekim ya da grup çekimleri kullanılmı tır. Ö rencilerin sıkılmaları, 

utanmaları gibi duyguları verilirken ise gö üs veya bel çekim kullanılmı tır. Görüntülerde 

genel kompozisyon kurallarına uyulmu , vurgulanmak istenen konu arka planın 

bulanıkla tırılması ile ön plana çıkarılmı tır.  

 

 

        
ekil: 4.37. Kasaba      ekil: 4.38. Kasaba 

 

              
ekil: 4.39. Kasaba      ekil: 4.40. Kasaba 
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Okuldan çıkan Asiye’nin be  ya ındaki karde i Ali ile kasabanın dı ında ailelerinin 

kendilerini beklemekte oldu u mısır tarlasına kadar olan yolculuklarını anlatan sekans, 

kasabadan genel çekimler ve ya mur altındaki yaprak görüntüleri ile ba lar. Sınıf sekansının 

ba larındaki görüntülere benzer dura an görüntülerden mevsimin de i ti i anlatılır. Diz 

planda bir adam ve sessiz kasaba görüntüleri ile mevsimin de i mesine ra men kasabadaki 

dura anlı ın de i memesi görülür. Bu, bir anlamda kasabadaki hayatın rutinli ine 

göndermedir. Asiye ve Ali yolculukları sırasında yolda bir ya lı adam görürler; sessizce ve 

kımıldamadan oturmaktadır. Bir foto raf karesi gibi dura an, ya lı adamın bulundu u 

çerçeveye Ali, çocuk hınzırlı ı ile girer ve ta  atıp kaçar. Böylelikle ya lılık-sakinlik ve 

çocukluk-hareket aynı çerçevede verilmeye çalı ılır. Daha sonra çocukların yolculukları do a 

manzaraları e li inde geni  çekimler ile yansıtılır. 

 

 

         
ekil: 4.41. Kasaba      ekil: 4.42. Kasaba 

 

  

Çocukların dönü  yollarındaki sahnelerin arasında, içinde Saffet’in oldu u kasaba 

görüntüleri vardır. Saffet`in o lakların kesilmelerini gördü ü sahneyi takiben omuz çekimde 

Saffet’in acıma duygusu yansıtılır ve kullanım ile ya am ve ölüm tezatlı ına vurgu yapılır. 

Saffet’i takip eden kamera ile izleyici; az önce kesilen o lakların pi irildi ini görür ve 

sonrasında da lunaparkta oldu u anla ılır. Asiye ve Ali yolda yürürken kamera yuva yapmı  

leylek görüntüsü gösterir. Bu görüntü düzenlemesiyle leylek metaforu içinde bir yandan 

baharın geldi i gösterilirken öte yandan da Saffet’in kasabadan gitme iste i ile ba  kurulur; 

fakat leylek gibi Saffet de ba ka yerlere gitse de daha sonra mutlaka yuvasına dönecektir. 
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ekil: 4.43. Kasaba      ekil: 4.44. Kasaba 

 

 

Asiye ve Ali’nin bulundu u ortamı daha iyi yansıtmak için kamera pan yapar. 

Mezarlıkta geçen erik yeme ya da Ali’nin mezar ta ını kazıması gibi sahnelerde genel çekim 

kullanılır ve çocukların hareketleri gösterilir. Fakat bir ses duyup korkmaları gibi tepkilerinin 

önemli oldu u sahnelerde omuz çekime geçilir. Bu do ru bir kullanımdır çünkü psikolojik 

tepki daha iyi yansıtılmı tır. Yine benzer ekilde Ali’nin e e i görmesi sa a pan ile gösterir ve 

sonrasında yüz ifadeleri omuz çekimle verilir. E e in gözü ayrıntı çekimle verildi inde, 

gözünün suyu ile beslenen sinekler görülmekte, rahatsız olsa da kovamamaktadır. Uzunca 

verilen bu çekim ile izleyici dü ünmeye itilmek istenir gibidir. Ali’nin ve e e in yakın 

çekimde arka arkaya verilen gözleri ile ikisinin benzerlikleri ya da farklılıkları gösterilmesi 

amaçlanmı tır.   

 

 

        
ekil: 4.45. Kasaba      ekil: 4.46. Kasaba 

 

 

Saffet’in lunaparkta oldu u sekans, daha çok ön planın sabit, arka planın ise hareketli 

oldu u görüntülerden olu ur. Gondola bakan iki kasketli adamın arkasında gondolun hareket 

etti i, döner salıncakların önünde Saffet ve bir adamın dondurma yedi i ya da Saffet’in 

rüzgârla savrulan otlar arasında yattı ı sahneler Nuri Bilge Ceylan’ın foto raflarının 
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hareketlenmi  hali gibidir. Kasketli adamların sadece ba  siluetlerinin görülmesi ve arka plan 

ile kontrast yaratması Nuri Bilge Ceylanın foto rafik dilinin sinema diline tercümesi olarak 

okunabilir. Sırtlarını kameraya dönmü  bu iki adam aslında kendi dünyalarına bakmaktadırlar. 

Saffet’in mekan de i ikli iyle kendini otların arasına bırakması do aya dönü ün görsel 

anlatımı olarak nitelendirilebilir. Bundan sonra da do a içinde bulunan çocuklarla 

bulu acaktır. 

 

 

        
ekil: 4.47. Kasaba      ekil: 4.48. Kasaba 

 

 

Ali’nin kaplumba aya ters çevirip kaçması genel çekim ile gösterildikten sonra 

kaplumba anın çaresizli i yakın çekim ile gösterilir. Çocukların do a içinde gezindikleri bu 

sekansta, genel olarak arka plan olabildi ince bulanıktır.  Böylece do anın karma ası içinde 

ön plana geçerler. Bu sekansta, genel kompozisyon düzenlemesi de sadedir. Sadece olması 

gereken konu görüntüdedir. Ali’nin kaplumba a ile aynı çerçevede oldu u görüntüler gibi. 

Böylelikle izleyicinin ilgisi da ılmazken, görüntü de daha estetik bir boyut kazanır. 

 

 

       
ekil: 4.49. Kasaba      ekil: 4.50. Kasaba 
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Rüzgârın çıkmasıyla çocuklar ko maya ba larlar ve bu genel ve uzak çekimler ile hem 

çocukların gitmeleri hem de do a manzarasıyla birle tirilir. Kameranın arada do a içinde pan 

yapması ile do al manzara daha geni  bir perspektifle sunulur, ayrıca çocuklarında ailenin 

yanına geldikleri gösterilir.  

 

 

         
ekil: 4.51. Kasaba      ekil: 4.52. Kasaba 

 

 

Ailenin ate  ba ında sohbet etti i sekans; ailenin ate  yakma hazırlı ı içinde oldu u 

genel çekim ile ba lar. Bu çekim, a açların altında, ninenin meyve do radı ı, mısırları 

soydukları, havanın kararmak üzere oldu u bir düzenleme ile verilir. Karakterlerin nerede 

konumlandıkları da izleyiciye tanıtılmı  olur. Bu sekans boyunca karakterler aynı yerlerinde 

otururlar. Ali ve Ay e arada yer de i tirir. Ali’nin do ayı ke fedi iyle do a genel çekimle 

izleyiciye gösterilmektedir.  Di er sekanslarda oldu u gibi kamera hareketi minimum 

düzeyde sadece do ayı göstermek amaçlı kullanılmı tır. Konu malar baba ve dede arasında 

yo unla mı tır ve bu yo unla manın getirdi i ilgi oda ı olma durumu bel ve gö üs 

çekimlerle yansıtılır. Nine genelde sessizdir ve yaptı ı i  yani meyve do raması bel planda 

görülür. Anne de bel planda örgü örmektedir. kili ya da üçlü planlar çocukların yer 

de i tirmesi ile sa lanır. Ate , mısır gibi ayrıntı çekimlerle sinemaya özgü olan akı kan 

kompozisyon algısı yaratılır. Saffet mekan olarak daha uzakta konumlandırılmı tır. Asiye ve 

Ay e’den kameranın sa a pan yapması ile anne ve baba da görüntüye girer ve bu görsel 

kompozisyonla aile oldukları peki tirilir.  
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ekil: 4.53. Kasaba      ekil: 4.54. Kasaba 

 

 

Geriye dönü  ile Saffet’in askere gidi inin gösterildi i sahnede genel çekim,  Saffet’in 

hissettiklerini anlattı ı sahnede ise gö üs çekim kullanılmı tır.  

 

Kompozisyon düzenlemesinde genel anlamda çizgilerden yararlanıldı ı da 

görülmektedir. Örnek olarak Saffet’in askere gidi indeki yolun ‘S’ eklinde çerçevenin alt 

kenarından girip çapraz kö eden çıkması veya Asiye’nin dedesi ile ‘V’ biçiminde 

konumlandırılı ları verilebilir.  

 

 

             
ekil: 4.55. Kasaba      ekil: 4.56. Kasaba 

 

 

Saffet, baba ve dedenin Saffet’in ölen babası hakkında tartı maları hararetlendikçe 

kamera daha da yakla ır ve gö üs çekimde tek tek konu urken görünürler. Bu, psikolojik 

duygunun görsel boyuta dönü türülmesi demektir. Sonrasındaki sessizlikte ise kamera Ali’nin 

bakı ından ayrıntı çekimlerle baba, dede, Saffet ve ninenin yüzlerinin belli kısımlarına 

odaklanır. “Kameranın belli bir süre boyunca tek bir detaya odaklandı ı, gerçek zamandaki 

a ır, belli belirsiz devinimi içinde tek bir detayı gösterdi i bu çekimler, bir yandan 
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sergiledikleri dura anlık açısından foto rafsal, bir yandan da “saf halde bir parça zamanın 

perdeyi doldurmasına” olanak verdikleri ölçüde sinemasaldır.” (Suner, 2005, s.127). 

 

 

       
ekil: 4.57. Kasaba      ekil: 4.58. Kasaba 

 

       
ekil: 4.59. Kasaba      ekil: 4.60. Kasaba 

 

 

Rüyaların a ırlıkta oldu u son sekansa geçi te mekan de i ikli i Asiye’nin yürüyü ü 

ve kameranın sa a pan yapması ile görüntülenir. Ev ortamı ise babanın bel çekimde gazete 

okurken, arkada ise ninenin bir eyler do rarken genel çekimde görüntülenmesi ile tanıtılır. 

Nine o luna bir eyler anlatmaktadır fakat o lunu ilgisizli i yakında olu u ile daha rahat 

görülür. Ak am ise Asiye’nin uyumaya hazırlandı ı sahnede arka planda koridorla 

görünmekte, daha aydınlık olması ile ‘perspektif’ uygulaması sa lanmaktadır.  
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ekil: 4.61. Kasaba      ekil: 4.62. Kasaba 

 

 

A ırlıklı olarak sade bir kompozisyon düzenlemesi yapılan Kasaba filminde, 

matematiksel hesaplarla olu turulmu  özenli görüntüler göze çarpar. Genel kompozisyon 

kurallarına uyulmu  her bir sahneye ayrı özen gösterilmi tir. Kamera kullanımı minimum 

düzeydedir, izleyiciye mekan bütünlü ünü göstermek için hareket arttırılır. Bu da Ceylan’ın 

minimal sinema anlayı ının bir uzantısı olarak okunabilir. Özellikle ki ilerin duygularının ya 

da tepkilerinin verilmek istendi i bel ya gö üs çekimler özenle yerle tirilmi  portre 

görünümündedir. Konular çerçevede belli bir oranla ilgi merkezine gelecek ekilde 

yerle tirilmi  ve gereksiz olan eyler çerçeve dı ında bırakılmı tır. Sonuç olarak kompozisyon 

düzenlemesinde ate -su, ya am-ölüm, genç-ya lı gibi her ey kendi kar ıtlıkları ile aynı 

çerçevede verilmeye çalı ılmı tır.  

 

 

4.2.2. I ık Düzenlemesi 

 

Film gerçek mekanlarda çekilmi tir ve bütününde günlük do al gerçe i yakalamaya 

çalı an bir ı ıklandırma vardır. Do al ı ı ın durumuna göre en fazla bir iki ilave ı ık 

kullanılmı tır. Özellikle sınıf içindeki sahnelerde filmin genel ı ı ına uyum sa laması, 

do allı ın kaybolmaması açısından yansıyan do al ı ık kullanımı görülmektedir. Sınıfta ı ık 

tek cepheden pencere tarafından karakterleri aydınlatmaktadır.  
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ekil: 4.63. Kasaba                                          ekil: 4.64. Kasaba 

Asiye ve karde inin ailelerinin yanına dönü  yollarında, mezarlıkta ve lunaparkta 

geçen sahnelerde yine do al ı ık kullanılmı tır. I ık-gölge zıtlıkları da rahatlıkla 

görülebilmektedir. Dramatik ı ık kullanımı da bazı sahnelerde görülmektedir. Bu kullanıma 

Saffet’in do ada kendi ba ına vakit geçirdi i sahne örnek olarak verilebilir.  

        
ekil: 4.65. Kasaba      ekil: 4.66. Kasaba 

 

Ailenin ate  ba ındaki sohbetinde ise, hava kararmak üzeredir ve ate  yakılır. Daha 

sonra hava tamamen kararır. Bu sekansta aydınlatma, sanki ate in aydınlatması gibidir. Yapay 

ı ık kayna ının önüne tutulan alev titre imi çubu unun sallanması ile alev titre imleri taklit 

edilmi tir. 
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ekil: 4.67. Kasaba      ekil: 4.68. Kasaba 

 

 

Karakterlerin özellikle yüzleri aydınlık di er yerler karanlıktır. Böylece belirli 

‘leke’ler aracılı ıyla ilgi karakterlerin yüzlerinde toplanır ve bu da duygu ve dü üncelerin ön 

planda olmasını destekleyen bir görüntü düzenlemesini yaratır. I ık, Ceylan’ın siyah beyaz 

portre foto raflarındaki gibi yüzlerin ön plana çıktı ı görsel bir ölene dönü meyi sa lar.  

 

 

       
ekil: 4.69. Kasaba      ekil: 4.70. Kasaba 

 

 

 

4.2.3. Renk Düzenlemesi 

 

Kasaba, Nuri Bilge Ceylan’ın kısa filmi Koza gibi siyah beyaz çekilmi tir. Siyah 

beyaz görüntüler ve foto rafik dili ile foto raftan sinemaya geçi  a aması gibidir. Ceylan, 

görüntü tasarımında gölge/ı ık oyunları ile siyah beyaz filmin bütün imkanlarını 

de erlendirmi tir. O`nun en foto rafsal filmi sayılan Kasaba’da anlatının içeri i ve siyah-

beyaz kullanımı birbirini tamamlamı tır. Siyah-beyaz kullanımı bir ya am mekanı olarak 

kasabanın dura anlı ını, sıkıcılı ını, tekdüzeli ini, karakterlerin sıkıntılarını anlatan dramatik 
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yapısına katkı sa lamı tır. Filmin büyük ço unlu unun karlı havada ya da ate  ba ında 

geceleyin geçmesi nedeniyle de siyah-beyaz kullanımı filme ayrı bir estetik katmı tır. 

Ceylan’ın filmlerinde görülen genel minimalizm havası renk kullanımında da kendini 

hissettirmektedir. 

 

 

        
ekil: 4.71. Kasaba      ekil: 4.72. Kasaba 

 

 

  Ceylan, bu seçiminin getirdiklerini yani siyah-beyaz çekmenin zorluklarına da de inir: 

“…Ben alı kanlıklarım dolayısıyla daha kolay olaca ını dü ünüyordum. Ama çok daha zor 

oldu u ortaya çıktı. Film bulmak zordu. Laboratuarlar yıllardır siyah beyaz i lem 

yapmadıkları için standartlar unutulmu tu. Siyah beyaz film konusundaki teknolojik 

geli meler çoktan durdu u için siyah beyaz emülsiyonda hala gümü  kullanılıyor. Bu da, 

renkli filmin sorun çıkarmayan yeni emülsiyonlarında hiçbir ekilde ya anmayacak, akla 

gelmeyecek garip sorunlar çıkarabiliyor kar ınıza. Tabi en kötüsü de tüm bunlara hazırlıksız 

yakalanmak. Sonuçta filmi Macaristan’da basmak zorunda kaldık. Orada bile çok kolay de il 

artık.” (Çetin, 1998, www.nbcfilm.com).  

 

 

4.2.4. Figür-Zemin lintisi 

 

Kasaba filminde sahneler gerçek zamanda geçercesine uzundur ve öykünün 

geli imiyle ilgisi olmayan görüntüler a ırlıktadır. “Sanki film, çocuk masallarındaki gibi 

‘zamansız bir zamanda’ geçer. Burada zaman kavramı, endüstrile mi , kapitalistle mi  

toplumun zaman kavramından farklı görünür; Ya amın zamanı, öylesine do aya ba lıdır ki, 

haftanın günleri bile ayırt edilmez.”(Akbulut, 2005, s.18). Ceylan sinemasal zaman 
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olu turmada do aya ba lı kalır. Özellikle do ayı gösteren uzun çekimler izleyiciyi gördükleri 

üzerine dü ünmeye iter. Filmde zaman yakın çekimlerle de dura anla tırılmı tır. Film, 

kasabadaki zamanın kendili inde gev ek akı ını göstermeyi hedefler gibidir. 

 

Her yerin karla kaplı olması veya arada karın ya masından sınıf sekansında mevsimin 

kı  oldu u anla ılır. Çocuklar ailelerinin yanına dönerken ise, artık mevsimin yaza döndü ü 

anla ılır. Asiye’nin ve karde inin erik toplaması, a açların iyice ye illenmi  olmaları, 

Saffet’in lunaparkta dondurma yemesi ve kıyafetlerin yazlık olması bize mevsimin de i ti ini 

gösterir. Ayrıca iki karde  yolda yürürken leylekler de görünür. Aile sohbetinde ise; mısır 

pi mektedir, yenge kirazların erken oldu undan bahseder.  

 

Gece gündüz ve mevsim geçi lerinin içice olması kasabada zamanın akı ını bir tekrar 

ve yineleme döngüsüne dönü türür. Günler, mevsimler geçse de her ey kendini tekrarlar ve 

aynı kalır. Bu yüzden de Kasaba’da anlatılan, zamanın akı ından çok akmayı ıdır. zleyicide 

de öyle olmasa bile bir ardı ık zaman duygusu uyanır. Sanki zaman yirmi dört saatlik zaman 

diliminde geçmi tir (Suner, 2005, s.109).  

 

Filmde olaylar genel olarak sınıf, Asiye ve Ali’nin dönü  yolu, ailenin ate  ba ında 

sohbet etti i tarla olmak üzere üç mekanda geçer. Kı  mevsiminde mekan; kasabanın 

sokakları ve sınıftır. Yaz mevsiminde ise; Asiye ve karde inin ailelerinin yanına giderken 

kullandıkları yol, lunapark, ormanda ate in ba ı ve evleridir.  

 

Filmin tüm bölümleri imdiki zamanda geçmektedir. “Filmde biri imdiki zamanda 

geçen ‘kapsayan’, di eri de bu anlatının kapsadı ı, geçmi  zamanda geçen, ‘kapsanan’ olmak 

üzere, iki anlatı söz konusudur.” (Akbulut, 2005, s.78). Geçmi  zamanda; dedenin askerlik ve 

sava  anıları, Nuri’nin de e itim için verdi i mücadeleler anlatılır. imdiki zaman yakın en 

yakın geçmi  zamanda ise, Saffet’in askere gidece i sabahki duygularıyla ilgili anlatısıdır. 

Anlatı üç ku a ın hayatlarında dönü üm yaratan dönemlerin geçmi  zamandan imdiki 

zamana do ru gelmesiyle sürer. Saffet’in askerli e gidi  sahnesinde geri dönü  ya anır.  

 

Sokakta ve sınıfta geçen sekans çocukların sosyalle me çabalarını göstermesi 

açısından önemlidir. Saffet’in ise kasabanın çe itli yerlerinde ve yalnız görüntülenmesi ile 

kasabadan duydu u sıkıntı peki tirilir. Ate  ba ındaki aile sohbetinde de Saffet tıpkı 

dü üncelerinin ayrılı ı gibi mekanda da daha uzak bir yerde oturmaktadır. Saffet çerçeve 
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içinde ya tek ba ınadır ya da ileti im kurmadı ı ba ka insanlar vardır. Ate  ba ındaki sohbette 

de ailenin di er bireyleri zaman zaman aynı karede bir araya gelirken Saffet hiç katılmaz.  

 

Kasaba filminde do a da karakterler kadar önemli oldu u için kompozisyon 

düzenlemesinde önemli bir yere sahiptir. Çekimlerde görsel denge de göz önünde 

bulundurulmu tur. Ayrıca do a, karakterlerin ruh durumlarını da görselle tirmektedir. Ceylan 

da mekan düzenlemesini önceden yapmaktadır. Karakterler arasındaki ili kileri 

görselle tirirken de mekan düzenlemesinden yararlanır.  

 

Saffet için kasaba; esenliksiz, sıkıcı, olumsuz duygular uyandıran, tekdüze, küçük 

hesaplar pe indeki insanların oldu u fakat her eye ra men köklerinin oldu u yerken; kent 

sıkıcı olmayan, olumlu duygular uyandıran bir yerdir. Dede, nine, baba ve anne ortak 

dü ünceleri payla ırlar. Onlar için kasaba esenlikli, olumlu duygular uyandıran, bizim olan, 

köklerinin oldu u yer, kent ise; yabancı, uzak, esenliksiz ve olumsuz duygular uyandıran bir 

yerdir (Akbulut, 2005, s.77). 
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4.3. Mayıs Sıkıntısı 

 

Nuri Bilge Ceylan’ın ikinci uzun metraj filmi Mayıs Sıkıntısı, yedi haftada, dört ki ilik 

bir ekiple, Çanakkale’nin Yenice kasabasında çekilmi tir. Tekrarlar ve çe itlemeye dayalı bir 

anlatım dili vardır.  Film esas olarak dört temel hikaye üzerine kurulmu tur. Kasabadan kaçıp 

stanbul’a gitmek isteyen Saffet, yirmi yıl boyunca baktı ı ormana sahip çıkmak isteyen, 

a açları devletten kurtarmaya çalı an baba, film çekmek isteyen Muzaffer ve müzikli saat 

alabilmek için kırk gün boyunca kırmadan bir yumurtayı cebinde ta ıması gereken Ali. Mayıs 

Sıkıntısı bir anlamda Kasaba filminin kamera arkasını anlatan bir belgesel gibidir. Koza ve 

Kasaba filmlerinden tanıdık görüntülere rastlanır. 

 

Film adına uygun bir ekilde Saffet’in sıkıntısı ile ba lar. Kasabadan kaçmak için 

üniversite sınavına girmi , sonucunu beklemektedir. Postacının geldi ini görür, yanına ko ar 

ve bir zarfla döner. Kazanamadı ını ö renince hüzünlenir ve sıkı ıp kaldı ı kasabanın 

meydanına bakakalır. 

 

Yönetmen olan Muzaffer stanbul’dan, kasabadaki ailesini ziyarete gelir. Aslında asıl 

amacı kasabasında film çekmektir. Getirdi i el kamerası ile deneme çekimleri yapacaktır. 

Gece annesi ve babası konu urken gizlice odalarına mikrofon yerle tirerek seslerini 

kaydetmeye çalı ır. Bu konu malardan da, babasının yıllardır elinde olan tarlanın, tapusu 

nedeniyle devletle bir sorunu oldu u anla ılır.  

 

Ertesi gün Muzaffer ve babası Emin bahçelerine giderler. Babası sürekli çalı ırken, 

Muzaffer bir kenarda senaryosu ile ilgilenmektedir. Babanın sıkıntısı yıllardır elinde bulunan 

a açlara devletin gelip el koyacak olmasıdır. Sürekli çözüm bulmaya çalı ır ve kaygılıdır. 

Muzaffer ise babasının sıkıntısını pek önemsemez, burayı sana bırakmazlar baba diye 

geçi tirir. Filminde oynatmak için Muzaffer sürekli oyuncu arar, mekan ara tırması yapar. 

Okulda en arka sırada deneme çekimi yaptı ı görülür. Tahtaya kalkıp ö retmenin söyledi i 

cümleyi tam olarak yazamayan Mesut’un utanması kameraya yansır. Daha sonra Muzaffer 

fabrikada çalı an Saffet’in yanına gider. En büyük dü ü stanbul’a gitmek olan Saffet, 

Muzaffer’in stanbul’da i  bulma vaadi kar ılı ında film çekiminde yardımcı olaca ını söyler. 

Muzaffer kamerası ile bir yandan izinsiz çekim yapmaktadır. 
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ekil: 4.73. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.74. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Bo  bir parkta tek ba ına oturan Muzaffer akrabası olan ilkokul ö rencisi Ali ile 

kar ıla ır. Okuldan dönmekte olan Ali ile do ada yürüyü e çıkarlar. Do ada yaptıkları bu 

gezintide bir yandan da Muzaffer el kamerası ile sürekli çekim yapmaktadır. Ali elini 

cebinden hiç çıkarmaz. Muzaffer’in Ali’ye bunun nedenini sorması üzerine cebinde yumurta 

oldu u anla ılır. Muzaffer’in annesi Ali’nin cebine bir yumurta koymu tur ve e er kırk gün 

kırmadan ta ıyabilirse Ali’nin babasını, müzikli saat alması konusunda ikna edecektir. 

Muzaffer kaynatıp ta ırsa yumurtanın kırılmayaca ını söyler. Ali ise hilecilik olur yanıtıyla 

kar ı çıkar. Ali’nin sıkıntısı da açı a çıkmı  olur. 

 

 

       
ekil: 4.75. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.76. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Muzaffer, Saffet ile birlikte Pire Dayı’nın yanına gider ve deneme çekimi için izin 

ister. Pire Dayı ya lı ve hasta olmasına ra men yardım edebilece ini söyler. Muzaffer’in para 

teklifini de reddeder. Saffet senaryoyu okumakta, Pire Dayı da tekrarlamaktadır fakat pek 

ba arılı olamaz. Bunun üzerine Muzaffer filminde anne ve babasını oynatmaya karar verir 

fakat ikna etmesi zor olur. kna etmek için daha önce çekti i görüntüleri izletir hatta Pire 

Dayı’nın filmde oynamak için para istedi ini bile söyler. 
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Muzaffer filmin hazırlıkları için stanbul’a gider. Kasabadaki karakterlerin hayatları 

ise aynen devam etmektedir. Ali müzikli saate bakmak için dükkana gitmekte, Saffet 

sıkılmaya devam etmektedir. Fabrikadaki i ten ayrıldı ını duyan anne ve babası tepki 

gösterirler. Muzaffer’in babası ise kendi derdindedir, kadastrocuların kasabaya geldi ini 

duyar ve bütün kasabada onları arar. Ali okuldan dönerken halası yani Muzaffer’in annesi bir 

sepet domates verir ve kom uya götürmesini söyler. Ali çok isteksiz bir ekilde yoluna devam 

ederken yere bir domates dü er. Domatesi almak için e ildi inde ise cebindeki yumurta 

kırılır. Çok sinirlenen Ali sepete bir tekme atar ve kümese girip bir ba ka yumurtayı cebine 

koyar, önlü ünü de derede yıkar kurutur. Bu olaydan kimseye bahsetmez, daha önce hilecilik 

dedi i eyleri yapmaya ba lar.  

 

 

      
ekil: 4.77. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.78. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Muzaffer ve yardımcısı Sadık çekim malzemeleri ile kasabaya dönerler, mekan 

ara tırmasına ba larlar. Çanakkale’ye gideceklerinde Muzaffer, anne ve babasını da götürür. 

Fakat babası kadastrocuların gelme ihtimaline kar ı gitmek istememektedir. Çanakkale’de 

gezerler. Döndüklerinde kasabada a açların altında baba Emin’in görüntüleri ile film çekimi 

ba lar. Emin, a aç altında Saffet’in suflörlü ünde, kendisine okunan replikleri söylemeye 

çalı maktadır fakat aklı hep a açlarındadır. Bu arada Ali, Sadık’ın müzikli çakma ını görür 

ve be enir. Halasına artık saat yerine çakmak istedi ini söyler. Çekimler sırasında 

Muzaffer’in babası bir a aca yaslanıp oturmaktadır, senaryo gere i yukarı bakması 

gerekti inde a açların i aretlenmi  oldu unu görür. Çok sinirlenen ve endi elenen baba film 

çekimini bırakıp gider. Bu zamana kadar babasının sorunu kar ısında kayıtsız kalan Muzaffer 

daha anlayı lı davranır ve babası tekrar film çekimine döner. Ali’nin çakma a çok ilgi 

göstermesi üzerine Sadık çakma ını hediye eder. Ali ise bu durumu halasına söylemeyip, 

tekrar karar de i tirdi ini ve yine saat istedi ini söyler. Artık amacına ula mak için Ali de 

hileye ba vurmaktadır. Film çekimi bitince Muzaffer Saffet’e stanbul’a gelmesinin mantıksız 
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olaca ını, onunla ilgilenemeyece ini, artların zor oldu unu anlatır. Fabrikadaki i inden de 

ayrılan Saffet ortada kalır.  

 

 

       
ekil: 4.79. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.80. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Çekimler bittikten sonra herkes bahçeden toplanıp gider, baba tarlada kalır ortalı ı 

toplar. A açlarını kestirmeye niyeti yoktur, ne yapmak gerekiyorsa yapacaktır. Bir a acın 

dibinde elma yerken de uykuya dalar. Do a görüntüleri ve sesleri ile film biter. Ceylan Mayıs 

Sıkıntısı filminin de Kasaba gibi do a planları, sessizlik ve hayvan sesleri ile bitmesini öyle 

açıklar: “Benim için kozmik bir boyut yaratmanın yolu bu. Sonuçta insan do anın parçası, bir 

bitki veya hayvan gibi. Hayatın akıldı ı boyutu benim hayat anlayı ımda önemli bir yer 

tutuyor. Sinemada hayatın bu boyutunun arka planda zaman zaman kendini hissettirmesi 

ho uma gidiyor.” ( http://www.nbcfilm.com/mayis, 25.10.2007).  

 

 

4.3.1. Kompozisyon Düzenlemesi 

 

Mayıs Sıkıntısı filmi Saffet’in sıkıntılı halleri ile ba lar, pencereden dı arı 

bakmaktadır. Bel çekimde verilen Saffet endi eli bir halde bir eyleri beklemektedir. Genel 

çekimde postacının geldi i ve Saffet’e bir zarf verdi i görülür. Filmin nerede geçti i ile ilgili 

de ipuçları verilmi  olur. Kahvenin önünde oturur ve zarfı açar. Bu çekimde kompozisyon 

düzenlemesinde pencerenin çizgilerinden ve bitkilerin yarattı ı dengeli lekelerden de 

yararlanılmı tır. Saffet’in içine dü tü ü umutsuzluk, sınavı kazanamadı ı gö üs çekimde 

verilen görüntüsü ile anlatılır. Pencereye yansıyan kasaba görüntüsü de Saffet’in sıkıntısını 

açıklar gibidir. 
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ekil: 4.81. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.82. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Jenerikten sonra çerçevede televizyon, babanın çıplak ayakları ve odanın penceresi 

görünür. Görüntü düzenlemesi oldukça özenli yapılmı tır. Kamera pencereye yakla tı ında 

sokakta arabasından inen Muzaffer görülür. Kamera hafifçe geriye çekildi inde ise babanın 

kapıya yöneldi i görülür. Yönetmenin görüntüye girecek eyleri özenle ve belli bir sıra ile 

seçti i görülür. Kamera hem odanın penceresinden görünenleri gösterecek hem de eve 

girenleri kapı aralı ından gösterecek biçimde konumlanmı tır. Annenin eve girmesi ise yine 

kapı aralı ından görülür. Ceylan için, kapı aralıkları ve pencere çerçeveleri iç çerçeve gibidir. 

Böylece izleyicilerin bakı ları daha rahat yönlendirilebilir. Kamera olabildi ince hareket 

ettirilmeden, çevrinme ile farklı yönleri gösterecek biçimde konumlandırılmı tır. Bu da 

Ceylan’ın minimalist tavrına i aret eder. 

 

 

        
ekil: 4.83. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.84. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Ak am evde geçen sahnede, Muzaffer odasında yarı uyanık bir haldedir. Baba ve anne 

ayrı ayrı yataklarda yatmakta bir yandan da konu maktadırlar. Bu sahnede de annenin 

ayakları ilgi çekecek biçimde konumlandırılmı tır ve anne sürekli ayaklarını ka ımaktadır. 

Ya amın do allı ı ve sıradanlı ı anlatılır.  Muzaffer’in rüya gördü ü an yakın çekimde 

verilir.  
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ekil: 4.85. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.86. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Ertesi gün sabah Muzaffer babası ile araziye gider. Gidi  yolları genel çekimde 

gösterilir, böylece izleyici kasaba hakkında da fikir sahibi olur. Baba bu arazideki a açlara 

yirmi yıldır özenle bakmaktadır ama devletin elinden alaca ından korkar, sıkıntısı da iyice 

açı a çıkar. Arazi sahnesinde genel olarak kamera hareket etmez ama babanın eve yönelmesi, 

Muzaffer ile yürümeleri gibi çekimlerde takip eder. Baba sürekli çalı makta, Muzaffer ise 

senaryosu ile me gul olmaktadır. Baba çalı ırken genel çekimde ve a açlarla yeniden çerçeve 

yapılmı  biçimde görüntülenir. A açların koyu gölgesi, ilgiyi aydınlık bir alanda çalı an 

babanın üzerine çekmektedir. Muzaffer eline aldı ı delik de ik bir yapra ı güne e tutup ve 

kendi kamerası ile deneme çekimleri yapmaktadır. 

 

 

        
ekil: 4.87. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.88. Mayıs Sıkıntısı 

 

        
ekil: 4.89. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.90. Mayıs Sıkıntısı 
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Muzaffer mekan de i tirir ve fabrikada çalı an Saffet’in yanına gider. Saffet fabrikada 

bir makinenin arkasında çalı ırken görüntülenir. Saffet’in haricinde makinede de sürekli bir 

hareket vardır. Muzaffer ile dı arıda geni  çekimde lastiklerin üzerine oturup konu urlar. 

Muzaffer bir yandan da izin almadan çekim yapmaktadır. Lastiklerin çerçeve içine 

yerle iminde a ırlık Muzaffer tarafındadır. Genel çekimde verilen bu çerçeveden; 

konu tukları, Muzaffer’in gizlice kamerasına kayıt yaptı ı, Saffet’in durumdan ku kulanması, 

yemek yemeleri görülmekte, böylece genel durumları hakkında bilgi sahibi olunmaktadır.  

 

 

        
ekil: 4.91. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.92. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Ak am anne ve babanın televizyon izlemeleri ve Muzaffer’in kapıdan bakması üçgen 

kompozisyon ile verilir. Muzaffer’in kapı e i inde konumlandırılması ile üçüncü boyut 

izlenimi de yaratılmı tır. 

 

 

 
                                                               ekil: 4.93. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Muzaffer ertesi gün deneme çekimlerine okulda devam eder. Sınıfın en arka sırasında, 

ders esnasında kayıt yapmaktadır. Mesut tahtaya ö retmenin söyledi i cümleyi tam olarak 

yazamaz. Arkada larının tepkileri grup çekimleri ile gösterilir. Mesut yerine geçerken kamera 
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takip eder ve utanç duygusunu gö üs çekimde gösterir. Arkasının bulanık olması ile sınıfta 

oldukları anla ılmakta, Mesut çerçevede ön plana geçmektedir.  

 

 

      
ekil: 4.94. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.95. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Muzaffer bo  bir parkta Ali’nin okuldan dönü ünü bekler. Birlikte do ada gezintiye 

çıkarlar, bir kaplumba a bulurlar. Muzaffer’in amacı konu makta tutuk olan Ali’yi 

konu turmak ve deneme çekimleri yapmaktır. Ali’nin kendisinden istenen rolleri yapması 

gö üs çekimde gösterilir. Sahne boyunca eli cebinde olan Ali bunun nedenini açıklar. Otların 

içinde uyuyakalmaları, Ceylan’ın do a ile barı ık insan anlayı ına vurgu yapmaktadır.  

 

 

         
ekil: 4.96. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.97. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Muzaffer ve Saffet araba ile Pire Dayı’nın evine giderler. Gittikleri yol güzergahı 

genel çekimle gösterilir. Pire Dayı ile deneme çekimi yapmak için izin isterler ve evinin 

dı ında genel çekimde Saffet’in verdi i sufleler ile çekime ba larlar. Pire Dayı’nın yardım 

etmek istemesi, Muzaffer’in be enmemesi, Saffet’in sıkılması gö üs çekimlerle verilir. 

Muzaffer memnun kalmaz ve etrafı dola mak için uzakla ır. Bel çekimde arkası dönük 

manzaraya bakar, sadece bulutlar hareketlidir.  
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ekil: 4.98. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.99. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Pire Dayı’nın performansından memnun olmayan Muzaffer, anne ve babasını ikna 

etmeye çalı ır. Annesi mutfakta, Muzaffer kapı e i indedir, arkasında da çalı makta olan 

babası görünür. Arka arakaya verilen bu çekimler konu malarını destekler niteliktedir. 

Muzaffer ikna edebilmek için daha önceden çekti i video görüntülerini izletir. Çerçevenin 

ortasında, üzeri dantel örtülü televizyondan daha önce çekilmi  olan video görüntülerini 

izlerler. Eski video görüntülerinde de anne ve babasının portre çekimleri a ırlıktadır. Bu 

görüntülerde ya lılık belirgin bir vurgu olarak ön plana çıkmaktadır. Anne ve babası 

kendilerini izlerken seyirci de kendilerini nasıl izlediklerini izler. Yakın çekimde yüz 

görüntüleri verilirken, Ceylan’da kendilerini izleyen anne ve babanın yakın çekim yüz 

görüntülerini verir. Bu sahnede, seyreden ile seyredilen kesi mektedir. 

 

 

        
ekil: 4.100. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.101. Mayıs Sıkıntısı 

 

       
ekil: 4.102. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.103. Mayıs Sıkıntısı 
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Muzaffer, film çekiminde gerekli malzemeleri getirmek için stanbul’a döner. 

Kasabada kalan Ali, Saffet ve baba Emin sıkıntılarıyla ba  ba a kalırlar. Ali müzikli saati 

görmek için kasabadaki dükkana gitmektedir, dönü te Saffet ile kar ıla ırlar ve Saffet’in 

sıkıntısına geçilir. Saffet eve döndü ünde i ten ayrıldı ını duyan ailesi büyük tepki gösterir. 

Annesinin a ırladı ı misafirlere sırtını dönerek sofraya oturur. Kamera kapı aralı ından 

görüntülemektedir. Daha önce Ali de saatlere bakarken kamera dükkan kapısından 

görüntülemi tir. Koridorda babasının tepkisi verilirken, baba daha karanlıkta, arkası dönük 

siluet eklindedir. Babasının siluet eklinde verilmesi ile Saffet için korkulan bir otorite 

kayna ı oldu u görselle tirilir. Baba Saffet ise kadastrocuların geldi ini duymu  bütün 

kasabada onları aramaktadır. Bayram yerine, meydana bakar, kasaba halkına sorar. Terzinin 

yanında biraz oturur ve sıkıntısını payla maya çalı ır. Terzi, ba kalarının elinden alınmı  

arazilerini anlatırken Emin’in tela ı gö üs çekimde gösterilir. Kasabada kadastrocuların bir 

arabaya bindi ini görünce de tela la bisikleti ile arazisine do ru yola çıkar. Kamera da bir 

süre takip eder. 

 

 

       
ekil: 4.104. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.105. Mayıs Sıkıntısı 

 

       
ekil: 4.106. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.107. Mayıs Sıkıntısı 
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Ali okuldan dönerken halası yanına ça ırır ve tepede oturan kom ularına bir sepet 

domatesi götürüp vermesini söyler. Ali çe itli bahaneler uydurur ama kurtulamaz, gönülsüz de 

olsa yola çıkar. Genel çekimler ile gitti i yollar gösterilir. Domatesin biri yere dü er ve almak 

için e ilir. Yumurtanın kırılma sesi gelince elindeki domatesi bırakması yakın çekimde 

gösterilir ve kamera Ali’nin öfkesini göstermek için yüzüne odaklanır. Sepete tekme atması 

ve tepeden a a ı domateslerin yuvarlanması genel çekimle gösterilir. Derede önlü ünü yıkar 

ve kuruması için çalılara asar. Bu sırada üzüntüsü ba  çekimle gösterilir.  

 

 

        
ekil: 4.108. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.109. Mayıs Sıkıntısı 

 

       
ekil: 4.110. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.111. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Baba evde daktiloda yazı yazarken Ali gelir, halasının olmadı ını görünce beklemeye 

karar verir. Duvardan aldı ı foto rafa bakar, tek gözünü kapatıp inceler. zleyici de Ali’nin 

gözünden foto rafa bakar. Ardı ardına masada çalı an ya lı baba ve foto raftaki genç hali 

görünür. Bu görüntüler ile ya lı genç kar ıtlı ı kurulur. 
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ekil: 4.112. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.113. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Muzaffer ve yardımcısı Sadık malzemeleri alıp kasabaya gelirler ve mekan ara tırması 

için Çanakkale’ye giderler. Muzaffer anne ve babasını da götürür. Genel çekimler ile 

gezdikleri yerler görülür.  

 

 

        
ekil: 4.114. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.115. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Sonraki sahnede ise Kasaba filmini anımsatan filmin çekimleri ba lamı tır. Baba 

a acın altında oturmakta, Sadık da sufle vermektedir. Çekim sahnelerinde Muzaffer genelde 

kameranın ba ında ve bel çekimde verilir. Ali, Sadık’ın müzikli çakma ını görür ve Sadık’a 

yakla ır. Arka planda çakma a bakarken bel çekimde görülür. Hepsinin aynı çerçevede 

verilmesi ile ortam tanıtılır. Çekim sırasında rol gere i yukarı bakması gereken baba, a açtaki 

i areti görür, gö üs çekimi ile a kınlı ı vurgulanır. Di er a açlarında i aretlendi ini gören 

baba sinirlenir ve film çekimini terk eder. Genel çekimde arkasından gidi i gösterilirken 

a açlar çerçevede leke ve iç çerçeve olarak kullanılır.  
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ekil: 4.116. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.117. Mayıs Sıkıntısı 

 

        
ekil: 4.118. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.119. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

 

Ertesi gün sabah baba bahçe kapısından bakarken Muzaffer de yanına gider, barı mak 

için adım atmaya çalı ır. Daktilo ve hava muhabbeti ile tekrar sohbet etmeye ba larlar. 

Birbirilerinin yüzüne bakmayan ve uzak duran baba o ul, barı ınca bel çekimde yüzleri 

birbirlerine dönük ve yakın konumlanmı  olarak görünürler. 

 

 

       
ekil: 4.120. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.121. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Film çekimine tekrar ba larlar. Muzaffer babasına kar ı daha anlayı lı, sıkıntısına kar ı 

da daha ilgilidir. Ali halasına müzikli çakmak istedi ini söylerken ate  ba ında 

oturmaktadırlar. Muzaffer Sadık’a stanbul’a gelmesinin mantıksız oldu unu söyler ve sana 
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orda yardım edemem der. Her eye katlanabilece ini söyleyen Saffet’in umudu tükenir, son 

sahnenin çekiminde de gö üs planda dalgınlı ı görülür. Arkasında Muzaffer kamerası ile 

çekim yapmaya yani kendi amacına ula maya çalı maktadır. Kendi amacı için Saffet’i 

kullanıp sözünü yerine getirmemesi aynı çerçevede anlatılır.  

 

 

        
ekil: 4.122. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.123. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Ceylan’ın çekimlerinde karakterlerin çerçeveden çıktıktan sonra da bir süre bo  

çerçevenin ekranda kaldı ı görülür. zleyiciyi dü ünmeye iten, zaman sa layan bu çekimlere 

örnek olarak sabah yapılan son çekimler verilebilir. 

 

 

       
ekil: 4.124. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.125. Mayıs Sıkıntısı 

 

        
ekil: 4.126. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.127. Mayıs Sıkıntısı 
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Nuri Bilge Ceylan’ın minimalist tavrı ya amın sıradanlıkları üzerine kurulan Mayıs 

Sıkıntısı filminde de göze çarpmaktadır. Ceylan, Kasaba filminde daha foto rafsal bir dil 

kullanırken, Mayıs Sıkıntısı’nda sinema diline daha fazla nüfus etmektedir. Genel olarak 

filmde yakın çekimlere daha az, uzak ve sabit çekimlere ise daha fazla yer verilmektedir. 

Sabit kamera ile uzun süren çekimler izleyiciyi gördükleri üzerinde dü ünmeye itmektedir. 

Pencere pervazlarından ve kapı e iklerinden de yararlanılarak mekan içinde yeni iç çerçeveler 

yaratılmı tır. Çerçeve içlerinde hareket sadece insanlar ve nesnelerden elde edilmemi , 

ço unlu unda rüzgarın varlı ı da hissedilmektedir.  

 

 

4.3.2. I ık Düzenlemesi 

 

Mayıs Sıkıntısı filmi de Kasaba gibi do al mekanlarda çekilmi , do al gerçe i 

yakalamaya çalı an bir ı ıklandırma kullanılmı tır.  Filmin ı ı ı genel sıkıntı havasını da 

yansıtmaktadır. I ı ın ba arılı kullanımı ile izleyicinin do anın renklerini algılaması 

kolayla tırılmı tır. Dı  mekanlarda sadece keskin gölgeleri azaltmak için ek ı ık 

kullanılmı tır. ç mekanlar dar olmasına ra men do allı ı bozamayan ve filme estetik boyut 

katan bir ı ıklandırma yapılmı tır. Belli kısımların özellikle de insan yüzlerinin aydınlatılması 

ile ilgi istenilen yöne çekilmektedir.  

 

 

       
ekil: 4.128. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.129. Mayıs Sıkıntısı 
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Ormanda yapılan çekim Kasaba filminin de kamera arkası gibidir. Kasaba filminde 

kullanılan ı ıklandırma ve alevin titre imleri çubu u görülür. Hava kararmak üzereyken ya da 

kararınca yapılan bu çekimlerde de yapay ı ık kullanımı vardır.  

 

 

             
ekil: 4.130. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.131. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Do al ı ık kullanımı Ceylan’ın foto rafçı kimli ini ön plana çıkarmaktadır. Ters ı ık 

kullanımı ile filme farklı bir estetik boyut katılmı tır. Gölgeler ile sa lanan kar ıtlıklar da 

filmin anlatımını desteklemektedir. Aydınlık ve gölge mekanlar arasındaki kontrast ile kimi 

çekimlerde çerçeve içinde bir iç çerçeve daha olu turulmu tur.  Özellikle baba Emin’in orman 

arazisindeki çekimlerinde kar ıtlıktan yararlanılmı tır.  

 

 

         
ekil: 4.132. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.133. Mayıs Sıkıntısı 
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4.3.3. Renk Düzenlemesi 

 

Ceylan; Mayıs sonu Haziran ba ı gibi bir zamanda çekilen filmin renklerini çok canlı 

buldu u için soldurur. Bu tür bir renk kullanımı filmin sıkıntılı havasını daha da 

belirginle tirir, anlatımı destekler. 

 

 

       
ekil: 4.134. Mayıs Sıkıntısı     ekil: 4.135. Mayıs Sıkıntısı 

 

 

Koza ve Kasaba filmlerini siyah beyaz çeken Ceylan renkliyi tercih etmesini söyle 

anlatır: “Aslında renkliyi çok sevmedim, deneme baskısında çok canlı geldi, ho uma gitmedi, 

biraz onu soldurduk, fark etmi sinizdir, normal hayata göre biraz daha soluktur. Renkliyi 

soldurmak için Türkiye'de yapılabilecek bir tek yöntem var, o da ne yazık ki ye illere daha 

çok saldırıyor, mesela kırmızıları ho  bir kırmızı yapıyor, içine siyah katıyor filan, fakat ye ili 

istedi imden biraz fazla soldurdu, mavileri de çok güzel yaptı. Ama yapacak ba ka bir ey 

yoktu, eski haline göre bunu daha çok sevdim. Her eyden önce siyahları çok güçlendirdi. 

Fakat ye ili fazla soldurdu. Ben ye ilin biraz daha farklı bir tonunu severim yapraklarda. Renk 

açısından pek sevmedi im bir aydır mayıs. Güne  sert olur. Ekimi çok severim, yaprakların 

yarısı ye il yarısı sarı olur. Renklerin en güzel oldu u ay ekimdir.” 

 (http://www.nbcfilm.com/mayis, 25.10.2007) 
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4.3.4. Figür-Zemin lintisi 

 

Karakterlerin sıradan dünyaları ve bu u urda çektikleri sıkıntıları, bir Mayıs ayı 

içerisinde, imdiki zamanda anlatılmaktadır. Muzaffer’in babasının Mayıs ayını sevmedi ini, 

sıkıntı verdi ini söylemesi ile içinde bulunulan zaman anla ılmaktadır. Ali’nin halasının 

verdi i yumurtayı kırk gün ta ıyacak olması da zamanın tanımlanmasına yardımcı olur. Kırk 

günlük süreç Ali’nin yumurtayı cebine koyması ile ba lar. Muzaffer ve Ali’nin do ada gezinti 

yaptıkları gün be inci gündür. Ali’nin be  gündür yumurtayı ta ıdı ını söylemesi ile zaman 

belirtilmi  olur. Ormanda film çekimi yaparlarken ate  ba ında halası ile sohbet eden Ali 

yumurtanın otuz yedi gündür cebinde oldu unu söyler ve halasının yumurtayı bırakabilirsin 

kenara demesi üzerine artık bırakır. Amacına yakla tı ı için de yumurtasını almayı unutur 

gider.  

 

Dı  mekanlarda gündüz çekim yapılmaktadır. Fakat ormanda yapılan film çekimi 

sahneleri, ak am ve sabaha kar ı gibi çe itli zaman dilimlerinde de yapılmaktadır. Bunun 

dı ında gece çekimleri genel olarak Muzaffer’in ailesinin evinde geçmektedir. Film imdiki 

zaman içerisinde akıp gitmektedir. Sadece Muzaffer’in anne babasına daha önceden çekti i 

görüntüleri izletti i sahnede farklı bir anlatım kullanılmı tır.  

 

Filmdeki karakterler, çocukluk, gençlik, yeti kinlik ve ya lılık gibi insan ya amının 

her dönemine denk gelmektedir. Sıkıntıları da genel olarak ya  dönemlerine özgüdür. Film 

genel olarak baba Emin’in üzerine kurulmu tur. Emin’in sıkıntısı, yirmi yıldır baktı ı orman 

arazisine devletin gelip el koyması ve a açlarını kesmesi ihtimalidir. Kadastroculara 

kaptırmamak için hukuk kitaplarını karı tırmakta ve olabildi ince a açların yanında 

beklemektedir. Bu davayı kazanmak için elinden gelen her eyi yapacaktır ve sürekli çalı ma 

halindedir. Emin’in sıkıntısını en yakınındaki e i ve o lu Muzaffer bile anlamasa da O, emek 

verdi i bir ey için mücadeleye devam etmektedir. Muzaffer; Emin’in yönetmen o ludur. 

stanbul’da ya amaktadır ve film çekmek için kasabasına gelir. Film çekimine hazırlık olsun 

diye sürekli deneme çekimleri yapar. Babasının, Ali’nin, Saffet’in yada Pire Dayı’nın 

sıkıntıları ile ilgilenmez. Hatta film çekimi bitince, i  bulma sözü verdi i Saffet’i bile ortada 

bırakır, ortaya bir ürün çıkarma sıkıntısını ya ar. Saffet, kasabadan kurtulmaya çalı an, 

stanbul hayalleri kuran bir gençtir. Bu hayaller u runa fabrikadaki i ini bile bırakır. Ali ise 

ilkokul ö rencisidir. Sıkıntısı müzikli kol saati aldırabilmek için halasının verdi i yumurtayı 

kırk gün kırmadan cebinde ta ıyacak olmasıdır. lk günlerde Muzaffer’in “yumurtayı ha la da 

ta ı kırılır yoksa" önerisini hilecilik olaca ı gerekçesi ile geri çevirir. Fakat daha sonra 
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halasının kom uya vermesini istedi i domatesleri ta ırken birini dü ürüp yerden almak 

istemesi üzerine yumurta kırılır. Bundan sonra ise Ali artık öfke ile hilecilik dedi i eylere 

ba vuracaktır.  

 

Karakterler, onları tanımlayan uzamları içinde betimlenmi tir. Saffet fabrikada, Ali 

okulda, Pire Dayı yata ında, Emin ise genel olarak kurtarmaya çalı tı ı a açlarının 

yanındadır. Kasabada her ey ya lıdır. Ceylan, filminde kasabanın farklı görünümlerini sunar. 

Kasabanın ya lıları için kasaba, kendi içine kapalı, dünyanın merkezi gibi bir yerdir. Saffet 

içinse, kapatılmı lık anlamına gelmektedir. Bu yüzden de hep büyük ehirlere gitmek 

istemektedir.  
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4.4. Uzak 

 

Filmin konusunu; i  bulmak için kasabadan stanbul’a gelen Yusuf ve yanında kaldı ı 

akrabası foto rafçı Mahmut arasındaki ili ki olu turur. Uzak, Ceylan’ın daha önceki filmleri 

Kasaba ve Mayıs Sıkıntısı ile de ba ıntılıdır.  

  

Film, stanbul’da i  bulma umuduyla kasabasından ayrılan Yusuf’un görüntüsüyle 

ba lar. Foto raf sanatçısı olan Mahmut ise stanbul’daki evinde bir kadınla görünür. Kadın 

karanlıkta apartmandan çıkar, arabasına binip gider. Mahmut da günlük rutin i lerine devam 

eder. Yeme ini yer, stüdyoya çevirdi i bir odasında seramik çekimleri yapar, foto rafları 

mü terisine götürür. Bu arada Yusuf, Mahmut’un soka ında görünür. Kapıcı ile konu ur, 

akrabası Mahmut’un evde olmadı ını anlar ve beklemeye karar verir. Soka ın ortasında bir 

kız görür, güne  gözlü ünü takıp bir arabaya yaslanır kıza bakmaya ba lar. Kız yanında bir 

kadınla geçerken Yusuf’un yaslandı ı arabanın alarmı çalar, arabanın sahibi camdan çıkıp 

söylenir.  

 

Mahmut gece gelir, apartman giri indeki kapıcı masasında uyuyakalan Yusuf’u 

sonradan fark eder, birlikte eve çıkarlar. Mahmut Yusuf’un gelece ini unuttu unu söyler, 

Yusuf da alçakgönüllülükle kar ılar. Yusuf, babasının ve birçok i çinin kriz nedeniyle 

fabrikadan çıkarıldı ını anlatır. Gemilerde çalı mak için stanbul’a gelmi tir, dolarla ödenen 

maa lar ve dünyanın dört bir yanını gezme fikri cazip gelmektedir. Mahmut konu una 

banyodaki tuvalete girmemesi, sadece mutfakta sigara içmesi gibi birtakım kuralları anlatır, 

arka odada yer yata ını gösterir.  

 

 

        
ekil: 4.136. Uzak     ekil: 4.137. Uzak 
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Sabah Yusuf stanbul’u gezer, kartopu oynayan çiftlere kadınlara bakar. Gemilerde i  

bulmak için Karaköy’e gitmesi gerekti ini ö renir. Ak am eve döndü ünde Mahmut 

arkada ları ile bulu ma için plan yapmaktadır. Beraber bu bulu maya giderler fakat 

Mahmut’un ideallerinden uzakla tı ını dile getiren bu entelektüel sohbet Yusuf’u sıkar. Eve 

döndüklerinde apartman giri inde daha önce Yusuf’un sokakta gördü ü kız ile kapıcıyı 

görürler. Kapıcının Mahmut’a gelen paketi almak için evine inmesi üzerine, paketi bekleyen 

Yusuf kızla yalnız kalır, yan gözle baksa da konu maya cesaret edemez. Ak am Mahmut 

televizyonun kar ısındaki tek ki ilik koltu unda, Tarkovsky’nin ‘ zsürücü’ filmini 

izlemektedir. Yusuf da kenara ili tirdi i sandalyeye oturur izlemeye ba lar fakat sıkılır, 

yataca ını söyleyip odasına gider, gizlice annesini arar, a rıyan di ini sorar. Mahmut ise bu 

arada videoya porno kaseti koyar. Birbirlerinden farklı görünen bu iki karakter aynı anda gizli 

eyler yapmaktadırlar.  zlerken Yusuf’un dergi almak için yanına gelmesi üzerine hemen 

kanal de i tirir. Yusuf’un izleyebilece i, be enece i türden filmler vardır, bu yüzden koltukta 

oturan Mahmut’un arkasında ayakta izlemeye ba lar. Bu durumdan rahatsız olup, Yusuf’u 

ba ından kovmak isteyen Mahmut, ‘geç oldu kapatalım’ der.  

 

 

          
ekil: 4.138. Uzak     ekil: 4.139. Uzak 

 

 

Yusuf Karaköy’e giderek acenteleri dola ır, gemiciler kahvesinde oturur. Dı arıda kar 

ya maktadır. Sohbet etti i bir adam bu i in macera oldu unu, para kazanılmadı ını söyler. 

Yusuf i  bulmakta kararlıdır ama çok da acele etmemektedir. Mahmut, Yusuf’un evdeki bazı 

davranı larına sinir olmaktadır. Sürekli ı ıkları açık bırakmakta, ayakkabılarını dolaba 

koymamaktadır. Bu misafirlik Mahmut’u rahatsız etmeye ba lar.  Yusuf daha önce telefonu 

kullanmı  olmasına ra men izin isteyip memleketi arayaca ını söyler. steksizce ara diyen 

Mahmut da gizlice konu malarını dinler.  
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Mahmut, eski karısı Nazan ile bulu ur. Nazan yeni e i ile Kanada’ya gidecektir ve 

Mahmut ile ortak bir evlerini satabilmek için imza ister. Bo anırlarken Mahmut’un 

istememesi üzerine üç aylık bebe ini aldırmı tır, bu yüzden de bebe i olmaz. Nazan 

suçlamasa da Mahmut pi manlık içindedir. Nazan birçok doktora gitmi  ama kürtaj yüzünden 

bebe i olamayaca ını ö renmi , bu u urda da çok para harcamı tır. 

 

Mahmut ve Yusuf, foto raf çekimi yapmak için ehir dı ına çıkar, foto raf çekimi 

yapıp bir otelde konaklarlar. Yusuf da asistanlık yapmaktadır. Dönü  yolunda, ı ı ın da uygun 

oldu u çok güzel bir manzara görürler. Yusuf’un kamerayı kurayım demesine ra men 

Mahmut ü enir, çekmez. Bu davranı ı arkada larının ideallerinden uzakla tın ele tirilerini 

do rular gibidir. 

 

 

        
ekil: 4.140. Uzak     ekil: 4.141. Uzak 

 

 

Eve döndüklerinde Mahmut kız karde inin telesekretere bıraktı ı mesajları dinler. 

Annesi rahatsızlanmı tır ve annesi ile ilgilenmesi konusunda sitemde bulunur. Mahmut 

annesinin yanına refakatçi olarak gider. Yusuf ise daha önce sokakta görüp ho landı ı kızı 

takip eder, parkta bekleyen kızın yanına gitmeye niyetlendi inde erkek arkada ının geldi ini 

görür, saklandı ı yere geri döner.  bulamamanın yanında kadınlarla ilgili ba arısızlı ı da 

Yusuf’u umutsuzlu a dü ürür. Mahmut’un gitmesi üzerine Yusuf evde tek ba ına kalmı , 

bütün yasakları çi nemi , ortalı ı da ıtmı , evde sigara içmi tir. Mahmut telefon ederek 

yarım saate kadar evde olaca ını ve ak ama da bir konu u gelece ini, evden bir süre gitmesi 

gerekti ini söyler. Yusuf evi toparlayarak dı arı çıkar ama Mahmut eve döndü ünde odadaki 

sigara kokusunu alır, söylenerek evi toparlar. Filmin ba ında Mahmut’un evinde görülen 

kadın bu defa banyoda a lamaktadır. Mahmut’un sadece cinsellik için ve istedi i zamanlarda 

bulu tu u bu kadın ba kasıyla evlidir. Her görü me sonrasında da pi manlık duymaktadır.  
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ekil: 4.142. Uzak     ekil: 4.143. Uzak 

 

 

Yusuf stanbul’u dola ır, çok merak etti i Beyo lu’na gider, kadınlara bakar, eve 

döndü ünde ise evin da ınıklı ı konusunda Mahmut’tan azar i itir. Ye enine aldı ı asker 

oyunca ı gösterir ama Mahmut çok kızgındır. Artık bu zoraki misafire tahammülü 

kalmamı tır. Evde tela la bir eyleri aramaya ba lar. Kaybetti i köstekli gümü  saati suçlayıcı 

tavırlarla Yusuf’a sorar. Yusuf görmedi ini söyler ısrarla, Mahmut’un tavırları yüzünden 

kendini suçlu hissetmektedir. Mahmut bir kutunun içinde saati buldu unda ise bunu Yusuf’a 

söylemez, Yusuf’un kendini kötü hissetmesini sa lar. 

 

Nazan telefonla Mahmut’u arar, son görü melerinde mesafeli davrandı ını, ertesi gün 

Kanada’ya gidecekleri için bunları söylemek istedi ini söyler. Mahmut’un söylemek istedi i 

eyler vardır ama söyleyemez. Yusuf ise odasına girdi inde Mahmut’un saati bulmak için 

çantasını karı tırdı ını anlar, gururu kırılır. Gece ikisi de uyuyamaz, mutfakta tuza a dü en 

farenin sesi ile uyanırlar ve Yusuf fareyi dı arı atar. Mahmut’un po ete koy at demesine 

ra men Yusuf farenin kedilere canlı canlı yem olmasına razı olmaz, po eti duvara çarpar 

ondan sonra atar. 

 

 

        
ekil: 4.144. Uzak     ekil: 4.145. Uzak 
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Sabaha kar ı Mahmut dı arı çıkar, bir süre sahilde dola tıktan sonra havaalanına gider. 

Gizlice Nazan’ı izler, Nazan’da bir ara Mahmut’u görür gibi olur ama Mahmut saklanır.  

 

 

        
ekil: 4.146. Uzak     ekil: 4.147. Uzak 

 

 

Eve döndü ünde ise yedek anahtarları ayakkabılıkta asılı bulur. Yusuf’un odasına 

bakar, e yaları yoktur, sadece sigara paketi kalmı tır. Fındıklı Parkı’na gider, bir banka oturur 

ve daha önce içmeyi reddetti i Yusuf’un Samsun sigarasını içer.  

 

 

        
ekil: 4.148. Uzak     ekil: 4.149. Uzak 

 

 

Farklı nedenlerle hayatındaki iki insanı aynı zamanda kaybeden Mahmut, belki de asıl 

imdi içindeki uzaklı ı farkeder.  
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4.4.1. Kompozisyon Düzenlemesi 

 

Film, karla kaplı bir köyden, sabahın ilk saatlerinde uzaklardan gelen Yusuf’un 

görüntüsü ile ba lar. Sabit, genel çekim bu görüntüde Yusuf uzaklardan yürüyerek gelir, 

çerçeveye girer. Çerçeveden çıktı ında bile kamera sabit kalır. Böylelikle kamera, Ceylan’ın 

di er filmlerindeki gibi zamanın ve mekanın sessizli ini gösterir. Bir süre sabit kalan kamera 

sola çevrindi inde Yusuf tekrar çerçeveye girer. Bo  bir yolda uzaklardan bir araba 

gelmektedir ve Yusuf el kaldırır. Otomobilin durmasıyla jenerik ba lar.  

 

 

       
ekil: 4.150. Uzak     ekil: 4.151. Uzak 

 

 

Görüntü açıldı ında, oda içinde kameraya yakın bir erkek ve arkasında bir kadın 

görünür. Kadın soyunmaya ba ladı ında görüntü bulanıkla ır. Sanki yönetmen izleyicinin 

kadının kim oldu unu bilmesini istememektedir. Daha sonra filmin geli iminden de anla ılır 

ki; kadın ba kasıyla evlidir ve sadece cinsellik için Mahmut ile bulu maktadır. Mahmut ve 

kadının sevi tikleri yata ın uza ında duran kamera da aralarındaki uzaklı ı anlatır gibidir. 

Sabahın ilk saatlerinde kadının evden çıkması üzerine Mahmut günlük rutin i lerini yaparken 

görülür. Mahmut’u sürekli belli bir mesafeden çeken kamera, yalnızlı ına, eri ilemez 

uzaklı ına gönderme yapar gibidir. Çekim yaptı ı foto rafları bir i  yerindeki yöneticiye 

göstermeye gider. 
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ekil: 4.152. Uzak     ekil: 4.153. Uzak 

 

 

Omzunda ta radan geldi ini gösteren taklit bir spor marka çantasıyla, evlerin ve 

otomobillerin sıra sıra dizildi i sokakta Yusuf görülür. Mahmut’un evde olmadı ını ö renip 

sokakta beklemeye karar verir. Yusuf’un bel çekimde ön planda verildi i bu görüntüde arkada 

da ho landı ı kız görülmektedir. Yusuf’un tavırları ve bu tavırlara neyin sebep oldu u aynı 

karede verilmi  olur. Ak am geç saatte Mahmut eve gelir ve mutfakta sohbete ba larlar. 

Kamera Mahmut ve Yusuf’u mutfak kapısının aralı ından çerçeve içinde yeni bir çerçeve 

yaparak görüntüler. Çerçeveleme sanki onları ayırır, ayrı dünyalardan oldu unu anlatır. 

Yusuf’un yüzünün kameraya dönük olması da Yusuf’un açıklı ına i aret eder.  

 

 

        
ekil: 4.154. Uzak     ekil: 4.155. Uzak 

 

 

Yusuf ertesi gün karla kaplı stanbul’da i  aramaya ba lar. Denize do ru yakla tı ında 

yan yatmı  bir gemi görür. “Bu görüntü, sanki Yusuf’un gemi i inin de ba tan yatık oldu unu 

anlatan bir erken anlatımdır.”(Akbulut, 2005, s.133).  
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ekil: 4.156. Uzak     ekil: 4.157. Uzak 

 

 

Televizyon kar ısında Mahmut’un tek ki ilik koltu u vardır. Evinin tüm düzeni tek 

ki ilik bir hayat üzerinedir. Genelde hep aynı çerçeveden verilen odanın içinde Yusuf’un 

konumu e reti olarak nitelenebilir. Çerçevede Yusuf’un odasına giderken kapattı ı kapının da 

bulunması, kapının her an açılma ihtimaline kar ı gerginli i arttırır.  

 

 

        
ekil: 4.158. Uzak     ekil: 4.159. Uzak 

 

 

Mahmut bo andı ı e i Nazan ile bulu ur. kisinin de yüzlerinin yarısı aydınlıktır. 

Nazan, Mahmut istemedi i için kürtaj olmu  ve bu yüzden de çocu u olmamaktadır. 

Mahmut’un suçluluk duygusu Nazan’ın gözünden verilir. Karakterler arasındaki sohbet açı-

kar ı açı çekimiyle izleyiciye aktarılır. 

 

        
ekil: 4.160. Uzak     ekil: 4.161. Uzak 
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yice içine dönen Mahmut sahile gider. Tek ki ilik arabası da O’nun yalnızlı ının 

göstergesi gibidir. Boy çekimde, sahilde arkadan görüntülenen Mahmut bu sabit uzun çekimle 

izleyiciyi de dü ünmeye iter.  

 

 

       
ekil: 4.162. Uzak     ekil: 4.163. Uzak 

 

 

Mahmut ve Yusuf evde farklı çerçeveler içinde konumlandırılırlar. Mahmut kitapları 

arasında içeride, Yusuf ise genellikle balkonda dı arıdadır. Çerçeveler bir kez daha onların 

farklı dünyaları oldu unu peki tirir. Mahmut’un balkon kapısını kapatması ile sanki 

aralarındaki fark daha da belirginle ir, çerçeve daha net bir biçimde anla ılır. 

 

 

        
ekil: 4.164. Uzak     ekil: 4.165. Uzak 

 

 

Mahmut, annesine refakatçi olmak için hastaneye gitmi tir. Annesinin a rıları 

ba layınca uzun dar koridorda, sırtları kameraya dönük biçimde yürümeye ba larlar. “Uzun 

dar koridor, hasta annenin sesine sinmi  a ırlık ve gök gürlemesi, yine zamanın tek 

düzeli ini, bitmek bilmeyi ini ve sonsuzlu unu anlatır.”(Akbulut, 2005, s.147). Yusuf ise 

evin penceresinden ho landı ı kızı görür, sokaklarda kızı takip etmeye ba lar. Kız bir parkta 

durup beklemeye ba ladı ında Yusuf cesaretini toplar ve yanına gitmeye karar verir. Fakat bu 

sırada kızın yanına erkek arkada ı gelir ve Yusuf da saklandı ı yere geri döner. Bir kez daha 
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hayal kırıklı ına u rar. Yusuf’un saklandı ı yerden çıkı ı, kızın erkek arkada ıyla bulu ması 

ve Yusuf’un umutsuzca geri dönmesi aynı çerçeve içinde verilir.  

 

 

        
     ekil: 4.166. Uzak     ekil: 4.167. Uzak 

 

 

Ak am eve Mahmut’un bir konu u gelece i için Yusuf evden çıkmak zorunda kalır. 

stanbul sokaklarında gezmeye ba lar. Kadınlara bakar, hatta kalabalı ın verdi i cesaretle 

takip eder. Fakat sürekli hayal kırklı ına u rar. Havanın kapanması, Yusuf’un gö üs ve ba  

çekimde verilmesi onun umutsuzlu unu peki tirir gibidir. Tramvayda ise Yusuf’un yanında 

oturan kadının rahatsız oldu u ve yerinden kalkıp gitti i görülür. Bunun nedeni ise yakın 

çekimde Yusuf’un bacaklarını kadının bacaklarına de dirmeye çalı ması olarak gösterilir. 

Yusuf sürekli arkasındaki stanbul manzaraları e li inde bir portre foto rafı gibidir.  

 

        
ekil: 4.168. Uzak     ekil: 4.169. Uzak 

 

        
ekil: 4.170. Uzak     ekil: 4.171. Uzak 
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ekil: 4.172. Uzak     ekil: 4.173. Uzak 

 

 

Yusuf eve döndü ünde kapıda kendisini azarlamaya ba layan Mahmut’u bulur. Evi 

da ıttı ı ve misafirli i uzun sürdü ü için azarlamaktadır, hatta hakarete varan cümleler 

söylemeye ba lar. Yusuf’un ise kapı bo lu unda konumlanmı  olması, aralıkta oldu unu ve 

gitme vaktinin geldi ini anlatır gibidir. Bel çekimde verilen bu sahnelerden sonra Mahmut’un 

kızgınlı ının artması ile ba  çekime geçilir. 

 

 

       
ekil: 4.174. Uzak     ekil: 4.175. Uzak 

 

 

Evde kaybetti i köstekli gümü  saati arayan Mahmut, Yusuf da suçlayan bir tavırla 

saati sorar. Yusuf sürekli saati görmedi ini söyler, yemin ederken bel çekimde ve kameraya 

dönük görülür. Yusuf’un net, Mahmut’un arkası dönük ve bulanık olmasıyla ilgi Yusuf’un 

tepkilerine odaklanır. Daha sonra Mahmut’un bir kutunun içinde saati buldu u gösterilir fakat 

Yusuf’a buldu unu söylemez. Sanki O’nu suçluluk duygusuyla bırakmak istemektedir. 

zleyici de bu olaya tanıklık eder.  
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ekil: 4.176. Uzak     ekil: 4.177. Uzak 

 

 

Mahmut stüdyoya çevirdi i evinin bir odasında foto raf çekimi yapmaya ba lar. 

Çekim için hazırladı ı düzende yumurtaya benzeyen aksesuarlar vardır. “Aksesuarların 

yumurtaya benzerli i, Mahmut’a, Nazan’ın aldırdı ı bebe ini anımsattı ı için de onun 

pi manlık, acı ve suçluluk duymasına neden olur.”(Akbulut, 2005, s.154). Bu çerçevedeki 

kompozisyon; alan derinli i, ilgi merkezi ve nesnelerin yerle tirilmesindeki denge 

bakımından oldukça foto rafiktir de. Yusuf’un dü üncelere dalması, çerçevenin sa ına 

yerle tirilip, ba  çekimde verilerek anlatılmaya çalı ılır.  

 

 

        
ekil: 4.178. Uzak     ekil: 4.179. Uzak 

 

 

Gece tuza a dü mü  farenin sesi ile uyanırlar. Farenin tuza a dü tü ünün gösterilip 

artık evden atılaca ının anlatıldı ı bu çekimden sonra, Yusuf gö üs planda gösterilir. Sanki 

artık Yusuf da davetsizce geldi i ehirden fare gibi atılacaktır.  
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ekil: 4.180. Uzak     ekil: 4.181. Uzak 

 

 

Sabah Yusuf erkenden kalkmı , her zaman dı arıya baktı ı balkondan tükenmi  

umutlarına, gemilere bakmaktadır. Mahmut da havaalanında saklandı ı yerden e inin gitti ini 

gördükten sonra eve gelir, ayakkabılıkta Yusuf’a verdi i yedek anahtarları görür. Yusuf’un 

odasına bakar, anlar ki gitmi tir, yata ın kenarında kalan sigara paketini alır. Yine Fındıklı 

Parkı’na gider. Bir banka oturup denize bakar. Kamera yine belli bir uzaklıktan, Mahmut’un 

arkasından, genel çekimde O’nu görüntüler. Bu çerçevede Mahmut’un ve nesnelerin özenle 

dengeli bir biçimde yerle tirilmesi hem kompozisyon açısından, hem de Mahmut’un içindeki 

uzaklı ı anlatması bakımından oldukça ba arılıdır. Ceylan’ın foto rafçı kimli inin üst 

düzeyde görüldü ü karelerden biridir.  

 

 

           
ekil: 4.182. Uzak     ekil: 4.183. Uzak 

 

        
ekil: 4.184. Uzak     ekil: 4.185. Uzak 
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Yönetmen Uzak filminde kamerasını karakterlere yakla tırma konusunda oldukça 

ihtiyatlı davranmı tır. Kamera açılarındaki ve çekim ölçeklerindeki bu mesafe filmin adına 

gönderme yapar gibidir. zleyiciler ve ön plan arasında belli bir uzaklı ın olu turulması, 

karakterler ile izleyici arasında da belli bir mesafe yaratmaktadır. Ayrıntılı planlar, karlar 

altındaki stanbul görüntüleri filmi görsel olarak ba arılı hale getirmi tir. Yönetmen uzun 

çekimlerle elde etti i sekanslarla Mahmut’un yalnızlı ını peki tirir. Ayrıca bu uzun çekimler 

izleyiciyi de dü ünmeye iter. Genel olarak Yusuf ve Mahmut, kapı ve pencere aralıklarından 

görüntülenmi , çerçeve içinde yeni çerçeveler yapılmı tır. Bu tür bir görsel düzenleme de 

karakterler için e ik yaratmakta, aralarındaki farka i aret etmektedir. Dı  mekan çekimleri 

ço unlukla uzun, iç mekan çekimleri ise hareketsiz ve orta uzunluktadır. Yönetmen alan 

derinli ini, hem ön planda hem de arka planda  oda a hakim bir biçimde kullanır.  

 

 

4.4.2. I ık Düzenlemesi 

 

Nuri Bilge Ceylan’ın di er filmlerinde oldu u gibi Uzak filminde de gerçek mekanlar 

ve do al gerçe i yakalamaya çalı an bir ı ıklandırma kullanılmı tır. Sahnelerin aydınlatılması 

genel olarak, mekana giren film karakterleri tarafından yapılmaktadır. Mesela, dairesine giren 

Mahmut’un lambayı açması ile odanın arka tarafı aydınlanır, ön taraf karanlıkta kalır veya 

Yusuf ile eve girdikleri sahnede Mahmut’un ı ı ı açması ile oda aydınlanır. Ev içinde 

koridorun aydınlatmasını farklı ı ıkların açılıp kapanması ile yapmaktadır.  

 

 

       
ekil: 4.186. Uzak     ekil: 4.187. Uzak 
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ekil: 4.188. Uzak     ekil: 4.189. Uzak 

 

 

Mahmut ve Yusuf’un arkada  sohbetinden döndü ü sahnede Yusuf ho landı ı kız ile 

apartman giri inde yalnız kalır. Bu sırada bina içini aydınlatan ı ı ın sönmesi, gergin 

bekleyi i daha da gerginle tirir. Yönetmen karanlık ile dramatik bir etki yaratmaktadır.  

 

 

        
ekil: 4.190. Uzak     ekil: 4.191. Uzak 

 

 

Yusuf ve Mahmut’un foto raf çekimi için ehir dı ına gittikleri sahnede Mahmut arabasını 

durdurur ve foto raf çekmek için ı ı ın çok uygun oldu unu söyler. Batmak üzere olan güne  

ı ı ının yüzlerine yansıyan sarımsı etkisi de bu sözleri destekler niteliktedir. Yönetmen 

böylece foto raf çekimi için en uygun do al ı ı ı da izleyiciye göstermi  olmaktadır. 

 

 

        
ekil: 4.192. Uzak     ekil: 4.193. Uzak 
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Ceylan, karakterlerin yüzlerini aydınlatmada ise di er filmlerinde de oldu u gibi 

portre foto rafçılıktaki yetkinli ini konu turmaktadır. Yüzün belirli bir bölgesini aydınlatması 

ile ilgiyi karakterlerin duygularına çekmektedir. Genel olarak Yusuf aydınlık, Mahmut ise 

karanlık tarafta yer alır. Bu da Yusuf’un açık bir karakter, Mahmut’un ise bilinemez bir 

karakter oldu unu dü ündürmektedir. Mahmut’un Yusuf’a hakarete varan cümlelerle içini 

döktü ü sahnede ise gizleyecek bir eyi kalmadı ı için yüzü de tamamen aydınlatılmı tır. 

Yusuf’un kaybolan saat yüzünden gururunun incindi i, i  ile ilgili de iyice umutsuzlu a 

kapıldı ı sahnede balkondan dı arıya bakı ındaki umutsuzluk yapılan ı ıklandırma ile 

dramatik bir etki yaratılarak desteklenir.  

 

 

        
ekil: 4.194. Uzak     ekil: 4.195. Uzak 

 

        
ekil: 4.196. Uzak     ekil: 4.197. Uzak 
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4.4.3. Renk Düzenlemesi 

 

Filmde genel olarak so uk renkler kullanılmı tır. Hem karakterler arasındaki uzaklı ı 

hem de Mahmut’un kendi içindeki uzaklı ı vermesi bakımından filmin duygusu 

yansıtılmaktadır.  

 

Mahmut ve Yusuf’un belki de tek yakınla tıkları sahne olan ehir dı ı gezisinde ise 

sıcak renkler kullanılmı tır. ki karakter arasındaki sıcaklık sadece bu sahnede 

hissedilmektedir. Gri tonların a ırlı ı da filmin genel dramatik yapısına uyum sa lamakta, 

anlatıyı güçlendirmektedir.  

 

 

4.4.4. Figür-Zemin lintisi 

 

Yusuf’un ilk köyden ayrılı  sahnesi ve Mahmut ile foto raf çekmeye ehir dı ına 

gittikleri sahneler dı ında film stanbul’da geçer. Mevsim kı tır, her yer karla kaplıdır. Karın 

eridi i zamanlarda ise hava hep kapalıdır. Zaman, Yusuf’un bir hafta kadar kalırım demesiyle 

belirlenirken, Mahmut’un bu misafirli in uzadı ını belirtmesi ile zamanın a ıldı ı anla ılır. 

Filmin son sahnelerinin yeni yıldan önceki gün oldu u, Nazan’ın yeni bir hayata yeni yılla 

ba layaca ını söylemesiyle anla ılır. Yusuf’un stanbul’dan ayrılı ı da bu güne denk 

gelmektedir. Ayrıca Yusuf’un stanbul’a geli i ve ayrılı ı, Mahmut’un gizli ili ki ya adı ı 

kadınla bulu masından sonraki güne denk gelmektedir.   

 

Yusuf ve Mahmut birbirlerine zıt iki karakterdir. Farklı yönlerden ikisi de yalnız ve 

mutsuzdur. Mahmut; dı ardan sorunsuz görünen, ancak sürekli dü ünceli olması ile 

ya adıklarının farkında oldu u anla ılan, kötümser, kadınlarla sadece cinselli i payla an, 

unutamadı ı karısına istediklerini söyleyemeyecek kadar içine kapalı, alaycı, sinik, 

entelektüel bir bunalım içinde olan bir karakterken Yusuf; i  bulma umudu ile stanbul’a 

gelmi , ehir hayatına nasıl girece ini bilemeyen, kadınlardan çekinen, ta ralı bir karakterdir. 

Mahmut ne kadar ehirde ya asa da belki de Yusuf ile beraber kendi içindeki ta ralılı ı da 

görmektedir. Yusuf ehri tanımak için hep yürür, bunda parasızlı ının da etkisi vardır. 

 

Filminde yönetmen mekanlar arasındaki farklılı ın altını, bu karakterleri mekanlarla 

özde le tirerek çizer. Mahmut karakteri genellikle iç mekanlardadır. Dı arıda oldu u 

vakitlerde ise hep aynı mekanlara gitmekte ya da arabasıyla görünmektedir. Yusuf ise; arayı  
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içinde olması nedeniyle hep dı arıda, evde oldu u zamanlarda bile genellikle balkondadır. 

Mahmut’un evinin içerisindeki e yaların yerleri ile ili kisi sanki yazılı olmayan kurallarla 

belirlenmi  gibidir. Salonda tam televizyonun kar ısında tek ki ilik koltu u vardır ve 

televizyon merkezi bir yere yerle tirilmi tir. Yusuf geldi inde bir kenardan sandalye olarak 

e reti biçimde oturmakta sonra sandalyeyi tekrar yerine koymaktadır. Mahmut’un tek ki ilik 

koltu u, arabası yalnızlı ının altını çizer. Mahmut caz müzi in çalındı ı bir cafeye giderken, 

Yusuf brahim Tatlıses arkısı çalınan, içerisi dumanlı eski bir gemici kahvesine gider. Yusuf 

bunun gibi kalabalık muhabbetli yerlerin adamıyken, Mahmut yalnızlı ın adamıdır.  
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4.5. klimler 

 

“ nsanlar basit nedenlerle mutlu, daha da basit nedenlerle mutsuz olacak ekilde 

yaratılmı tır. Aynen basit bir nedenle do maları ve daha da basit bir nedenle ölmeleri gibi... 

sa ve Bahar, ruhlarının sürekli de i en iklimlerinde artık kendilerine ait olmayan bir 

mutlulu un pe inde sürüklenen iki yalnız ruhtur.“ 

 (http://www.nbcfilm.com/iklimler/story, 25.12.2007) 

 

Nuri Bilge Ceylan’ın dördüncü uzun metraj filmi olan klimler’in konusu, 

akademisyen sa ile birlikte oldu u sanat yönetmeni Bahar’ın arasındaki kopu tur. Fakat 

kopu un nedeninden çok, kopu un kendisi anlatılmaktadır. Ba rollerinde yönetmenin 

kendisinin ve e i Ebru Ceylan’ın oynadı ı film, di erlerinden farklı olarak daha kalabalık bir 

ekiple çekilmi tir.  

  

Film, tarihi bir mekanda kalıntılar arasında sa ve Bahar’ın görüntüleri ile ba lar. sa 

foto raf çekmekte, Bahar ise bir kenarda sıkılgan tavırlarla oturmaktadır. Denize bakan otel 

odalarına gittiklerinde sa arkada ı Arif’i arar. Ak am Arif, e i, Bahar ve sa bir masa ba ında 

yemek yemektedirler. Pek konu mayan ve mutsuz görünen Bahar ile sa arasında sürekli 

tartı ma ya anır.  

 

Ertesi gün deniz kenarında güne lenen Bahar’ın yanına sa yakla ır, öper, sevdi ini 

söyler. Bundan sonraki sahne ise Bahar’ın yüzü de dahil kumların arasına gömmeye ba lar. 

Bahar’ın uyanması ile anla ılır ki rüya görmü tür.  

 

 

       
ekil: 4.198. klimler    ekil: 4.199. klimler 

 

 

Bahar denize girerken, sa ayrılık konu masının provasını yapmaktadır. Kameranın 

açısı de i ti inde ise görülür ki Bahar yanındadır. sa Bahar’a bu ayrılı ın O’na da iyi 
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gelece ini, belki de aralarındaki ya  farkı yüzünden bu durumda olduklarını, yine arkada  

kalıp stanbul’da görü ebileceklerini söyler. Bahar ise artık görü meye gerek olmadı ını dile 

getirir. sa’nın “bir Serap olayı seni bu hale getirdi” demesi üzerine anla ılır ki ortada bir 

kadın yüzünden tatsızlık vardır. Filmin ba ından beri Bahar’ın tavırlarının, gizli döktü ü 

gözya larının nedeni budur.  

 

Deniz kenarından toplanıp, motorları ile yola çıktıklarında, Bahar’ın öfkesi ve 

üzüntüsü görülür. Hızla gittikleri bir sırada Bahar, motoru kullanan sa’nın gözlerini iki eliyle 

kapatır ve yere dü erler. A lamaya ba layan Bahar, yola yürüyerek devam etmeye ba lar. 

Sonraki sahnede bir otobüsün içindedirler ve sa Bahar’ı u urlamaya gelmi tir. sa stanbul’a 

gelince ararım dese de Bahar aramasını istemez. Geride kalan sa tarihi mekanda çekimlerine 

devam etmektedir. Foto rafladı ı bir karenin slayt perdesine yansıması ile üniversiteye 

geçilir.  

 

 

       
ekil: 4.200. klimler    ekil: 4.201. klimler 

 

 

Üniversitede sınıftaki dersinden sonra odasına geçer. Oda arkada ı ile sohbet ederler, 

sa bir kahve içelim diye ısrar etse de oda arkada ı sevgilisiyle bulu aca ını, zamanı 

olmadı ını söyler. sa yalnızlı ı ile ba  ba a kalır, Beyo lu’nda tek ba ına ya murun altında 

yürür. Mevsim de de i mi tir. Girdi i kitapçıda uzun süredir görmedi i bir arkada ı ve 

sevgilisi Serap’ı görür. Arkada ının bir eyler içelim teklifini i im var diyerek reddeder. 

Karanlık bir sokakta sigara içerek bir apartmanın önünde bekler. Sokak ba ından bir araba 

görünür ve içinden Serap iner, tam apartmana girecekken sa’yı görür. Evine giren Serap bir 

süre dü ünür ve kapıyı açar. Sohbete ba larlar, sa’nın daha önceleri de bu eve geldi i 

anla ılır. Bahar ile ayrıldıklarından bahsetmez. sa Serap’a yakla ır ve zorla sevi meye ba lar, 

kıyafetlerini yırtar. 
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ekil: 4.202. klimler     ekil: 4.203. klimler 

 

 

Sonraki sahnede sa, anne ve babasının yanındadır, pantolonunun paçasını kısalttırır. 

Günlük yaptı ı i lere devam eder, tenis oynar, saunaya gider. Ak am evde masasının ba ında 

çalı ırken telefonu çalar ve Serap’ın geçen görü melerinden tanıdık gelen kahkahası duyulur. 

Sonrasında Serap’ın evinde sohbet ederken görünür, Serap erkek arkada ının yurtdı ına 

gitti ini söyler ve sa’ya kar ı istekli tavırlar içindedir. Durgun görünen sa, Bahar’ın A rı’da 

bir dizi çekiminde çalı tı ını ö renir, dü üncelere dalar, Serap’a kar ı daha da ilgisizle ir ve 

sokakta yürürken görülür. Ertesi gün oda arkada ı ile sohbet etmekte bir yandan da tatil 

kataloglarına bakmaktadır. Oda arkada ı daha önce rest çekti i ni anlısı ile barı tı ını, tatile 

gideceklerini anlatır. sa sömestr tatilinde tek ba ına, sıcak bir yerlere gidece inden söz eder, 

elindeki katalogda da deniz kenarında bir çift güne lenmektedir. Tüm bu söylemlerine ra men 

uçakla karla kaplı bir ehre geldi i ve ko arak bir minibüse bindi i görülür. Bir otele yerle ir, 

gezerken bir dükkandan müzik kutusu alır. Ertesi sabah çay oca ında çay içerken bir yandan 

da pencereden sürekli birilerini izler. Bunların aralarında otelden çıkan Bahar’ı görür. 

Arkada larıyla ba ka bir çay oca ına do ru giden Bahar’ı takip eder ama kö eyi 

döndüklerinde de kaybeder. Etrafına bakınırken, içerde çay içen Bahar, bu ulu pencereden 

sa’yı görür. Masa ba ında sohbet ederlerken Bahar dört aydır A rı’da bulundu unu, dizi 

çekimi için geldi ini söyler. sa aldı ı müzik kutusunu ve Ka ’ta çekti i foto rafları verir. 

So uk davranan Bahar’a telefon gelir, gitmesi gerekmektedir, sa’nın ak am görü elim 

teklifini de pek sıcak kar ılamaz. Foto rafları ve müzik kutusunu masada bırakıp kalkar.  

 

       
ekil: 4.204. klimler     ekil: 4.205. klimler 
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Ertesi gün set ekibinin yanına gelen sa, elindeki foto rafları Bahar’a iletilmek üzere 

bırakmak ister fakat Bahar’ın hemen yanındaki minibüste oldu unu ö renir, yanına girer. 

A lamakta olan Bahar sa’ya neden geldi ini sorar. Onun için geldi ini, çok de i ti ini, 

evlenip çoluk çocu a karı mak istedi ini anlatan sa’nın sözleri sürekli minibüse e ya ta ıyan 

set elemanları tarafından kesilir. Bahar’ın i i bırakıp, kendisiyle stanbul’a dönmesini ister. 

Bahar’ın ayrıldıktan sonra Serap ile görü üp görü mediklerini sorması üzerine de çok rahat 

bir ekilde “tabii ki hayır” yanıtını verir. Bahar ise artık çok geç oldu unu, dönemeyece ini 

söyler. 

 

Bir sonraki gün gitmek üzere uçak biletini alan sa, foto raf çekimi yapmak için bir 

taksi ile shakpa a Sarayı’na gider. Taksicinin de foto rafını çeker manzaranın önünde. 

Foto raftan kendisini de göndermesini isteyen taksici adresini verir, foto rafı sevdi ine 

gönderece ini söyler. Adresi alan ve on be  yirmi güne gönderece ini söyleyen sa, oturdu u 

kahvede cebinden çıkan adres yazılı ka ıdı buru turup atar. Taksi oförüne de tutamayaca ı 

bir söz vermi , umutlandırmı tır. Son gece otel odasında uyurken Bahar gelir, yata a uzanır, 

hiç konu mazlar, sa saçlarını ok ar. Bahar sabah uyandı ında büyük bir co ku ile rüyasını 

anlatır. Çok güzel bir rüya gördü ünü, yemye il çimenlerin üzerinde uçtu unu, hatta ölen 

annesini gördü ünü söyler. sa’nın çekiminin kaçta ba ladı ını sorması üzerine ne esi kaçar. 

sa kendisine dönen Bahar’a kayıtsız davranır fakat bu defa Bahar gözya larına bo ulmaz. 

Dizi setinde görülen Bahar, sesi duyulan uça a bakar, gözünden ya  gelir. Görüntüden yava  

yava  kaybolur arkasındaki manzara kalır ve bir süre sonra ekran kararır. 

  

 

4.5.1. Kompozisyon Düzenlemesi 

 

Film, sıcak bir yaz gününde, tarihi bir mekanda Bahar’ın sıkıldı ını gösteren dura an 

çekimlerle ba lar. Bu sahnelerde genellikle omuz ve gö üs çekimlerle verilen Bahar, içinde 

bulundu u atmosfer ve duygularla birlikte anlatılmaktadır. Arka planda görülen sa ile 

aralarındaki mesafenin fazla olu u, ikisi arasındaki duygusal uzaklı ı da göstermektedir.  
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ekil: 4.206. klimler     ekil: 4.207. klimler 

 

 

Otele geldiklerinde sa yatmakta, Bahar balkonda oturmaktadır. Çerçeve içinde kapılar 

ile yeni çerçeve yaratan bu planlar Uzak filmini hatırlatmaktadır. Burada da Bahar ve sa’nın 

aynı mekanda, farklı çerçeveler içerisinde verilmesi ile farklı ruh hallerine sahip oldukları 

gösterilmek istenir gibidir. Arkada ları Arif ve e i ile bulu up, yemek yedikleri sahne sabit ve 

genel çekimde verilmektedir. Uzunca verilen bu çekimde, Bahar ile sa arasındaki 

anla mazlık anlatılsa da, ayrıntı çekim yerine yönetmen di er filmlerinde oldu u gibi 

duyguların gereksiz yere abartılmasından ho lanmadı ı için genel atmosferi aktarmayı 

seçmi tir.  

 

 

        
ekil: 4.208. klimler     ekil: 4.209. klimler 

 

 

Ayrıntılarla kurdu u mizansenlere örnek olu turabilecek sahnelerden biri olarak,  

denizden karanlık bir nokta olarak çıkıp gelen sa'nın güne lenmekte olan Bahar'a ve ka-

meraya yakla tıkça netle ip büyümesi verilebilir. Bahar’ın rüyasından korkarak uyanmasında, 

aynı çerçeve içinde hem görülenlerin rüya oldu u anlatılmakta, hem de sa ile gerçekteki 

konumları gösterilmektedir. Netli in Bahar’da olması ile ilgi öncelikli olarak Bahar’a 

gitmekte, gözün tarama yapısına da ba lı olarak göz sa a kaydı ında ikinci planda sa 

görülmektedir. 
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ekil: 4.210. klimler     ekil: 4.211. klimler 

 

 

Bahar’ın deniz kenarına gidip tek ba ına oturdu u sahnenin kompozisyonu da özenle 

yapılmı tır. Sol altta kitap okuyan sa, sa  arkada denizi izleyen Bahar ve ufuk çizgisinden 

geçen bir yelkenli Ceylan’ın görsellik üzerindeki titizli ini bir kez daha göstermektedir. 

 

 

        
ekil: 4.212. klimler     ekil: 4.213. klimler 

 

 

sa ve Bahar’ın sahilden motorla dönü lerini gösteren sahnede, sa  kö eden girip 

çapraz kö eden kıvrılarak çıkan yol, kompozisyon olu turmada çizgileri sıkça kullanan 

Ceylan’ın anlatım dilini bir kez daha desteklemektedir. Bahar elleriyle sa’nın gözlerini 

kapatmadan önce, iki karakterin yüzlerinin yarısı yakın planda arka arkaya gelecek ekilde 

uzun bir süre gösterilmi tir. 

 

 

       
ekil: 4.214. klimler     ekil: 4.215. klimler 
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Dönü  yolunda genel çekimde gösterilen manzaralar, bir foto raf karesi gibidir. 

Da ların siluet halinde gittikçe alçalan bir ekilde görüldü ü ve hareket eden tek eyin bir 

kayık oldu u buna benzer kareler ile izleyiciye görsel bir ölen de sunulmaktadır. Bahar 

stanbul’a dönü  için bindi i otobüste ba  çekimde verilirken, arka planda da sa’nın bakı ı 

vardır. ki karakter aynı kareye yerle tirilseler de aralarındaki mesafeden duygusal uzaklıkları 

bir kez daha de görülebilmektedir. 

 

 

        
ekil: 4.216. klimler     ekil: 4.217. klimler 

 

 

Bahar’ın gidi inin ardından kalıntılar arasında foto raf çekimlerine devam eden sa 

devasa sütunların arasındadır. Çerçevenin olu turulmasında seçilen açı ve netlik ile sütunlar 

ayrıntıları ile derinlik olu turacak biçimde görüntülenmi , hem sütunların hem de gölgelerinin 

ritmi aktarılmı tır. Sütunların olu turdu u çerçeveden, üniversitedeki slayt gösterisinde aynı 

foto rafa geçilerek ba lantılı kurgu yapılmı tır.   

 

 

        
ekil: 4.218. klimler     ekil: 4.219. klimler 

 

 

sa’nın Serap’ı sokakta bekledi i sahnelerde, karanlıkta duran sa belli belirsiz 

görünmekte, arkadan gelen arabanın ı ı ı ile aydınlanan yol çerçevenin sa  altından çıkıp 

gitmektedir. Yönetmen, aynı çerçeve içerisinde sa’nın bekleyi ini, arabanın geli ini ve 
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gidi ini vererek, ı ıklandırma ve düzenlemelerdeki ba arısını da katarak derinli i izleyiciye 

hissettirmi , anlatım dilindeki farkını göstermi tir. Gö üs çekimde gösterdi i sa’nın 

arkasının bulanık olması, önündeki duvarın netli i üçüncü boyut izlenimini ba arılı bir ekilde 

hissettirmektedir. 

 

 

        
ekil: 4.220. klimler     ekil: 4.221. klimler 

 

 

Serap’ın sa’ya kapıyı açmadan önce ayna kar ısında omuz çekimde, aynadaki 

yansıması ile verilmesi kendi ile yüzle mesi olarak algılanabilir. Serap’ın evinde karakterlerin 

kapı aralıklarından yeni bir çerçeve düzenlemesi içinde verilmesi ile de karakterler hakkında 

ipuçları verilmektedir. 

 

 

        
ekil: 4.222. klimler     ekil: 4.223. klimler 

 

 

sa’nın Serap’ın evine ikinci gidi indeki mesafeli duru u, içinde bulundu u ruh hali, 

elde etti ini anladı ı anda Serap’a so uk davranmaya ba laması, kameranın belli bir 

uzaklıktan ve kapı aralı ından görüntülemesi ile gösterilmektedir. Yine sa, Bahar’ın A rı’da 

hayatına kendisi olmadan da devam edebildi ini ö rendi inde, evine gelir ve odasında kapı 

aralı ından sıkı tırılmı  bir ekilde görüntülenir.  
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  ekil: 4.224. klimler     ekil: 4.225. klimler 

 

 

sa A rı’ya Bahar’ı görmeye gitti inde, Bahar’ın kaldı ı bir otele yakın çay oca ında, 

puslu bir camın ardından Bahar’ı gizlice izler. Belki de kafasında net olmayan fikirlerin 

göstergesidir. Bahar da sa’yı A rı da ilk gördü ünde demir parmaklıklarla çerçeve yapılmı  

puslu bir camın ardından bakmaktadır. Bahar’ın soka a çıkması ile kar ılıklı ilk görü meleri 

gö üs çekimlerle verilmi tir.  

 

 

       
ekil: 4.226. klimler     ekil: 4.227. klimler 

 

        
ekil: 4.228. klimler     ekil: 4.229. klimler 

 

 

Bahar’dan beklemedi i ekilde so uk tavırlarla kar ıla an sa, Bahar’ın gidi inin 

ardından gri ve siyah tonların hakim oldu u kapalı bir havada, genel çekim ile arkası dönük 

görüntülenmektedir. Bu görüntü biraz da Uzak filminde Mahmut’un terk edili lerin ardından 

arkası dönük, genel çekimde, gri bir havada görüntülenmesini andırmaktadır.  
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 ekil: 4.230. klimler     ekil: 4.231. klimler 

 

 

sa, foto rafları vermek ve Bahar’ı geri dönmesi için ikna etmek için gitti inde bir 

minibüsün içinde konu urlar. Aralarındaki bo  koltuk, ili kilerinin de durumunu gösterir 

gibidir. sa yakla mak istese de Bahar araya mesafe koyar. sa’nın yeminler ederek de i ti ini 

anlatması sırasında konu ması sürekli e ya koymak için minibüsün kapısını açan set 

elemanları tarafından kesilir. Sürekli görüntüye giren bu ki iler ile sa’nın duygularının 

gerçekli i sorgulanabilir. Bahar’dan olumsuz yanıt alan sa, foto raf çekimi için 

Do ubayazıt’a gider. Yüksek bir noktadan shak Pa a Sarayı’nın tüm görkemiyle gösterildi i 

bu sahnelerde sa arkası dönük olarak görülmektedir. shak Pa a Sarayı’nın üst açıdan 

muhte em manzarası ile verildi i sahneler izleyiciye görsel haz vermektedir.  

 

 

        
ekil: 4.232. klimler     ekil: 4.233. klimler 

 

         
ekil: 4.234. klimler     ekil: 4.235. klimler 
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A rı’daki son ak amında sa kahveye oturur çay içer. Kahvedeki insanlardan daha 

uzak bir yere konumlanmı  ve yalnızdır. Herkes televizyona bakarken, sa farklı yöne 

bakmaktadır. Ceylan bunlar gibi sıradan mekanlarda bile kamerayı yerle tirdi i açılar ve 

düzenlemeleri ile farkını göstermektedir.  

 

 

         
ekil: 4.236. klimler     ekil: 4.237. klimler 

 

 

Bahar’ın gece sa’nın kaldı ı otele gelmesi ile tekrar aralarında yakınla ma olur. sa 

Bahar’ın saçlarını ok ar. Bu sahneler farklı yakın çekimlerle belli belirsiz bir ekilde verilir. 

Kameranın önü net, arkalar olabildi ince bulanıktır.  

 

 

        
ekil: 4.238. klimler     ekil: 4.239. klimler 

 

 

Son sahnelerde sa Bahar film setinde geçen uça ı görür ve bir damla gözya ı akar. 

Anla ılır ki sa’nın döndü ü uçaktır. sa yine her zamanki tavrı ile bencillik yapmı , pe inden 

ko up elde etmi  ve Bahar döndü ünde ortada bırakmı tır. Gö üs çekimde, karların içinde 

gösterilen Bahar üzgündür ama eskisine göre daha metanetlidir. Artık hayatını sa olmadan da 

kaldı ı yerden sürdürecektir. Sabit çekimde yava  yava  Bahar’ın görüntüsü kaybolur, geriye 

manzara kalır. 
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ekil: 4.240. klimler     ekil: 4.241. klimler 

 

 

Ceylan’ın klimler filmi, di er filmlerine göre daha sade düzenlemelere sahiptir. Uzun 

planları ile karakterlerinin arasındaki gelgitler tüm gerçekçili iyle yansıtılır. Hikayeden çok 

atmosfer a ırlıklı sinema yapan Ceylan, uzun sabit planları ile atmosferin daha iyi ortaya 

çıkmasını sa lamaktadır. Yönetmen, çerçeveyi derinlemesine kullanması ve karakterleri 

birbirlerinden uza a konumlandırması ile karakterler arasındaki mesafeyi tüm keskinli i ile 

hissettirmektedir. Sıradan mekanlarda bile kamerasını yerle tirecek bir altın nokta bulmakta, 

en kötü mekanları bile foto rafik hale getirmektedir. Filmde her ne kadar insan ruhu anlatılsa 

da, do adaki iklim de i iklikleri filmi güçlendirici bir unsur olarak kullanılmı tır. 

Görüntülerde göze fazla gelen, dikkati da ıtıcı hiçbir unsurun olmaması ile ilgi tek bir 

merkezde toplanabilmektedir. 

 

 

4.5.2. I ık Düzenlemesi 

 

klimler filmindeki ı ık kullanımı da Ceylan’ın di er filmleri ile paralellik gösterir. 

Do al mekanların kullanıldı ı klimler’de ı ık kullanımı da bu do allı ı bozmayacak biçimde 

tasarlanmı tır. klimler arasındaki ı ık farkı filme de yansıtılmı tır. Dı  çekimlerde genellikle 

güne in batmak üzere oldu u zamanları tercih eden Ceylan, estetik kaygıları yanında, 

konunun anlatımını da desteklemi tir. Plajdan dönü  yolunda, Bahar’ın sa’nın gözlerini 

kapaması üzerine motorla yere dü meleri, güne  batmadan hemen önce ters ı ıkla verilmi , 

tozlar içinde kalmaları daha da belirginle mi tir. Bahar a layarak çekip gitti inde de, yatay 

gelen güne  ı ınları, direklerin gölgelerini uzatmı , bu da görüntüye ek olarak farklı bir ritm 

duygusu vererek anlatıyı güçlendirmi tir. 
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ekil: 4.242. klimler     ekil: 4.243. klimler 

 

 

ç mekanların aydınlatmaları yine Uzak filmi gibi karakterlerin çerçeveye girmesi ve 

ı ık kayna ını açması yoluyla yapılmaktadır. Serap eve girdi inde karanlık olan arka oda, 

Serap’ın dü meye basması ile aydınlatır.  

 

 

       
ekil: 4.244. klimler     ekil: 4.245. klimler 

 

 

ç mekanlar, kısmi aydınlatmalar ile daha estetik bir görünü  almı tır. sa’nın 

odasındaki farklı ı ık kaynakları çerçeve içerisinde lekeler olu turmu , mekanın görsel 

kalitesini yükseltir. Serap’ın evindeki kö e lambası ve çiçek tarafından verilen ı ık ile 

olu turulan lekeler ile de görsel bir derinlik de yaratılır. 

 

 

        
ekil: 4.246. klimler     ekil: 4.247. klimler 
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Karakterlerin iç mekanlardaki aydınlatmaları, genellikle pencere kenarına 

konumlandırılarak pencereden gelen ı ık ile yapılmı tır. Ceylan, foto raf sanatındaki ı ık 

kullanımını filmlerine de yansıtmı , foto rafik tatta görüntüler sunmu tur. Bahar’ın ne eli bir 

ekilde rüyasını aydınlattı ı sahne de yüzü tamamen aydınlatılmı tır. Belki de ilk defa bu 

kadar ne eli ve konu kan olu u gösterilmek istenmektedir. 

 

 

        
ekil: 4.248. klimler     ekil: 4.249. klimler 

 

 

4.5.3. Renk Düzenlemesi 

 

Ceylan’ın filmlerindeki genel minimalizm havası, renk kullanımına da yansımaktadır. 

Çok canlı renklerden ve kontrasttan kaçınan Ceylan, klimler filminde de filmin ruhuna uygun 

renk kullanımını tercih etmi tir. ki ki i arasındaki ili kinin ayrılık sonrasını anlatan filmde 

so uk renkler kullanılmı tır. Filmin sonlarına do ru mezarlık sahnesinde ise, canlı kırmızı 

e arplı bir kız görünür. Bir dahaki sahne de anla ılır ki bu sahne film içinde filmdir. Bahar’ın 

çalı tı ı dizinin çekimlerinden bir görüntüdür. Diyaloglarının yapaylı ı gibi bu görüntü de 

Ceylan’ın sinema anlatısının içinde yapay kalmakta, göze çarpmaktadır. Dizilerdeki yapaylı a 

da gönderme yapılmı  olur. 

 

 

             
ekil: 4.250. klimler     ekil: 4.251. klimler 
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4.5.4. Figür-Zemin lintisi 

 

Ceylan filminde bahar hariç tüm iklimleri vermi tir. Bahar da ayrıldı ı ki inin ismidir. 

Sıcak bir yaz gününde Bahar ve sa’nın ayrılmaya karar vermesi ile ba layan film, Ceylan’ın 

yalnızlı ını gösteren sonbahar ile devam eder. Yaz ayının sıkıcılı ı, bo uklu u hissedilirken, 

sonbahar ile sa’nın yalnızlı ı ve arayı ı hissedilir. Kı  mevsimi ise A rı’da tüm sertli i ile 

ya anmaktadır. imdiki zamanda geçen film yaz ayında ba layıp, kı  ayında sona erer. Bahar 

filmin sadece yaz ve kı  mevsimlerinde görülür. Yaz mevsiminin sıcaklı ı Bahar’ın tarihi 

kalıntılar arasındaki sıkıntısı ve deniz kenarında güne lenmesi ile hissedilirken, sonbaharın 

geldi i sa’nın Beyo lu’nda gök gürültülü bir havada ya murun altında yürümesiyle 

anla ılmaktadır. Kı  mevsimi ise so uklu unu ver sertli ini A rı’da geçen her sahnede 

hissettirmektedir. 

 

 

        
ekil: 4.252. klimler     ekil: 4.253. klimler 

 

 
                    ekil: 4.254. klimler      

 

 

sa karakteri sorumsuz, sakin iddiasız görünmesine ra men sürekli egosuyla çatı ma 

halindedir. Sürekli olarak pe ine dü me, elde etme ve sıkılıp uzakla ma hallerini ya ar. 

Serap’ın sevgilisi oldu unu bildi i hatta sevgilisini tanıdı ı halde Serap’ın pe ine dü er. 

Serap’ın çok istememesine ra men zorla beraber olur. Bir dahaki görü melerine Serap’ın 

daveti üzerine gider, bu defa Serap daha istekli görünür fakat bunu hisseden sa sıkılıp 
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uzakla ır. Bahar’ın kendisi olmadan da hayatına devam etti ini ö renir, bunu kabul edemez 

bir tavırla A rı’ya gider. Aslında ayrılmak isteyen kendisi olmu tur fakat yine Bahar’ın 

yanındadır. Bahar’ın so uk tavırları kar ısında iyice üstüne gider, yeminler ederek de i ti ini 

anlatır. Bahar ikna olup bir gece oteline geldi indeyse Bahar’ın kendisine döndü ünü 

anlamaz bir tavır içine girer ve Bahar’ı ortada bırakır. Bahar ise ilk ayrılıklarında çok 

öfkelenmi , kendisinden beklenmeyen hareketler yapmı , çok gözya ı dökmü tür. Hatta 

filmin ba larında asıl sorunlu olanın Bahar oldu u sanılır. Fakat sa açı a çıktıkça anla ılır ki 

bencilli i ile Bahar’ı bu duruma getirmi tir. Bahar son görü melerinde yine kendisini bencilce 

bırakıp giden sa’ya kar ı tavır bile göstermez. Gizlice birkaç damla göz ya ı döker.  

 

Film yaz aylarında Ka ’ta, sonbahar’da stanbul’da ve kı  mevsiminde de A rı’da 

geçen bir öykü üzerine kurulmu tur. 
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S O N U Ç 

 

 

Ara tırma sonucunda elde edilen veriler do rultusunda, Nuri Bilge Ceylan’ın 

foto rafik çalı malarındaki estetik unsurların, sinema sanatçısı olarak üretti i yaratılara da 

etkisi oldu u görülmü tür. Yönetmen, kısa filmi Koza’dan ba layarak, Kasaba, Mayıs 

Sıkıntısı, Uzak ve son filmi klimler ile ulusal ve uluslararası birçok alanda ba arıya imza 

atmı tır. Pek çok sinema yazarı tarafından sanat filmleri yapan auteur olarak tanımlanan 

Ceylan’ın filmlerindeki minimalist tavır dikkat çekmektedir. Foto rafta daha deneysel, 

gerçeklikten uzak bir tarzı benimseyen Ceylan, sinemada daha sade ve do al çalı malar 

yapmı tır. Filmografisinde, bir filminden di erine ta ıdı ı noktalar vardır. 

 

Mayıs Sıkıntısı’na kadar basit anlatı sinemasını tercih eden Ceylan, Uzak’la beraber 

daha ki isel, soyut bir sinema diline do ru kaymaya ba lamı tır. Koza, Kasaba, Mayıs 

Sıkıntısı filmleri dura an yapıları ile daha çok foto rafik özellikler ta ırken; Uzak ve klimler 

filmlerinin sinematografik görsellikleri ile sinema dili daha a ır basmaktadır. 

 

Ceylan, filmlerinde günlük ya amın sıradanlıklarını, zamanın yava  akı ı içinde 

aktarmaktadır. Koza’dan klimler’e kadar tüm filmleri, günlük ya amın sıradanlıkları üzerine 

ve yönetmenin kendi bildi i çevre üzerine in a edilmi tir. Ceylan’ın filmleri genellikle 

dramatik gerilimden uzak, gündelik durumlara odaklanan dura an filmlerdir.   

 

A ırlıklı olarak sade bir kompozisyon düzenlemesi yapan Ceylan’ın filmlerinde, 

matematiksel hesaplarla olu turulmu  özenli görüntüler göze çarpmaktadır. Genel 

kompozisyon kurallarına uyulmu , her bir sahneye ayrı özen gösterilmi tir. Genel olarak 

kamera kullanımı minimum düzeydedir. Bu da Ceylan’ın minimal sinema anlayı ının bir 

uzantısı olarak okunabilir. Filmlerinde konular çerçevede belli bir oranla, ilgi merkezine 

gelecek ekilde yerle tirilmi tir ve gereksiz olan eyler çerçeve dı ında bırakılmı tır. 

Hikayeden çok atmosfer a ırlıklı sinema yapan Ceylan, uzun sabit planları ile atmosferin daha 

iyi ortaya çıkmasını sa lamaktadır. Yönetmen, çerçeveyi derinlemesine kullanması ve 

karakterleri birbirlerinden uza a konumlandırması ile karakterler arasındaki mesafeyi tüm 

keskinli i ile hissettirmektedir. Ceylan filmlerinde ölü zamanları uzatmakta, izleyiciyi önceki 

geli meler üzerinde dü ünmeye itmektedir. Ceylan’ın filmlerinde kamera hareketlerinin 

önemi pek yoktur, kadraj ve mekana öncelik vermektedir. 
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Ceylan, filmlerindeki mekan parçalarının önceden belirlenmi  düzenlemelerini 

yapmaktadır. Yönetmen için mekanın neresi oldu u çok önemli de ildir, en kötü mekanlarda 

bile kamerasını yerle tirecek bir altın nokta bulur ve yaptı ı düzenlemeler ile foto rafik bir 

görüntü elde etmeyi ba arır. Ceylan, mekan düzenlemesinde mimariyi de kullanır, kapı ve 

pencere aralıklarından karakterleri görüntüleyerek, karakterler arasındaki ileti ime ya da 

ileti imsizli e vurgu yapar. Yönetmen, özellikle Kasaba ve Uzak filmlerindeki mekan 

düzenlemelerinde mimariyi sıklıkla kullanmı tır. Karakterler, onları tanımlayan uzamları 

içinde betimlenmi tir.  

 

Filmlerinde gerçek mekanları kullanan Ceylan’ın bütün filmlerinde, günlük do al 

gerçe i yakalamaya çalı an bir ı ıklandırma vardır. Foto raf sanatındaki yetkinli i, 

filmlerindeki ı ık kullanımında da kendini göstermektedir. Özellikle belirli ‘leke’ler 

aracılı ıyla ilgiyi karakterlerin yüzlerinde toplar ve bu da duygu ve dü üncelerin ön planda 

olmasını destekleyen bir görüntü düzenlemesini yaratır. Lekeler aracılı ıyla karakterlerin 

yüzlerini aydınlatması, Ceylan’ın siyah beyaz portre foto raflarındaki gibi yüzlerin ön plana 

çıktı ı görsel bir ölene dönü meyi sa lamaktadır. ç mekan çekimlerinin daha a ırlıklı 

oldu u Uzak ve klimler filmlerinde iç mekan aydınlatması, karakterlerin çerçeveye girip, ık 

kayna ını açması yoluyla yapılmaktadır. 

 

Ceylan’ın sineması derdini öykü ile de il imge ile anlatmaktadır. Filmlerinin gücü de, 

kompozisyondaki özene ve güzelli e dayanmaktadır. Ceylan’ın filmografisine bakılınca; 

minimalist tavrı, filmlerinin devamlılık göstermesi, konularını ya amdan alması, hareketli 

planlardan çok sabit planları tercih etmesi ve gereksiz eyleri kullanmaktan kaçınması dikkat 

çekmektedir.  
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EKLER 

 

 

KOZA F LM N N KÜNYES  

 

1995 – Kısa film, Siyah-Beyaz – 35 mm. - 21 dakika 

 

Senaryo   : Nuri Bilge Ceylan 

Kamera   : Nuri Bilge Ceylan 

Kurgu    : Yusuf Aldırmaz, Nuri Bilge Ceylan 

Müzik    : V. Artyomov 

Yapım    : Nuri Bilge Ceylan – Lütfü Özalay (TRT) 

Yönetmen   : Nuri Bilge Ceylan 

 

Oyuncular   : Fatma Ceylan, Mehmet Emin Ceylan, Turgut Toprak 

 

1995 Cannes Film Festivali Yarı malı Bölüm 
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KASABA F LM N N KÜNYES  

 

1997- Siyah-Beyaz – 35 mm. – 82 dakika  

 

Öykü    : Emine Ceylan 

Senaryo   : Nuri Bilge Ceylan 

Alıntılar   : Anton Çehov 

Görüntü Yönetmeni  : Nuri Bilge Ceylan 

Kurgu    : Ayhan Ergürsel, Nuri Bilge Ceylan 

Ses Kayıt(çekim sonrası) : Mustafa Bölükba ı, Ergun Ünal 

Klarnet Taksimi  : Ali Kayacı 

Baskı    : Hungarian Film Laboratuarı, Macaristan 

Yapım Sorumlusu  : Sadık ncesu 

Yapımcı   : Nuri Bilge Ceylan 

Yapım    : NBC Film 

Yönetmen   : Nuri Bilge Ceylan 

 

Oyuncular   : Mehmet Emin Toprak (Saffet), Havva Sa lam (Asiye), Cihat 

Bütün (Ali), Fatma Ceylan (Nine), Mehmet Emin Ceylan (Dede), Sercihan Alio lu (Baba), 

Semra Yılmaz (Anne), Latif Altınta  (Ö retmen) ,Muzaffer Özdemir (Deli). 

 

ÖDÜLLER 

 

1997 Altın Portakal Film Festivali  Jüri Özel Ödülü 

1997 Altın Koza Film Festivali  Yılmaz Güney Özel Ödülü 

1998 Berlin Film Festivali   Caligari Ödülü 

1998 Tokyo Film Festivali   Tokyo Gümü  Ödülü 

1998 Nantes Film Festivali   Jüri Özel Ödülü 

1998 stanbul Film Festivali  Ulusal Yarı mada Fipresci Ödülü  

                                                                       Jüri Özel Ödülü 

1999 Premier Plans Film Festivali  Jüri Özel Ödülü 

1999  Köln Film Festivali   En yi Film 

      En yi Görüntü 
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MAYIS SIKINTISI F LM N N KÜNYES  
 
1999- Renkli – 35 mm. – 130 dakika  

 

Senaryo   : Nuri Bilge Ceylan 

Görüntü Yönetmeni  : Nuri Bilge Ceylan 

Kurgu    : Ayhan Ergürsel, Nuri Bilge Ceylan 

Ses    : smail Karada  

Müzik    : Handel, J. S. Bach, Schubert 

Kamera Asistanı ve I ık : lker Berke 

Laboratuvar   : Fono Film  

Yapım Sorumlusu  : Sadık ncesu 

Yapımcı   : Nuri Bilge Ceylan 

Yapım    : NBC Film 

Yönetmen   : Nuri Bilge Ceylan 

 

Oyuncular   : Mehmet Emin Ceylan (Emin), Muzaffer Özdemir (Muzaffer), 

Fatma Ceylan (Fatma),  Mehmet Emin Toprak (Saffet), Muhammed Zımbao lu (Ali), Sadık 

ncesu (Sadık). 

 

 

ÖDÜLLER 

 

1999 Altın Portakal Film Festivali   En yi Yönetmen 

       En yi kinci Film 

       Bütün Oyuncular için Jüri Özel Ödülü 

       En yi Laboratuvar  

1999 S YAD Ödülleri    En yi Film 

       En yi Yönetmen 

2000 Berlin Film Festivali Yarı malı Resmi Bölüm 

2000 Avrupa Film Akademisi Ödülleri (FELIX) Avrupa Sinema Yazarları Ödülü 

2000 stanbul Film Festivali   Uluslararası Yarı mada Altın Lale 

       Uluslararası Yarı mada Fipresci Ödülü 

       Ulusal Yarı mada En yi Türk Filmi  

        Ulusal Yarı mada Halk Ödülü 

2000 Ankara Film Festivali    En yi Film 
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2000 skenderiye Film Festivali   Jüri Özel Ödülü 

       En yi Oyuncu Ödülü (Mehmet Emin Ceylan)

       En yi Kurgu 

2000 Brüksel Akdeniz Filmleri Festivali  En yi Film  

2000 Avrupa Sinema Forumu(Strasbourg)  Don Ki ot Ödülü 

2001 Premier Plans Film Festivali(Angers) En yi Film 

       Altyazı Özel Ödülü 

2001 Buenos Aires Film Festivali   En yi Yönetmen 

2001 Bangkok Film Festivali   En yi Senaryo 

2001 Fajr Film Festivali (Tahran)   Jüri Özel Ödülü 

2001 Bergamo Film Festivali   Gümü  “Rosa Camuna” Ödülü 

2001 Singapore Film Festivali   Jüri Özel Ödülü 

2001 Beyrut Film Festivali    En yi Yönetmen 

2001 MedFilm Festivali (Roma)   En yi Sanatsal Anlatım 

2001 Mallorca Film Festivali   Jüri Özel Ödülü 
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UZAK F LM N N KÜNYES  
 
2002 - Renkli – 35 mm. – 110 dakika  

 

Senaryo   : Nuri Bilge Ceylan 

Sanat Yönetmeni  : Ebru Ceylan 

Görüntü Yönetmeni  : Nuri Bilge Ceylan 

Kurgu    : Ayhan Ergürsel, Nuri Bilge Ceylan 

Ses    : smail Karada  

Müzik    : Mozart 

Kamera Asistanı  : Türksoy Gölebeyi 

Set ve I ık   : Zafer Saka 

Yönetmen Asistanı ve 

Yapım Sorumlusu  : Feridon Koç 

Yapımcı   : Nuri Bilge Ceylan 

Yapım    : NBC Film 

Yönetmen   : Nuri Bilge Ceylan 

 

Oyuncular   : Muzaffer Özdemir (Mahmut), Mehmet Emin Toprak (Yusuf), 

Zuhal Gencer Erkaya (Nazan), Nazan Kırılmı (Serap), Feridun Koç(Kapıcı), Fatma 

Ceylan(Anne), Ebru Ceylan(Mahallenin kızı) 

 

ÖDÜLLER 

 

2001 Buenos Aires Film Festivali   En yi Yönetmen 

2002 Antalya Film Festivali   En yi Film  
       En yi Yönetmen 
       En yi Senaryo 
       En yi Yardımcı Oyuncu 

       En yi Laboratuar 
2002 Ankara Film Festivali    En yi Film 
       En yi Yönetmen 
       En yi Kurgu 
       En yi Kamera 
       En yi Yardımcı Oyuncu(Zuhal Gencer) 
       Jüri Özel Ödülü  

(Muzaffer Özdemir ve Mehmet Emin Toprak için) 

2002 Arıburnu Ödülleri    En yi Film 
       En yi Yönetmen 
       En iyi Oyuncu(Muzaffer Özdemir) 
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2003 Cannes Film Festivali    Büyük Jüri Ödülü 

       En yi Oyuncu Ödülü 

(Mehmet Emin Toprak ve Muzaffer Özdemir) 

2003 Cinemaya Film Festivali (Hindistan)  En yi Film 
2003 FIBRESCI      Büyük Ödülü   
2003 Cinemanila Film Festivali(Filipinler) En yi Film (Lino Brocka Ödülü) 
2003 Film Kamera Festivali “Manaki Brothers” Görüntü için Jüri Özel Ödülü 
2003 Beyrut Mid East Film Festivali  En iyi Film 
       En iyi Senaryo 
2003 Chicago Film Festivali   Gümü  Hugo Ödülü 
2003 Montpellier Film Festivali (Fransa)  Altın Antigone (En yi Film) 
       Ele tirmenler Ödülü 
2003 Black Nights Film Festivali(Estonya) Estonyalı Ele tirmenler Ödülü 
2003 S YAD Türk Ele tirmenler Ödülü  En yi Film 
       En yi Yönetmen 
       En yi kamera 
2003 ÇASOD 2002 Ödülleri   En yi Oyuncu(Mehmet Emin Toprak) 
2003 stanbul Film Festivali   Uluslararası Yarı mada Altın Lale 
       Uluslararası Yarı mada En yi Yönetmen 
       Uluslararası Yarı mada Fibresci Ödülü 
2003 Antalya Film Festivali   40 Yılın En yi 5 Filminden Biri  
2004 Trieste Film Festival ( talya)   Premio Trieste (En yi Film) 
2004 Mexico City Film Festivali   En yi Yönetmen 
       En yi Görüntü 
2004 Uluslararası Singapur Film Festivali  En yi Film 
       En yi Yönetmen 
       En yi Oyuncu(Mehmet Emin Toprak) 
2004 Radio ‘France Cultura’ Ödülü  Yılın En yi Yabancı Yönetmeni 
2004 Uluslararası Durban Film Festivali  Jüri Özel Ödülü 
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KL MLER F LM N N KÜNYES  
 
2006 - Renkli – 35 mm. – 97 dakika  

 

Senaryo   : Nuri Bilge Ceylan 

Görüntü Yönetmeni  : Gökhan Tiryaki 

Kurgu    : Ayhan Ergürsel, Nuri Bilge Ceylan 

Çekim Sesleri   : smail Karada  

Ses Miksajı   : Oliver Do Huu 

Yapımcı   : Zeynep Özbatur 

Ortak Yapımcılar  : Fabienne Vonier, Cemal Noyan, Nuri Bilge Ceylan 

Yönetmen   : Nuri Bilge Ceylan 

 
Oyuncular : Ebru Ceylan (Bahar), Nuri Bilge Ceylan ( sa),  Nazan Kesal (Serap), 

Mehmet Eryılmaz (Mehmet), Arif A çı (Arif), Can Özbatur (Güven), 

Ufuk Bayraktar Fatma Ceylan, M. Emin Ceylan, Semra Yılmaz, 

Ceren Olcay, Abdullah Demirkubuz, Feridun Koç, Zafer Saka  

ÖDÜLLER 

 

2006 Cannes Film Festivali    FIBRESCI Ödülü 

2006 Güney Film Festivali    Fibresci Ödülü 

       Oslo Sinema Ödülü 

2006 Dünya Film Festivali(Tayland)  En yi Sinematografi 

2006 Bastia Film Festivali(Korsika)  Jüri Özel Ödülü 

2006 Siyah Gece Film Festivali (Estonya)  En yi Yönetmen 

       Don Ki ot Ödülü 

2006 Antalya Film Festivali   En yi Yönetmen 

       En yi Kurgu 

       En yi Yardımcı Kadın Oyuncu 

       En yi Ses  

       En yi Laboratuvar 

2007 Skin City Film Festivali   En yi Film 

2007 Sinema Günleri (Makedonya)  En yi Yönetmen 

2007 stanbul Teknik Üniversitesi   2006’nın En yi Yönetmeni 

       Seyirci Ödülü 

2007 stanbul Film Festivali   En yi Film  
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Ö Z G E Ç M   

 

 

Adı ve Soyadı               : Havva AH N KARAKÖK 

Do um Tarihi ve Yeri     : 26.05.1980, ANTALYA 

Medeni Durumu              :  Evli 

 

 

E itim Durumu 

Mezun Oldu u Lise        : Antalya Ça layan Lisesi 

Lisans Diploması            : Selçuk Üniversitesi, leti im Fakültesi,  

       Radyo Televizyon ve Sinema Bölümü (2003) 

Yabancı Dil / Diller        : ngilizce 

 

 

Sanatsal / Bilimsel Faaliyetler 

 

Ödüller     : 7. Uluslararası Altın Safran Belgesel Film Festivali 

      Birincilik Ödülü   

 

      7. Uluslararası zmir Kısa Film Festivali Belgesel Dalı 

       Birincilik Ödülü 

 

              3. Genç Yetenekler Kısa Film Yarı ması  

       kincilik Ödülü  

 

       Galatasaray Üniversitesi Sinepark Film Festivali  

       Belgesel Mansiyon Ödülü 

     

       3. Da  ve Do a Filmleri Festivali  

       Mansiyon Ödülü 
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 Deneyimi 

 

Stajlar                           : Selçuk Üniversitesi, Üniversite Televizyonu 

    CNN Türk, 32.Gün Programı 

 

Projeler                         : Göç (Belgesel) 

 

Çalı tı ı Kurumlar      : Ara tırma Görevlisi, Akdeniz Üniversitesi 

     Güzel Sanatlar Fakültesi Grafik Bölümü (2005 - ) 

 

      40. Antalya Altın Portakal Film Festivali  

 

      41. Antalya Altın Portakal Film Festivali 

    

      42. Antalya Altın Portakal Film Festivali 

  

 

  

Adres                            : Akdeniz Üniversitesi 

       Güzel Sanatlar Fakültesi, Grafik Bölümü 

       Dumlupınar Bulvarı, 07058 Kampus, Antalya 

 

 

Telefon                           : 0 242 310 62 15 

 

 

 

 


