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Özet 

 

Sinematografik Görüntünün Üretilmesinde Görme Biçimlerinin Rolü ve 2000 

Sonrası Türk Sineması baĢlıklı bu tez üç bölümden oluĢmaktadır. Birinci bölümde; 

fiziksel, psikolojik ve kültürel yönleri ile görme kavramı incelenmiĢ ve yüzey 

üzerine oluĢturulan imgenin üretildiği döneme hâkim olan düĢünsel yapı ile iliĢkisi 

ortaya koyulmaya çalıĢılmıĢtır.  

Ġkinci bölümde, sinematografik görmenin ortaya çıkıĢının hazırlayan sosyal 

değiĢim, sinematografik uygulamanın geliĢen etkinliği ve farklı uygulamalarının 

dramatik anlamın yaratılmasındaki kullanımı film örnekleri üzerinden derinlemesine 

ele alınmaya çalıĢılmıĢtır. 

Üçüncü bölümde, Türk sinemasında sinematografik etkinlik, sinema seyir 

iliĢkisi bağlamında tarihsel temsil sanatları ile iliĢkili olarak ortaya koyulmaya 

çalıĢılmıĢ, 2000 sonrası Türk sinemasında sinematografik uygulamanın genel 

görünümü incelenmiĢtir.  ÇalıĢmanın uyguma bölümünde Nuri Bilge Ceylan‟ın 

sinematografik uygulaması irdelenmiĢ ve yönetmenin Uzak filmi sinematografik 

uygulamanın kullanımı açısından analiz edilmiĢtir. 
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Summary 

This thesis entitled "The Role of Visual Forms in Generating 

Cinematographic Image and Turkish Cinema after 2000" has three sections. In the 

first section, concept of vision has been analyzed in terms of its physical, 

psychological and cultural aspects; also the relation between the vision created on 

surface and the intellectual structure which dominated the time period it was created 

in have been presented. 

In the second section, the social transformation which prepared the conditions 

for emergence of cinematographic vision, developing efficiency of cinematographic 

practice, and the use of its different practices in creating dramatic meaning have been 

discussed in depth over sample movies. 

In the third section, an attempt was made to present the cinematographic 

efficiency in Turkish cinema in the aspect of its connection to historical 

representational arts in the context of cinema watching relation. In addition, the 

general view of cinematographic practice in Turkish cinema after 2000 has been 

studied. In the appliance part of this study, Nuri Bilge Ceylan's cinematographic 

practice has been examined and the director's movie Uzak has been analyzed in terms 

of using the cinematographic practice. 
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GİRİŞ 

Ġnsanın imgesel düĢünme yeteneğinin izleri, Eski TaĢ Çağı‟na kadar uzanan bir 

geçmiĢe sahiptir. Bu aynı zamanda görmenin kültürelleĢmesinin de tarihidir. Ġnsan 

doğada var olmayan bir imge üretmiĢ ve görmenin kültürel bir olgu olarak ortaya 

çıkmasını sağlamıĢtır, imgenin üretilmesindeki amaç her ne olursa olsun. Yüzey 

üzerinde ifade bulan imge, bir tasarım ürünü olarak insanın farklı bir anlatma 

biçimini yaratmasıdır. Algılama, tanıma ve yorumlama sonucunda ortaya çıkan imge 

onu gören gözden de bu süreci tekrar etmesini bekler. Ġmgenin anlamlı olması 

kültürel kodların anlamlandırılması ile mümkün olur. Yani görme tüm insanoğlu için 

evrensel olsa da görülenin algılanması ve yorumlanması kültüreldir. Ġlkel insan için 

avın bereketli geçmesini ifade eden bir çizim günümüz insanı için, ilkel insanın sanat 

arayıĢının bir yorumu olarak ifade bulabilir. Yorum farkı imgenin değiĢmediği 

dikkate alınırsa bizi imgenin görme biçiminin değiĢtiği sonucuna götürür. Her çağa 

özgü evrensel bir görme biçimi elbette yoktur. Ġmgenin kültürel yönü dikkate 

alındığında ortaya her insanın da görme biçiminin değiĢtiği sonucu çıkar. Bu 

gerçeklik bizi imgenin bir iĢlev, bir amaç doğrultusunda oluĢturulduğu fikri dikkate 

alınarak yorumlanması gerektiğini gösterir. Ġmgenin amaç ve iĢlevini kavramak için 

içinde biçimlendiği toplumsal yapının düĢünme biçimini, doğal olarak ekonomik, 

sosyo-kültürel yapısını bilmek gerekir. Ancak imgeyi yaratan çağ, toplumun düĢünce 

yapısını ortaya çıkaran etkenleri çözümlemekte tek baĢına imgeyi anlamlandırmaya 

yetmeyebilir. Ġmgenin bir iletiĢim biçimi olarak, bir dıĢa vurum aracı olarak üretilmiĢ 

olması kuĢkusuz kodlama ve kod açımı sürecinin doğru okunmasına bağlıdır.  

Rönesans ile birlikte görme bilginin kaynağı, bilmenin aracı konumuna 

ulaĢmıĢ, somut gerçeği görerek incelemek için gerçekliğin bir yüzey üzerinde kalıcı 

olabilmesinin arayıĢları hız kazanmıĢtır. Fotoğraf makinesinin icadı ile nesnenin üç 

boyutlu görüntüsünün bir yüzey üzerine kaydı gerçekleĢmiĢtir. Böylece teknik 

görüntü kavramı doğmuĢ, görüntüler aracılığı ile dünya insan tarafından eriĢilebilir 

olmakla kalmamıĢ görüntülenebilir bir hal almıĢtır. Fotoğraf tekniğinin insanın 

görme biçiminde farklı oluĢu gözün yerini optiğin alıĢı, seçilen nesnenin 

sınırlandırılıĢı yeni bir algılama biçimidir. Gözün nasıl görmesi gerektiği artık 

optiğin de etkisini bağlıdır. Flusuer, teknik görüntülerin; “…nesnel ve simgesel 
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olmayan özelliklerinin onları izleyenlerde bir pencereden dünyayı seyrettikleri 

izlenimi yaratır, izleyen onlara kendi gözüne güvendiği kadar güvenir” der. Teknik 

görüntünün bu yanılsamacı doğası, gerçeğin kendisi değil bir anı, optiğin bir yeniden 

üretimi olarak algılanmasını güçleĢtirir. 

Fotoğrafik görüntü bir iletiĢim biçimi olarak çözümlenmesi gereken bir 

kodlama sistemi yaratmıĢtır. Fotoğrafik görüntünün evrimi ile doğan sinema, 

gerçeğin bir anı olan fotoğrafın hareketi de kapsayacak Ģekilde kaydedilmesi ve 

gösterilmesine olanak sağlamıĢtır. Hareketli görüntü de gerçekliğin insanın gördüğü 

biçimde bir kaydı değil, fiziki ve görsel algısının dıĢında yeni bir görme biçimi 

yaratmıĢtır.  

Fotoğrafın atası olarak kabul edilen Camera Obscura (karanlık oda) ve pozlama 

için gereken gümüĢ nitrat 13. yüzyıldan beri bilinmesine rağmen fotoğrafın doğuĢu 

için dört yüz yıldan daha fazla beklenmiĢtir. Sinemanın ve daha öncesinde fotoğrafın 

bu kadar geç icat edilmelerinin nedenini Sayın iki baĢlık altında açıklar: Birincisi, 

görme biçimlerinin uğradığı değiĢikliktir. Bu değiĢiklik, fotoğrafa uygun koĢulları 

yaratmıĢ, daha doğrusu fotoğrafı ortaya çıkmaya zorlamıĢtır. Ġkincisi ise ekonomik 

nedenlere, kar güdüsüne sıkı sıkıya bağlıdır (2010:77).  

 Sinema, „Sanayi Devrimi‟ olarak adlandırılan çağda doğmuĢtur. Bu çağ icatlar 

çağı olarak bilinir ve insanın özelikle zaman-mekân kavrayıĢı noktasında geçmiĢte 

yaĢamadığı ilk deneyimler bu çağdaki icatların ürünüdür. Sinema, bu çağın insanın 

algısal kavrayıĢına uygun bir araç olarak doğmuĢtur. Sinemanın bir ifade biçimi 

olarak ilerleyiĢi ise bilimsel, teknik, estetik bir dizi arayıĢın sonucu olarak geliĢmiĢ, 

değiĢmiĢ ve hala sonlanmıĢ değildir. Sinema, ilk döneminde, bugünkü anlatım diline 

bakıldığında ilkel kabul edilecek bir düzeydedir. Canlı, cansız nesnelerin sabit bir 

noktadan kaydı ve yeniden gösterimi bu dönem izleyicisi için heyecan verici bir 

deneyimdir. Ġlk dönem sinemacıları içinse nesnelerin hareketini kayıt altına almak 

yeterlidir. Bu yeni görme biçiminin olanakları zaman içinde keĢfedilecek ve birçok 

bilimsel alanın inceleme konusu olacaktır. Bu bağlamda bu tezin konusu; yeni bir 

görme biçimi olarak sinematografinin bir kaydetme aracı olarak doğuĢunun 

toplumsal koĢullarını yaratan süreçleri analiz ederek bir anlam yaratma aracı olarak 

sinematografik uygulamanın anlatım olanaklarının ortaya koyulmasıdır. Bu 
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doğrultuda sinematografik uygulamanın yaratıcı bir etkinlik olarak Türk sinemasında 

2000‟li yıllardaki kullanımı da çalıĢmanın kapsamı içindedir.    

Bu çalıĢmanın amacı; yüzey üzerine oluĢturulan imgeyi yaratan toplumsal 

koĢullar bağlamında sinematografik ifadeyi ortaya çıkaran koĢulları saptamak, 

sinematografik ifadenin niteliklerinin nasıl oluĢtuğunu araĢtırmak ve incelemek, 

sinematografik ifadenin yaratıcı bir etkinlik olarak 2000‟li yıllar Türk sinemasındaki 

kullanımını irdelemektir. 

ÇalıĢmanın önemi; her çağın insanın toplumsal düĢünme Ģekli ile iliĢkili olarak 

bir imge üretme biçimi ve bu ifade biçimine özgü teknikleri vardır. Bu çalıĢma, 

sinematografik ifadenin ortaya çıkıĢını hazırlayan koĢulları açıklamak ve bu ifade 

biçiminin nasıl geliĢtiğini saptamak, bir anlamda sinema dilini bir yönüyle incelemek 

ve bu dilin kendine özgü tekniklerini ortaya koymaya çalıĢması açısından önemlidir. 

Özellikle sosyal bilimler alanında yapılan çalıĢmaların birbirine eklenerek ilerlediği 

göz önüne alındığında, sinema ile ilgili bu bağlamda yapılan incelemelerin azlığı 

nedeniyle araĢtırmanın yeni çalıĢmalara katkı sağlayacağı düĢünülmektedir. 

Bu araĢtırmanın varsayımları Ģunlardır; 

1-) Yüzey üzerine oluĢturulan imgenin toplumsal düĢünme biçimi ile iliĢkisi 

vardır ve bu iliĢkinin imge üzerinden bir okunması yapılabilir. 

2-) Sinematografik ifadeyi oluĢturan öğeler çekimin çerçevesi, çekimin 

fotoğrafik yönleri, çekimin süresi ve aydınlatmadır. 

3-) Sinematografik ifadeyi oluĢturan öğelerin kullanım biçimi sinemaya özgü 

bir ifade oluĢturur. 

Bu araĢtırma, yüzey üzerine üretilen imgelerin toplumsal düĢünme biçimi ile 

iliĢkisi ve sinematografik ifadenin ortaya çıkıĢını hazırlayan etkenler ve temel 

öğelerinin filmsel anlatıya etkisi ile sınırlıdır. 2000‟li yıllar Türk sinemasından 

sinematografik ifadenin kullanımı için seçilen film, sinematografinin estetik anlamda 

belirleyici olduğu „yönetmen sineması‟ alanında kabul edilen filmler arasından 

belirlenmiĢtir.  

ÇalıĢmanın; yöntemi, evren ve örneklem üçüncü bölümde açıklanmıĢtır.  
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BİRİNCİ BÖLÜM 

FİZİKSEL, PSİKOLOJİK VE KÜLTÜREL OLARAK GÖRME 

ÇalıĢmanın birinci bölümünde görmenin fiziksel yapısı ve görsel algılama 

konusu genel hatlarıyla ortaya koyulacak ve yüzey üzerine oluĢturulan imgenin 

görme kültürüyle olan iliĢkisi bağlamında görme biçimleri konusu açıklanacaktır. 

 

1.1. Göz ve Görme 

Ġnsanının dıĢ dünyayla iliĢkisinde en etkin duyu organı gözlerdir. Göz, 

fotoğraf makinesiyle benzerlik gösteren bir dizi optik araçtan oluĢur ve iĢleyiĢ 

açısından da benzerlikler gösterir.  Fiziksel olarak görme nesnelerden gözümüze 

yansıyan ıĢık ıĢınlarının gözü uyarması sonucu retina tabakasında bir görüntü 

oluĢmasıyla gerçekleĢir. Gözde, fotoğraf makinesinde olduğu gibi mercekten girecek 

ıĢığın Ģiddetinin ayarlayan gözbebeği (diyafram, iris), ıĢığı odaklayan göz merceği 

(lens) ve fotoğraf makinesindeki duyarlı film yüzeyine benzeyen retina bulunur. 

Görmenin genel mekanizması oldukça basittir; görünür spektrumdaki (ıĢık) 

elektromanyetik dalgalar, göz merceği ile ağ tabakadaki (retina) alıcılar üzerine 

odaklaĢtırılır. IĢık, burada bulunan ıĢığa duyarlı pigmentlerde çözülmeye yol açar. 

Pigmentlerdeki çözülme, sinir akımını baĢlatacak jeneratör potansiyelini ortaya 

çıkarır. Sinir akımı, görme siniri boyunca ilerleyerek gözden çıkar ve beyne girer 

(C.T. Morgan, 2005: 247).  Görme eylemini nesnelerden yansıyan ıĢınları beyne 

iletmek olarak ele alırsak durumu böyle özetleyebiliriz. 

Ġngiliz sanat eleĢtirmeni John Berger (2005:11) : “Görmenin konuşmadan 

önce geldiğini söyler.” Çocuğun ilk öğrenme aracı gözleridir. Bebeklik döneminde 

çocuk hiçbir bilgiye sahip değildir ancak çevresini tanıyacak duyulara sahiptir. 

Çevremizi hatta kendi bedenimizi tanımamız duyu organlarımız aracılığı ile olur 

(Baymur, 1980: 98).  

Ponty, “Eğer gözlerimiz, bakışımızın, vücudumuzun hiçbir bölümüne erişmesine 

olanak vermeyecek şekilde oluşmuş olsaydı, ya da kötücül bir düzen ellerimizi şeylerin 

üzerinde gezdirmemizi sağlayıp vücudumuza dokunmamızı engelleseydi- ya da sadece, bazı 

hayvanlar gibi, görsel alanların kesişmesine olanak vermeyen yan gözlere sahip olsaydık- bu 

kendini yansıtamayacak olan, tam olarak ten olamayan vücut, bir insan vücudu olmayacaktı 

ve insanlık olmayacaktı (1996:33-34).” der. 
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 Edgar Dale‟in ortaya koyduğu yaĢam konisinin verilerine göre; 

öğrendiklerimizin % 1‟ini tatma yoluyla edindiğimiz yaĢantılara, % 1.5‟ini dokunma 

yoluyla edindiğimiz yaĢantılara, % 3.5‟nin koklama yoluyla edindiğimiz yaĢantılara, 

%11‟ini iĢitme yoluyla edindiğimiz yaĢantılara, %83‟ünü ise görme yoluyla 

edindiğimiz yaĢantılarla sağlamaktayız (Vardar, 2005: 9). Atalyer (1994: 12), bu 

durumu; “Bilme hemen hemen görmedir” Ģeklinde özetler.   

Birey, dıĢ dünyaya iliĢkin bilgilerinin büyük bir bölümünü görme duyusu ile 

sağlar. Görme duyusu bireyin tüm duyu sistemi içinde zenginlik, etkinlik açısından 

ayrıcalıklı bir yer ve öneme sahiptir. Görsel algılar, bireyin davranıĢlarında diğer 

duyu organlarına oranla daha büyük bir etkiye sahiptir (Teker, 2002: 75). 

 Çevremizdeki nesneleri görsel algılamamız nesnelerin biçim, renk, ıĢık 

farklılıkları, ıĢık yönü, hareket yönü gibi farklılıklarıyla belirlenir. Göz, nesnelerden 

yansıyan ıĢık yoğunluğunu ve Ģiddetini denetler. Ġris (gözbebeği), ıĢık miktarına göre 

açılır, kapanır. Göz karanlığa ve aydınlığa uyum gösterecek „ıĢığa uyum‟ adı verilen 

bir görme duyarlılığına sahiptir. Aydınlık bir ortamdan karanlık bir ortama geçiĢte 

örneğin; elektriklerin kesildiği anda bir süre hiçbir Ģey görünmemesine rağmen 

birkaç dakika sonra yavaĢ yavaĢ etraftaki nesneler belirginleĢmeye baĢlar. 

Nesnelerden yansıyan ıĢığın yoğunluğu aydınlık ve karanlık alanları, yani ıĢığı ve 

gölgeyi, yansıyan ıĢığın içeriği de rengi ortaya çıkarır (Kılıç, 2003:24).  

Görme algısında renklerin tanınması; göze gelen ıĢık kaynağındaki egemen 

dalga boyuna, ıĢığın parlaklığına, tayfsal renk oranına bağlıdır (Atalyer, 1994: 14). 

Renk ıĢıktır; ama cisimlerin rengi, ıĢığın rengi ile, üstüne düĢtüğü ve oradan geri 

yansıdığı cismin doğasının karıĢımıdır (Brown, 2007: 155).  Kırmızı, mavi ve yeĢil 

temel ıĢık renkleridir. Diğer bütün renkler bu üç temel ıĢık renginin karıĢımından 

doğar. Edward Harring‟in karĢıt süreçler kuramına göre; rengin oluĢumunun 

birbirine zıt üç sürece bağlıdır. “Süreçlerden biri rengin Ģiddetiyle (siyah-beyaz), 

diğeri kırmızı ve yeĢil renklerle, bir diğeri de sarı ve mavi renkle ilgilidir. Her 

sürecin iki durumu vardır ve her durumda farklı bir renk algılanır (Akt. Cüceloğlu, 

2003: 118).”  Harring, yaptığı deneyler sonucu kırmızı renge uzun süre bakan bir 

gözün gri zemine çevrildiğinde kırmızı rengin yeĢil olarak algılandığını kanıtlamıĢtır. 

Bir baĢka renk kuramı da Hermann von Helmholtz tarafından ortaya konulan “Young 

Helmholtz” kuramıdır. Bu kurama göre; gözdeki mızrakçık hücreleri temel renkler 
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(kırmızı, mavi ve yeĢil) için mevcuttur. Hücreler ancak kendi ıĢık dalgalarına tepkide 

bulunurlar diğer renkler ise üç farklı mızrakçık hücresinin değiĢen oranlarda 

uyarılması ile oluĢur. Renk ve biçim algılaması ancak ileri düzeyde geliĢmiĢ bir 

gözün görüntü alabilme yeteneği ile gerçekleĢir. Ġlkel gözler, yalnızca ıĢık ve ıĢık 

yoğunluğuna tepki gösterebilirler.   

Retinaya iki boyutlu yansıyan, yükseklik ve geniĢlik olarak, imgede derinlik 

algısı göz ve beyinin yapısı sonucu oluĢmaktadır. Bunun sebebi zihnimizin görme ile 

ilgili bir takım ipuçlarından yararlanmasıdır. Bunlar; gölgelerin varlığı, görülen 

nesne ile göz arasında baĢka nesnelerin varlığı, ıĢık etkisiyle nesnelerin açık ve sisli 

olarak görülmeleri, değiĢik yüksekliklerin olması ve nihayet, iki gözün birlikte 

çalıĢmasının verdiği sonuçtur.  

IĢığın geliĢ yönüne bağlı olarak, gölgeler birer derinlik algısı yaratırlar. 

Havanın açık ve sisli olmasına göre, nesneler, yakın ve uzak görünürler: Puslu 

havalarda cisimler, uzak, açık havalarda da yakın görünürler. Bir fotoğrafta, ön 

sıradan sonra, ikinci sırada baĢka resimler olursa, üçüncü sıradakiler daha uzak 

görünürler. Yüksek olan nesneler kendilerinden alçak olanlara göre daha uzaktaymıĢ 

gibi görünürler.  

Doğrusal perspektifte büyüklükleri bilinen nesneler uzakta iken birbirlerine 

daha yakın gibi görünürler: Demir yolu üzerinde bulunan raylar, uzakta birbirine 

kavuĢuyor gibi görünmesi bu duruma örnektir. Ġki gözün birlikte çalıĢması ile gözler, 

nesnelere iki göz arası kadar farklı açılardan bakarlar. Açılardaki bu farklılık, ağ 

tabakada “uymazlık” olayını yaratır. Bu olayın derinlik algısını oluĢmasının da bir 

rolü olduğu tespit edilmiĢtir. Gözde bulunan ince kenarlı mercek yapısı odak 

noktasına görüntüyü ters ve iki boyutlu olarak iletir. Beyne aynı anda iki gözden 

gelen iki görüntü birbirine tamamen uymaz, gözlerin farklı noktalardan nesneyi farklı 

açılarla görmesi sonucu beyinde iki farklı imgenin oluĢmasına neden olur ancak 

beyin bu birbirine tam olarak uymayan imgeleri üst üste birleĢtirerek üçüncü boyut 

etkisini yaratır. Ġki görüntünün üst üste binmesi ile nesne üç boyutlu bir görünüm 

kazanır.  

Göz pek çok biçime, renge, dokuya ve ıĢık dalgalarına ait etkileri beyne hatalı 

aktarır. Bunlara göz yanılgıları; halüsinasyon denir. Aynı uzunlukta iki çizginin 

daralan bir üçgen içerisinde, çizgilerin birleĢtiği uç tarafa yakın olanın kısa, tabana 

http://www.toplumdusmani.net/modules/wordbook/entry.php?entryID=2311/nesne-nedir+nesne-ne-demek
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yakın olanın uzun görünmesi ve farklı boyutlarda algılanması bu göz yanılgılarının 

en bilinen örneğidir. Koyu renkli elbiselerin insanı zayıf göstermesi de bu göz 

yanılgısının sonucudur. 

  Göz ıĢıkla uyarılır, bu uyarılma sonucu beyinde bir imge oluĢur. Duyumların 

ilk beyinsel ürünü imgedir. Ġmgeler bazı zihinsel etkinlikle çok hızlı değerlendirilip, 

simge veya kavram olarak, görme merkezi hücrelerine, elektromanyetik partikül 

olarak kodlanır (Atalyer, 1994: 11).  

Berger (2005:13); “bakmak bir seçimdir” der ve ekler “yalnızca baktığımız 

Ģeyleri görürüz.” Bakmak gözün uyarılması sürecini ortaya çıkarır ancak uyarı 

sonucu oluĢan imgenin anlamlandırılması görmektir.  Sinir sistemi, yüz binlerce 

görüntüye dikkat kesilmesi mümkün değildir. Sinir sistemimiz, kendini korumak 

için, dikkati her zaman, yoğun olarak bir odak noktasında tutmaz. “Birey, ilgi çeken, 

ilginç bulunan veya baĢka bir deyiĢle, içinde bulunduğu fizyolojik ve psikolojik 

gereksinimler sınırlarında (ya da kalıp değerleri çerçevesinde), kendince anlamlı olan 

noktalarda dikkatini toplar (Atalyer, 1994: 8).”  Görmede,  dikkati toplama göz 

merceğinin çapını değiĢtirerek yaptığı netleme ile oluĢur. Göz bir uyarana 

yoğunlaĢarak bakmadan görmeye geçer ve anlamlandırma, göz ve zihnin ortak 

iĢleyiĢi ile oluĢur. Günlük yaĢamda, binlerce uyarana bakar, ama pek azını algılarız. 

Algılamanın büyük kısmı da, günlük yaĢamsal gereksinimlerle, istemlerle ilgilidir. 

Her uyaran (görüntü) bir girdidir. Her insan, gözünün fizyolojisine ve zihinsel 

geliĢim kapasitesine göre girdiyi iĢler. Görme duyumuyla ilgili yaratıcılıkların tümü, 

görsel algılamanın sonuçlarıdır. Gözde baĢlayan fiziksel aktivite; görme yetisi, 

görme, anlama, algılama ve yorumlama biçiminde bir yol izleyerek geliĢmektedir 

(Genç ve Sipahioğlu, 1990:15).  

 

1.2. Görsel Algılama 

Ġnsanlığın doğuĢu ve zihinsel faaliyetlerin geliĢimi insanlaĢma sürecinin 

bitmek bilmez öyküsüdür. Toplumsal bir varlık olarak insan doğa karĢındaki 

savaĢımını sürdürdükçe hem kendini hem doğayı yeniden üretmektedir. 

Ġnsanoğlunun biyolojik evrim süreci doğaya karĢı var olma savaĢının mücadelesi 

olarak baĢlamıĢ Homo erectus‟tan (“dikilen insan”), Homo sapiens‟e (“akıllı insan”) 

giden süreçte geliĢen algılama ve biliĢsel faaliyetler beraberinde yaratmıĢ olduğu 
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teknolojik ilerlemeler bugün homo-videns (“gören insan”) olarak anılan insanı ortaya 

çıkarmıĢtır.  

Bu geçiĢ süreci, yani toplumsal evrim, yetiĢkinlerin öğrendiklerini, 

çocukların, yeniden öğrenmek zorunda kalmadan taklit edip kendilerine 

kazandırmalarıyla; daha sonra, erginlerin, öğrendiklerini görenek, dil, yazı vb. ile 

gençlere ve sonraki kuĢaklara aktarmaları ile; demek ki, deneyim, bilgi birikimi ve 

iletiĢimi ile gerçekleĢir (ġenel, 2006: 14). Ġnsanın dıĢ dünya ile iliĢkisinde bilgi; 

duyum (sensation) ve algı (perception) olmak üzere iki düzeyde iĢlenir (Vardar, 

2005: 27).  Duyum insanın iç ve dıĢ uyarıcılara karĢı duyarlılığına iĢaret eder. 

Duyum günlük yaĢantımızda sürekli karĢılaĢtığımız sıcak ve soğukluk hissi, iğnenin 

batıĢında duyduğumuz acı gibi yaĢantılarımızdır. Ġnsanın dıĢ gerçekliğini 

algılamasında ön koĢul duyu organlarıdır.  

Duyu organlarımız ile gerçekliği kavrayıĢımızın mümkün olup olamayacağı, 

Antik Yunan‟dan beri tartıĢılan bir konu olmuĢtur. Gerçeklik her zaman görüntülerin 

getirdiği bilgiler aracılığıyla yorumlanmıĢtır. Felsefede gerçeği anlamanın 

görüntüsüz bir yolunun standardını çıkararak görüntülere olan bağımlılığımızı 

azaltmaya çalıĢmıĢtır. Duyularımız ile algıladığımız enformasyonun doğası üzerine 

Antik Yunan‟dan beri devam eden karĢıt görüĢler bu alanın karmaĢık doğasını iĢaret 

eder. Duyular aracılığıyla dünyanın dönüĢünün algılanmasına rağmen bunun kabul 

görmesinin yıllar alması, bu duruma iyi bir örnektir. Ġnsanoğlunun gökcisimlerini ve 

bunların hareketlerini izleyerek yorumlamaları insanlığın ilk dönemlerinde 

gerçekleĢmektedir. Bunlardan genel yasalar ulaĢılması Thales‟in astrolojik 

hesaplamalar ile gelecek yılın mevsimsel Ģartlarını öngörmesi ve çiftçilerden 

zeytinliklerini ucuza kiralaması olayı ile kanıtlanır. Bu olay salt duyumlar 

aracılığıyla edinilen bilginin, akıl yürütme ile birleĢtirildiğinin bir kanıtıdır.  

Çevreden gelen etkiler duyu organlarını uyarır, böylece meydana gelen sinir 

akımı beyne ulaĢır ulaĢamaz duyum olayı ile birlikte bir algılama meydana gelir. 

“Algı, duyu verilerini örgütleyip yorumlayarak çevremizdeki nesne ve olaylara 

anlam verme sürecine verilen addır (Cüceloğlu, 2003: 98).”  Çevremizdeki varlıkları 

duyu organları yoluyla aldığımız uyarıcılar aracılığı ile tanırız bunlara anlam 

kazandırma süreci ise algılamadır. Günlük yaĢamımızda duyumlarımızı sürekli 

olarak yorumlama iĢlemine tabi tutarız. Tonlar dizisini melodi olarak, küp Ģeklinde 
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büyük ve kırmızı bir cismi, kırmızı bir ev olarak, soğuk ve ıslak bir duyumu ise 

yağmur olarak yorumlarız. Duyumları yorumlama, onları anlamlı hale getirme 

sürecine algı denir (C.T. Morgan, 2008: 242).  

Algılama ile duyusal uyarıcıların anlamlı hale getirilmesi bu uyarıcıların 

seçilmesi ve örgütlenmesiyle gerçekleĢir. “Algı sıradan bir kabulleniĢ, çevreden 

gelen alelade bir etkileniĢ, bir uyarılma değil; Ģimdi, Ģu anda yerinde duran bir 

nesnenin fark ediliĢidir.” (Tanilli, 2008: 103) Bu fark ediĢ bir yorumlama sürecine 

tabi tutulur ve geçmiĢ deneyimlerin de etkisiyle öznel bir yorumlama kazanır. 

Demokritos; balın kimilerine acı kimilerine de tatlı geldiğini söylemiĢtir. Bu söylem, 

duyuların güvenilmezliğine iĢaret etse de duyumlar ile oluĢacak algının, öznel bir 

yorum taĢıyacağını da göstermektedir. “Algı, beynimiz binlerce ayrı ve anlamsız 

duyuyu birleĢtirip anlamlı bir desen veya görüntüye dönüĢtürdükten sonra elde 

ettiğimiz deneyimdir. Ancak algılarımızı nadiren bir uyarıcının bire bir kopyalarıdır. 

Algılarımız genellikle kendimize özgü deneyimlerimiz tarafından değiĢtirilir. Yani 

algılar gerçek dünyanın kiĢisel yorumlarıdır (Plotnik, 2005: 124).”  

Bir nesneden birden çok uyaran alırız. Bal sadece tad olarak değil Ģekil, renk 

gibi uyaranları da taĢır. Bu uyaranlar anlamlı bütünler halinde yorumlanır. Bu 

algılama da bütünlük ilkesidir. Bir nesneden alınan uyarana değil uyaran gruplarına 

tepki gösterilir. 1974 yılında “Ana Uygarlıklar Etrafında Toplanmanın Etkilemesi” 

ile ilgili çalıĢmasında Nelson, algılarımızın tek tek nesnelerin, insanların olayların, 

simgelerin belirli bir uyarı yanının etkisiyle oluĢmadığını; insanları, nesneleri, 

olayları, simgeleri algılarken onlardan gelen birçok uyarıyı aldığımızı, fakat birçok 

uyarıyı da bizim için ana uyarı niteliği taĢıyan uyarının etrafında toplanmıĢ örgün 

uyarılar bileĢkesi biçiminde oluĢturduğumuzu ortaya koymuĢtur (Oskay, 1999: 64).   

Ġnsan, nesnelerin çeĢitli niteliklerini deneyimledikten sonra, değiĢik 

durumlarda bu nesneler ile karĢılaĢtığında onları aynı biçimde algılar. Tanımadığımız 

bir ses duyduğumuzda ya da bilmediğimiz bir Ģeyi tattığımız da dahi geçmiĢ 

tecrübelerimizi devreye sokarak onu bildiğimiz en yakın muadili ile eĢleĢtirme 

yoluna gideriz.  Aynı objelerin algılanmanın her zaman her insan için aynı sonucu 

vermemesi algılayanın yorumlama sürecindeki sosyal ortamı ve psiĢik özellikleriyle 

ilgili olduğunu gösterir. “KiĢisel motifler, kiĢinin içinde bulunduğu duygusal 

(emotional) durum, belirli bir objenin algılanması sırasında bireyin içinde bulunduğu 
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grup iliĢkileri algılamayı etkilemektedir. Bu durum hiçbir birey toplumdan 

soyutlanmıĢ olamayacağından bireyin dıĢ dünyadaki objelere iliĢkin algıları; bireysel 

değil, sübjektif etmenlere bağlı sosyal bir olgudur (Oskay, 1999: 61-89). Algılamanın 

sosyal boyutu onu tarihsel olduğunu da gösterir. Tarihin uzun dönemleri boyunca 

insanlığın varoluĢ biçiminin bütünüyle birlikte, duyularıyla algılama biçimi de 

değiĢime uğrar. Duyularla algılamanın kendini örgütlendirme biçimi -bu algılamayı 

gerçekleĢtiren araçlar- yalnızca doğal koĢullara değil, aynı zamanda tarihsel 

koĢullara bağımlıdır (Benjamin, 2011: 56). Kant‟a göre, “biz bazı Ģeyleri olduğu gibi 

değil, bizim istediğimiz biçimde görürüz.”Algılarımız sadece uyaranın yapısına bağlı 

değil önceki deneyimlerimize, o andaki psikolojik durumumuza, istek ve 

tutumlarımıza da bağlıdır.  

Algıyla ilgili bir baĢka olgu da “algıda değiĢmezlik”tir. Bu nesnelerin çeĢitli 

niteliklerinin bir kere öğrenildikten sonra farklı durumlarda karĢılaĢıldığında ya da 

değiĢik açılardan bakıldığında hep aynı biçimde algılanmasıdır. Bu durum algılama 

sonucunda zihinde oluĢan tasarımla mümkün olur. Tasarım sürecinde zihin bir depo 

iĢlevi görerek önceki deneyimlerimizi saklar, dıĢarıdan gelen bir araç gürültüsü 

sonucunu zihnimizde depolanan bir deneyim bu aracın yerini alır.  

"Görsel algılamanın insanda ne kadar önemli olduğu, resim analizi dediğimiz 

süreçte görev yapan beyin bölgelerinin büyüklüğü ve sayısından anlaĢılabilir. Büyük 

beyin kabuğunun yaklaĢık %15'ini kaplayan primer görme kabuğunun yanında 

günümüze değin 30 ayrı görsel bölge daha betimlenmiĢtir. Sonuçta görsel uyarıları 

algılama, yorumlama ve onlara tepki vermede büyük beyin kabuğunun toplam 

%60'lık bir kısmı görev yapa” (Zeman, 2006:204).
 

Görsel algılama salt ıĢığın göze yansıması ile oluĢan imgenin beyne 

aktarılması değildir. Görsel algı insanın doğası ve çevresiyle en sık iletiĢime girme 

biçimidir. Görsel algı ile beyne iletilen uyarımlar hızlı bir Ģekilde zihinsel 

yorumlamalara dönüĢür. Eski imgelerle, simgelerle, kavramlarla birleĢtirilir, ilk kez 

karĢılaĢılan bir imge bile eski deneyimlerle Ģekillenerek kavramsal olarak 

yorumlanır. Robinson, insanın görme ile dünyayı sadece görmediğini dünyayı görsel 

olarak düĢünebildiğini söyler. “DüĢüncelerimizin çoğu görsel görüntüler olarak 

ortaya çıkar. GeçmiĢi anımsamak ve geleceği tasarlamak, çoğu kez onları görsel 
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olarak düĢünmek demektir. Görsel sanatlar, görüntüler aracılığı ile düĢünür ve 

iletiĢim kurarlar” (2004: 122). 

Görsel algılama konusunda çalıĢan Gestalt ekolü psikologları, algısal bilgi ve 

özellikle görsel algılama üzerine geliĢtirdikleri kuramsal anlayıĢ ile görsel sanatlar 

alanındaki çalıĢmaların kuramsal bir temel üzerine oturulmasını sağlamıĢlardır. 

“Gestaltçılar, algılamayı insan beyninin doğası gereği sahip olduğu örgütlenme 

eğiliminin bir ürünü saymaktadırlar. Bu eğilimin sonucu olarak algılamada, basite 

doğru bir yönelim vardır. Örneğin, simetrik biçimler asimetrik biçimlerden, mekân 

ve anlam olarak yakın nesneler, uzak olanlardan, daha basit figür–zemin iliĢkisi 

yarattıklarından dolayı daha kolay algılanırlar” (Ġnceoğlu, 2000: 73).  

1900‟lü yıllarda, psikoloji alanında çalıĢmalar yürüten iki farklı grup, 

algıların nasıl oluĢtuğuyla ilgili iki farklı tez ortaya koydular. Yapısalcılar algıların 

binlerce duyu toplanarak oluĢturulduğunu, Gestalt psikologları ise duyuların 

toplanmadığını ancak organize edilerek algılara dönüĢtürüldüğünü söylüyorlardı. Bu 

iki ekolün algının oluĢumuyla ilgili düĢünceleri bir resim üzerinde Ģöyle 

çözümlenebilir:  

 

 

ġekil: 1.1 Joseph Appleyard ait eskiz çalıĢması.  
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Joseph Appleyard tarafından hazırlanan eskizde etrafında ağaçlar ve otlar 

olan bahçe içerisinde iki ev ve evin önünden geçen bir yol göze çarpıyor.   

Yapısalcılara göre, beynimiz bu yapıları algılamak için binlerce duyuyu 

birleĢtirmiĢtir. “Yapısalcılar, algıların, örneğin bir topun düşüşünün temel birim 

veya parçacıklara nasıl ayrılabileceğini analiz ederek yüzlerce saat harcıyordu” 

(Plotnik, 2005: 126.) Gestalt psikologları, algının sadece duyuların birleĢtirilmesi 

iĢlemi değil, beynimizin duyuları organize etme becerisi ile meydana geldiğini 

savunurlar. Gestalt psikologları, bu eskizin bir bütün olarak algılandığını tek tek 

parçaların birleĢtirilmesi ile oluĢturulmadığını beynimizin otomatik olarak bir dizi 

iĢlemle bütünü oluĢturduğunu söylerler.  

Gestalt kuramının temel formülü Ģöyle açıklanabilir; Bütünler vardır, bütünün 

davranıĢı onu oluĢturan parçaların davranıĢlarını belirlemez; parçalarla ilgili süreçler 

bütünün kendine özgü doğası tarafından belirlenir (Kaplan, 2003: 20).  Bütün 

parçaların toplamından daha fazlasıdır. 

Gestalt‟çılara göre, parçaların bütün olarak algılanması algılamanın bir 

organizasyon sonucu oluĢmasından kaynaklanır. Gestalt psikologları, bir uyaranın 

parçalarından birinin, diğer bir parçayla nasıl iliĢki içinde göründüğüyle ilgili 

sonuçlara varmıĢlardır. Yapılan deneyler çevremizdeki nesneleri organize edilmiĢ 

bütünler olarak algıladığımız göstermiĢtir.  Gestalt psikologları tarafından tanımlanan 

organizasyon kuralları, beynimizin ayrı ayrı parçaları anlamlı bir algı oluĢturmak için 

nasıl birleĢtirdiğini belirliyor (Plotnik, 2005: 127). Yukarıdaki eskize baktığımızda 

beynimiz bu organizasyon kurallarının bir veya birden fazlasını kullanarak görsel 

uyarıcıları organize eder. AĢağıda görülen noktaları tek tek algılamak yerine 

noktaların oluĢturduğu çizgiyi görürüz.  

 

…………………………………………………...…………………………………… 

ġekil:1.2 Noktaların çizgisel algılanıĢı. 

 

Pragnanz ilkesi uyarınca da algılanan örüntünün “iyi” olmasını var olan 

koĢullar belirler. “Ġyi” biçimleĢtirmenin özellikleri arasında basitlik, dengelilik, 
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düzgünlük, simetri, süreklilik ve birlik gibi nitelikler sayılmaktadır. Organizasyon 

kurallarını altı baĢlık altında inceleyebiliriz. 

 

 

  1.2.1   Şekil-Zemin İlişkisi 

 “Görsel idrakın ilk adımı “orda bir Ģey var” gibi belirsiz bir tesirle 

karakterize ediliyor ki: bu görüĢ alanımızda mevcut bir kısım objelerle bağlantılı olan 

görsel uyarıcının genel ifadesindendir. Bu ifade dolayısı ile alanın bir kısmı, yani 

esas algı haline gelen kısım; geride kalan kısımlardan farklı olarak algılanır (Gürer, 

1982: 35).” Algıdaki bu organizasyon, görsel dünyayı nasıl algıladığımız üzerine 

çalıĢan Gestalt psikologları, tarafından ortaya koyulan “ġekil-Zemin” iliĢkisidir. 

“Görsel algıda, titreĢim yayan öncül ve özgül her nokta, çizgi, leke, doku, görüngü 

değer yoğunlukları Ģekil (form), bunların dıĢında kalan yüzey elemanlar (rengi-

dokusu-ıĢığı-ölçüsü ne olursa olsun) zemin olarak kendiliğinden, göz tarafından 

kuvvetlice ayrılıp-algılanır (Atalyer, 1994: 41). Fotoğraf ve sinema da kullanılan alan 

derinliği tekniği Ģekil-zemin etkisinin bir uygulamasıdır. Aydınlatma araçları ile 

istenilen bölgenin aydınlatılması Ģekili ortaya çıkarırken, karanlıkta kalan kısmın 

zemin olarak algılanmasını sağlar, bir diğer uygulamada kameranın merceğinin 

netlediği alan Ģekil, net alan dıĢında kalan kısım ise zemin olarak algılanması 

tekniğidir. 

 Nesne algılamasında Ģekli ve zeminin birbirinden ayrılması algıdaki baĢlıca 

örgütleyici eğilimdir. “Bu eğilim nesnelerin zemine göre göze çarpmalarına, 

zeminden doğru sivriliyormuĢ gibi görünmelerine neden olur (Morgan, 1991: 243). 

Köhler pervanesinde, beyaz kısım zemin olarak gördüğümüzde, siyah kısım pervane 

olurken siyah kısmı zemin olarak görürsek, beyaz kısım pervane olur.  

Buradaki önemli nokta, elimizde olmaksızın nesneyi, bir zemin üzerinde Ģekil 

olarak görüyor olmamızdır (Kılıç, 2003: 75). Göz doğası gereği Ģekil algısında daima 

bir zeminin varlığına ihtiyaç duyar. Algılama iĢlemi sırasında uyarıcıların 

gruplandırılması ortamdaki çeĢitli ipuçları kullanılarak gerçekleĢtirilir. Daha ayrıntılı 

olan Ģekil daha az ayrıntısı olan zeminin üstüne çıkar. Gestalt psikologları, 

algılamada neyin figür, neyin zemin olacağını o andaki görme eyleminin 

belirleyeceğini Ģu sözlerle ifade ederler: “… YaĢam savaĢında en önemli gereksinme 

http://www.toplumdusmani.net/modules/wordbook/entry.php?entryID=603/simetri-nedir+simetri-ne-demek
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ne ise, o figürdür ve bireyin davranıĢı bu gereksinime giderilinceye kadar 

yönlendirilir. Daha sonra … sıradaki en önemli gereksinme onun yerini alır” (Ġsen ve 

Batmaz, 2002: 102). 

ġekil, zemin algılaması, görmenin dıĢındaki diğer duyumlar içinde geçerlidir. 

Kolun derisinden gelen gıdıklanma duyumu, kolun üzerinde sürünen bir böcek olarak 

algılanmaktadır (Morgan, 1991: 266). 

ġekil zemin iliĢkisini, görme dıĢında diğer duyularımızla algılayabiliriz. 

Örneğin, dıĢarıdan gelen gürültüler arasında bir kuĢun Ģakımasını ya da bir 

orkestranın armonisi arasında bir kemanın çaldığı melodiyi iĢitebiliriz (Atkinson ve 

Hilgard, 1995: 193). 

 

1.2.2.   Benzerlik- Yakınlık 

Benzerlik kuralı gözün uyarıcıları organize ederken benzer olanları aynı 

grupta topladığı varsayımdır. “Benzer, aralıksız, yakın aralıklara sahip biçimler, bir 

bütün olarak titreĢirler, küme olarak algılanırlar (Atalyer, 1994: 41).”  

Yakınlık kuralı uyarıcı organizasyonunda fiziksel olarak birbirine yakın 

nesnelerin bir gruba dahil olduğunu söyler. Dağınık duran nesneler arasında birbirine 

yakın olanlar bir grup oluĢturur. 

 

1.2.3. Tamamlama 

Gestalt psikologları; görsel alanımıza giren nesnelerin biçimlerinin içeriğinin 

birbirleriyle olan iliĢkisinin beyin tarafından da tarandığını vurgularlar. Uyarıcılar 

organize edilirken eksik olana parça varsa Ģekli bir bütün olarak görme eğilimi 

sonucu bu eksik parçalar zihinde tamamlanır. Herhangi bir video görüntüsü 

üzerindeki noktacıkların beyin tarafında düzenlenerek belirgin olan Ģeklin 

algılanması bu duruma bir örnektir. Atalyer‟e göre bu eğilim insanlar eksiği tam 

görme eğilimi ve güdüsüne sahip olmasının sonucudur (1994: 43). 

 

1.2.4 Basitlik 

Bu kural uyarıcıların mümkün olan en basit Ģekilde organize edildiği 

varsayımına dayanır. Beyin son aĢamada görme yapısı içinde yalın biçimi arar 
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(Arıkan, 2009: 27). Bir kare Ģekli gördüğümüzde kareyi oluĢturan çizgileri değil 

karenin bütününü algılarız.  

 

1.2.5 Süreklilik 

Süreklilik kuralı, gözün uyarıcıları organize ederken bir dizi halinde yan yana 

gelen nesneleri takip ettiğini söyler. Aralarında iliĢki bulunan nesneler bir devamlılık 

içinde algılanır. Yan yana gelmeleri, aralarında bir öncelik sonralık ya da 

eĢzamanlılık iliĢkisi kurulmasına neden olur.  

Görsel algılamada değiĢmezlik ilkesi ise; dört çeĢit algı değiĢmezliğini 

kapsar.  

 

1.2.6. Boyut Değişmezliği 

Boyut değiĢmezliği, nesnelerin retina üzerindeki görüntüleri sürekli olarak 

büyüyüp küçülmesine rağmen, onları sürekli olarak aynı boyutta algılama 

eğilimimizi açıklıyor. Bize yakınlaĢan veya bizden uzaklaĢan nesnelerin görüntüsü 

retina üzerinden de değiĢime uğrar. Bizden uzaklaĢan nesneler küçülürken, bize 

yakınlaĢan nesnelerin görüntüsü retina üzerine daha büyük olarak yansır ancak insan 

algılaması nesneleri sürekli küçülüyormuĢ ya da büyüyormuĢ gibi algılamaz. Boyut 

değiĢmezliği hareket eden nesnelerden öğrendiğimiz bir Ģeydir. Nesnelerin hareket 

ettikçe boyutlarının değiĢmediğini öğreniriz. Örneğin, doğuĢtan kör olan bir kiĢi, 

ameliyatla görme yetisini kazandıktan sonra, bir binanın dördüncü katından bakıp 

aĢağıda hareket eden küçük yaratıklar gördüğünü söylemiĢtir. Boyut değiĢmezliğini 

öğrenmediği için, o küçük yaratıkların normal boyutlarda insanlar olduğunu 

algılayamamıĢtır (Plotnik, 2009:129).  

 

1.2.6.1.     Şekil Değişmezliği 

ġekil değiĢmezliği, bir nesneye farklı açılardan baktığımızda, nesnenin retina 

üzerine düĢen yansımasının değiĢmesine rağmen, bizim nesneyi aynı Ģekilde 

algılama eğilimimizdir.  
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1.2.6.2     Parlaklık ve Renk Değişmezliği 

Parlaklık ve renk algımız, nesnelere yansıyan ıĢığın miktarıyla ilgilidir ancak 

parlaklık ve renk değiĢmezliği sayesinde ıĢığın yeterli olmadığı durumlarda donuk ve 

renksiz görülen nesneleri gerçek renklerinde algılarız. IĢığın çok az olduğu 

durumlarda ise nesneleri gri olarak algılarız ve renk görüĢümüz kaybolur. 

Algı değiĢmezliği, sürekli olarak değiĢen ve karmakarıĢık bir dünyaya bakan 

gözlerimizin sabit ve rahatlatıcı bir algılama oluĢturmasını sağlar.  

 

1.2.7. Görsel Algıda Derinlik 

Fotoğraf ve sinema gibi görsel sanat dalları, aynı temel mantık üzerinden 

çalıĢırlar. Temel olarak fotoğraf ve sinema, üç boyutlu olarak algıladığımız dünyanın 

iki boyutlu bir yüzeye aktarılmasıdır. Aslında görsel algılamada ağtabakası üzerinde 

oluĢan görüntüler iki boyutludur. Retinaya yansıyan her Ģeyin iki boyutlu, yani 

yükseklik ve geniĢlikten ibaret olmasına rağmen, beynimiz üçüncü boyut olan 

derinliği oluĢturur. Görsel algılama ile insan beyni derinliği oluĢturacak „ipuçları‟nı 

toplar. Derinlik algısı ile ilgili ipuçları; iki göze bağlı binoküler ve tek göze bağlı 

monoküler ipuçları olarak iki sınıfta toplanır.
 

Derinlik algısında monoküler ipuçları Ģöyle sıralanabilir: 

 

i. Doğrusal perspektif:  Birbirine paralel çizgilerin uzakta birleĢtiği ya da 

büyüklükleri bilinen nesnelerin, uzaklaĢtıkça birbirlerine daha yakın görünmesi 

durumudur. Tren raylarının ufukta bir noktada birleĢiyor gibi görünmesi derinlik için 

monoküler bir ipucudur.  

 

ii. Göreli Büyüklük: Ġki nesneden daha büyük olan, yakında gibi görünürken 

daha küçük olan ise daha uzakta gibi görünür. Göreli büyüklük, iki nesnenin aynı 

büyüklükte olmasını beklediğimiz halde aynı büyüklükte olmadıkları zaman 

meydana gelen bir monoküler derinlik ipucudur (Plotnik, 2009:130). 

 

iii. Araya Girme: Nesnelerin üst üste olması durumunda, üstte olan nesnenin 

daha yakında görülmesi arkada kalan nesnenin ise daha uzakta görülmesidir. 
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 iv. Işık ve Gölge: Nesneler üzerinde ıĢık ve gölgenin dağılıĢı da nesnenin 

boyut ve derinliğinin kavranmasına yardımcı özelliklerdir. Yakında duran nesneler 

genellikle daha aydınlık ve parlak, ayrıntıları daha net olarak algılanmaktadır 

(Baymur, 1989:146). 

 

 v. Dokusal Gradyan: Keskin hatlara ve ayrıntılı dokulara sahip nesneler 

daha yakında algılanırken, keskin olmayan hatlara ve belirgin olmayan dokulara 

sahip nesneler daha uzaktaymıĢ gibi algılanır. 

 

vi. Atmosferik Perspektif: Sisli ve bulutlu havalarda görüĢ alanımıza giren 

nesnelerden net olanlar, flu olanlara göre daha yakında algılanır. 

 

vii. Hareket:  Yüksek hızda hareket eden nesneler, sabit duran nesnelere göre 

daha yakında algılanır. Uzay içindeki hareket halindeki bir cisim de derinlik 

algılamasına yardımcı olmaktadır. Havada hızla uçan bir kuĢ, yavaĢ uçan bir kuĢa 

göre daha yakın algılanır. Hareket halindeki kiĢiye göre de; uzaktaki nesneler hareket 

yönünde gidiyormuĢ gibidir. Yakındakilerde ise hareket ters yöndedir (Baymur, 

1989:147).  

Monoküler ipuçları, gerçekliği tek gözle duyumsamamızdan kaynaklanırken, 

iki göze bağlı binoküler ipuçları her bir gözün dünyayı küçük farklılıklarla görmesi, 

retinal ayrıklığın bir sonucudur. Retinal ayrıklık, gözlerin arasındaki mesafeye 

dayanan bir binoküler derinlik ipucudur. Konumlarının farklı olmasından dolayı her 

bir göz hafifçe farklı bir görüntü alır. Sağ göz ve sol göz arasındaki fark retinal 

ayrıklıktır. Beyin büyük bir retinal ayrıklığı, nesnenin yakında olduğu, küçük bir 

retinal ayrıklığı, nesnenin uzakta olduğu Ģeklinde yorumlar.
 

Retinal ayrıklığın bu özelliğinden yararlanarak tasarlanan 3 boyutlu sinema 

filmleri; yani yüksekliği, geniĢliği ve derinliği olan filmler, üç boyutlu gözlüklerde 

bulunan biri kırmızı biri de yeĢil lensin, sağ ve sol göze aynı sahneyi biraz farklı 

olarak göstermesi ilkesine dayanır. Beyin otomatik olarak bu farklı görüntüleri 

birleĢtirdiğinde derinlik hissi yaĢanır. 

Beynin ve gözün görsel algılamada kullandığı bu esnek yöntemler sayesinde 

gerçeklik, azami tutarlılıkla kavranır. Sinematografi, insan algısının bu esnek 
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yapısını, kendine has tekniklerle sonuna kadar kullanarak insanın görsel algılamasına 

benzer görüntüler üretir. 

 

1.3. Görme Biçimi  

Jonathan Cary, içinde yaĢadığımız dönemin görme biçimi için; görselliğin 

doğasında meydana gelen ve belki ortaçağ imge dağarcığını Rönesans 

perspektifinden ayıran bir kırılmadan bile daha derin bir dönüĢüm yaĢandığına iĢaret 

eder (2004:14). Modern insanın yaĢamı, bugün artık her yerden karĢısına çıkan 

imgelerle çevrilmiĢ durumdadır.  Bize asıl dünyayı değil, dünyalardan bir dünyayı 

gösteren imgeler, gösterilen Ģeyler değil, bunların temsilleridir (Leppert, 2009:16). 

Ġmge, bir görünümün yeniden üretilmiĢ bir sunumudur.  

Malcolm‟a göre (2002:34); görsel olan, insanlar tarafından üretilmiĢ, 

yorumlanmıĢ, ya da meydana getirilmiĢ, iĢlevsel, iletiĢimsel ve/veya estetik amacı 

olan her Ģeydir. Berger‟e göre (2005:10); imge ilk kez ortaya çıktığı yerden ve 

zamandan –birkaç dakika ya da birkaç yüzyıl için- kopmuĢ ve saklanmıĢ bir 

görünümler düzenidir ve her imgede bir görme biçimi yatar. Tüm imgeler insan 

yapısı olmaları itibariyle insan bilincinin de bir ürünüdürler. Her imgede bir görme 

biçiminin varlığı bu Ģekilde somutlanır. Ġmgeler yaratabilmeye yönelik zihinsel 

etkinlik, insana, nesnelerle oynayarak dilin ötesine geçme olanağı sağlar; bu imgeler 

bir güç (iktidar) ortamında devinirler (Lewin, 2000:184). Ġmgeler, maden cevheri 

gibi kazılıp çıkarılan Ģeyler değil, belli bir sosyokültürel ortam içerisinde, belli bir 

iĢlev görmesi için inĢa edilen Ģeylerdir (Leppert, 2009:16). Ġmgeyi meydana getiren 

bilincin görme biçimi kadar, imgeyi algılamak da, algılayanın görme biçimine 

bağlıdır. Ġlkel insan için kaya duvarlarına çizdiği imge sadece bir taklit değildir. Ġlkel 

insan için imge; yansıması olduğu varlığın tüm yetilerinin aynısına sahiptir ve bir 

büyü çalıĢması etkinliğidir. O halde her imge belli tarihte, belli bir toplumda var olan 

üretim koĢullarının yarattığı insan bilincinin bir etkinliğidir. Ġmgeyi görme biçimi 

kuĢkusuz imgeye bakan öznenin, imgenin üretildiği tarihsel ve toplumsal koĢulları 

bilip bilmemesine göre de değiĢir. Çobanla kuzuları imgesi, bir Hıristiyan‟ın 

gözünde dinsel duygu ve simgelerle yüklüdür, tıpkı bir gül imgesinin Müslüman‟ın 

gözünde yüklü olduğu gibi, bu kültürleri tanımayan birisi için imgelerin fiziksel 

gerçekliklerinden baĢka anlamları olmayabilir. Ġster insan eliyle üretilmiĢ resimler/ 
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çizimler isterse insanın kullandığı bir aygıt tarafından üretilmiĢ, fotografik, 

sinematografik ve videografik görüntüler hep içlerinde belli anlam(lar) taĢımıĢlardır. 

Sözü edilen anlam(lar) farklı boyutlarda alınabilir veya algılanabilir. Alımlama ve 

algılamayı büyük ölçüde kültürel etmenler belirler (Algan, 1999:2). Bugün geçmiĢe 

ait imgeler, imgenin yaratıldığı dönemden farklı bir görme biçimi ile görülür. 

Buradaki farklılık fiziksel ve biyolojik durumlarla değil, algı kültürüne ait bir 

farklıktır.  Ġmge bir yaratım olarak barındırdığı anlam kadar farklı sosyokültürel 

üretim ve iĢlev koĢullarını da temsil eder ve herhangi bir imgenin görünüĢü belirli 

tarihsel dönemlerde geçerli olan temsil pratiklerine de bağlıdır.  

19. yüzyılın ikinci yarısından bu yana yapılan araĢtırmalar insanoğlunun 

imgesel düĢünme yeteneğinin izleri olan ilk çizimlerinin paleolitik (Eski TaĢ Çağı) 

çağlara kadar (M.Ö. 60.000) dayanan bir geçmiĢi olduğunu gösteriyor. Ġnsanoğlunun 

kültürel evriminin en yavaĢ ve en uzun olduğu bu dönem, ilk aletlerin üretilmesi 

yoluyla insanlaĢma sürecine giriĢi de temsil eder. Ġnsanın imgesel düĢünme ve bu 

düĢüncesini bir yüzey üzerine aktarma deneyimi, tarih boyunca içinde bulunduğu 

çağın düĢünce biçiminin ve buna bağlı olarak gerçeklik algısının bir göstergesi 

olmuĢtur. Ġnsanlık tarihinin ilk yüzey üzerine imge yaratma faaliyetlerinin izleri 

mağara duvarlarında görülür. Bunlar günümüze dek ulaĢabilen en eski resimlerdir. 

Ġnsanlık tarihinin ekonomik olarak avcılık ve toplayıcılık aĢamasında ortaya çıkan bu 

resimlerin ressamları avcılardır. Bu ilk resimlerinin konuları da avcılıkla bağlantılı 

olarak hayvanlar olmuĢtur. Bu ilk resimlerde insanların bulunmaması ya da pek az 

görülmesi insanın, topluluğa değil doğaya yönelik, ya da doğanın etkisi altında bir 

yaĢayıĢının ve düĢünüĢün iĢaretleridir (ġenel,1995: 76). Bu ilk resimlerde bitkilerin 

ya da güneĢ, ay gibi doğa güçlerinin hemen hemen hiç görülmeyiĢi de avcılıkla 

bağlantılıdır. Bu resimlerde bizon, geyik vb. hayvanların tüm özellikleri büyük bir 

ustalıkla çizilmiĢtir (ĠpriĢoğlu, 2009:17). Berger‟e göre; bu ilk hayvan tasvirleri 

olağanüstü derecede hakikidir (1999:30). Bu avcı topluluğu için, yaĢam kaynağı 

anlamına gelen hayvanların uzun uzun gözlemlendiğinin kanıtıdır. Tansuğ‟a göre ise; 

ilkel insanın avcılık zorunlulukları yüzünden görüĢü keskindir. Mağara duvarlarına 

çizilen ve av hayvanlarının birbirini izleyen hareketlerinin resimleri, avcıların 

gözlemleri ile bu hareketlerin çeĢitli anlarını belleğinde tuttuğunu gösterir (2006:23). 

Çizilen hayvanlar da genellikle topluluğun geçim kaynağı olan türlerdir. Bu durum 
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bir tür seçme ve imgelemin olduğunu gösteriyor (Lewin, 2000:181). Bu çağın 

resimlerini yorumlayan bilim adamlarının büyük çoğunluğu, bunların sanatsal bir 

yaratıcı faaliyet için değil geçim kaynağı sağlamak düĢüncesi ile çizildiklerini kabul 

etmektedir (ġenel, 1995:76). Gombrich‟e göre; bu ilkel insanın resimlerini anlamak 

için onların zanaatsal düzeylerine değil düĢünce tarzlarına bakmamız gerekir 

(1997:39-40).  

Antropologlar ilkel insanların düĢünüĢüne “sihirsel düĢünüĢ” adını 

vermiĢlerdir. Sihirsel düĢünüĢ;  dıĢ dünyanın duyumlar yolu ile insan zihninde oluĢan 

imgeleri aracılığıyla baĢlar. Nesneleri ve olayları kavramaya çalıĢan insan zihni 

giderek onlara müdahale etmeye çalıĢırken de analojik yani benzetmecidir ve 

analojik düĢünüĢ sihirsel düĢünüĢün en çok karĢılaĢılan biçimidir. (ġenel,1995: 99-

101). Sihirsel düĢünüĢ, doğa olayları karĢısında henüz yeterli bilgi birikimi ve 

tecrübeye sahip olmayan insanın, bu olayları etkilemeye yönelik olan düĢüncesidir. 

Sihirsel düĢünüĢün analojik biçiminin ifadesi, kendini bu dönemin mağara 

duvarlarındaki resimlerinde bulur. Gombrich, mağara duvarına çizilen bu resimlerin 

sanatsal bir etkinlik olmadığını, eski toplumların yüzey üzerine çizdiği imgeler ile 

faydacı bir amacı olduğunu söyler (1997:39-40). Bu faydacı amaç eski toplumlar için 

büyüsel etkinliktir. Belki mağara resimlerinin amacı, hayvan ruhlarını, hayvanların 

çoğalıp yeryüzüne doldurma yolunda kıĢkırtmaktır (McNeill, 2008:29). Bu dönem 

çizilen resimlerin mağaraların en kuytu köĢelerinde yer alması bu resimlerin seyirlik 

bir amacı olmadığını gösterir. Tansuğ‟a göre; ilkel insan için resim yapma iĢine salt 

bir büyü de denilebilir (2006:23). Ġlkel insan yaptığı resimler yoluyla avını daha 

kolay yakalayacağını ve avın daha bereketli geçeceğini düĢünüyor olmalı ki çizdiği 

hayvanları ölüm halinde ya da her yanından mızraklar saplanmıĢ olarak resmetmiĢtir.  

Ergüven‟e göre; görsel dilin yeryüzüyle kucaklaĢtığı ilk yer olan mağara 

duvarlarındaki çizimler, dönemin insanlarının bilincinin suret ile gerçek arasındaki 

ayrımı henüz tam anlamıyla kavramamıĢ olmasının da göstergesidir (1997:62).  

Ġmge ile gerçeklik arasındaki iliĢki bu dönem henüz belirsizdir. Fischer‟e 

göre; bu düĢence biçiminin oluĢmasında emeğin büyük rolü vardır. Doğal 

nesnelerden dıĢ dünyayı etkileyecek, değiĢtirecek aletler yapmasını öğrenen 

insanoğlu benzerliğin ve benzetmenin etkisi altında kalır. Ġlkel insan birbirine 

benzeyen Ģeylerin özdeĢ olduğunu düĢünür ve bir Ģeyin benzerini yapma yoluyla 
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doğa üzerinde bir üstünlük kurabileceği sonucuna varır (1995:35). Daha sonra dilin 

ortaya çıkıp geliĢmesini sağlayacak imgesel düĢünme yeteneği de bu dönemde ortaya 

çıkmıĢtır. Kagan‟a göre; imgesel düĢünme yeteneği doğa vergisi değildir ve ilkel 

insanın mağara çizimleri doğaya bakılarak değil bellek yoluyla gerçekleĢmiĢtir 

(1982:226).  

 

 

ġekil: 1.3 Lasacaux Mağrası, Yabanatı 

Paleolitik döneme ait en eski mağara çizimlerine Fransa‟da Lasacaux 

mağarasında rastlanır. Bu mağara duvarlarındaki resimlerde ĢaĢılacak bir desen ve 

renk ustalığı görülmektedir. Bu ustalık tarih öncesi insanın, avcılık tekniklerinin 

geliĢmiĢ ve üstün bir gözlem yeteneğine ulaĢmıĢ olduğunun göstergesidir (Tansuğ, 

2006:20). Paleolitik çağın, mağara duvarlarında bulunan resimler, bu dönemin temsil 

pratikleri açısından oldukça önemlidir. Bu dönem mağaradaki resimler çizgiyle 

baĢlamıĢ, sonraki aĢamalarda iç ve dıĢ formları, renk lekeleriyle belirten ifade Ģekli 

geliĢmiĢ, daha sonraki aĢamalarda ise görsel ifade yalnız kontur çizgilerine 

dönmüĢtür. Turani‟ye göre; son dönemki anlatım bir yaratma iĢi değil inĢadır ve artık 

yalnız bilgiye dayanmaktadır (2010:30). Mağara duvarlarındaki resimler ilkel insanın 

somut ve gerçekçi bir görme kültürüne sahip olduğunu, henüz imgesel üretiminin 

soyutlamaya dayalı olmadığını gösterir. Bu resimler gerçekçi ve doğalcıdır. 

Tarımın keĢfedilmesi ve hayvanların evcilleĢtirilmesiyle tüketicilikten 

kurtulan, kendi emeğiyle yaĢamını sürdürmeyi öğrenen insan için, bundan sonra 

üretici bir hayat biçimi baĢlamıĢtır. Tarım ve hayvancılık kültürlerinin doğmasıyla 
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birbirinden farklı koĢullar altında yaĢayan toplumların imgesel düĢünme ve bu 

düĢünceyi bir yüzey üzerine aktarma biçimleri de değiĢmiĢtir. Tarımsal üretimle 

yerleĢik hayatın baĢlamasıyla toprak, artık üzerinden gelip geçilen bir yer olmaktan 

çıkmıĢ ve insanın ilgisi hayvandan toprağa doğru yer değiĢtirmiĢtir. Bu dönemin 

göçebe çoban toplumları için hayvanlarını otlatmak zorunluluğundan doğan durum 

benzerdir. Tarımla birlikte toprağın ürün vermesi fikri, bereketin sırrı, ölüm ve 

doğum üzerine düĢünme, tohumun verimliliği, hava, güneĢ,  yağmur gibi etmenler 

üzerinde endiĢeler ortaya çıkarmıĢtır. Mevsimlerin izlenmesi, bunların 

değerlendirilmesi, çiftçiliğe ait aletlerin yapımı, hayvan kuvvetinden yararlanmak 

gibi düĢünceler gerçekleĢir. Bitkileri gözlemlerken, yağmur ve özellikle rüzgar gibi 

görünmeyen kuvvetlere hükmeden bir Tanrı fikri doğar (Turani 2010:34). Ġlkel 

topluluğun insanları, doğa güçlerini yönlendirmeye yönelik sihirsel düĢünün etkisi 

altındayken, doğayla etkileĢime geçen tarım toplumu, dinsel düĢünüĢün etkisi altına 

girmiĢ ve doğa güçlerine boyun eğmeye, onlara tapınmaya baĢlamıĢtır. Çoban 

topluluklarda güneĢ, fırtına, çiftçi topluluklarda toprak ana, ana tanrıça tapınma 

nesneleri olmuĢtur. Üretimin insan emeğine dayalı bir hal alması, insanı yazgısına 

yarı yarıya hâkim konuma getirmiĢtir. Ellerinde olmayan doğa olayları ise kendileri 

dıĢında yaratıcı ve yok edici nitelikleri olan varlıkları gerektirmiĢtir. Böylece 

insanoğlunun görünür ya da görünmez dünya ile bağlantısı, öğretiler ve 

uygulamalarla, yani dinle belirli bir düzene bağlanmıĢtır (Bazin, 1998:27). 

Böylece ilkel insanın somut dünyasının yanına soyut tasarımlar eklenmeye 

baĢlanmıĢtır. Ġnsan bu dünyada görünmeyen Ģeyler üzerine düĢünmeye baĢlamıĢ, 

verimliliğin, büyümenin, geliĢmenin nedenlerinin henüz bilgisine sahip 

olmadığından bunları sembollerle ifade etmiĢtir. (Turani 2010:34).  Toprağa atılan 

tohumun tekrar yeĢermesi, ölülerin gömülmesi ile yeniden doğacağına dair bir 

inancın doğmasını sağlamıĢ ve dönemin imgesel üretimi ebedi, sonsuzluk fikri 

üzerine oturmuĢtur. Eski Mısır dünyasında resim, ebedi sürekli ve kutsal olanı ifade 

etmek için kullanılmıĢ, resim sanatının örnekleri de buna bağlı olarak büyük 

tapınaklar ve mezar anıtları içerisinde yer almıĢtır (Tansuğ, 2006: 25). Mısır 

inanıĢına göre baĢ tanrı Ra, insanları tapınak yapmaları, adak sunmaları ve benzeri 

hizmetlerde bulunmaları için yaratmıĢtır  (ġenel, 2002:66). Mısırlı ressamların 
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gerçek yaĢamı imgeleĢtirme tarzlarının farklı oluĢu, üretilen imgelerin estetik 

güzellik için değil, dinsel düĢünüĢe bağlı olan iĢlevsel amaçlarına bakılarak 

açıklanabilir. Bazin‟e göre; imge ile gerçek varlık arasındaki özdeĢliğe inanma, 

Mısırlılarda, bütün öteki uygarlıklarda görüldüğünden daha derindir (1998:27). 

Mısır‟da ilk hanedanlık döneminde ölünün yakınlarıyla birlikte toprağa gömülmesi 

geleneği daha sonra gerçek insanlar yerine imgelerinin gömülmesiyle sona ermiĢtir. 

Tapınak ve mezar anıtları içerisindeki resimler ölülere eĢlik edecek ve öte dünyada, 

yeryüzündeki yaĢamlarını sürdürmelerini sağlayacak nesnelere ve insanlara gerçeklik 

kazandırmak için yapılmıĢtır (Bazin, 1998: 28). Resmin gerçekliğine duyulan inanç 

tasvirin her ayrıntısıyla kusursuz bir biçimde çizilmesini gerektirmiĢtir. Bu durum 

Mısır resminde; görme duyumuzun tek yanlı ve sınırlı bir görüĢ açısı sağladığından, 

rastgele seçilmiĢ herhangi bir açıdan değil çizilen objenin en karakteristik özelliğini 

gösterecek Ģekilde farklı açılardan çizilmesi geleneğini oluĢturmuĢtur.  

 

 

ġekil 1.4. Hesire‟nin Portresi, M.Ö. 2778- 2723 dolayları (Gombrich, 1997:61). 
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Bu temsil pratiği, Mısır‟da insanların varlıkları üç boyutlu olarak 

düĢünmediklerini gösterir, derinlik kavramı ise bu dönemin insanları için perspektif 

kadar yabancıdır (Bazin, 1996: 29). Mısır resminde kompozisyon da dinsel 

düĢünüĢün etkisi altındadır. Nesnelerin büyüklükleri göreceli büyüklüklerine göre 

değil, ait oldukları dini veya toplumsal değere göre değiĢmiĢtir. Resimlerde yer alan 

Firavun ve tanrılar öteki insanlardan büyük gösterilirken, resimlerde yer alan soylular 

da hizmetçi ve kölelere göre farklı ölçülerde resmedilmiĢtir (Tansuğ, 2006: 29).  

Dinsel düĢünüĢ, toplumsal artının tek bir kaynaktan (tarımdan) sağlanıp tek 

bir egemen katmana aktarıldığı, tarımsal uygar toplumun egemen düĢünce biçimidir. 

Bu düĢünce biçimi, önemli konulara, o katmanın toplumsal konumundan bakılarak 

edinilmiĢ tek bir görüĢün bulunması nedeniyle, inanca dayanan bir düĢünüĢtür. 

Ancak egemen katman değiĢince ya da ortaya birden çok kaynaktan, birden çok 

katmana toplumsal artı aktarıldığı bir durum çıkarsa, tüm toplumu ilgilendiren 

önemli bir konu hakkında farklı katmanların konumlarından edinilmiĢ, farklı 

çıkarlara uygun iki farklı görüĢ çıkabilir. Böyle durumlarda hangi görüĢün doğru 

olduğunu anlama çabası ile inancın yerini eleĢtirel düĢünce alabilmektedir (ġenel, 

2009:707-708). Tarımsal üretimin sağladığı artı değerin yanına, ticaretin eklenmesi, 

özellikle deniz ticareti, farklı kültürle, inançlarla karĢılaĢma imkânının ortaya 

çıkmasını sağlamıĢ, bu durum Antik Yunan‟da felsefi düĢünüĢün koĢullarını 

hazırlamıĢtır.  Ġnsanlık tarihinde belli bir toplum düzeni oluĢmaya baĢlayınca, devlet 

gücü de doğa güçleri gibi kutsallaĢtırılmıĢ ve onun baĢında bulunan kral, 

egemenliğin simgesi olarak tanrısallaĢmıĢtır (ĠpriĢoğlu: 2010: 21). Tanrı kral inancı; 

devleti yöneten hükümdarın tanrılaĢtırılması, ilk olarak insanın insan olarak 

tanrılaĢtırılmasına Yunan dünyasında dönüĢmüĢtür. Homeros‟un destanlarında, 

Yunan tanrılarının insanlar gibi yaĢadığı; evlendikleri, kıskandıkları, öc aldıkları 

iĢlenmiĢ ve din yerini mitoloji almaya baĢlamıĢtır. Mitoloji ise insanın doğanın 

güçlerini aklı ile kavrayabileceği düĢüncesinden sonra yerini felsefeye bırakmıĢtır. 

Felsefenin insana ve doğaya dönmesiyle imgesel üretimde doğaya ve insana 

yönelmiĢtir, Önasya ve Mısır sanatı değiĢmeyen kalıcı olanı ararken Yunan 

dünyasında sanat canlıya yönelmiĢ ve hareketten kaçınmamıĢtır (ĠpriĢoğlu: 2010: 

22).  
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Roma döneminde, büyüsel düĢünüĢ etkilerini iyice kaybedip yerini metafizik 

bir dünya kavrayıĢına bırakmıĢ ancak Hıristiyanlığın doğuĢu, yayılması ile insanın 

kaderi tekrar öteki dünyadaki yaĢama bağlanmıĢtır. Hıristiyanlığın ilk dönemlerinde 

çok tanrılı dinlerin puta tapınma geleneklerinin yok edilmesi amacıyla özellikle insan 

boyutlarındaki heykel yapımından uzaklaĢılmasına rağmen resim konusundaki tutum 

çok farklı olmuĢtur. Heykelin varlığına, puta tapan insanların kiliselerde tekrar 

heykellerle karĢılaĢmasının eski inançları canlı tutabileceği ve eski inançlar ile yeni 

inanç arasındaki ayrımın ortaya çıkmasını güçleĢtireceği düĢüncesiyle karĢı 

çıkılırken, Roma Ġmparatorluğu boyunca geniĢ bir coğrafi alana yayılan Hıristiyanlık, 

kendisine yönelen insanların inançlarını yönlendirecek imgelere ihtiyaç duymuĢtur.  

Hıristiyanlığın yayılmasıyla; okuma- yazma bilmeyen kitlelerin eğitilmesi 

günlük yaĢamın somut dünyasına yönelen insanların, inancın hayal dünyasına 

çekilmesi için resimin gücünden yararlanılmıĢtır. Resmin kullanılması konusunda 

yaĢanan tartıĢmalarda, Papa Gregorius Magnus, resimleri, cemaate eğitimle 

verilenlerin anımsanmasında ve kutsal olayların akılda canlı tutulmasına yardımcı 

oldukları için yararlı görmüĢ ve üyelerini eğitmek için çoğunun okuma-yazma 

bilmemesinden dolayı resimlerin, resimlendirilmiĢ bir kitaptaki imgelerin çocuklara 

yardımcı olduğu gibi yararlı olabileceğini, resme karĢı çıkan herkese, “Yazılar 

okuma yazma bilenler için ne ise, resimler de okuma yazma bilmeyenler için aynı 

Ģeydir” diyerek hatırlatmıĢtır (Gombrich, 1997:135). Ġmgenin bu iĢlevsel kullanımı, 

dinsel inanca ait bir araca dönüĢmesine neden olmuĢ, Ġncil‟den alınan öykülerin 

imgeselleĢtirilmesi büyüsel düĢünce biçimine benzer Ģekilde, imgelerin kutsal kabul 

edilmesi, imgeye simgesel bir anlam kazandırmıĢtır. Kompozisyonda ise üst üste 

diziler, katmanlar Ģeklinde bir anlayıĢ tekrar canlanmıĢ nesneler somut 

gerçekliklerine göre değil Mısır ve Mezopotamya sanatındaki gibi önem derecesine 

göre resmedilmiĢ, önemli kiĢiler çevresindeki nesnelerden daha büyük çizilmiĢtir.  

Yunan ve Roma dünyasının yaĢamı algılayıĢ biçimi etkisiyle geliĢtirdikleri 

üslup değiĢmiĢtir. Bu değiĢimin etkisiyle de göz artık, varlıkları, somut gerçeklikleri, 

orantılarının zorunlu kıldığı hiyerarĢi içinde görmemiĢtir. Ġlkel kültürde olduğu gibi 

her Ģey tek baĢına ele alınmıĢ, özü bakımından algılanmıĢ ve bunun sonucu olarak 

da, bir figür üzerindeki ayrıntılar tasvir edilen kiĢiyle orantısız olarak canlandırılmıĢ 



26 

 

 

 

ve kiĢi de, giysilerinin ya da üzerinde bulunan donanımın aksesuarlarıyla 

simgeleĢtirilmiĢ olarak tasvir edilmiĢtir (Bazin, 1998:135). Simgeler gerçek 

görüntülerin yerini tutmuĢ ve her unsur kutsal kavramların, kiĢilerin, mekanların 

temsiline dönüĢmüĢtür.  

 Ġnsanoğlunun imge üretimindeki tarihsel dönemeç ise Rönesans‟la doruk 

noktasına ulaĢacak olan perspektifin bulunuĢu olarak kabul edilir. Rönesans, genel 

olarak 15 ve 16. yüzyıllarda Avrupa‟da ortaya çıkan bir dizi bilimsel ve sanatsal 

yenileĢme hareketlerini ifade eder. Yeniden doğuĢ anlamına gelen Fransızca kökenli 

Rönesans, Sender‟e göre; öncelikle teknik alanda yaĢanan geliĢmelerle birlikte kas 

gücünden yararlanan üretim etkinliğinin aĢamalı olarak yerini yeni enerji 

kaynaklarına bırakması ile baĢlar. Yeni enerji kaynaklarının üretimde kullanılması ile 

artan verimlilik, nüfus artıĢını ortaya çıkardığı gibi geniĢleyen tarım alanları ile 

ortaya çıkan ürün fazlası da sermaye birikiminin önünü açmıĢtır (1992: 52-60). 

Sermaye birikimi, yeni doğacak burjuva sınıfının geliĢmesinin koĢullarını yaratmıĢ, 

matbaanın icadı her türden bilgiye ulaĢım olanağını sağlamıĢ ve düĢünce üzerindeki 

kilise otoritesinin kalkması bilimsel düĢüncenin önünü açmıĢtır. Bu türden geliĢimin 

ardında ise, çoğu kez, ortaçağın sonlarından itibaren beliren kağıt ve matbaanın 

kullanılmaya baĢlanması, yeni ticaret yolları ve zenginlikler aramaya dönük coğrafi 

keĢifler, Ġstanbul‟un fethiyle oradaki düĢünürlerin Ġtalya‟ya göç etmesi, ticaretle 

zenginleĢmeye baĢlayan burjuva sınıfının siyasal güç talep etmesi, büyük kuramsal 

yapıların, özellikle Hıristiyan teolojisin hizmetine sunulan Aristotelesçiliğin ve yer 

eksenli Batlamyus sisteminin sarsılması ve bunlara bağlı olarak geliĢen yeni 

entelektüel arayıĢlar yatmaktadır (Aydın, 2011:2).  

Dinsel düĢünüĢün hâkim olduğu Ortaçağ‟da, sanat, siyaset, felsefe gibi 

düĢünce alanları dini temsil eden kilisenin kontrolü altında Tanrının varlığını, her 

alanda sürekli yeniden üretmektedir. Rönesans, eski dönemde hâkim olan bu din 

temelli düĢünce biçiminin, yeni bir gerçeklik ve nesnellik anlayıĢına doğru evrilmeye 

baĢladığı, temel dönüĢümlerin yaĢandığı bir dönemdir. Rönesans ile birlikte, eski 

döneme hâkim olan, sorgulanamayan kesin yargılar ortadan kalkmaya baĢlamıĢtır. 

Kopernik, yermerkezcilik anlayıĢını tartıĢmaya açmıĢ, Francis Bacon, yeni bir bilim 

anlayıĢı geliĢtirmiĢ, Machiavelli ise modern devlet düĢüncesini gündeme getirmiĢtir. 
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Rönesans ile gerçeklik evrende görülebilen, dokunulabilen kiĢi ya da nesneler olarak 

ele alınırken, nesnellik ise gerçekliğin her insana aynı görünmesi ve hissedilmesi 

demektir. Sanattan ve bilimden beklenen, bu gerçeği ve nesnelliği iletmesidir 

(Sender, 1992: 60).  

Rönesans, bir bakıma, insanın kendisini ve çevresini yeni bir algılama ve 

kavrama biçimidir. Turani‟ye göre; Rönesans mantığı güzel sanatlar içerisinde önce 

resim sanatında biçimlenmeye baĢlamıĢtır. Dinsel düĢünüĢün temsil pratiği için 

mekân anlatımında gerekli olmayan perspektif Rönesans ile dünyanın bir bilgi 

nesnesi olarak ele alınmasıyla ortaya çıkmıĢtır (2010:346). Rönesans ile insan 

yaĢadığı dünyayı kavramaya yönelmiĢ, sanatçıların ilgisi de, derinliğin ve mekânsal 

değerlerin canlandırılmasına yönelik bilimsel araĢtırmalara kaymıĢtır. Dinsel 

düĢünüĢün etkin olduğu temsil biçiminde konu kutsal önemi açısından bir düzenleme 

içinde resmedilirken Rönesans‟la birlikte resmedilen konuya göre düzenlenen bir 

görme biçimi ortaya çıkmıĢtır. Coğrafi keĢifler sınırları geniĢleyen dünyada, sınırsız 

bir araĢtırma alanı olarak doğaya yönelen insan için artık, görme bilmenin kaynağı 

durumuna gelmiĢtir.  

Görmenin bilmede merkezi bir nokta olduğunu, Leonardo da Vinci 

notlarında; “Ruhun penceresi diye bilinen gözdür, anlağımız doğanın sonsuz yapısını 

olanca tümlüğü ve görkemiyle değerlendirebildiği baĢlıca kanaldır; kulak ikinci 

sırada gelir ve soyluluğu, gözün gördüğü Ģeylerin öyküsünü duyabilmesine 

borçludur”  diyerek ortaya koymuĢtur (1992:20). Koyre, farklı çağlarda ve farklı 

kültürlerde bilginin hem kaynağı hem aracı olarak görme ve iĢitmenin (visus- 

auditus) göreli önceliğinin, Leonardo ile ortadan kalktığını ve tarihte ilk kez 

görmenin birinci sıraya geçtiğini söyler (1989:105). Görmenin öncelikli hale gelmesi 

Rönesans‟ın, bireyin varlığını ön plana çıkaran hümanizm mantığına da uygundur. 

Rönesans‟la, geçmiĢin bilgisini okuyarak, dinleyerek öğrenmek yerini, bireysel 

görüĢlerin ortaya çıktığı somut gerçeği görerek incelemek arzusuna bırakmıĢtır. 

Böylece dinsel düĢünüĢün nominalizmi
*
 yerini realizme bırakmaya baĢlamıĢtır. 

                                                             

* Nominalizm: Felsefedeki genel kavramların yani tümellerin gerçek olmadığını sadece isimlerden 

ibaret olduklarını savunan felsefi akım. 
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Turani‟ye göre; bu dönemdeki dinsel düĢünüĢün yıkılıĢı özellikle resim sanatında 

üzerinden görülebilir. Dinsel düĢünüĢün temsil pratiği içinde nesnelerin gözlemi 

yerine tasavvur öncelikliydi, renkte nesnelerin doğal yapılarına göre değil itibari 

olarak kullanılıyordu. Rönesans‟la, itibari formlar, yerini optik görüntülü doğa 

karĢısında bir noktadan bakıĢa göre edinilmiĢ perspektif anlayıĢına terk etmeye 

baĢlamıĢtır (2010:348).  

Avrupa sanatına özgü perspektif, Rönesans‟ın baĢlarında, temsil pratikleri 

içine yerleĢmiĢ ve geçmiĢin temsil patriklerini tamamen değiĢtirmiĢtir. Perspektifle 

birlikte, resimde her Ģey bakan kiĢinin görüĢ açısına göre düzenlemiĢ ve görünen 

gerçekliğin bu Ģekilde olduğu kabul edilmiĢtir. Kolker, perspektifin ideolojik ve 

kültürel nedenlerle üretildiği tezini dönemin ressamlarının eserlerini ortaya çıktığı 

üretim iliĢkileri bağlamında değerlendirir. Kolker‟e göre; perspektif, sanatçılara 

hamilik yapan zengin patronlara, tuvale bakmada ayrıcalıklı bir konum sağlama 

olanağı sunmuĢtur ve izleyicisine bir sahip olma duygusu kazandırarak kendi bakıĢı 

için oluĢturulmuĢ bir uzamın önünde durmanın hazzını yaĢatmıĢtır (2011:27). 

Florenski‟nin Tersten Perspektif kitabının sunuĢ bölümünde Sayın; perspektifin 

yeniçağa özgü bir görme biçimi olduğunu ve bu sanatsal yöntemin dünyayı 

ehlileĢtirerek, karĢıdan bakılabilir, denetlenebilir bir uzama dönüĢtürdüğünü ve bu 

ehlileĢtirmenin gözün nesnesi olarak konumlandırılan bedeni de kapsadığını söyler 

(2001:9-11).  Resim ya da baĢka alanlarda olsun üretilen imgenin belirli temsil 

pratiklerine bağımlı olması toplumsal düzenin kuruluĢu ve iĢleyiĢinin de imgeye 

yansımasına neden olur. Leppert, Avrupa porte ressamlığının, temsil pratiklerine 

göre seçkinlerin asla diĢlerini gösterecek kadar gülerken resmedilmediklerini ancak 

yoksul sınıfların portrelerinde bu durum tam tersi bir uygulamanın var olduğunu 

söyler. Temsil pratiklerinin gösterme çabası aynı zamanda görünmezliği de yaratır ve 

imgede mevcut Ģeyler aslında namevcut Ģeylerinde iĢaretidir (2010:24). Ġmge doğası 

gereği seçici olmak zorundadır. Bütün imgeler sınırlı bir yüzeyi kullanarak üretilirler 

ancak dikkatimizi neye vereceğimizi de gösterirler.  

18. yüzyıl, düĢünce biçiminde yeni bir dönüm noktası olmuĢ, Rönesans‟ın 

geliĢimine zemin hazırladığı rasyonalist düĢünce biçimi, deney ile önermelerin 

sınanabilir olmasının koĢullarını yaratmıĢ ve aydınlanma çağının kapılarını 
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aralamıĢtır. Aydınlanma çağının kurucusu olarak kabul edilen John Locke, insan 

aklının ön plana çıktığı bu dönemde insanın doğuĢtan gelen bir bilgiye sahip 

olmadığını, bilgiye sistematik bir düĢüncenin kılavuzluğunda deneysel yöntemlerle 

ulaĢılabileceği görüĢünü savunmuĢtur.  Aydınlanma ile düĢünce biçimi Tanrı 

merkezli olmaktan insan merkezli olmaya doğru evrilmiĢ, aklıcılık, bilimsellik, 

deneycilik, evrensellik, laiklik aydınlanma düĢüncesinin temel ilkeleri olmuĢtur. 

 DüĢünsel alanda yaĢanan bu geliĢmelerin ekonomik ve politik alandaki en 

büyük destekçisi ise burjuva sınıfı olmuĢtur. Bilimsel alanda yaĢanan geliĢmelerin 

önünü açtığı sömürgecilik faaliyetleri ile sermaye birikiminin önünün açılması ve 

ihtiyaca dayalı üretim biçiminin yerini pazar için yapılan üretimin alması ile 

ekonomik olarak güçlenen burjuva sınıfı dönemin aydın ve sanatçılarını desteklemiĢ, 

dinsel düĢünüĢün toplum üzerindeki hâkimiyetinin ortadan kalkmasının öncüsü 

olmuĢtur. Dinin etkisinin zayıflaması ile baĢlayan devrimler, krallıkların ve 

imparatorlukların ortadan kalkması ile devam etmiĢ Marx ve Engels‟in deyimiyle; 

burjuvazi tarihte önemli bir devrimci rol oynamıĢtır (2008:17). Avrupa coğrafyasında 

yaĢanan bu geliĢmeler, geleneksel imge üretimine tekniklerinde yaĢanacak kökten bir 

değiĢimin de hazırlayıcısı olmuĢtur. Bu değiĢimin, düĢünsel alandaki hazırlayıcısı 

pozitivizm olurken değiĢimin aracı ise fotoğraf makinesidir.  

John Berger, 1839 yılında fotoğraf makinesi icat edildiği sırada, Auguste 

Comte‟un, Pozitivist Felsefe Dersleri kitabını tamamlamakta olduğuna dikkat çeker. 

Berger‟e göre; Pozitivizm ve fotoğraf makinesi ve sosyoloji bir arada büyüyüp boy 

atmıĢlardır. Üçünün de uygulanmasının nedeni bilim adamları ve uzmanların 

kaydettiği niceliği ölçülebilir olguların bir gün insanlığa doğa ve toplum hakkında –

ve onları bir düzen içinde tutacak Ģekilde- eksiksiz bilgi sunacağı inancıdır (2007: 

91). Pozitivizm 19. yüzyıl bilimsel düĢünce eğiliminin bir ürünü olmuĢ, Bacon ve 

Descartes ile baĢlayan bilimsel düĢünceye yöneliĢ ve dinsel düĢünceden uzaklaĢma 

eğiliminin en yüksek aĢamalarından biri olarak 19. yüzyıl ve sonrasına damgasını 

vurmuĢtur.  Auguste Comte, toplumdaki her türlü konunun bilimsel yöntemle 

çözülebileceğine inanmıĢtır. Comte‟un bilimsel yönetemi olan pozitivizim; fizik ötesi 

açıklamaları dıĢlayan, ampirizmi bilginin temel kaynağı olarak kabul eden bir 

öğretidir. Mekanik bir yeniden üretim aracı olarak fotoğraf makinesinin ortaya çıkıĢı 

Fussler‟in (2009:15) deyimiyle; …”teknik görüntüleri bilimsel metinlerin dolaylı bir 



30 

 

 

 

sonucu haline getirmektedir.” Fusller, fotoğrafik aygıtın ortaya çıkıĢ sürecinin 

bilimsel çalıĢmalarla bağlantısına iĢaret ederken Robbins‟e göre; dünyanın fotoğrafik 

belgeleri onun biliĢsel olarak idrak edilmesiyle ilgiliydi ve pozitivistlere göre 

dünyayla, dünyanın doğası ve içeriğiyle ilgili doğruları anlamada fotoğraf ayrıcalıklı 

bir araç demekti (1999:244). Fotoğrafik aygıtın kaydetme süreci üzerinde, insan 

müdahalesinin belirgin olmayan varlığı fotoğrafın nesnel bir kaydetme tekniği olarak 

kabul edilmesini sağlamıĢtır. Fotoğrafın içine doğduğu çağın hâkim olan düĢünce 

biçimi açısından fotoğraf Derman‟a göre; her Ģeyden önce, nesnelerin görüntülerinin 

ıĢığa karĢı duyarlı malzemenin üzerine saptandığı optik (kimyasal ve fiziksel 

özellikleri olan) mekanik bir süreçten ibarettir. Görüntülerin asılları ile olan 

benzerliği fotoğrafın günümüze kadar 19. yy‟ın düĢünce yapısı ile 

değerlendirilmesine yol açmıĢtır (2009:41).  

Fotoğraf makinesi, insanoğlunun yüzyıllar boyunca süren, dünyanın 

imgelerini gözle gördüğü nitelikleriyle yüzey üzerinde yeniden üretebilme çabasının 

doruk noktası olmuĢtur. Fotoğraf makinesini atası olarak bilinen Camera Obscura 

(Karanlık Kutu) tekniği ile yüzey üzerine dünyanın birebir imgesini oluĢturma 

deneyimi, M.Ö. IV. Yüzyıla kadar uzanır ancak Camera Obscura‟nın imge üretme 

tekniğini görme ve ıĢığın nitelikleri bağlamında inceleyen  ilk kiĢi, M. S. 10. 

yüzyılda yaĢamıĢ olan Arap gökbilimci Ġbnü‟l- Heysem olmuĢtur. Fotoğrafın atası 

olarak bilinen bu aygıt, görmenin doğası üzerine önemli bilgiler vermiĢtir. 

Nesnelerin kusursuz bir biçimde görüntülerini üreten karanlık kutunun önündeki 

nesne hareket ettiğinde, nesnenin karanlık kutuda ortaya çıkan görüntüsünde de aynı 

hareket görülür (Kılıç, 2008:175). Camera Obscura, dört tarafı kapalı ve üzerinde 

küçük bir delik bulunan bir kutu Ģeklindedir. Üzerinde bulunan küçük delikten içeri 

giren ıĢık, kutunun dıĢındaki görüntü kutunun içine ters olarak yansımaktadır. 

Rönesans döneminde Leonardo Da Vinci, bu sihirli kutuyu tek gözünü kapayıp 

kıpırdamadan etrafına bakınca, gördüklerini kâğıda aktarmanın-sabit1eĢtirmenin- 

yöntemlerini ararken icat etmiĢtir (Çizgen, 1992:9).  

17. yüzyılda doğanın aslına benzer bir kopyasını üretmek için birçok ressam 

karanlık kutunun içine girerek yüzey üzerine yansıyan görüntüyü izlemiĢ ve Camera 

Obscura‟nın geliĢtirilmesi için deneyler yapmıĢtır. Yapılan deneyler sonucunda 
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kullanımı pratik bir hal alan Camera Obscura, ressamların iĢini çok kolaylaĢtırmıĢtır. 

Ressamlar artık, konu olarak ele aldıkları görüntüleri bu alet yardımıyla 

yansıtabilmekte ve yansıma üzerinden çizimle resim üretebilmektedirler ancak tek 

sorun, kutunun üzerindeki buzlu cam üzerine yansıyan görüntünün, herhangi bir 

yüzey üzerinde kalıcı duruma gelememesidir (Serter, 2000:84). Fizik ve kimya 

biliminde yaĢanan ilerlemeler bu sorunu da ortadan kaldırmıĢ ve Joseph Niepce, 

1826 yılında evinin penceresinden dıĢarıdaki manzarayı Camera Obscura tekniği ile 

metal bir plaka üzerine düĢürmüĢ ve fotoğrafın mucidi olmuĢtur. Niepce‟nin ilk 

denemeleri bildiğimiz anlamda bir fotoğraf baskısı olmaktan uzak ve çok uzun 

zaman (ilk fotoğraf için bu süre 8 saat olmuĢtur.) pozlama gerektiren bir tekniktir. 

Niepce ile aynı dönemde fotoğraf tekniği üzerine çalıĢan Daguerre ile yaptığı 

ortaklık sonucunu bu alandaki birikimini paylaĢmıĢ ve Daguerre, fotoğraf 

uygulamalarıyla ilgili çalıĢmaları devam ettirmiĢtir.  

1839 yılında, Daguerre‟nin geliĢtirdiği ve adına Daguerreotype adını verdiği 

icadı Fransız Bilimler Akademisi‟ndeki toplantıda kamuoyuna açıklanmıĢtır. 

Açıklamayı yapan fizikçi bilim adamı François Arago, yöntemin teknik detaylarını 

anlattıktan sonra fotoğrafın bilim için çok yararlı olacağını arkeolojinin, 

astronominin bu icatla zenginleĢeceğini belirtmiĢ ve eklemiĢtir: “…sayısız buluĢ gibi 

fotoğrafta bizi beklentilerle karĢılaĢtırılamayacak kadar öngörülmeyen durumlarla 

karĢı karĢıya getirebilir.” (Freund, 2007:29).  Arago‟nun öngördüğü Ģekilde, 

fotoğrafın bilimsel alandan sanata, haberden reklama kadar geniĢ bir kullanım alanı 

olmuĢtur ve geleneksel imge üretme biçiminde hakim unsur olan elin yerini artık göz 

ve gözle birleĢen optik almıĢtır. Fotoğrafla birlikte Rönesans döneminde baĢlayan 

doğayı göründüğü Ģekliyle imgeye dönüĢtürme isteği gerçekleĢmiĢ ve fotoğraf 

malzemesinin ucuzlaması ve baskı tekniklerinin kâğıt üzerinde 

gerçekleĢtirilebilmesi, fotoğrafın kullanımının toplumun bütün kesimlerine 

açılmasını sağlamıĢtır. Fotoğrafın kullanımının ekonomik olarak daha demokratik bir 

hal almasıyla her Ģey fotoğraflanmaya baĢlamıĢtır. Turan‟a göre; gözün gördüğünün 

fotoğrafta nasıl görüneceğine duyulan merak, söz konusu fotoğraflama eylemini 

kamçılamıĢtır. Fotoğraflama eylemidir ki, sıradan görmenin yerine fotografik 

görmenin kapısını aralamıĢ ve fotografik görme, neyin fotografik olduğunu, 
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dolayısıyla neyin görülmeye değer olduğunu belirlediği gibi, görülen Ģeyin gerçek 

olduğuna kanıt olarak da çekilmiĢ fotoğrafı göstermiĢtir  

(http://www.dijitalfokus.com ).  

Fotoğrafik görmenin sonucu ortaya çıkan imgenin nesnesini olan benzerliği 

fotoğrafik görmenin, gerçek görmeyle özdeĢ kabul edilmesine neden olmuĢtur. 

KuĢkusuz bu hakim imge üretme tekniği olarak resmin nesnesiyle kurduğu iliĢkinin 

bir tasarım olarak kabul edilmesiyle de iliĢkilidir. Resim ve fotoğraf arasındaki asıl 

fark, görülebilir ve anlaĢılabilir fiziksel farklardan boya ve emülsiyondan daha 

ötedir. En temel fark, fotoğrafın nesneler dünyası ile nedensel bağıdır. Resimde, 

temsil, öznesinin kimliğini vurgular, bu yüzden benzerlikten söz edilebilir; bir 

fotoğraf ise öznesinin varlığını vurgular, onu kaydeder, bu nedenle de transkripsiyon
*
 

olarak adlandırılabilir (Price, 2004: 20). 

Cereci‟ye göre (2008:60); kadrajı belirleyen fotoğrafçı gerçeği kiĢisel 

yorumuyla değiĢtirmeyi amaçlayan kiĢidir. Mekanik bir yeniden üretim olarak 

düĢünülen fotoğraf karesi aslında sınırsız sayıdaki çerçeveleme olanaklarından 

birisinin seçilmiĢ olmasının yani bir görme biçiminin sonucudur. Fotoğrafa 

bakanının dikkatini neyin daha fazla çekeceği yine bir görme biçimine bağlıdır. 

Berger (2005:10) bu farklılığın bireyselliğin ötesinde bilincin gittikçe artan bir tarih 

bilinciyle geliĢmesinin sonucunda oluĢtuğunu söyler. Bütün toplumsal formasyon 

için ortak bir görme biçiminin var olmadığını, toplumsal sınıflar, cinsiyet ve ırk 

farklılıkları çerçevesinde birbirleriyle çelişen görme biçimlerinin de var olduğu 

imgeler kadar algılanışlarıyla ortaya çıkan yorum farklılıklarında da 

gözlemlenebilir. 

Jonathan Cary; her çağın kendine özgü bir gözlemci öznesi olduğunu ve 

gözlemcinin önceden belirlenmiĢ olanaklar dizisi içerisinde gören, belirli bir gelenek 

ve sınırlama sistemi içerisine yerleĢmiĢ birisi olduğunu söyler ve ekler belirli bir 

tarihsel anda görmeyi belirleyen, öyle derin bir yapı, ekonomik temel ya da dünya 

                                                             

* Transkripsiyon (dilbilim), konuĢmayı yazılı hale getirme iĢlemidir. Diğer anlamıyla bir el yazısının 

veya metnin resminin sade metne dönüĢtürülmesidir. 

http://www.dijitalfokus.com/
http://tr.wikipedia.org/wiki/Transkripsiyon_(dilbilim)
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görüĢü değil, tek bir sosyal yüzey üzerinde farklı farklı parçaların kolektif 

düzeneğinin iĢleyiĢidir (2004: 17-18).  

Günümüz insanının dünyası tamamen imgelerle çevrili, bundan birkaç yüzyıl 

önce imgeler çok daha az olması nedeniyle çok daha etkiliydiler. Benjamin‟in 

fotoğrafın icadı ile resmin biricikliğinin ortadan kalktığını söylerken tarihsel olarak 

merkezi perspektife dayalı görme biçiminin de yeniden düzenlendiğini iĢaret 

etmektedir. Perspektifle yapılmıĢ her taslak her yağlı boya resim seyirciyi dünyanın 

merkezine yerleĢtirirken fotoğraf makinesi ve daha sonra icat edilen sinema aslında 

böyle bir merkezin bulunmadığını göstermiĢtir (Berger, 2005:18). Görmenin 

araçsallaĢması, elin yerini gözün almasıyla birlikte geçmiĢin imgelerine olan bakıĢta 

değiĢmiĢtir. Rönesans döneminde, kilise duvarlarında ya da soyluların evlerinde asılı 

olan resimler, fotoğraf yoluyla bulunduğu mekânının dıĢına çıkarak anlamını 

oluĢturan bağlamdan da sıyrılmıĢtır. Bunun sonucunda resmin anlamı değiĢmiĢ, 

çoğalmıĢtır. Yılmaz‟a göre (2006:306); “fotoğraf nesnelere bakıĢımızı tümden 

değiĢtirmiĢtir.” Fotoğraf teknolojisinin ilettiği görüntüler sadece günümüzü değil 

geçmiĢin tüm yapıtlarını da baĢka türlü görmemize neden olmuĢtur. Fotoğraf 

görüntüsü, resimde hiçbir zaman yakalanamamıĢ düzeyde bir gerçeklik kopyasını 

sunmuĢtur. Bazin‟e göre fotoğraf, Barok‟u tamamlayarak plastik sanatları benzerlik 

tutkusundan azat etmiĢtir. Resim ne kadar gerçeğe benzerse benzesin, insanın 

varlığından ötürü hep bir kuĢkuyu da barındırmıĢtır. Fotoğrafın görüntü dünyasına 

getirdiği en büyük yenilik, insanın aradan çıkmasıdır (1995: 34–35). 

 Fotoğraf teknolojisinin bir uzantısı olarak doğan sinema fotoğraftaki gibi iki 

boyutlu bir yüzey üzerine imgeleri kaydetme iĢlemini durağan değil hareketli olarak 

gerçekleĢtirir. Bu imgenin daha inandırıcı bir yanılsamasıdır. Hareketli görüntünün 

yarattığı deneyim modern insan için sıradanlaĢmıĢ bir tecrübedir. Ġlk hareketli 

görüntünün yarattığı Ģok etkisi bugün ortadan kalkmıĢtır. Hareketli görüntü, diğer 

sanatlarla kıyaslandığında, çok daha yetkin bir biçimde gerçeklik yanılsaması 

yaratmaktadır. Arnheim‟a göre; ilk günlerinde sinemanın sağladığı ilk duygulanım, 

gündelik Ģeyleri, tıpkı yaĢamdaki gibi perdede göstermekti; “Ġnsanlar son hızla gelen 

bir trenin görüntüsünden ya da Unter der Linden (Ihlamurlar Altında) filminde 

atından düĢen gerçek imparatoru görmekten büyük heyecana kapılmıĢlardır” (1985: 

72). Çünkü sinemanın gerçekçilik etkisi, Pezzella'nın tanımlamasıyla; "dıĢ dünyanın 
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basit ve saf bir yeniden üretiminden değil, kendimi içinde yaĢar bulduğum tarihsel 

çağda, görme biçimleriyle en iyi örtüĢen bir temsil biçimi olmasından kaynaklanır. 

(2006: 52)  

Sinema kamerası ilk icat edildiğinde, ilk filmler doğrudan günlük hayattan 

kesitleri içeriyorlardı. Ġlk dramatik filmler, kameranın bir seyirci gibi tiyatroda sahne 

önüne yerleĢtirilmesi ile gerçekleĢiyordu. Tek bir plandan oluĢan bu filmler filme 

kaydedilmiĢ tiyatro oyunlarıdır. Sinematografinin geliĢimi göz önüne alındığında bu 

filmler günümüz seyircisinin görme biçimleriyle örtüĢmemektedir. Sinema kuramcısı 

Kracauer, Melies‟in bütün buluĢlarına rağmen alıcıyı hareket ettirmeyiĢini, 

izleyicisinin geleneksel tiyatro izleyicisi olmasına bağlar (1985:87). Melies, kendi 

seyircisinin alıĢık olduğu görme biçimi kullanarak film çekmiĢtir. Görüntü üretme 

teknolojisinin evrimi kendi görme biçimini yarattıkça değiĢmiĢtir. Ticari sinemanın, 

dünyanın geneli yönelik üretim yapması nedeniyle belirli bir algısal dönüĢümü 

gerçekleĢtirmiĢ olması bugün sinematografinin baskın olan anlatısal özelliklerinin 

yerleĢmesini sağlamıĢtır.  
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İKİNCİ BÖLÜM 

SİNEMATOGRAFİK GÖRME VE UYGULAMA 

19. yüzyıl insanlık tarihinde önemli dönüĢümlerin yaĢandığı ve bu 

dönüĢümlerin etkilerinin günümüzde de devam ettiği bir dönemdir. Bu dönem 

ortaya çıkan icatlar yaĢanan dönüĢümlerin hiç Ģüphesiz itici gücü olmuĢtur. 

ÇalıĢmanın bu bölümünde yaĢanan değiĢimi ortaya çıkaran koĢullar 

değerlendirilecek ve bu döneme ait bir icat olarak sinemanın doğduğu toplumsal 

koĢulların insan deneyimiyle iliĢkisi araĢtırılacaktır.  Ayrıca sinemada anlamın 

yaratılması üzerindeki etkinliği bağlamında sinematografik uygulama 

değerlendirilecektir. 

 

2.1. Sinematografik Görme 

Sinema, modern çağa özgü bir sanatsal ifade aracı olarak, 19. yüzyılda ortaya 

çıkan bir dizi teknolojik geliĢmenin sonucudur. 19. yüzyıl, Avrupa‟da, coğrafi 

keĢifler ile baĢlayan ticaret burjuvazinin geliĢmesi ve sermaye birikiminin 

oluĢmasıyla gerçekleĢen sanayi devrimini ortaya çıkaran kapitalist ekonominin ve bu 

ekonominin yarattığı kent toplumunun yüzyılıdır. Daney‟in de belirttiği gibi, sinema 

kente özgü bir olgudur. Kentten önce var olmamıĢtır, kentten daha uzun süre 

yaĢamayacaktır (akt. Öztürk, 2003: 59).   

19. yüzyıl, insanlık tarihi içinde, sanayi devrimi ile önemli dönüĢümlerin 

yaĢandığı ve bu dönüĢümlerin etkisinin günümüzde hala devam ettiği bir dönem 

olmuĢtur. Braudel‟e göre; bugünün Avrupasının esas sorumlularından biri sanayi 

devrimidir ve bu müthiĢ teknik atılım onun eseridir (2006:415). McNeil, sanayi 

devrimini iki dönemde inceler, bunlardan ilki; patrik buluĢlar dönemidir. Pratik 

buluĢlar dönemi; 1870 dolaylarına dek, sistemli araĢtırmalardan ya da kuramsal 

bilimlerden çok sağduyuya ya da kuramsal becerilere dayanan yetenekli 

teknisyenlerin ve iĢine sıkı sarılan giriĢimcilerin varolduğu ve kömür ve buhar çağıdır 

(2008:597). 1896 yılında ise sanayi devriminin ikinci aĢaması baĢlamıĢtır. 

Birincisinden farklı nitelikleri olan bu aĢamada enerji kaynaklarından maden kömürü, 

elektrik ve petrol önemli bir rol oynamaya ve kimya sanayi ile otomobil ve uçak 
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yapımına yarayan mekanik sanayi geliĢmeye baĢlamıĢtır. (Tanilli, 2009: 54). Lumiêre 

kardeĢlerin sinematografı da tıpkı uçağın icadı gibi sanayi devriminin ikinci 

aĢamasında ortaya çıkmıĢtır. Lausten ve Diken (2010:15), bu iki yeni icadın ortaya 

çıkıĢını Ģöyle yorumlar: “Her iki teknoloji de hareket olanağı sağlıyordu, farklı 

mekanlar arasındaki hareketi mümkün kılıyordu. Uçak insanın en eski rüyasını, kanat 

takıp uçmayı gerçekleştirirken, sinematografinin katkısı da görüntüleri olabildiğince 

gerçekçi bir şekilde yansıtmaktı.”     

Sarıca‟ya göre; sanayi devrimi köklü değiĢimlere yol açmıĢ, üretim 

tekniğindeki geliĢme üretim iliĢkilerini ve dolaylı olarak bütün toplumsal yaĢamı alt 

üst etmiĢ, değiĢtirmiĢtir (1993: 41). Sanayi devrimi ile üretim araçlarında yaĢanan 

değiĢim büyük fabrikaların kurulmasına yol açmıĢ, fabrikaların kurulmasıyla iĢlik 

yeni bir mekâna kaymıĢtır. Bu yeni mekân, sermayenin yoğunlaĢtığı kent olmuĢtur. 

Üretimde yaĢanan bu geliĢme yoğun bir emek ihtiyacını ortaya çıkarmıĢ ve kırdan 

kente yoğun bir göç yaĢanmıĢtır. Esas olarak teknolojideki hızlı geliĢmelerden ötürü 

bu dönüĢümler sanayi devrimi olarak adlandırılmıĢ olsa bile bu dönüĢümlerin temel 

özelliği, kapitalist üretim iliĢkilerinin toplumda kesin hâkimiyet kazanmasıdır (Oğuz, 

1996: 782).  Kapitalist üretim biçimi ile toplumsal hayata yeni bir sınıf dahil olmuĢtur. 

Üretim araçlarına sahip olmayan ve geçimini, el emeğini üretim araçlarının sahibi 

burjuvaziye kiralayarak kazanan bu yeni sınıf iĢçi sınıfıdır.  ĠĢçi sınıfı, kentle yeni 

tanıĢan, ait olduğu kırsal hayat pratiklerinin yerine yeni bir dizi yaĢam pratiği kazanan 

ve kentlerin içyapısında meydana gelen değiĢikliklerden etkilendiği kadar bu 

değiĢikliklerin doğmasına yol açan da bir sınıf olmuĢtur.   

Paris kenti, dünyanın bu yeni dönemdeki toplumun gerekleri açısından yıkılıp 

yeniden kurulmuĢ ilk baĢkent olmuĢtur (Oskay, 1993:73). III. Napoleon ve Paris 

Valisi Haussmann, eski kentin sokaklarını, mahallelerini yıkarak kenti bulvarlar ağı 

ile birbirine bağlamıĢ, bulvarları merkezi pazarlar, köprüler, kültür saraylarının inĢası 

izlemiĢtir. Berman‟a göre bütün bu yenilikler Paris‟in etkileyici bir seyirlik görsel ve 

duyumsal bir Ģenlik olmasını sağlamıĢ ve 1860‟lı yıllardan baĢlayarak önce 

izlenimciler, modern ressamlar, yazar ve fotoğrafçılar ve kısa bir süre sonra da 

sinemacılar bulvarlardan akan bu hayat ve enerjisiyle beslenmiĢlerdir (2009:208).  
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Sanayi devrimi ile birlikte, kırsal alanlardan kentsel alanlara kitlesel göç, 

kırsal yaĢantının tersine insanı üyesi olduğu cemaatle değil, kendi birey kimlikleri ile 

tanımlar ve kent kültürünün temel taĢını oluĢturan da cemaatler değil, atomize 

bireylerdir. Bundan dolayı kentlilik her Ģeyden önce bir hayat tarzıdır ve kent, 

sunduğu çeĢitlilik ve ortak davranıĢ kalıpları ile bu atomize bireyleri bir arada 

tutabilme gücüne sahiptir (Oğuz, 1996: 782).   Kent, kapitalizmi tanımlayan 

iliĢkilerin yaĢandığı asli mekândır (Arık, 2010:9). 

George Simmel, taĢradaki üretim iliĢkilerinin yerini alan kapitalist üretim 

iliĢkilerinin, kentli insanın yaĢam tarzına ve psikolojisine ne gibi etkileri olduğunu 

karĢılaĢtırmıĢ ve kent yaĢamını farklı bir bilinç durumu yarattığını söylemiĢtir. 

Simmel‟e göre; taĢrada hayatın ritmi, kentle kıyaslandığında yavaĢ, alıĢıldık ve 

düzenlidir. Bireyin karĢılaĢtığı uyarıcılar belli ve sınırlıdır. Oysa metropolde yaĢayan 

bireyler, uyarıcı yoğunluğu ile karĢı karĢıyadır, üstelik bu uyarıcılar hızlı, kesintisiz 

ve düzensizdir. Hızla değiĢen görüntülerin yarattığı kalabalık, tek bir bakıĢın 

yarattığı devamsızlık hissi, bir dizi izlenim, bir anda beliriĢin beklenmezliği ile kent 

duyumsal görüntüler bakımından kırsal yaĢamdan çok farklıdır. Kent dıĢında ise 

hayatın ritmi yavaĢlıyor ve duyumsal görüntüler daha yavaĢ, daha düzenli, daha 

daimi olarak okunuyor (2003: 93-94).  Pezalla, sinemanın modern döneme özgü 

karakterini, Simmel‟in belirttiği gibi büyük kentlerde geleneksel deneyime uymayan 

bir dizi uyaranların varlığı ve süreksizliğinin ifadesi olarak değerlendirir. Pazella‟ya 

göre; kentle birlikte kitle içindeki insanın deneyimi, sinematografik temsilin 

doğrudan doğruya atasıdır. Ġnsanlar, nesneler ve doğa, öznenin anlamaya çalıĢtığı, 

kendi ele geçirmez geçicilikleriyle çarpıĢan, hızlı bir kaçıĢ halindeki film kareleri 

olarak ortaya çıkarlar (1996:14).  

Baudelaire, Paris Sıkıntısı‟nda kent deneyimini devingen kaosa benzetir 

(1996). Berman‟a göre; insan bu devingen kaosun içinden geçebilmek için onun 

devinimlerine uymalı, ani zamansız, beklenmedik dönüĢler ve sıçramalarda sadece 

bacakları ve bedeniyle değil zihni ve duyarlılığıyla ustalaĢmalıdır (2009:217). Kent, 

cemaat yapısının çözüldüğü atomize bireylerden oluĢan yapısıyla insan deneyimine 

yeni bir biçim kazandırmıĢtır. Modernitenin, anlık ve parçalı deneyimleri barındıran 
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doğası kentte yaĢanan deneyimle ortaya çıkar. Kent bireyler için; karĢılaĢmaların kısa 

sürdüğü, durumların çeĢitlendiği ve rastlantısallaĢtığı, bu durumların nerdeyse 

sonsuza kadar çoğaldığı, modernitenin kendini gösterdiği mekandır (Öztürk, 

2008:29). 

Sinema kuramcısı Kracauer, sinemanın modernite ile kentlerde yaĢanan algı 

değiĢimini ifade edebilir bir araç olduğu görüĢündedir. Kracauer‟e göre; sinema 

büyük Ģehri; yakalama, ortak ve adsız yaĢamı görüntüleme, kendine has 

zamansızlığını anlatma ve sessiz, gizli saklı bilinçsiz olaylarını yakalama yetisine 

sahip olan araçtır (akt. Özgür, 2008: 33). Üstelik sinema, Ģehri nasıl görünüyorsa 

öyle yansıtmakla yetinecek düz bir duvar aynası değil, onu eğip büken, yalnızca 

yüzünü değil ruhunu da yansıtan büyülü, hareketli bir aynadır (Çiçekoğlu, 2007:27).  

Kapitalizm, Sanayi Devrimi, kentleĢme ve sinemaya uzanan bu tarihsel süreç 

kökeninde modernizm olarak kavramsallaĢtırılan; ekonomik, soysal, teknolojik ve 

zihinsel düzeyde meydana gelen yenileĢme ve geliĢme hareketlerini barındırır. 

Sinemanın modern çağa özgü olması, modernizm kavramını açıklamayı da gerekli 

kılar. Modernizm, sosyal bilimler alanında ekonomik geliĢmelerden, sanatsal ifade 

biçimlerine, inanç ve değerler sistemine kadar geniĢ kapsamlı olarak tartıĢılan bir 

kavramdır ve tüm yönleriyle açıklanması bu çalıĢmanın sınırlılıklarını aĢmaktadır. 

Bu çalıĢmanın kapsamı içinde modernizm, sinema iliĢkisi çerçevesinde değiĢen 

zaman-mekân kavrayıĢı olgusu ekseninde değerlendirilecektir. Giddens‟a göre; 

modernizmden önceki dönemde kültürlerin zaman ve uzam iliĢkisini kavrayıĢı 

modern dönemden oldukça önemli farklılıklar göstermektedir. Modern öncesi 

dönemde zaman hesabı, zamanı daima uzama bağlamakta, bu nedenle de kesinlikten 

uzak ve değiĢken olmaktadır (2004:25).  

Teknikte yaĢanan devrimle birlikte modernizm, zamanın uzama bağlı olarak 

kavranıĢında önemli değiĢiklikler meydana getirmiĢtir. Özellikle ulaĢım 

teknolojisinde yaĢanan geliĢmeler bu değiĢikliğin gözlemlenebileceği alanlardır. 

Sanayi Devrimi‟nin en bilindik imgesi tren olmuĢtur. Bu dönemde özellikle Ġngiltere, 

demiryolu ağını hızla geniĢletmiĢ, 1838 yılından 1850‟li yıllara gelindiğinde 

demiryolu ağını nerdeyse 13 katı arttırmıĢtır. Demiryolu ile gerçekleĢen taĢımacılık 
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alanındaki devrim, yeni pazarların açılmasında ve eskilerin geniĢletilmesinde itici bir 

güç olmuĢtur (Hobsbawm, 2008:101).  1850‟li yıllarda geniĢleyen demiryolu ağı ve 

lokomotif sayısı, yolcu ücretlerinin bir miktar düĢmesine neden olmuĢ ve halk 

demiryolu ile seyahat etme Ģansını yakalamıĢtır. Heaton, iĢçi sınıfının bu deneyimini 

Ģöyle aktarır: “Kent işçilerine ucuz ve haftalık veya mevsimlik bilet dağıtıldı ve 

böylece kalabalık kentlerde sıkışıp kalmış, yoğun üretim yerlerinin öldürücü 

atmosferini teneffüs eden hastalıklı zanaatkâra bir kaçış yolu açılmıştır” (2005:447). 

De Certeu, tren ile yaĢanan deneyiminde yolcunun sabit kalması ve görünümlerin 

(sinemadakine benzer Ģekilde) akıp gitmesi iliĢkisini odaklanır.  De Carteu‟ya göre; 

pencereden akıp giden nesnelerin, büyük dağların, yaygın yeĢilliklerin, dondurulmuĢ 

kasabaların, binalardan oluĢan sütun yığınlarının, akĢamın kızıllığında seçilen 

kentlerin kara siluetlerinin hareketsizliği, gecenin ıĢıklarının öykülerimizin öncesinin 

ya da sonrasının denizine yansıması misali…. Ancak bu Ģeyler hareket etmezler, 

perspektifin an ve an değiĢimlerin kütleleri arasında meydana getirdiği hareketten 

baĢka bir hareket bilmezler; tüm bildikleri bir göz yanılsamasıyla gerçekleĢen 

dönüĢümlerdir (2009:211). Sinema perdesi, tren camından akıp giden görünümlere 

benzer Ģekilde dünyanın bir bölümünün görüldüğü bir penceredir. Ġnsanoğlunun bu 

yeni deneyimi, geçmiĢin zaman-mekân sürekliliğinden farklıdır. Tren deneyimi ile 

fiziksel olarak mekâna iliĢkin deneyimin yerini zamansal bir deneyim almıĢtır. 

Coğrafi olarak birbirinden uzak noktalar yakınlaĢmıĢ, mekânsal deneyim araç 

vasıtasıyla daha esnek bir hal almıĢtır.  

Sinemanın doğuĢuna kadar plastik ve sahne sanatlarında mekân hareketsiz ve 

değiĢmez olmuĢtur. Ġçinde ister fiziksel ister zihinsel olarak hareket etsek bile 

kımıldamadan durmuĢtur. Sinemayla birlikte ilk defa bilinçsizce iç içe geçirilmiĢ 

mekânı analiz etmek mümkün olmaktadır. Sinema kamerası, tıpkı bir cerrah gibi faal 

Ģekilde malzemeye nüfuz eder (Buck-Morss, 2010: 294). Filmi diğer sanat 

dallarından ayıran en belirgin ve benzersiz özellik, filmde uzamın da tıpkı zaman gibi 

dinamik bir nitelik kazanmasıdır (Demir, 1994:11).  

Benjamin 19. yüzyıllın Paris‟inde sinemayı: “ o modern aygıtlarca temsil 

edilen zamanın ve ritmin bütün görselleştirme biçimlerinin ifadesidir, öyle ki, çağdaş 
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sanatın bütün sorunları, temel çözümünü sadece sinema alanında bulur diyerek” 

tanımlamıĢtır (akt. Pezzella, 2006:13). Robins, sinemanın sadece modern dönemin 

anlık, parçalı doğasının, zamansal deneyiminin ifade biçiminden fazlası olduğu 

görüĢündedir. Robins‟e göre; sinema yalnızca kentin yarattığı yeni deneyimleri 

sergilemekle kalmamıĢ, kentin görsel deneyimlerini de biçimlendirmiĢtir (1999:210). 

 Sinema içine doğduğu toplumsal koĢulların yeni ifade aracı olabilecek 

varlıksal gereklikleri bünyesinde barındırır. O, kendi tekniğiyle, sürekli akıĢtaki ve 

çerçevelerin süreksizliğindeki bir anlam birliğine „binmeye‟ çalıĢır. O, bir açıdan 

görsel deneyimin süreğen geçiciliğini yansıtır; bir yandan da, bütün olanaklarıyla, 

izlenimlerin hızlı akıĢından bir anlam çıkarmaya ve kendi araçlarıyla onlara çözüm 

bulmaya çalıĢır. Her film, bir an sonra görünmezliğe düĢen çerçevenin hareketinden 

oluĢur; montaj, çeĢitli yollardan onların geçici niteliğini dengeleyen bir iliĢkiler, geri 

dönüĢler, kesmeler ve anlatılar dizgesiyle iç içe geçirerek onları korumaya çalıĢır 

(Pezella, 2001:15). Pezella‟nın da aktardığı gibi sinema kendi araçlarıyla 

modernliğin yarattığı yeni toplumun düĢünce biçiminin ve yaĢam Ģeklinin bir 

dıĢavurum aracı olmaktadır.  

Sinema, yüzey üzerine görünüm oluĢturma yolunda yeni bir araçtır. Yüzey 

üzerine görüntü oluĢturma etkinliği insanlığın düĢüncelerini aktarmak için kullandığı 

ilk araçtır. Yüzey üzerine aktarılan imge belirli tarihsel ve toplumsal koĢullar altında 

belirli bir amaca yöneliktir ve bir görme biçimini somutlar. Sinematografik imge tek 

baĢına bir yeniden üretimdir yani fotoğrafiktir. ġüphesiz bu fotoğrafik imge de salt 

bir yansıtma olmanın ötesindedir. Berger, fotoğrafla birlikte anlık görünümlerin 

birbirinden ayrıldığını böylece imgelerin zamana bağlı olmadıkları fikrinin ortadan 

kalktığını söyler. GörüĢümüz neyi nerde gördüğümüze ve gördüğümüz Ģey de zaman 

ve yer içinde bulunduğumuz duruma bağlıdır (2005:18). Sinema görüntüsü çok daha 

karmaĢık düzenlemeler sonucu oluĢur ve oluĢturulan görüntüler kurgu yoluyla yeni 

bir iliĢki içine girerler. Artık tek baĢlarına ifade ettikleri anlam değiĢmiĢtir. Sinemada 

görüntü, enformasyonu taĢıyan en küçük parçadır ve modernliğin anlık parçalı doğası 

gibi sinemada da seyirci perdede akıp geçen görüntüde dikkatini belli noktalara 

yöneltebilir. Monaco, sinemanın büyük ölçüde dile benzediğini söyler, bu dil 
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görüntünün dilidir (2001:150). Bu dil, sinematografik görme biçiminin içinde 

Ģekillendiği ve hem alımla hem üretim sürecinde bir dizi etkinliğin tasarlanması ile 

oluĢmuĢtur. Sinemayla içli dıĢlı olan, görsel açıdan üst düzeyde bilgili insanlar, 

sinemaya nadiren giden insanlardan daha çok görür, daha çok duyarlar. 1920‟li 

yıllarda antropolog William Hudson, Batılı kültürle az da olsa iliĢki kurmuĢ 

Afrikalıların iki boyutlu görüntülerdeki derinliği Avrupalılar gibi anlayıp 

anlamadıklarını sınar ve açık bir biçimde Afrikalıların bunu yapamadıklarını görür 

(Monaco, 2001:151). Bu durum görmenin belli bir öğrenme sürecini de içerdiğini 

gösterir. Sinematografik görmenin, sinema dili içerisinde teknik ve estetik iĢlevleri 

bir arada bulunur. Modernliğin görme biçimi olarak geliĢen sinema ve sinemanın 

görsel biçimini oluĢturan sinematografik uygulamalar basit bir çekim yapma iĢi 

değildir. DüĢünce, hareket, duygusal ifade, ton ve iletiĢimin söze gelmeyen tüm diğer 

biçimlerini alıp onları görsel terimler haline getirme sürecidir (Brown, 2008:2). 

 

2.2. Sinematografi  

Yönetmen Bresson‟a göre; iki tür film vardır; kamerayı bir çoğaltma aracı 

olarak kullananlar ve sinematografik imkânlardan yararlanarak kamerayı bir yaratma 

amacı olarak kullanan filmler (Yares, 2004: 73). Kamera yaratıcı olma vasfını 

sinematografik uygulamalar ile kazanır. Sinematografik uygulama nihai olarak, 

senaryonun sahneleme çalıĢmalarından biridir.  Yani bir film karesi içerisinde 

görülecek gösterge düzenlemelerinden biridir. Bu göstergelerin bütünü ise mizansen 

kavramı içinde değerlendirilir. Mizansen, Fransızca mis-en-scane olarak geçen ve 

tiyatrodan gelen bir terimdir. Kelime, verilen mekanda -sahnede- bir teatral yapımın 

tüm görsel elemanlarının düzenlenmesini içerir ve Ģu göstergeleri temel alır: 

sinematografi, dekor, kostüm, aydınlatma ve oyunculuk ( Küçükcan, 1999:45).  

Bordwell ve Thompson‟un, “Film Sanatı” adlı kitapta, sinematografik 

uygulama baĢlığında, sinematografik ifadeyi oluĢturan temel öğelerin anlamlarını, 

kullanım biçimlerini ve nedenlerini üç baĢlık altında incelemiĢlerdir. Bunlar; çekimin 

çerçevesi, çekimin fotoğrafik yanları ve çekimin süresi baĢlıklarıdır  (2008:162). 
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Tiyatro sahnesi için ayrı bir mizansen kodu olan aydınlatma, sinematografik 

sahnelemenin ise temel Ģartıdır. Sinematografik uygulamada ister bir ıĢıklandırılma 

çalıĢmasına gidilmiĢ olsun ister gidilmemiĢ, ıĢığın varlığı mutlaka bir anlamın 

göstereni olur. Bu sebeple sinematografik nitelikler içerisinde aydınlatma da 

incelenmiĢtir. 

 

2.2.1 Çekimin Çerçevesi 

Sinema sanatının temel özelliği, gerçek hayattan alınan bir görünümün, iki 

boyutlu bir yüzey üzerine sinematografik görmenin temel ilkeleri doğrultusunda 

kaydedilmesidir. Yani sinematografik görme yatay ve dikey olarak insan gözüne 

benzer Ģekilde sınırlandırılmıĢ bir görmedir ancak sinematografik görme, sadece 

bakıĢ açısından sınırlı değildir. Sinemada görüntü belli bir görüntüleme 

teknolojisinin izin verdiği alanın yüzeyine yansıtılır. Ressam ve fotoğrafçı için böyle 

bir sınırlandırma yoktur. Ressam tuvalini istediği kadar büyütebilir, dikdörtgen, kare 

ya da oval bir tuval kullanabilir. Fotoğraflar bugün binaların dıĢ cephelerini 

kaplayacak kadar büyültülebilir yine fotoğrafta da çeĢitli çerçeve tipleri mevcuttur. 

Sinema alanında ise çerçeve tercihi sınırlıdır. Eisenstein, yüzey üzerine aktarılan 

görünümlerin çerçevelenmesini, Batının mimari gelenekleriyle iliĢkili olarak 

pencerenin varlığına bağlar. Biz manzarayı çerçeveden görürüz, hâlbuki mimaride 

pencere yerine kayan duvarlar kullanmıĢ olan Japonlar, geçmiĢte resimlerini 

açılabilen ve yalnız iki kenarı olan tomarlara yapmıĢlardır (Almendoros, 2004: 19). 

Sinemada kullanılan ilk çerçevenin oranı 4/3‟tür (geniĢlik-yükseklik), 1.3.3:1‟lik 

çerçeve oranı verir. Televizyonda bu standart günümüze kadar gelmiĢ ve hala 

kullanılmaktadır. Bunun yanında televizyon da sinemaya benzer Ģekilde geniĢ ekran 

(16/9) teknolojisi de kullanılmaya baĢlamıĢtır. Televizyondaki 4/3‟lük çerçeveleme 

oranı görsel sanatların geçmiĢten bu güne uzanan klasik oranlama anlayıĢının devamı 

kabul edilebilir. 4/3‟lük çerçevelemenin görsel sanatların tarihi kadar eski bir tarihi 

vardır. Bu görsel kesit tercihinde yatay ağırlıktadır. Yatayın ağırlıkta olduğu bu 

yöneliĢ, doğal olarak da yatayın ağırlıkta olduğu estetik düzenlemeleri ortaya 

çıkarmıĢtır (Kılıç, 2003:41). 4/3‟lük bu oran özellikle dikey nesnelerin çekimlerinde 
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yükseklik hissinin verilmesini zorlaĢtırır. Bugün artık yaygınlığını yitiren 4/3‟lük 

oran sinemanın ilk yıllarında sinema sanatçısının kompozisyon düzenlemesini 

sınırlandırmıĢtır. Sinemanın vazgeçilemez sanat-teknoloji bağlantısı sinema 

sanatçısını bu özgürlükten mahrum etmesi, sinema sanatçılarını bu sabit orandan 

kaçınma giriĢimine yöneltmiĢtir. D. W. Griffith görüntünün alt ve üst kısımlarını ya 

da sağ ve sol kenarlarını maskelemiĢ ve diğer sesiz film yönetmenleri (Orson Welles, 

Philips Samaley) izleyicinin dikkatini perdenin ortasına yoğunlaĢtırmak için çeĢitli 

maskeleme biçimleri kullanmıĢlardır (Kafalı, 2000:6). Sinemanın ilk yıllarında 

mucitleri; Edison, Dickson, Lumiêre tarafından geliĢtirilen 4/3‟lük oranı yükseltecek 

çeĢitli denemler de yapılmıĢtır. Yönetmen Abel Gance, Napoleon  (1927) filminde, 

üç ekran adını verdiği bir formatta çekim yapmıĢ ve göstermiĢtir. Bu yan yana 

yerleĢtirilen üç normal çerçeveden oluĢan bir geniĢ ekran efekti sağlamıĢtır 

(Bordwell ve Thompson, 2008:183).  

ġekil: 2.1 Napolen (1927)  Napoleon filminde üç kamerayla çekilen görüntülerin yan yana gösterimi ile bir 

geniĢ ekran çerçeve oranı yaratılmıĢtır. 

 

 

ġekil: 2.2 Aleksandr Nevskiy 

(1938), Eisenstein, ise çerçeve 

oranını; yatay, dikey ve diyagonal 

olarak eĢit derecede mümkün tutan 

kare çerçeveyi tercih etmiĢtir. 
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Çerçeveleme oranı ile yüzeyin sınırlandırılması görsel düzenlemenin; 

kompozisyonun olanakları için fikir verir. Sesin sinemaya girmesiyle film kuĢağına 

ses kuĢağının da eklenmesi ile çerçevenin oranı değiĢmiĢ ve 1.33:1‟lik Akademi 

oranı 1950‟li yıllara kadar standart olarak devam etmiĢtir. Gerçek geniĢ ekran perde 

sistemi sinemaskop sıkıĢtırma ya da maskeleme yöntemiyle 2.35.1 oranına 

ulaĢmıĢtır. Günümüzde kullanılan en geniĢ format 70 mm Imax‟tır. Negatif karenin 

boyutu 2.2:1‟dir. Bu çok yüksek negatif boyutu beĢ katlı bina yüksekliğini bulan 

perdelerde gösterim imkânı sağlar (Brown, 2008:351). Çerçeve oranının fiziksel 

sınırlılığı öncelikle bu sınırlı yüzey içinde yer alacak nesnelerin büyüklüğünü etkiler, 

beyaz perdedeki nesneler gerçeğine göre defalarca büyür (Kılıç, 2003:41). GeniĢ 

perdede, nesnelerin ve kiĢilerin ebatları normalden çok daha büyüktür. Buna karsın 

video ve televizyonda ebatlar gerçeğinden daha küçüktür. Bu durum sinema 

oyuncularına mitolojik bir boyut verir (Armes, 1995:48).  GeniĢ ekran görüntünün 

yatay eksenini uzatarak, sinematografik düzenlemelere yeni olanaklar sağlamıĢtır. 

GeniĢ ekran çerçeveleme oranı ile filmsel uzam daha da belirginleĢmiĢ ve sinemada 

fon olmaktan çıkmıĢtır. Özellikle dar mekânlarda gerçekleĢtirilen çekimler için ön ve 

arka plan arasında iliĢkinin daha belirgin Ģekilde yaratılmasını sağlamıĢtır. GeniĢ 

perde formatıyla, dıĢ mekân çekimleri önem kazanmıĢ aksiyon ve mekânın 

kodlarının etkili kullanımına olanak tanımıĢtır (Küçükcan, 1999:59).  GeniĢ 

perdenin, kurgudaki ani geçiĢlere uygun olmayıĢı çekimlerin daha uzun tutulmasını 

neden olurken, mizansen, Bazin‟in derinlemesine görüntü anlayıĢına, daha uygun bir 

hal almıĢtır. Çerçevedeki oyuncuların mekânla iliĢkisi, temsilin daha az 

parçalanmasına neden olmuĢ ve gerçeklik duygusunu arttırmıĢtır. 

Sinematografik görüntü, hangi oranla çerçevelenirse çerçevelensin, yüzeyin 

sınırlandırılması ve üç boyutlu gerçekliğin iki boyutlu bir yüzeye aktarılmasıdır. 

Çerçevenin boyutları, filmsel uzayın düzenlenmesinde ve algılanmasında izleyiciyi 

yönlendirir, izleyicinin dikkatine yön gösterir. Badiou‟ya göre (2009:93); filmde 

görüntü öncelikle kesilir/kurgulanır böylece hareket askıya alınmıĢ, yolundan 

saptırılmıĢ, durdurulmuĢtur. Ancak bu yalnızca montaj sonucu değil, öncelikle kadraj 

sonucunda görünür olanın kontrollü biçimde arındırılması dolayısıyla, 

kesme/kurgulama mevcudiyetinden daha temel önemdedir. Sinematografik görmenin 
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doğası vizörün görüĢ açısıyla çerçevelendirilmiĢtir. Çerçevedeki görüntü perdeye 

yansıyacak olandır.  

 Görüntü yönetmeni Nestor Almendros, “Çerçevenin dörtkenarına ihtiyacım 

var, onun sınırları gereklidir bana” sözüyle iki boyutlu yüzeye aktarılan görüntü ile 

sadece gördüklerimizin değil, görmediklerimizin de anlatımda rolü olduğunu söyler 

(2004: 19). Bazin‟e göre; bir oyuncunun çerçeveden, görsel alandan çıktığı zaman 

izleyici onun dekorun bizden saklanan bir yerinde, kendine özdeĢ olarak, var olmaya 

devam ettiğini düĢünür. Bonitzer, sinemada alan dıĢının kesintisiz oluĢu içinde olup 

bitenlerin, dramatik açıdan çerçevenin içinde olup bitenler kadar –hatta bazen daha 

çok- önemli olduğu görüĢündedir (2006: 72). Bresson: “Geçen gün Notre Dame‟ın 

bahçesinden geçerken bir adamla karşılaştım. Adam, arkamda benim görmediğim 

bir şey gördü ve birden gözleri parladı. Eğer onun görüp, koştuğu kadını ve çocuğu 

onunla aynı anda görmüş olsaydım, bu mutlu yüzü beni böylesine etkilemezdi; belki 

dikkate etmezdim” der (2000:84). Bresson, çerçeve ile yaratılan kısmi görüĢ açısının, 

sinematografik anlatımda neden sonuç iliĢkisine olan etkisine iĢaret eder. Bonitzer‟e 

göre; kimsi görüĢ nedenin, arzunun nedeninin iĢaretidir. Arzuyu görme arzusu ya da 

korkusuyla destekler (2006: 72).  

Ekran dıĢı alanın kullanımına örnek olarak Kader filminden bir sahne 

verilebilir. Zeki Demirkubuz‟un yönettiği Kader filminde, Cevat (Engin Akyürek) ve 

Zagor (Ozan Bilen) arasında geçen kavga sahnesinde kamera iki oyuncunun 

mücadelesini iki oyuncunun etrafında dairsel bir hareket çizerek gösterir. Bu 

hareketli çekim sırasında seyirci karĢılıklı birbirine bakan iki oyuncuyu görür. 

Kamera hareketi çerçeveyi oyuncuların yüzlerinden aĢağıya doğru kaydırdığında 

izleyici Cevat‟ın bıçaklandığını görür. Yönetmen, ekran dıĢı alanı kullanarak, 

bıçaklanma sahnesi göstermeden gerilimi ustalıkla tırmandırmıĢtır. Ekran dıĢı alanın 

kullanımına bir baĢka örnek Bergman‟ın yönettiği Persona filminden verilebilir. 

Kamera deniz kıyısındaki yalnız hemĢire Alma‟yı (Bibi Anderson) uzun çekimde 

görüntüler. Alma‟nın her zaman yanında olan hastası Elizabet Volger ( Liv 

Ullmann), bu kez görünürde yoktur. Ancak Volger, birdenbire çömelmediği yerden 

kalkıp göğüs plandan çerçeveye girer; kameranın karĢısına geçer. Ekran dıĢındaki 
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alan, bir düĢey hareket yardımıyla büyük anlam kazanır (Orr, 1997:88). Sinema 

kuramcısı Andre Bazin‟e göre; perde bir çerçeve değil saklanacak bir yerdir; onun 

içinden çıkan oyuncu dıĢarıda yaĢamayı sürdürür (1995:26). Ġzleyicinin görüĢü 

kadrajın sınırlarıyla belirlenir ancak Asiltürk‟ün de belirttiği gibi; izleyiciler bir filmi 

kenar çizgileriyle sınırlanmıĢ bir tablo ya da fotoğraf karĢısında değil de her an 

kadrajın içindeki nesnenin dıĢarı çıkabileceği ve dıĢarıdaki herhangi bir nesnenin 

içeriye girebileceği duygusuyla, filmsel evreninin tüm geniĢliğini duyumsayarak izler 

(2009: 103). 

Brown‟a göre sinemada çerçevelemenin temelde iki amacı vardır; sahneye 

nerden bakacağımızı belirlemek ve görülecek bölümü çevresinden ayırmak (Brown, 

2008:2). 

Sahneye nerden baktığımız, perdede seyircinin neyi göreceğini belirler. Bir 

sınıfta gerçekleĢtirilen bir çekim tasarlayarak çerçevelemenin etkisi 

somutlaĢtırılabilir. Sahneye sınıftan hiçbir parça görmeden (sıralar, masa, defter vb.) 

çektiğimizi varsayalım, çerçevede yalnızca bir öğrenci ki henüz öğrenci olduğunu 

bilmediğimiz birisi vardır. Aynı örnek üzerinden çerçevenin içinde yer alacak öğeleri 

sınırlandırdığımızda, yani sadece arkasında duvarın fon olduğu birisini 

gördüğümüzde, çekim yapılan mekanın bir sınıf olduğu bilgisine sahip değilizdir. 

Farklı bir düzenleme ile sahnenin tüm anlamı değiĢebilir. Aynı sınıfta profilden bir 

öğrenciyi fona pencereyi alacak bir düzenleme ile çektiğimiz de öğrenciyi siluet 

olarak göreceğiz ve öğrencinin sınıfın içerisinde karanlıkta kalması dıĢarıdaki 

aydınlıkla bir zıtlık oluĢturacaktır. Çerçevenin sınırları içinde tek bir öğrencinin ya 

da daha fazla öğrencinin yer alması da görüntünün anlamını etkileyecektir. Sadece 

bakıĢ noktası ve çerçeve içinde yaratılan sınırlandırma ile izleyiciye aktarılan bilgi 

değiĢmez, alt metin ve duygusal içerikler de değiĢir.  

Bonitzer‟e göre çerçeveleme yapıldığı anda, bir alanın ve bir planın sınırları 

çizilmiĢ olur. Bütün filmler bir dizi plandan oluĢur ve bir dizi plana ayrıĢır, 

görüntünden baĢka bir Ģey olan plan da her görüntüye ayrımsal birliğini verir 

(2006:16). Yönetmenin çerçevenin sınırına yönelik tutumu, sinemasal bir kod olarak 

açık veya kapalı biçim olarak adlandırılır.  Eğer çerçevenin görüntüsü kendi içinde 
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yeterli olacak Ģekilde düzenlemiĢse bu kapalı biçim olarak değerlendirilir. Tersine 

eğer, yönetmen çerçeve dıĢı alanın varlığının bilinçdıĢı düzeyde farkında olunmasına 

yönelik düzenlemiĢse, biçim, açık olarak adlandırılır. Hollywood'un klasik söz dizimi 

kapalı biçimle tanımlanır. 30'ların ve 40'ların Hollywood biçeminin ustaları konunun 

çerçeveden ayrılmasına asla izin vermemiĢlerdir. 1960 ve 1970‟li yıllarda 

Michelangelo Antonioni gibi yönetmenlerse açık biçim düzenlemeyi tercih ederek 

oyuncular arasındaki uzamı özellikle vurgulamıĢlardır (Monoca, 2001:180). 

Çerçeveleme, sadece dıĢarıdaki mekanı değil, aynı zamanda görüntüdeki 

malzemenin görüldüğü bir konumu da akla getirir. Çok sık olarak bu kameranın olayı 

çekme konumudur. (Bordwell ve Thompson, 2008:189). Kameranın konumu hem 

seyircinin bakıĢ açısını hem de gördüğü alanı belirler. Sinematografik anlatıda, 

seyircinin bakıĢ açısı romanda okuyucunun bakıĢ açısı ile karĢılaĢtırılabilir. Sözen‟e 

göre; bütün anlatı metinleri bir anlatı metni ve bunu sunacak bir anlatıcıya dayanır ve 

anlatıcı sadece olayları aktarmaz aynı zamanda yapıtın biçemini de geliĢtiren unsur 

olarak görev alır (Sözen, 2008:162). Romanda genel olarak üç anlatıcı tipi 

mevcuttur. Bunlar, birinci kiĢi; olayı bizzat yaĢamıĢ, ikinci kiĢi; anlatıcının öyküyü 

bir ikinci kiĢiye anlattığı ve üçüncü kiĢi; her Ģeyi bilen anlatıcı tipidir. Sinemada ise 

anlatıcı tipi sinematografik anlatının doğası gereği iç içe geçen bir yapı oluĢturur. 

Sinemada klasik anlatı yapısını kullanan filmlerde oyuncular hiçbir zaman direkt 

olarak kameraya bakmazlar. Seyirci sahneyi bir gözlemci gibi dıĢarıdan izler. 

Romandaki üçüncü kiĢi anlatıcı tipolojisine yakın duran bir bakıĢ açısıdır. 

Aralarındaki en büyük fark ise, yazınsal anlatılarda üçüncü kiĢi anlatıcı tasarım 

olarak bir insandır, belirli duygulara, duyarlıklara sahiptir ve anlatımını sözel olarak 

(bilgi verici, yorumlayıcı vb. içimlerde) yapar. Sinemasal anlatıcı ise birbirinden 

oldukça farklı çok sayıdaki mekanik ve teknik unsurun bileĢiminden oluĢmaktadır; 

yani filmde süreç içinde kiĢiselleĢerek vücut bulan bir anlatıcı bulunmamakta; 

somutlaĢmıĢ bir figür yerine, kurgu, ıĢık, yorumlayıcı müzik gibi sinematografik 

araçlar, anlatıcı kavramı içinde yer alan unsurlar olarak karĢımıza çıkmaktadır 

(Sözen, 2008:173). Kameranın konumlandırılıĢı ile sinematografik anlatıda üç tip 

bakıĢ açısı oluĢur; bunlar nesnel bakıĢ açısı ve öznel bakıĢ ve görüĢ noktası bakıĢ 

açısıdır.  
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Nesnel bakıĢ açısı; kameranın tarafsız bir gözlemci olduğu 

konumlandırmadır. Ġki kiĢinin karĢılıklı konuĢtuğu bir sahnede, kameranın onları 

karĢıdan kayda aldığı bir düzenleme bu konumlandırmaya örnektir. Seyirci sahneye 

adeta kulak misafiri olur gibi görünmeyen bir gözlemcinin gözünden sahneyi izler. 

Nesnel bakıĢ açısı, sahneyi, o sahne içindeki herhangi bir kimsenin bakıĢ açısından 

sunmadığı için kiĢisel değildir. Sahnedeki oyuncular kameranın varlığını 

hissettirmemek için asla doğrudan objektife bakmazlar (Macselli, 2002:16) Nesnel 

kamera bir öykü ya da romandaki “her Ģeyi bilen” anlatıcı gibidir. Kendisi hikâyenin 

karakteri olmadığı halde hikâyeyi anlatan sestir (Brown, 2008:8). Filmlerinde nesnel 

bakıĢ açısını daha sıklıkla kullanan Bergman‟a göre; kamera taraf olmayan bir 

gözlemciden baĢka bir konuma sahip olmamalı ve konuya katılma hakkını çok az 

kullanmalıdır (Yares, 2004:55).   

Monaco‟ya göre; bu en uç ver her Ģeyi bilen bir anlatım stilidir, çünkü her 

Ģeyi ideal perspektiften görmemizi sağlar (2001:203). Nesnel bakıĢ açısı ile 

kameranın bireyselliğini, ayrıksılığını vurgulamaya yönlen uygulamalar da vardır. 

Reha Erdem, 5 Vakit filminde, bu uygulamayı kullanır. Kamera sahneyi, karakterin 

çıktığı konumda tutar ve uzun sayılabilecek bir süre bu konumu devam eder. 

Kamera, karakter ve aksiyona karĢın çerçeveyi, bağlamı ön plana çıkarır ve kiĢileĢir; 

kendi varlığını hatırlatır.  

Öznel bakıĢ açısında ise; kamera kiĢisel bir bakıĢ açısından çekim yapar. 

Öznel bakıĢ açısı ile seyirci filme aktif olarak katılır, öyküyü ya kendi gözünden ya 

da filmdeki karakterlerden birinin gözünden izler. Mascelli‟ye göre; öznel bakıĢ açısı 

ile kamera filmi izleyen kiĢiyi sahneye yerleĢtirerek seyircilerin gözleri biçiminde 

hareket eder. Seyirciler bir sanat müzesinde kameramanın çekim yaptığı bir tura 

katılabilir ya da panayırdaki bir hız treninin içindeki karakterin gözünden bu 

deneyimi yaĢayabilir. Filmin izleyen kiĢi, karakterin bakıĢıyla özdeĢleĢerek öyküdeki 

deneyimi kendi baĢından geçiyormuĢ gibi yaĢar (2002:16). Sinema tarihinde 

tamamen öznel bakıĢ açısı kullanılarak çekilmiĢ nadir örneklerden biri Robert 

Montgomery‟nin, Göldeki Kadın filmidir. Bu filmde bütün hikâye öznel bakıĢ açısı 

ile çekilmiĢtir. Seyirci bütün hikâyeyi filmdeki polis müfettiĢinin yerini alan 
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kameranın bakıĢından izler. Filmde yalnızca tek bir sahnede müfettiĢ aynaya 

bakarken seyirci müfettiĢi görür.  

Öznel bakıĢ açısının en çok kullanıldığı planlar karakter bakıĢ açısıdır. 

Sinema tarihine „KuleĢov deneyi‟ olarak geçen araĢtırmalar bu planların kurguda 

birleĢtirilmesi üzerinedir. Rus biçimcilerinden yönetmen Lev KluĢov; bir Rus oyuncu 

ile gerçekleĢtirdiği deneyinde ifadesiz bir yüz çekimini bir manzara, bir tabak çorba, 

bir bebek ve bir cenaze görüntüsüyle birleĢtirmiĢtir. Seyirciler aynı ifadeyi peĢi sıra 

gelen planlara göre yorumlayarak huzur, açlık, neĢe, üzüntü gördüklerini 

söylemiĢlerdir. Bu iki planın birbirine bağlanması sinemada seyircinin film 

alılmamasında art arda gelen iki görüntünün birleĢtirilerek yorumlandığının 

iĢaretidir. KuleĢov‟un deneyi aynı zamanda karakter bakıĢ açısının etkisini de ortaya 

koyar. Karakterin bakıĢından sonra gelen görüntü onun baktığı Ģey olarak algılanır. 

Bu durum karakter bakıĢ açısı planlarının doğru düzenlenmesini gerektirir. Öznel 

bakıĢ açısı çekimleri, karakterlerin diğer karakterlerle iliĢi kurudukları çekimlerde, 

oyuncunun yerini kamera aldığı için yabancılaĢtırıcı bir etki yaratabilir. Öznel bakıĢ 

açısı ile oyuncunu yerini alan kameranın merceğine bakan diğer oyucular, seyircinin, 

kameranın farkına varmasına neden olacaktır. Klasik anlatı üslubunu kullanan 

filmlerde bu teknik sık kullanılmamaktadır. Öznel bakıĢ açsının, oyuncunun yerini 

kameranın aldığı kullanımları, geriye dönüĢler ya da özel etkiler ile sınırlıdır 

(Mascelli, 2002:16).  

 Fransız yeni dalga sineması ise seyircinin özdeĢlemesine engel olmak ve 

izleyicisine bir sinema filmi izlediği gerçeğini hatırlatmak için bu tekniği sıklıkla 

kullanmıĢtır. Gönen‟e göre; özdeĢleĢme seyirciyle film arasındaki iliĢkiyi oluĢturan 

sinematografik bir süreçtir ve J.L. Godard, A Bout de Souffle (1959) filmindeki gibi 

aktörün kamerayı göstererek, doğrudan seyirciye hitap edip konuĢması, 

sinematografik biçimdeki özdeĢleĢmeye set çeker (Gönen, 2007:9). Öznel bakıĢ açısı 

tekniği özelikle gerilim ve korku filmlerinde kameranın omuzda veya elde taĢınması 

ve bir insanın davrandığı gibi davranması biçiminde de kullanılır. Bu kullanımda 

kamera sabit değildir ve olayı göz kırpmadan izler (Brown, 2008:9). Bu teknik 

özelikle karakterin zihinsel veya psikolojik açıdan dengesiz olduğu durumları 
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anlatmakta etkilidir. Kameranın seyircilerin gözü olarak rol aldığı, seyircinin bakıĢ 

açısından yapılan öznel çekimler, çeĢitli yollardan hem sinemada hem de sinema dıĢı 

görsel anlatılarda kullanılır (Macselli, 2002:16).  Yine gerçeklik etkisini arttırmak 

için de bu teknik sıklıkla kullanılmaktadır. Kurmaca filmlere göre daha gerçek ve 

daha güvenilir bulunan; televizyonların aktüel haber çekimleri, amatör videolar, 

belgesel gibi sinema dıĢı görsel formların anlatı yapısında var olan bu tekniğe, 

inandırıcılık etkisini arttırmak için film üreticileri tarafından da baĢvurulmaktadır 

(Köprü, 2009:3). Seyircide yarattığı gerçeklik, nesnellik duygusu, bu tekniğin 

kullanımın yaygınlaĢmasına neden olurken özellikle düĢük bütçeli korku gerilim 

filmlerinde, öznel bakıĢ açısının sık kullanılması filmlerin kurmaca dünyasını 

saklama giriĢimi olarak sorgulanmaktadır.  

Öznel bakıĢ açısının baĢka bir türü de sahnenin, sahneden bulunun bir 

nesnenin ya da bir canlının gözünden izlenmesi Ģeklindedir. Sahnede bir köpek varsa 

ve kamera onun seviyesine yerleĢtirilip bir köpeğin davrandığı gibi davranıyorsa, 

izleyici sahneyi bir köpeğin bakıĢ açısından izler (Brown, 2008:9).  

GörüĢ noktası kamera açısı ise, bir nesnel çekimin bir öznel çekime 

yaklaĢabileceği kadar yakındır. Kamera öznel bir oyuncunun (bakıĢ açısı 

görüntülenecek olan oyuncunun) yanına yerleĢtirilir ve böylece seyirciye perde 

dıĢındaki oyuncuyla sanki yanak yanağa duruyormuĢ hissi verilir ( Macselli, 

2002.24). Öznel çekimden farklı olarak seyirci sahneyi oyuncunun gözünden 

görmez; oyuncunun bakıĢ açısıyla görür. GörüĢ noktası çekimleri genelde ikili 

sahnelerde karĢılıklı konuĢan oyuncuların çekimlerinde kullanılır. Sahnenin görüĢ 

noktası açısıyla çekilmesi, seyirciyi oyuncunun yanına taĢır, seyirci oyuncunun bakıĢ 

açısında sahneyi izler ve konunun daha yakın bir görüntüsünü sağlar. BakıĢ açısından 

gerçekleĢtirilen çekimler, izleyicinin olaylarla daha yakından ilgilenmesi 

istenildiğinde kullanılır (Gökçe, 1997: 156). 

Çerçeveleme ile sinematografik anlatıda kullanılan bakıĢ açısı türleri 

görüntüdeki öğelerin görüldüğü bir konumu yani açıyı, düzeyi, yüksekliği ve 

mesafeyi akla getirir. 
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 Çerçeve bizi çekimin mizansenine bakan bir açıya yerleĢtirir. Bu tip açıların 

sayısı sınırsızdır, çünkü kamera her yere yerleĢtirilebilir (Bordwell ve Thompson, 

2008:190). Açı, sinematografik anlatılarda iki amaca hizmet eder; konuyu anlatı 

mantığı içerisinde gösterir ve sembolik anlamlar yaratır. Tüm açılar görelidir ve 

filme alınmakta olan konunu yüksekliği ile bağlantılı olarak düĢünülmelidir. 

Sinematografi, üç boyutlu dünyayı iki boyutlu bir yüzey üzerine kaydederken üçüncü 

boyut etkisini yaratmak çabasındadır. Kameranın konuya göre açılandırılması 

derinlik hissi yaratmada kullanılan tekniklerden biridir. Uygun kamera açısı derinlik 

etkisi yaratmada kullanılan en önemli tekniktir. Tam karĢıdan çekilen bir oyuncunun 

perdede sadece boyu ve geniĢliği görülür. Sinematografik uygulamada kamera 

konuya tercihen kırkı beĢ derecelik (üç çeyrek) bir açıyla konumlandırılır.   

 

 

ġekil: 2.3 Bisiklet Hırsızları (1948), Vittorio De Sica‟nın, kırk beĢ derecelik bir açıyla yaptığı 

çerçeveleme 

Kırk beĢ derecelik açıyla yapılan bir çekim, oyuncuların yüzünü daha dolgun 

gösterecek, nesneleri iki ya da daha fazla yüzeyle kaydedecek ve üç boyutlu izlenimi 

verecektir (Macselli, 2002:37).  Sinematografik uygulamada kullanılan teknikler her 

zaman bilinçli olarak bozulabilen esnek uygulamalardır. Cepheden yapılan çekimler 

özellikle resmi mekanların (kamu binaları, mahkeme salonları vb.) 

çerçevelenmesinde sık kullanılır. Konunu görüntülenme açısını belirleyen bir diğer 
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unsur da kamera yüksekliğidir. Sahnenin göz hizasında, üst açıdan ya da alt açıdan 

çekilmesi sahnenin dramatik yapısına seyircinin bakıĢını değiĢtirir. Göz hizasından 

yapılan çekim genelde kameranın yüksekliğinin konun göz hizasına paralel olarak 

konumlandırılmasıdır. Çerçeve içindeki dikey çizgilerin sınırlarının belirgin ve 

birbirine paralel olarak görülmesi istendiğinde göz hizasından yapılan çekimler tercih 

edilir. Olağan görüĢ noktasındaki bir kamera dikey çizgileri çarpıtmadığı için 

duvarlar ve binaların ya da nesnelerin kenarları gerçekteki gibi kalır (Macselli, 

2002:38) Özel bir etki yaratmak dıĢından herhangi bir kiĢinin yakın çekimlerinin kiĢi 

ister oturmakta, ister ayakta olsun, o kiĢinin göz hizasından yapılır. Böylece 

seyircinin oyuncuyla göz göze gelmesi sağlanacaktır. Genel çekimin göz hizasından 

gerçekleĢtirilmediği durumlarda sonra gelen bir yakın çekimde, kamera 

yüksekliğinin oyuncuya göre ayarlanması gerekir.  

Göz hizası çekiminin sinematografik uygulamalarda sık kullanıldığı 

sahnelerden birisi de oyuncunu görüĢ açısına yaklaĢan hareketli nesnelerin 

çekimleridir. Hareketli nesnenin oyuncuya yaklaĢtıkça çerçeve içinde kapladığı 

alanın da büyümesi, oyuncunun, öznel bakıĢ açısına benzer bir izlenim verir.  

Üst açı çekimleri ise kameranın konuya göre göz hizasının üstüne 

yerleĢtirilmesidir. Üst açı düzenlemesi, nesnel bakıĢ açısını yakındır. Kamera göz 

hizasından yukarda olduğu zaman, izleyici konuya hâkim olduğu duygusuna kapılır. 

Üst açı çekim ile sahnenin coğrafyası izleyiciye tanıtılır ve seyircinin aĢağıya doğru 

bakıĢı ile üstün konuma geçmesi sağlanır. Konu, boy ve önem olarak küçülmüĢtür 

ancak üst açı düzenlemesi konuyu devasa ve yaygın bir kitle olarak gösteriyorsa, 

konu önemini yitirmemiĢtir (Brown, 2008:67). Yüzeye yerleĢtirilmiĢ bir konu 

çerçeveleme içinde en iyi üst açı ile görüntülenebilir: SürülmüĢ tarlalar, kavisli 

yollar, yarıĢ pisti, hareket halindeki araçların takibi vb. Bir sahne göz hizası veya alt 

açıdan görüntülendiğinde, ön plandaki görüntü çerçeveye hâkim olacaktır. Kamera 

önden arkaya doğru tüm alanı görüntülemek için üst açıya geçmelidir. Yine göz 

hizası çekimlerinde, konunun kameraya yakınlığına göre çerçeve içindeki alan 
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derinliği
*
 düĢük olacağından tüm objeler net olarak görüntülenemezken üst açılı 

çekimlerde alan derinliği daha yüksek olacaktır. Üst açı çekimlerde konunun 

görüntüsü olduğundan daha kısa göründüğünden, üst açı, öznenin önemini azaltır. 

Bir insan yukarıdan güçsüz, zavallı anlamsız gibi algılanır. Bu, aynı zamanda 

karakterin kendi kendini küçümsemesidir (Güçhan, 1999: 27).  

Üst açı çekimlerde, hareket izlenimi de olduğundan daha yavaĢ algılanacaktır. 

Bu durum hızla geliĢen devinimli sahnelerde üst açının kullanımını güçleĢtirir. 

Hareket kameraya doğru ya da tersi yönde gerçekleĢirken, yavaĢlama en üst düzeyde 

hissedilecek, çerçevenin bir kenarından diğerine gerçekleĢtiğinde yavaĢlama etkisi 

daha az belli olacaktır (Macselli, 2002:44). 

Alt açı çekimler, kameranın konuyu yukarı doğru eğimli çerçevelediği 

çekimlerdir. Alt açı kullanımının sinematografik anlatıdaki en belirgin özelliği, 

çerçeve içindeki nesnenin boyunu olduğundan daha büyük göstermesi ve sahnenin 

görülen alanın daralmasıdır.  Bir karakter alt açıdan görülen bir manzara ya da 

yapıya yaklaĢtığında, karakterin gördüğünün dıĢında çok az Ģey seyirciye yansıtılır. 

Karakterin yaĢadığı ĢaĢkınlığı ya da esrarengizlik duygusu seyirci tarafından da 

paylaĢılır (Brown, 2008:68).  Sembolik olarak alt açı çerçeveleme, görüntünün 

konusuna büyüklük, güç ve üstünlük duygusu katar. Seyircide bir yüceltme duygusu 

oluĢturulmak istendiğinde alt açı çekimler kullanmak etkilidir. Ġbadethanelerin alt açı 

çekimleri Tanrı kavramını çağrıĢtırması, yücelik, saygı duygusunu oluĢturması için 

sık kullanılan bir çerçevelemedir. Hâkimiyet, egemenlik, emretme kudretti gibi yasal 

veya toplumsal kabul görmüĢ, gücü temsil eden otorite figürlerinin çekimlerinde, 

özel bir amaç yoksa genelde üstünlük duygusunu oluĢturmak için alt açı tercih edilir.  

Sahneye hâkim olan oyuncuyu vurgulamak, bir karakterin gözünden ondan üstün 

olan, korkutan, tehdit eden bir karakteri göstermek için alt açı çekimler etkilidir. Alt 

açı; seyircide bir ĢaĢkınlık ya da heyecan yaratmak, objenin boyunu ya da hızını 

yükseltmek, oyuncuları ya da objeleri ayırmak, istenmeyen yönün görüntüye 

girmesine engel olmak, fonu yok edip yerine gökyüzünü koymak, kompozisyondaki 

                                                             

* Alan Derinliği:  Üzerine odaklanılan nesnenin ön ve arka bölümünde net olarak görülebilen netlik 

alanı. 
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çizgileri bozarak daha güçlü bir perspektif yaratmak, dramatik vurgulamayı 

yoğunlaĢtırmak istendiğinde kullanılır (Macselli, 2002:45). Alt açının kesmelerde, 

özellikle yakın çekimlere yapılan kesmelerde kullanımı ufuk çizgisinin kaybolmasını 

sağlayacağından fondaki mekânı tanıtıcı görüntüleri siler. Bu kurguda, değiĢik zaman 

ve mekânda gerçekleĢtirilmiĢ, alt açı çekimlerini kullanabilme esnekliği kazandırır. 

Çerçevenin dikey ekseni ile konunun dikey eksenin aynı düzlemde olmadığı, 

çevrelemenin bir yana ya da diğer yana yattığı durumlar ise eğimli çerçeveleme 

olarak adlandırılır. Eğimli çerçevelemenin temel anlamı, dengenin bozulması, 

çerçeve içinde dramatik olarak bir dengesizlik durumun var olduğudur. Görsel 

gerilimin tırmandırılması, endiĢe, iç sıkıntısı, hükmetme, ya da esrarengizlik 

duyguları yaratmak için eğik çerçeveleme kullanılır (Brown, 2008:69). Eğimli 

çerçeveleme, olağan dıĢı bir görme biçimi yaratmasında dolayı gerçek dıĢı bir 

atmosfer oluĢturmakta tercih edilir. Gerçek dıĢı varlıkların ya da gerçeklik 

duygusunu kaybetmiĢ karakterlerin öznel bakıĢ açılarında eğilimli çerçeveleme 

anlatımı güçlendirir. 

Çerçevelemenin açısı kısmen yükseklikle ilgilidir ancak kamera yüksekliği 

sadece bir çerçeveleme açısı meselesi değildir. Japon sinemacı Yasijuro Ozu'nun 

filmlerinde, kameranın konumu yere çok yakındır. Kameramanların köpek gibi 

yerlerde sürünmelerinden ötürü „köpek bakıĢı‟ adını alan bu kullanım, Ozu'ya göre, 

Japon yaĢam stilini yakalamak ve ifade etmek için en uygunudur. Bir doğulu için 

kamerayı böyle kullanmak kaçınılmazdır; zira Japon evlerinde oturulan, yaĢanılan 

mekân aĢağıdadır ve insanları onların yüksekliğinden çekmek gerekmektedir. 

Oldukça durağan olan kamerada, doğunun geleneksel ritmiyle uyum halindedir. 

Ayrıca kameranın bu hareketsizliği ve çekim açıları, seyircinin ilgisini, dıĢarıdan 

kiĢilerin iç dünyasına doğru çekmeğe yaramaktadır. Genellikle karenin iki yanma 

konmuĢ küçük nesnelerle sağlamlaĢtırılmıĢ yatay bir perspektif düzenleme içinde 

kiĢiler ortada, Ozu tarafından, önceden bütünüyle oluĢturulmuĢ estetik tasarıma 

uygun olarak yerleĢtirilmiĢlerdir. Nesnelerin ve kiĢilerin yerleĢtiriliĢi ve birbirleriyle 

bağlantıları Ozu'nun sinemasında anlamı oluĢturmakta, bu yüzden görüntü onun için 

birinci derecede önem kazanmaktadır (Güngör, 1994:33). 



55 

 

 

 

Alıcının sınırlı görüĢ alanını belirleyen çerçeve, nesneye ve kiĢilere yönelik 

algıyı düzenlemek için yarattığı sinematografik görme ile izleyicisini belirli bir açıya, 

yüksekliğe, düz ya da eğimli bir eksene taĢırken aynı zamanda belirli bir mesafeye de 

yerleĢtirir. 

Sinema, doğuĢundan itibaren sinemacılar için sadece hareketli görüntüyü 

perdeye aktarmak için değil yeni bir anlatım biçimi yaratmaya yönelik bir araç olarak 

da görülmüĢtür. Sinemanın ilk yıllarında; Méliès ve Porter gibi yönetmenler film 

aracılığıyla gerçekliği değiĢtirebilme, görsel olarak yeniden düzenleyebilme ve 

fantezi niteliğinde kısa öyküler anlatabilme olanağını fark edip kullanmıĢlardır. 

Ancak Abisel‟in de belirttiği gibi; “Aygıtın dışavurumcu, anlatımcı niteliğine dikkat 

etmeden onu, koltuğunda oturan tiyatro seyircisinin yerine koymuşlardır” (Abisel, 

2003: 57). Sinemanın ilk yıllarında kamera konuyu bütün görebilecek uzaklığa 

yerleĢtirilmiĢ ve oyuncuların ve nesnelerin tamamının görüntülenmesine çalıĢılmıĢtır. 

Kılıç‟a göre; bu tarihsel süreç içerisinde Griffith, beyaz perdede oyuncuların yarısını 

ya da nesnelerin bir bölümünü göstermenin etkili olduğunu ortaya çıkarmıĢ, genel 

çekim dıĢında orta ve yakın çekim ölçeklerinin sinema dili içerisine yerleĢmesini 

sağlamıĢtır (2008:222). 

Mesafe, en basit anlamda, kameranın konuya olan uzaklığını anlatır. 

Kameranın konuya olan uzaklığı çerçeve içindeki nesnelerin boyutunu belirler. 

Sinematografik görmenin görsel algılamada var olan boyut değiĢmezliği ilkesinden 

en büyük farklılığı kamera mesafesi ile oluĢan çekim ölçeklerinde ifadesini bulur. 

Gerçek yaĢamda herhangi bir nesneye uzanan elin boyutu bir yakın çekimin ulaĢtığı 

boyutta değildir. Griffith, “ … Oyuncuları ilk kez yakın plandan filme aldığımda 

yapımcılarım da seyirciler de, karakterlerin sadece yüzlerini gösteriyorum diye bu 

tekniği kınadılar” demiĢtir (Yares, 2004: 187). Griffith‟e; yapımcılarından ve 

seyircisinden gelen tepki sinematografik görme biçiminin tarihsel olarak belli bir 

öğrenme sürecini kapsadığının da kanıtıdır. Griffith, tümden gelimci görsel 

yaklaĢımla; önce genel çekimde oyuncuları ve mekânı tanıtır, ardından bel çekimde 

iki oyuncuyu ve son olarak yakın çekimle tek bir oyuncuyu gösterir (Altunay, 2010a: 
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262). Tümden gelimci görsel yaklaĢım, sinematografik dillendirim ya da sahnenin 

sergilenmesi uygulamalarından biridir.  

Benjamin, ressam ve kameramanı karĢılaĢtırmasında, ressamın çalıĢmasında 

verili olgu ile kendisi arasında bir uzaklık bıraktığını, buna karĢın kameraman 

olgunun dokusunun derinliklerine indiğini söyler. Ressamın oluĢturduğu resim 

bütünseldir; kameramanın ise parçalanmıĢ bir resimdir ve bu resmin parçaları yeni 

bir yasaya göre bir araya gelir (2011: 69). Benjamin‟in, resmin parçaları olarak 

kavramsallaĢtırdığı, sinemadaki planlardır. Sinematografik dillendirimin geliĢimi, 

belli plan tiplerinin kullanımı ile ortaya çıkmıĢtır. Plan, sinema filminin en küçük 

birimi olarak kabul edilir. Bir sinema filmi, planların dizilmesi iĢlemi olarak 

adlandırılabilir. Plan, sinematografik uygulamalarda kullanılan bir terim olduğu gibi 

montajda da kullanılan bir terimdir. Plan, sinematografik uygulamada çerçeve 

içindeki kiĢilerin, nesnelerin değiĢik uzaklıklarının ifadesidir. Sinematografik olarak 

görüntüleri “bilgi” ile yükleyen ve birbirine eklemleyen Ģey, onlarda plan olarak ayırt 

edilebilendir (Bonitzer, 2006: 18).  

Plan, sinemada kameranın görüĢ açısı ve izleyicinin görüĢ açısının aynı 

olduğu sinemanın ilk yıllarından sonra bu özdeĢliği sona erdirmiĢ ve bütünlüklü uzay 

algısını değiĢtirmiĢtir. Planların varlığı ile parçalanan filmsel uzay, görüĢ açılarını 

arttırmıĢ ve planların birbirine bağlanması ile sinemanın yaratıcı yönleri ortaya 

çıkmıĢtır. Planların teknik olarak ifadesi, kameranın konuya olan mesafesi olarak 

okunabilir ancak planların birleĢimi, sinema tarihi içinde sinemanın ideolojik 

iĢlevlerine kadar varan tartıĢmaları ortaya çıkarmıĢtır. Sinema kuramcısı ve 

yönetmen Eisenstein‟a göre; plan ile Amerikalılar, görmenin fiziksel koĢullarından 

söz açarlar. Amerikalılar için yakın plan terimi görmeye iliĢkindir, olayın anlamına 

bağlı olan yanına iliĢkin değildir (1985:316).  

Sinematografik uygulama ile çekilen planların düzenlenmesi çeĢitli denmeler 

sonucu ortaya çıkmıĢ ve sinemada öykü anlatmanın farklı yöntemlerinin geliĢmesini 

sağlamıĢtır. Sinematografik uygulama ve montajın yarattığı stil, ifade edilen içerik 

kadar kontrol edilebilirdir. Sinematografik uygulamanın yarattığı görme biçiminin 

birçok çeĢidi vardır. Griffith‟in tarafından mükemmelleĢtirilen ve sık kullanılarak 
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gelenekselleĢen uygulama özetle Ģöyledir: Genel sahne ile sahnenin bütün 

unsurlarının tek bir plan olarak çekilmesi, açılama ile sahne için gerekli tüm planların 

çekimi (orta, yakın, ara ve ayrıntı planlar vb.). Kolker‟e göre; bu tip bir düzenleme 

aynı zamanda bir ideolojiyi de açığa vurur. Hollywood sineması, yanılsatıcı 

gerçekliğin biçim yoluyla kendini gizlemesi ve kendi araçlarının izini silmesi ile 

Amerikan ideolojisinin sinematografik ifadesidir (2010: 28-29). 

Çerçeveleme ile alıcının konuya olan mesafesinin yol açtığı çekim ölçeği 

içinde, konu değiĢik boylarda ortaya çıkar. Bu çekimler küçükten büyüğe Ģöyle 

sıralanır: Ayrıntı çekimi, omuz çekimi, baĢ çekimi, göğüs çekimi, bel çekimi, diz 

çekimi, boy çekimi, genel çekim, uzak (panoramik) çekim. Sinematografik 

uygulamada genel çekim ve uzak çekim daha çok dekorla ilgili çekimlerdir. Diğer 

çekimler ise, kiĢilerle ilgili çekimlerdir. Dekorla ilgili çekimler, daha çok tasvirlerde, 

dramatik yapıyı meydana getiren olguların içinde geçtiği çevreyi belirtmede; kiĢilerle 

ilgili çekimler daha çok, psikolojik durumları anlatmada kullanılır (Onaran, 1999: 

29). 

Sinematografik görme biçiminin, çerçeveleme ile yarattığı temsilin incelenen 

nitelikleri diğer yüzey üzerine resmetme tekniklerince de kullanılır. Kaya 

çizimlerinden, resim ve fotoğrafa kadar yüzey üzerine yaratılan imge; çerçeve 

oranına, çerçeve içi ve çerçeve dıĢı alana, bakıĢ noktasına ve bakıĢ mesafesine 

sahiptir. Sinematografinin görme biçimin diğer resmetme biçimlerinden ayrılan 

özgül yanı çerçeve içindeki hareketin yanı sıra çerçevelenen konuya göre çerçevenin 

de hareket edebilmesidir. Sinematografi yüzey üzerine hareketin kaydını 

oluĢtururken alıcının sabit konumunu değiĢtirmesiyle konunun çerçevesinin de 

değiĢmesini sağlar. Hareketli çerçeve, çekim sırasında kameranın açısını, düzeyini, 

yüksekliğini ve mesafesini değiĢtirir ayrıca çerçeveleme izleyiciyi görüntü içindeki 

konuya yönlendirdiği için, izleyici çerçeve ile birlikte hareket eder; nesnelere 

yaklaĢabilir, nesnelerden uzaklaĢabilir ya da nesnelerin yanından geçebilir (Bordwell 

ve Thompson, 2008:194). Hareketli çerçeve, çekim içinde kameranın fiziksel olarak 

hareket etmesiyle ortaya çıkar.  
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Sinematografik görmenin tarihsel geliĢimi sinema tekniklerinin geliĢmesi ile 

paraleldir. Kameranın sabit bir nokta üzerinde değiĢmez bir mesafeyle hareketi 

kaydetmesinin, çekim ölçekleri ile ortadan kalkmasından sonra, geliĢen teknolojinin 

de etkisiyle kamera uzam içerisinde yer değiĢtirme ve dolaĢma olanağına da 

kavuĢmuĢtur. Kameranın yatay ekseni üzerinde yaptığı hareket pan, dikey ekseni 

üzerindeki hareketi ise tilt olarak adlandırılır. Kameranın ileri veya geri doğru 

tamamen yer değiĢtirmesi kaydırma hareketi, dikey eksen üzerindeki hareket ise vinç 

hareketidir. Pan ve tilt hareketi için kameranın üzerinde duracağı bir tripod 

yeterliyken kaydırma hareketi için kameranın üzerinde ilerleyebileceği bir Ģaryo 

düzeneğine ihtiyaç vardır.  

1970‟li yıllarda ortaya çıkan steadicam ile kameramanın üzerinde monte 

edilen kamera, pürüzsüzce devinen çekimler yapılmasını sağlamıĢtır. Steadicam ile 

kesintisiz film çekme denemeleri gerçekleĢtirilmiĢ, zaman ve uzamı esnetmeden 

nerdeyse gerçek zamanlı ilerleyen filmler çekilmiĢtir. Sinematografik anlatının bir 

türü olarak belgesel sinemayla ortaya çıkan bir baĢka hareketli çerçeve tekniği de 

kameranın herhangi bir sabitleyici mekanizma olmaksızın elde kullanılmasıyla 

sağlanır. Düzensiz ve sarsıntılı bir görüntü; hareket duygusunu ve gerçeklik izlenimi 

güçlendirir.
**

  

Kameranın lensi ile yapılan zoom hareketi ileri-geri kaydırma hareketini taklit 

eder. Zoom hareketti, kameranın hareketi ile birleĢmezse perspektif değiĢmediğinden 

çerçeve içindeki nesneler arasındaki iliĢkiler değiĢmeden kalır. Bir zoom mercek 

aracılığıyla yapılan çekimde, sahnenin bir bölümünü büyütür veya küçültür. YavaĢ 

yapılan bir zoom hareketi, sabit hızda bir görsel yaklaĢma ya da uzaklaĢma sağlar. 

Hızlı yapılan bir zoom hareketi ise izleyicide Ģok etkisi yaratmak için kullanılabilir 

(Kafalı, 1993: 195). Zoom harketi, sinematografik görmeye özgü bir harekettir. 

Fiziksel olarak sahnenin içinde bir hareket olmaksızın çerçeve içinde görüĢ alanını 

değiĢtirir; insanın görme sisteminde ise buna benzer bir deneyim yoktur.  

                                                             

 Aleksandr Sokurov‟un yönettiği Rus Hazine Sandığı ve DerviĢ Zaim‟in yönettiği Nokta filmi gibi. 
 
** Blair Cadısı ve Karanlıkta Dans tamamı kameranın elde kullanılmasıyla çekilen filmlerdendir.    
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Hareketli çekim öncelikle filmsel uzamın varlığını daha güçlü hissettirir, 

izleyicinin perdeye odaklanmıĢ bakıĢı aracılığıyla hareketli çerçeve, hareketsiz duran 

bedeninde zihinsel olarak bir hareket algısı yaratır. Bu deneyim estetik alanında 

özdeĢleyim olarak geçer. ÖzdeĢleyim her Ģeyden önce psikolojik bir olaydır fakat 

fizyolojik temellere de sahiptir. Carpenter‟in ideo-motorik yasasına göre; her hareket 

algısı, zihinde aynı hareketi yapma gibi canlı bir tasarımını meydana getirir. Zihinde 

meydana gelen her hareket tasarımı içinde içeriğini gerçekleĢtirmek için bir dürtü 

taĢır. KarĢımızda bize el sallayan biri olduğunda bunu algılamamız, bizde de aynı 

hareketi yapmamız için bir dürtü meydana getirir (Tunalı, 2010:41). Hitchcock, 

özdeĢleyim etkisini ustaca kullanan yönetmenlerin baĢında gelir. Gerilim filmlerinin 

usta yönetmeni, kaydırmalı çekimler ve vinç hareketi ile özdeĢleĢen izleyicisini 

Vertigo filminde alıĢık olmadığı bir kamera devinimi ile tanıĢtırmıĢtır. Geri kaydırma 

hareketi esnasında optik zoomla yakınlaĢması çekimin perspektifini bozarak 

karakterin baĢ dönemsini izleyicisine yaĢatmıĢtır.  

Hareketli çerçeve, sinematografik anlatım içinde çok çeĢitli amaçlarla 

kullanılabilir: Belli yönlere bakmak, anlatı noktasını keĢfetmek, hareket eden oyuncu 

veya nesnelerin takip etmek, yeni enformasyonları ortaya çıkarmak ya da izleyicide 

ĢaĢkınlık, korku, Ģüphe gibi belli tepkiler oluĢturmak (Butler, 2011:29). Ancak 

kameranın hareket etmesi sonucu kesme ile oluĢacak iki görüntü arasındaki geçiĢin 

yerini kesintisiz bir akıĢ alır.  

Bazin‟e göre; yönetmenler görüntüye inananlar ve gerçeğe inanlar olarak iki 

guruba ayrılır. Gerçeğe inan yönetmenler için sinema, gerçeğin çok katmanlı yapısını 

sinematografinin bakıĢı ile yakalayabilir. Gerçekliğin birçok türünden bahsedebiliriz, 

ama sinema ilk olarak bir görsel uzamsal gerçekliğe dayanmaktadır, yani doğa-

bilimcilerin gerçek dünyasına dayanır. Böylelikle sinemanın esas gerçekçiliği 

“kesinlikle konunu gerçekçiliği ya da dıĢavurumun gerçekçiliği değildir, bunun 

yerine uzamın gerçekliğidir, onsuz hareket eden imgeler sinemayı oluĢturmaz (Bazin, 

2007:112). Uzamı parçalayan kesme yerine yönetmen gerçeğin çok katmalı yapısını 

vermek için derinlikli çekimi kullanmalı ve kamerasını devindirmelidir. Böylece 

gerçek hayat parçalamadan bütünlüklü olarak sunulmuĢ olur.  
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Wollen‟a göre; Renoir, dıĢ dünyayı parçalara bölmeden, insan ve nesnelerin 

bütünlüğünü bozmadan anlamı verir, hareketli çerçeveleme ile kamera süren 

gerçekliği yakalar (2004:115). Hareketli çerçeveleme ile uzam, zaman birliği içinde 

sahnenin bütünlüklü gösterimi sinemada birçok yönetmen tarafından kullanılmıĢtır. 

Antonioni, The Passenger (Yolcu) filminin finalinde yedi dakikalık bir kamera 

devinimi ile gerçekliğin zaman-mekân iliĢkisi üzerine bir araĢtırma sunar. Sinema 

kuramcılarından Balâz da, hareketli çerçevenin gerçeği doğal akıĢı içinde 

yakaladığını, üstelik iki öğe arasında bağlantı kurmamızı sağlayarak çerçeve içindeki 

iliĢkileri güçlendirdiği görüĢündedir (Büker, 1991: 127).  

Kamera deviniminin sinematografik uzamla yani mekânla iliĢkisi, çekimin 

öznesini merkeze alsın ya da çekimin öznesinden bağımsız hareket etsin öncelikle 

çerçeve içinin ve çerçeve dıĢı alanın nasıl algılanacağını etkiler. Demir‟e göre; 

sinema izleyicisinin perde de gördüğü görüntüler yaĢamın parçalarıdır ancak tek 

baĢlarına bütünle iliĢkileri yok olmuĢtur. Seyirci filme alınan sahnede mekânsal bir 

varlık duygusu edindiğinde, mekân içinde bulunan kiĢilerin hareketleri ve bakıĢ 

yönleri, mekânın üç boyutlu olarak algılanmasına neden olur. Hareket ve bakıĢ yönü 

değiĢtikçe bu film mekânı açılarak geniĢler. Kameranın hareket ve odaklanma 

yeteneği ile ve değiĢik çekimlerin kurgulanmasıyla mekân çözümlenir, parçalanır, 

içinde ilerlenir, geriye dönülür, uzaklaĢılır. (1994:12). Film, sinematografinin 

araçlarını ve kurguyu kullanarak gerçek yaĢamdan soyutladığı mekânı izleyicisine 

kavratmaktadır. Kamera hareketleri filmsel mekânın nasıl algılanacağını izleyicinin 

mekan kavrayıĢını düzenler. Stenley Kubrick‟in, Shining filmindeki karakterlerden 

Danny‟nin bisiklet sürdüğü sahnelerin steadicam ile takibi, otelin koridorlarını ve 

bahçesini ürkütücü bir labirente çevirir.  

Sinemanın iki boyutlu yüzey üzerine aktardığı yaĢamdan kesitler, 

izleyicisinin zihinde sonsuz bir süreklilik olan dünyanın bir bölümünün görüldüğü 

düĢüncesinin yanı sıra filmsel dünyanın da bir bölümünün görüldüğü düĢüncesine 

iĢaret eder. Çerçeve dıĢı alanın sonsuzluğu, kameranın hareket özgürlüğünün 

sağladığı gerçek özgürlüğe birde dolaylı hissedilen bir hareket özgürlüğü sağlar. 

Birbiri ardına gelen hareketin belirli anlarını içeren fotoğrafik görüntüler yarattığı 
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hareket yanılsaması, mekânın değiĢtiği durumlarda bile kesintisizlik izlenimi yaratan 

bir süreklilik sağlar. Çekimlerin geçici olma özelliği, içindeki hareketin sürekliliği 

karĢısında zayıflar, geçmiĢ ve Ģimdiki zaman kaynaĢır, zaman akıĢı mekânsal bir 

nitelik kazanır ( Demir, 1994:13-15). Sinema, mekanın dinamikleĢtiği, zamanın ise 

kronolojik ilerlemek zorunda olmadığı, esnekleĢtiği bir anlatım biçimidir. 

Aslanyürek (1998:169), filmde zamanı dörde ayırır: Birincisi, süjesel zamandır. Bu, 

anlatı zamanına denk düĢer; filmdeki olayların geçtiği zamandır. Ġkincisi, kameranın 

film üzerinde kaydettiği zamandır; kamerayla saniyede kaç kare kaydedildiğiyle 

ilgilidir. Üçüncüsü, izleyici tarafından algılanan zamandır. Aslanyürek, buna Ģu 

örneği verir: Ġstanbul-Ankara arasındaki tren yolculuğu filmde birkaç dakika 

gösterilebilir; ama bu yolculuğun izleyici tarafından algılanan süresi altı-sekiz saattir. 

Dördüncüsü, sinema izleyicisinin filmi izlerken salonda tükettiği gerçek zamandır.  

Hareketli çerçeve, mekân kadar zamanı da içerir ve yönetmenler süre ve ritim 

duygumuzun hareketli çerçeve tarafından etkilendiğini anlamıĢlardır (Bordwell ve 

Thompson, 2008:200).  

 

2.2.2 Çekimin Süresi  

Bütün sinematografik türler, filmsel zamana iliĢkin uygulamaları ne olursa 

olsun filmin perdede kaldığı belirli bir gerçek zamana sahiptirler.  Filmsel zaman 

kronolojik bir zaman akıĢına bağımlı olmadığı gibi fotoğrafik görüntünün ard arda 

gelmesiyle oluĢan hareket yanılsaması da gerçek zamanlı olmayabilir. Çekimlerin 

yavaĢlatılmıĢ ya da hızlandırılmıĢ gösterimi kadar kısa ya da uzun süreli çekimler ve 

yakın çekimlerin kullanımı da filmsel zamanın algılanmasını değiĢtirir. Hareketli 

çerçeve ile yapılan çekim perde zamanını uzatacağından, izleyicinin hissedeceği 

zaman (psikolojik ya da öznel zaman) üzerinde de etkili olur. Kesintisiz bir kamera 

hareketi kesmenin yaratacağı etkiyi zamanı ve uzamı bölmeden gerçekleĢtirir. 

Kamera hareketiyle filmsel zaman, perdenin zamanıyla üst üste biner. Burada söz 

konusu olan zamanı kapsamlı kesmeler aracılığıyla soyut bölmelere ayırmaktan 

ziyade kamerayı sabit bir gözlemci gibi sunan bir süreklilik vurgusudur ( Balsom, 

2010.186).   
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Filmlerin anlatısal yapıları,  sinematografik niteliklerin kullanımını etkiler. 

Hareketli çerçevenin kullanımı yönetmenden yönetmene farklılık gösterse de filmin 

biçimsel yapısını belirleyen temelde filmin anlatı yapısıdır. Tarkovski‟ye göre; 

sinemanın, vazgeçilmez ön koĢulu, bir filmin plastik yapısı açısından nihai unsuru, 

yaĢanılan gerçeklik, olgusal somutluktur (1986:77). Perdedeki görüntünün 

somutluluğu, insanın imge yaratma ve imgeye bakmaktaki en ilkel düĢünce biçimini 

benzer Ģekle yaratılan imge ile gerçek arasında fark olmadığı gibi bir yanılsama 

doğurur. Seyirci perde de gördüğüne büyük ölçüde inanma eğilimi içindedir. Somut 

olguları görmenin yarattığı bu düĢünce, sinemanın bir temsil biçimi olduğu 

gerçeğinin saklanması ya da ortaya çıkartılmasına yönelik olarak filmin anlatı 

yapısının kurulumunda ve sinematografik ifadenin oluĢturulmasında farklı teknikleri 

ortaya çıkarmıĢtır. Sinematografik niteliklerin kullanımı, filmin gerçeklik izlenimi 

oluĢturmaya yönelik olarak olabileceği gibi gerçeğin çok katmanlı yapısını araĢtıran 

ve izleyicisine bir temsil izlediği gerçeğini hatırlatan bir biçimde de olabilir. Kamera, 

sinemacının ve izleyicinin özne hakkında bir kanı oluĢturmasına yarayan bir dizi 

kendini ortaya koyma biçimi yakalamaya uğraĢabilir. (Smith, 2003: 597).  

Sinemada, ana akım ya da egemen sinema pratiği olarak kabul edilen klasik 

anlatı sineması; olay örgüsünün kuruluĢu ve sinematografik niteliklerin kullanımı 

bakımından belli kodları kullanır. Olay örgüsü, neden-sonuç iliĢkisi içerisinde ilerler, 

karakterler, psikolojik motivasyonları tanımlanmıĢ, belli amaçlara yönelmiĢ film 

kiĢileridir, kurgu izleyiciye bir film izlediği gerçeğini hatırlatmayacak Ģekilde 

görünmezleĢmiĢtir, sinematografik nitelikler sahneyi kucaklayan kurucu çekim ve 

ayrımlama mantığına göre Ģekillenir ve asli görevi öykünün ilerleyiĢine hizmet 

etmektir.  

Monaco, 1940‟ların baĢından itibaren Hollywood sinemasının sinematografik 

yapısını Ģöyle özetler; GiriĢ çekimi- genel bir çekim- uzamı, çoğu kez zamanı ve 

bazen de gerekli enformasyonu sağlar, diyalog sitili her iki konuĢmacının çekimiyle 

baĢlar ( ikili giriĢ çekimi) sonra ayrı ayrı konuĢan ve dinleyen oyuncunun her biri 
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için tekli çekimi bu çoğu zaman açı-karĢı- açı* tekniğidir (2001: 203). Brodwell 

klasik anlatı sinemasının görsel üslubunu “yoğunlaĢtırılmıĢ devamlılık kurgusu” 

olarak tanımlar. Brodwell: “Teknik araçların son zamanlarda daha sık kullanılır 

olması ile parçalı anlatı ve tutarsızlık adına geleneksel devamlılığın reddedilmesinin 

yerini bu devamlılığın var olan tekniklerin kullanımı ile yoğunlaştırılmış olduğunu” 

söyler (Brodwell, 2010: 59). YoğunlaĢtırılmıĢ devamlılık ile klasik devamlılık 

mantığının vurguları sıklaĢtırır. Klasik devamlılık kurgusunda izleyicini görüĢü, 

uzamın ve zamanın parçalanmadığı kurucu çekime göre düzenlenirken 

yoğunlaĢtırılmıĢ devamlılık kurgusu, kurucu çekimi daha az kullanır olmuĢ ve 

kurgunun artan hızıyla izleyicinin görsel algılaması hızla çarpan kısa süreli 

çekimlerin varlığıyla uzamın okunmasını zorlaĢtırmıĢtır. Uzun çekimlerin varlığı ise 

hareketli çerçeve tekniği ile kameranın serbestçe dolaĢması üzerine kurulmuĢtur.  Bir 

denem Ophüls, Bela Tarr gibi sinemacılarının biçimsel imzası olarak görülen uzun 

kaydırmalar artık sıradan bir gösteriĢ aracına dönüĢmüĢtür. Birçok filmin açılıĢı bir 

vinç hareketiyle baĢlar, nerdeyse her sahnede bir kaydırma hareketi ile sahneye 

yapay bir hareket duygusu katılır, karakterlerin uzun yürüyüĢ planları hareketli 

kamera ile kesintisiz takip edilir olmuĢtur. Mike Figgs, bu abartılı hareketli kamera 

tekniğinin varlığını “Bugünlerde birisi tuvalete bile gidiyorsa vinç çekimiyle takip 

ediyoruz” diyerek eleĢtirmiĢtir (Brodwell, 2010a:67.)  

Klasik anlatı sinemasının sinematografik görme biçimi, gerçek yanılsaması 

yaratmak ve filmsel araçların gizlenmesi üzerinden öykünün aktarılmasıdır. 

Parkan‟ın da belittiği gibi; filmlerde, alıcı hareketleri, çerçeveleme, geçiĢler, ıĢık, ses, 

dekor, kostüm, makyaj gibi çeĢitli biçimsel unsurlar, izleyicinin filmin öyküsüyle ve 

karakterleri ile bütünleĢmesini engellemekten kaçınarak, olabildiğinde üstü örtük, 

gizli yapılır (2004: 34). Klasik anlatının sinematografik nitelikleri kullanımı belirli 

bir görme biçimini dayatır. Sontag; “Sanatsal ifadenin her biçiminin bir Ģey üzerinde 

ısrarla durma aracı olduğunu, dikkatimizi bazı Ģeylere yoğunlaĢtırarak aynı zamanda 

dikkat alanımızı daralttığını ve baĢka alanları görmemize izin vermediğini” söyler 

                                                             

* Açı-karĢı-açı çekim tekniği: KarĢılıklı konuĢma sahnelerinde konuĢma sırasına göre karakterleri bir 

biri ardına gösteren çekimlerin kurgulanması. 
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(2008:42). Klasik anlatının sinematografik görme biçiminin, muhalif eleĢtirmenler ve 

yönetmeler tarafından sorgulanması, gerçekliğe ait yeni kavrayıĢlar geliĢtirme 

arayıĢı, hâkim ideolojinin tersine muhalif filmler üretilmesini sağlamıĢ ve çağdaĢ ya 

da modern anlatı olarak ifade edilen bir anlayıĢı doğurmuĢtur.  

Seyircinin perdede gördüklerine karĢı etkin ve eleĢtirel bir tutum 

geliĢtirmesini sağlamak çağdaĢ anlatının temel belirleyicisidir. ÇağdaĢ anlatı, klasik 

öykü mantığının kurallarını reddettiği gibi sinematografik görmenin klasik 

uygulamasını da değiĢtirir. ÇağdaĢ anlatı, sinemanın biçimsel öğelerinin baĢta 

sinematografi olmak üzere yeni ve izleyicisinin alıĢık olmadığı bir biçimde kullanır. 

UzlaĢımsal görme biçiminin yerine yönetmenin biçimsel dokunuĢları geçer. Olağan 

dıĢı bir açı, izin verilmeyen bir kamera hareketi, ıĢık veya ortamda gerçekçi olmayan 

bir kayma, kısacası sinemasal mekân ve zamanın neden sonuç iliĢkisi bağlantısındaki 

herhangi bir sapma çağdaĢ sinemacının yeni biçimi olarak okunabilir (Brodwell, 

2010b:73).  

Klasik anlatının sinematografik niteliklerini kapsamlı bir Ģekilde eleĢtiren ve 

kendi söylemini geliĢtiren sinema kuramcısı Bazin, çağdaĢ anlatının sinematografik 

görüĢünün iki temel özelliği olduğunu söyler. Bu iki özellik, plan- sekans ve alan 

derinliğidir. Plan- sekans çekimin süresi ile ilgilidir ve klasik sahne ayrımlamasının 

yerine uzun çekimin geçmesiyle kurgunun sahne içine taĢınmasıdır. Filmin bir 

sahnesi ya da bir sekansının tek bir çekimle zaman ve uzamın parçalanmadan 

tamamlanmasıdır. Alan derinliği ise sinematografik görüntünde derinlik algılaması 

oluĢturmak için çerçeve içindeki görülebilecek net alanın düzenlenmesidir. Yüksek 

alan derinliği, sinematografik görüntüde, çerçeve içindeki tüm uzamın aynı Ģekilde 

net görülmesidir. Sinematografi ile alan derinliğinin farklı anlatım biçimleri 

oluĢturacak Ģekilde uygulanması objektif ve objektifin çekime mesafesi ile 

oluĢturulur. Objektifin odak uzunluğunun azalması yüksek alan derinliği 

kazandırırken, diyafram açıklığının arttırılması da alan derinliğini yükseltir. 

Objektifin konuya mesafesi de alan derinliğini etkiler. Objektif mesafesi arttıkça alan 

derinliği yükselir (Brown, 2008:220). Alan derinliği ile sinematografi, uzamsal 

bütünlüğü parçalamadan insana özgü olmayan bir görme biçimi üretir. Ġnsanın görsel 
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algılamasında netlilik, görüĢ açısı içerisindeki nesnelerin yakınlığına göre değiĢir. 

Görsel algıda görmenin odaklandığı alan net olarak görülür, odak dıĢında kalan kısım 

flu kalır. Ġnsanın, sinema söz konusu olduğunda bu yeni algı durumunu 

yadırgamaması da paradoksal bir durum olarak değerlendirilebilir (Bazin, 1995:85).  

Plan-sekans ve alan derinliği gibi sinematografik tekniklerin kullanımı 

sinemada öykünün geliĢimine hizmet etmek dıĢında belli anlamlar yaratır. Gönen‟e 

göre; klasik anlatının biçimsel yapısı ve kurgu tekniği ya da Rus biçimcilerinin 

montaj ilkeleri sinematografik imgenin nesnel olarak sahip olmadığı anlamları 

gerçekliğe önsel (apriori) bir biçimde yüklemektedir. (Gönen, 2008:22). Kurgunun 

gerçekliğe dıĢarıdan müdahalesinin engellenmesi, alan derinliği- plan-sekans 

teknikleri ile gerçekliğin parçalara ayrılmadan sunulması ve dıĢarıdan anlamı 

etkileyecek herhangi bir imgenin araya girmesinin de önüne geçilmesi ile 

sağlanabilir. Bu tekniklerin kullanımı ile kamera aynı anda her Ģeyi göremez fakat 

seçilen kısımdan da hiçbir Ģeyi dıĢarıda bırakmamıĢtır.  Flaherty‟nin, Kuzeyli Nanook 

filminde bir fook balığı avlayan Nanook ile hayvan arasında bir bağ kurulur ve bir 

bekleme periyodu geçer. Flaherty, gerçek bekleme zamanını göstermeyi amaçlar: 

Avın uzunluğunu, olduğu gibi vermeye çalıĢır. Bu nedenle filmin bu bölümü plan-

sekans olarak çekilir (Bazin, 2007:36-37). 

Sinemada alan derinliğinin özgün bir sinematografik teknik olarak 

kullanılması Orson Welles‟in, Citizen Kane (YurttaĢ Kane, 1941) filmiyle 

olgunluğunu ulaĢır.  Welles, alan derinliğini kullanarak sahne uzamının içinde yer 

alan her Ģeyin net bir Ģekilde görülmesini sağlamıĢtır. Alan derinliği ile seyircinin 

bakıĢı birbirine bağlanan imgelerin parçalı yapısının yönlendirmesinden kurtulmuĢ 

bütünlüklü bir kavrayıĢ kazanmıĢtır. Bazin‟e göre alan derinliği ile; KuleĢov‟un 

deneylerinin gösterdiği gibi, anlamın sadece kurgusal dizilimle verilebileceğini 

savunan anlayıĢla çekilen filmlerde, tek bir filmsel görüntünün anlam taĢıma olanağı 

ortadan kalkmaktadır (Bazin, 2007:63). Alan derinliği ile kurguya ve kurgusal 

noktalama iĢaretlerine gerek kalmadan oyuncuların, nesnelerin ya da kameranın 

devinimiyle çerçeve içinde aynı anda birçok çekim planı ortaya çıkar ve görüntüye 

kendiliğinden bir iç devingenlik, canlılık kazandırır (Özön, 2008:54).  Alan derinliği 
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ile sinematografik uzam daha eksiksiz ve daha bütünlüklü yansıtılır, uzam 

parçalanmak zorunda kalmaz ya da kamera mutlak hareket etmek zorunda değildir. 

Bu durumda, kameranın hareketinden çok kiĢilerin, varlıkların hareketi önem 

kazanır. Montaj da çeĢitli çekimlerin birbirini izlemesi değil, aynı sahne içinde 

oyuncuların, varlıkların yer değiĢtirmesi ya da kamera hareketleriyle sağlanır (Can, 

2005:55) Alan derinliği izleyiciyi, nesnelerle gerçekte olduğundan çok yakın bir 

iliĢkiye sokar. Ayrıca izleyici dilediği yorumu yapmakta özgürdür. Ġzleyici bir 

çekimde olayın değiĢik yönlerini görür ve olayın dilediği yönünü seçerek, onu 

anlamlandırır. Ġzleyici kendi kiĢisel seçimini gerçekleĢtirir (Büker, 1985:20). 

Yönetmen, alan derinliği ile çerçeve içindeki herhangi bir nesnenin ya da karakterin 

öne çıkarılması, büyültülmesi gibi iliĢkiler kurmadan seyircisine bu özgürlüğü tanır. 

Alan derinliği ile sinematografik görmenin bütünlüklü yapısı izleyicinin sahne 

içindeki kurguyu kendisinin oluĢturmasını sağlar. Çerçeve içindeki en önemli 

noktaların hangisi olduğunu kestirmek, dikkati hangi oyuncuya, hangi nesneye, hangi 

duruma toplamak gerektiğini kararlaĢtırmak izleyiciye düĢer (Özön, 2008:55).  

Bu yeni sinematografik niteliğin kullanımı Laura Mulvey, filmdeki kadın 

temsili açısından yorumlar: Filmi klasik anlatının sinematografik yapısından ayıran 

bir baĢka öğe de kadın starlarla oluĢturulan cazibe etkisinin filmde görülmeyiĢidir. 

Kane‟nin perdedeki devasa varlığı, seyircinin gözü için manyetik bir çekim alanı 

oluĢturur ve cinsel röntgenciliğe çok az yer bırakır. Alan derinliği ile yakın planın 

yaratacağı sinematografik röntgencilik, kadın figürü konusundaki erotik saplantıdan 

arınmıĢ, onun yerini perde ile seyirci arasındaki farklı bir alıĢveriĢ biçimi almıĢtır 

(Mulvey, 2000:19-20). Klasik anlatı sinemasının yarattığı görme biçimi öykünün 

merkezine alınan erkek karakterin bakıĢıyla özdeĢleĢir. Alan derinliğinin yarattığı 

görme biçimi, sahne ayrımlaması ile kurulacak öznel bakıĢ açısının önüne geçer ve 

kameranın bakıĢını nesnelleĢtirmenin ötesinde cinsiyetsizleĢtirebilir. Mulvey, Görsel 

Haz ve Anlatı Sineması isimli makalesinde Freud‟un skofiliyi (gözetlemecilik) 

kavramı ile Hollywood sinemasının anlatı yapısı ve görme biçimini açıklar. 

Skopofiliyi, cinselliği oluĢturan güdülerden biri olarak cinsel eylemeleri ve cinsel 

organları gözetleme arzusudur. Skopofili, öteki insanları nesneler gibi ele almakla, 

onları denetleyici ve meraklı bir bakıĢa tabi kılmayla ilintilendirir (Mulvey, 
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2010:214-215). Alan derinliği, klasik sinemanın yarattığı kadın bedenine yönelen 

erkek bakıĢını ortadan kaldırınca seyirciyle perdedeki görüntü arasında farklı bir 

iliĢki kurulur. Seyirci kameranın yönlendirici, bağ kurucu etkisinden kurtulur. 

Ġmgenin oluĢturacağı anlam seyircinin iradesinden ortaya çıkar. 

Baker ve Baransel‟e göre; Welles‟in, Yurttaş Kane‟de icat ettiği; yeni bir 

sinematografik görme biçimi var: “…plan-sekans, yani bir aksiyonun kurguyla 

bölünmeden tek bir plan olarak gösterilmesidir (1999).  Deleuze, sinemanın ilk 

dönemi klasik öykünme dönemi olarak ele alır ve bu dönemin filmlerini hareket-imaj 

sineması olarak değerlendirir. Hareket-imaj sineması montaj varlığı ile imgeler 

arasında belirli bir sıralama oluĢturur. Perdede görülen her imge hemen ardından 

gelecek imgeyle birlikte var olur. Bazin gibi Deleuze‟e göre de kurgu, klasik 

sinemanın yapılandırıcı temel öğesidir ve modern sinemaya geçiĢ imgelerin birbiriyle 

iliĢkisi ile değil, tersine iki imge arasında ne olup bittiğidir. Deleuze‟e göre modern 

sinema bir zaman-imajı sunar ve Welles‟in filmlerinde zaman, hikayeden ve 

mekandan kurtularak kendi kendisini doğrudan arı bir biçimde sunar (Gönen, 

2008:27-29).  

 

2.2.3. Çekimin Fotoğrafik Yönleri 

Sinemada hareket yanılsaması oluĢturan fi (phi) olgusu bir hareketin belli 

anlarının ardı ardına gelen fotoğrafik görüntülerinin ağtabaka üzerinde yarattığı 

izlenimin bir süre devam etmesidir. Sinematografik görme her Ģeyden önce 

fotoğrafik temellidir. Fotoğrafın bir anı yüzey üzerine kaydetmesi, sinematografide 

hareketin kısa aralıklarla fotoğraflanmasına dönüĢür. Çerçeve içinde iĢleyen bütün 

kodlar, filmin zaman eksenini dıĢarıda tutulduğunda diğer resimsel sanatlarla ortaktır 

(Monaco, 2001:180).  

Sinematografi ve fotoğrafın yüzey üzerine görüntü oluĢturma tekniğini, 

resimden aldığı ve kendi kaydetme tekniğine göre Ģekillendirdiği kompozisyon ve 

çerçeveleme kurallarını olduğu gibi beraber, ortaklaĢa keĢfettikleri ve kullandıkları 

teknik müdahaleler de mevcuttur. Sinematografi de, fotoğraf ve diğer resimsel 
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sanatlar gibi üç boyutlu gerçeklik içinde iki boyutlu bir yüzey üzerine düzenleme 

yapar. Çerçevenin düzenlenmesinde boyutu, sınırlılıkları ve bakıĢ açısı yanında bu 

bilginin seyirci tarafından algılanmasına yönelik tasarımlar kompozisyon ilkeleri 

aracılığıyla düzenlenir. Kompozisyon, görsel malzemenin anlamlı, uyumlu bir bütün 

oluĢturacak Ģekilde düzenlenmesidir. Kompozisyon aracılığı ile seyircinin çerçevenin 

içinde nereye, neye ve hangi sırayla bakması gerektiğinin düzenlenmesi sağlanır. 

Kompozisyon, çerçeve içindeki kiĢilere, nesnelere temel anlamlarının yan anlamlar 

kazandıracak yönde, boy, Ģekil, sıra, üstünlük, hiyerarĢi, desen, yankılanma ve 

uyumsuzluk gibi unsurları seçip altını çizer (Brown, 2008:9). 

Monaco‟ya göre; kompozisyona ait üç kod dizisi bulunur: birincisi 

görüntünün düzlemiyle ilgilidir (doğal olarak en önemlisidir, çünkü görüntü 

yine de iki boyutludur.); ikincisi fotoğrafik uzamın coğrafyası ile ilgilidir ( onun 

düzlemi zemin ve ufuk ile paraledir.) ; üçüncüsü ise hem çerçeve düzlemine 

hem de coğrafik düzleme dikey derinlik algısı düzlemini içerir (2001:180). 

Kompozisyona ait üç kod dizisi birbiri içine geçmiĢtir. Görüntünün düzlemi 

çerçevedir ve en önemli düzlem olması perdede görülebilen tek kod olmasından 

kaynaklanır. Seyirci fotoğrafik uzamın coğrafyasını görmez ancak 

sinematografik düzenlemenin çerçevesi, fotoğrafik uzamın coğrafyasına göre 

düzenlenir ve coğrafik düzlem ile derinlik algısı düzlemi birbiriyle uyumludur. 

Derinlik algılaması; iki gözün kullanılması ile algılanan üç boyutlu bakıĢın 

dıĢında birçok öğeye bağlıdır ki, sinemanın böylesine güçlü bir üç boyutlu uzam 

yanılsaması yaratmasının sebebi bu öğelerin düzenleniĢidir (Monaco, 

2001:181). Bu öğeleri Ģöyle sıralanabilir; Çerçeve düzlemine ait bir etken olarak 

çerçeve içindeki nesnelerin, kiĢilerin üst üste gelmesi derinlik algısını 

güçlendirir. Üst üste gelen öğeler çerçeve içinde bir ön-arka iliĢkisi kurulmasını 

sağlar ve önde olan öğe seyirciye daha yakın görünür. Coğrafik düzleme ait bir 

kod olarak göreceli büyüklüklerine göre sıralanmıĢ nesneler derinlik hissini 

güçlendirir. Boyutlardaki orantı, birçok görsel yanılsamanın temel öğesidir ve 

cismin seyircide oluĢan algılamasını Ģekillendiren temel bir kompozisyon 

öğesidir (Brown, 2008:43). Doğruların birbirine yaklaĢması, değiĢen yoğunluk 

coğrafik düzleme bağlı olarak derinlik algısını etkiler. Yine görsel düzenleme 
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içinde objektife yakın nesneler boyut olarak daha fazla büyüdükleri için derinlik 

algısını güçlendirirler. Monaco, bu öğeyi tiyatro sahnesinden örnekle Ģöyle 

açıklar: “Tiyatro sahnesinde daha yakındaki özne daha önemli gibi görünür ve 

tiyatrodaki bir oyuncu her zaman için diğer oyuncular tarafından sahnenin 

arkasına itilme tehlikesi içindedir. Sinemada ise bu Ģekilde bozulan dengeyi 

yönetmen karĢı açıya geçerek tersine çevirebilir (2001:182). Yakınlık ve boyut 

sinematografik düzenlemede ayrıntıları ortaya çıkarmak için sık baĢvurulan bir 

kompozisyon düzenlemesidir. Cisimlerin kıyaslanabilir dikey 

konumlandırmaları da derinlik için bir etkendir. Büyük ölçüde yazılı dilin 

kazandırdığı okuma alıĢkanlığından dolayı çerçeve üzerinde okuma yapacak 

gözün taramaya yatkın olduğu düzlem üzerindeki cisimlerin görsel ağırlığında 

bir sıralama etkisine sahiptir.  

Derinlik algısında çizgisel perspektif, nesnelerin boyutlarını ve Ģeklini 

aynen bulundukları uzaklığa göre göstermeyi amaçlarken atmosferik perspektif 

bütünüyle gerçek hayata sis, bulut, nem gibi olguların görüĢümüzün netliğini 

düĢürmesi ve kontrastı azaltması ile oluĢur. Uzak mesafedeki cisimlerin 

detayları az ve renkleri solgundur. Daha yakındakilerin ise detayları gittikçe 

artar ve renkleri daha canlı gözükür. Bunun nedeni, su buharının daha uzun 

dalga boyundaki ıĢınları emmesi, daha kısa dalga boyundaki ıĢınları ise 

geçirmesidir. Dolayısıyla renk tonları ve detayların inceliğinden cismin bize 

olan uzaklığı belirlenebilir ve derinlik algısı oluĢur (Brown, 2008:44).  

Fotoğrafta olduğu gibi sinematografide de, çerçevenin sınırları ve bakıĢ 

noktası seçilmeden önce yani sinematografik görüntü perde üzerinde belirmeden 

önce çerçeve çeĢitli anlamları barındırır. Monaco‟nun deyimiyle; çerçeve bir 

tabula rasa (boĢ levha) değildir, bu nedenle görüntü daha belirmeden önce 

çerçeve anlam ile düzenlenir. Alt, üstten daha önemlidir, sol sağdan önce gelir, 

alt sabit üst değiĢkendir (2001:183). Fotoğrafik imgenin, yatay ve dikey olarak 

düzenlenmesine karĢın sinematografik yüzey yatay bir düzenlemed ir. Bu 

nedenle sinematografik yüzey üzerinde yatay dikey nesnelere göre yatay nesne 

ve çizgiler daha dikkat çekicidir. Çerçevenin boyutlarının öne çıkardığı yatay 
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yönelime karĢı dikey kütleler daha güçlü bir kompozisyon öğesine dönüĢürler. 

Çerçevenin yatay yöneliĢi içinde geniĢ bir ova ya da denizin yatay olarak 

oluĢturduğu kütle sakinlik-durgunluk ifadesiyle zayıf bir görsel güç 

oluĢtururken, bir gökdelenin dinamik ifadesiyle oluĢturduğu dikey yön, görsel 

güç olarak yatay yönden daha etkin olmaktadır (Kılıç, 2003:42).  

Sinematografik görüntü oluĢturulurken içeriği oluĢturan objelerin dizimi 

ve çerçevenin yapısal özelliklerinin etkisi altındadır. Ġçeriği oluĢturan öğelerden 

çizgi, form ve rengin aynı zamanda kendi içsel yön ve yoğunluk etkileri vardır 

ve kompozisyonun tasarımında etiklidir. Çizgi görsel sanatların temelidir. 

Yüzey üzerine oluĢturulan imgede somut kütleler ortaya çıkarma ilk çağlardan 

itibaren çizgi ile baĢlamıĢtır. Yüzey üzerinde somutlaĢtırma, sınırlamaya gidiĢ, 

belirsizlikten belirliliğe geçiĢ çizgi ile olmuĢtur (Kılıç, 1981:98). Yüzey 

üzerinde yaratılan imgede çizginin yapısal bazı özellikleri (düz ya da kavisli 

oluĢu, dik ya da eğik oluĢu, uzunluğu, kısalığı vb.) oluĢturduğu etki ve ortaya 

çıkardığı anlam bakımından sinematografik görüntünün düzenlenmesindeki 

kullanımı çok yönlüdür. Düz çizgiler durağanlığın, erkeksiliğin ve gücün ifadesi 

olurken yatay çizgiler geniĢlik ve açılık etkisi yaratırlar. Kavisli çizgiler bir 

hareket ve canlılık izleniminin göstergesi olurken eğik çizgiler uyumlu bir 

hareket izlenimi verir ve yumuĢak niteliğinden dolayı diĢilik ve nezaket etkisi 

oluĢtururlar. Düzensiz çizgiler görsel niteliklerinden ötürü belirsizlik yaratır, 

merak ettirir, böylelikle görsel algılamada dikkati üzerine toplarlar.  

Tüm nesnelerin sahip olduğu form; sinematografik düzenlemede, fiziksel 

formların üzerinde gezinen gözün bir formdan diğerine geçerken oluĢturduğu 

soyut formları da ortaya çıkarır. Sinematografide sahne tasarımında sık 

kullanılan üç gen konumlandırma soyut form tasarımına örnektir. Ġlgi merkezini 

bir noktadan, soyut olarak yaratılan üçgenin köĢelerine dağıtılması bu 

düzenleme ile sağlanır. Üçgen konumlandırma, gözün bir noktadan diğerine 

takılmadan tarama yapmasını, sahnenin kapalı ve kuvvetli bir yapı oluĢturmasını 

sağlar. Truffaut‟un yönettiği Jules ve Jim filminde devamlı olarak üçgen 

tasarımlar kullanılmıĢtır. Üçgen tasarım, filmde birbiriyle bağlantılı ve yer 
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değiĢtiren iliĢkilere sahip üç karakterin öyküsünün yarattığı dramatik temsilin 

sembolik bir göstergesi olur (Küçükcan, 1999:70).  Dairesel ya da oval 

biçiminde bir form düzenlemesi eĢitlik ve birlik duygusu yaratırken, izleyicinin 

dairesel bir kompozisyon içinde dolaĢan bakıĢı kapalı bir biçim ortaya 

çıkarabilir.  Çerçevede oluĢturulan dairesel formun dıĢında bir nesnenin bilinen 

varlığı ise açık bir biçime iĢaret eder.  

Yüzey üzerine yaratılan imgenin bütün uygulayıcıları, rengi iĢlemek 

istemiĢ ve çeĢitli teknikler geliĢtirmiĢtir. Yönetmenler de sinemanın icadının ilk 

yıllarından beri dramatik etkiyi arttırmak için filmlerine renk katmak 

istemiĢlerdir. Sinemaya rengin giriĢi, 1908 yılına rastlar. Ġngiltere‟nin Brighton 

kentinde yasayan ünlü kaĢif George Albert Smith tarafından yaratılan Kinemacolor 

sistemi, arkada siyah beyaz film oynarken önde kırmızı ve yeĢil filtrelerle rengin 

oluĢturulduğu bir yapı olarak 1914 yılına kadar ticari alanda da kullanılır. Sinema 

tarihinin ilk yıllarında, Georges Mêlies de, Aya Yolculuk filminin tek tek 

karelerini ince fırçalarla boyayarak filmini renklendirmeye çalıĢmıĢtır (Büker, 

1991:59).  

Renkli filmin olmadığı dönemlerde filmi renklendirmek için yapılan 

uygulamalar renkli filmin ortaya çıkıĢıyla rengi iĢlemek ve renkle anlam 

yaratmak adına daha da geliĢmiĢtir. Rengin ortaya çıkıĢı gerçek sinemayı gerçek 

hayat deneyimine çok yaklaĢtırdığı için sinema kuramcılarından Arheim, 

sinemada rengin kullanımına karĢı çıkmıĢ ve siyah- beyaz filmi desteklemiĢtir. 

Arnheim‟a göre; film görüntülerinin kompozisyonu kolay anlaĢılır ve 

cezbedicidir; çünkü hammadde yalnızca siyah, beyaz ve gri renk kümelerinden, 

beyaz üzerine siyah çizgilerden ya da siyah üzerine beyaz çizgilerden oluĢur 

(Arnheim, 2010:60). Arnheim, sinemanın teknik, estetik yönden gerçek hayatı 

yansıtma çabası ne kadar fazla olursa sanatsal gücünün o kadar zayıflayacağı 

görüĢündedir ancak sinematografik uygulamanın rengi kullanımı gerçekçi 

olabileceği gibi anlatımcı tarzda da olabilir. Griffith, 1916 Hoşgörüsüzlük 

filminde anlattığı dört öyküyü birbirinden ayırmak için koyu maviyi, yeĢili, açık 

maviyi ve kırmızıyı kullanır.  
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Görsel sanatlarda rengin üç temel iĢlevi bulunur. Bunlar;  bilgilendirici, 

kompozisyonel ve vurgulayıcı iĢlevleridir. Rengin bilgi verici iĢlevi, daha çok obje 

ve olay hakkında bir Ģeyler söyler. Renk, sahneyi daha gerçekçi bir duruma 

getirebilir. Renk, aynı zamanda bize objeyle, kimliksel kodu saptamakta, ayırt 

etmemizde yardım eder. Rengin sembolik kullanımı bilgi verici fonksiyonunun bir 

parçasıdır. Ama sembolik iliĢki öğrenilebilir. Kullanılan sembolizm, etkisine bağlı 

olarak izleyici tarafından biliniyor olmalıdır (Çöloğlu, 2006:157). Hitchcook‟un 

Hırsız Kız filminde, kadın kahramanın parlak sarı cüzdanın filmin hemen baĢındaki 

yakın çekimi ile baĢlar. Hitchook‟un istediği gibi, sarı cüzdanın içinde Marnie‟in 

biraz önce çaldığı paranın olması ve onun hayatına, daha sonraları görüleceği gibi, 

kleptomanisinin (hırsızlık saplantısı) hükmedeceğinin düĢünülmesiyle ilgili bilgi 

verir; bunu anlatısal olarak öğrenmeden önce biliriz.  

 Rengin kompozisyonel iĢlevi, daha çok seçici algı oluĢturmaya yöneliktir. 

Kompozisyon içerisindeki nesnelerden ve zeminin renginden farklı renk tonuna sahip 

olanlar diğerler nesnelerden ve zeminden ayrılarak dikkati üzerine toplarlar 

(Monaco, 2001:184). Seçici algının oluĢturulması renk armonisi ile sağlanır. 

Renk armonisi; ton uyumu, yakın renklerin uyumu ve zıt renklerin uyumu ile 

yaratılan estetik bir kavramdır. Bu noktada kompozisyon içerisinde yer alan 

yakın ve zıt renklerin belirlenmesi önem taĢır, böylelikle Ģekil ve zemin 

iliĢkisinden yararlanarak, görüntüde boĢ ve dolu alanlar oluĢturulur. BoĢ ve dolu 

alanların oluĢturulması ise ton uyumuyla (parlaklık, doymuĢluk ve temel renk 

değerleri) yaratılır. Renk kompozisyonu; ıĢığın derecesiyle, kameranın beyaz 

ayarıyla, dâhili aydınlatmayla, ekranda parlayabilecek herhangi bir renkli ıĢıkla 

bozulabilir. Etkili bir renk kompozisyonu sağlamak, kameranın veya objelerin 

hareketi ve kameranın bakıĢ açısına bağlıdır. Uzak çekimde göze hoĢ gelen bazı 

renkler, baĢka bir alanda veya yakın çekimde kötü sonuç verebilir (Çöloğlu, 

2006:158).  

Rengin vurgulayıcı iĢlevi, seyirci ve yönetmen arasındaki uzlaĢıma bağlıdır. 

Yönetmenin anlam ve estetik yaratma yolunda yenilikler getirmek istemiĢ ya da 

geleneksel renk kullanımını tercih etmiĢ olabilir, rengin vurgulayıcı etkisinin ortaya 
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çıkması için seyircinin de rengin bu iĢlevini anlayabilmesi gerekir. Hiçbir zaman 

renklerin yarattığı anlamlar mutlak ve değiĢmez sonuçlar haline gelmemiĢtir. 

Renklerin sonsuzluğu gibi yarattıkları etki ve anlamlar da çoklu ve değiĢkendir. Bu 

anlamlar, insanların büyük çoğunluğunun sahip olduğu ortak paydalar üzerine 

kurulmuĢ bulgularla oluĢmaktadır (Sözen, 2003:114). 

Sinematografinin kompozisyona ait üç kod dizisi içerisindeki 

düzenlemelerin sayısız Ģekilde örnekleri mevcuttur. Ancak klasik anlatı 

sinemasında bu düzlemler içerisindeki düzenleme genellikle ahenkli bir denge 

içerisindedir. Denge için arzulanan insanların ayakları üstündeki dengesine 

benzerdir. Gerçekte de insan yapımı yaratımların çoğu dünya yüzeyinde bir 

dengededir. Ġçgüdüsel olarak, dengenin tüm insan giriĢimlerinde bir kural olduğu 

farz edilir (Ginetti‟den Akt. Küçükcan, 1990:64).  

Sinematografik kompozisyonun oluĢturulmasında da temel belirleyicilerin 

baĢında denge gelir. Denge en basit tanımıyla; yüzey üzerine oluĢturulan imgenin 

tüm öğelerinin, bütün içinde düzeni bozmayacak Ģekilde yer almasıdır. Fizikte ise 

denge, ağırlık kavramıyla açıklanır. Fiziksel denge içinde cismi etkileyen tüm 

kuvvetlerin enerjisi minimumdur. Fizikte olduğu gibi her belirli görsel düzenlemenin 

bir dayanak noktası ve çekim merkezi vardır. Arnheim, fiziksel ve algısal denge 

arasındaki farktan söz ederken bir dansçının fotoğrafını örnek gösterir. Bu fotoğraf, 

görsel açıdan dengesiz olarak algılanabilirken, dansçı fizik kurallarına göre denge 

durumundadır ancak bu durumun tersi de söz konusu olabilir, yani dansçı fizik 

kurallarına göre dengesizken görsel olarak dengede olabilir (Arnheim‟dan Akt. 

Kılıç, 2003:45). Görsel sanatlar için denge kaçınılmaz bir düzenleme ilkesidir. 

Genç ve Sipahioğlu‟na göre; dengeli bir kompozisyonda Ģekil, yön ve mekan 

hiçbir değiĢmenin olmasına izin vermeyecek Ģekilde hazırlanmıĢ gibi görünür ve 

böylece öğelerin meydana getirdiği bütün, kendine ait parçaları içinde 

“zorunluluk” karakteri göstermeye baĢlar (1990:70). Tersini düĢünecek olursak 

dengesiz bir kompozisyon içerisinde bir zorunluluk karakteri oluĢturmaz ve görsel 

algılamada var olan bütünü kavrayıĢ parçalar arasında bir denge arayıĢına neden olur, 

bu durum kompozisyonun eksik olduğu algısını doğurur. Fiziksel dengeyi 
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tanımladığımız ağırlık kavramının nesnel bir karĢılığı varken, görsel bir 

düzenlemelerde kullanılan ağırlık kavramı öznedir (Altunay, 2010b:158).  

Bir kompozisyon öğesinin çerçeve içindeki konumu merkeze yakın ise 

çerçeve içinde kenarda kalan nesnelerden daha fazla ağırlığa sahip olur. Resimsel 

kompozisyonda çerçevenin merkezi, çerçeve oranının altın sayıya
*
  göre yatay ve 

dikey olarak bölündüğünde ortaya çıkan iki yatay ve dikey çizginin kesiĢen dört 

noktası dikkati üzerinde toplayan alandır. Fotoğrafik ve sinematografik 

kompozisyonda altın orana yakın 1/3 kuralı kullanır. Çerçevenin üç eĢit parçaya 

bölünmesi kesiĢen noktalar ve noktalar arasında kalan çizgiler kompozisyonun 

odağını oluĢturur. Üçte bir kuralı ile kompozisyonun gruplanmasına baĢlamanın en 

uygun ilk adımı, sahnedeki en önemli ilgi odağını, iç çizgilerin kesiĢtiği dört 

noktadan birine yerleĢtirmektir (Brown, 2008:51). Çerçeve içindeki yerleĢiminin 

yanı sıra kompozisyon içindeki her bir öğe; büyüklüğüne, rengine, hareketine, bağlı 

olarak seçici algıyı üstüne çeker. 

Sinematografi de görsel kompozisyonun oluĢturulmasının öncelikli 

belirleyicisi sahnenin dramatik anlamıdır ve sahnenin dramatik anlamı gereği 

sinematografik kompozisyonda denge bozulabilir. Yönetmen görsel dengenin 

bozarak dramatik anlama katkı sağlayabilir. Gerilim yaratmak, güvenilmez 

karakterler oluĢturmak, izleyicinin algısal süreçlerini yıkmak ve zaman-mekan 

algısıyla oynamak için görsel düzenlemelerin dengesi bozulabilir. Böylece 

yaratılmak istenen atmosfere katkı sağlamak için izleyicinin tuhaf, farklı, alıĢılmadık 

olarak algılayabileceği “dengesiz” görsel düzenlemelerden faydalanılabilir (Altunay, 

2010b:160).   

                                                             

* Altın Sayı: Ġtalyan matematikçi Leoardo Fibonacci tarafından bulunan ve Fibonacci sayı dizisi 

olarak bilinen; 0,1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377… Ģeklinde ilerleyen sayı dizisinde 

her sayı kendinden önceki iki sayının toplamına eĢittir ve dizideki içerisinde ye alan  sayılar 

kendinden önceki sayıya bölündüğünde virgülden sonraki ilk üç basamağın değeri 1,618‟dir ve bu 

değer altın sayı olarak kabul edilir. Bu oran birçok bilim dalında kullanıldığı gibi sanatta eserinin 
düzenlemesinde de kullanılır.   Bunun nedeni bu orana göre yapılan ve yaratılan resimlerin, mimari 

eserlerin, bir dikdörtgenin veya doğada bulunan bir çiçeğin yapraklarının insanın algılayabildiği en 

güzel göz nizamı olmasındandır (Kıvanç, 2005: 14-16). 
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Kompozisyon üzerinde seçici dikkati yönlendirmek için kullanılan bir 

teknikte kompozisyon öğeleri arasında kontrast yaratmaktır. Yönetmen, 

kompozisyonda dikkati bir alana toplamak ya da dikkati bir alandan baĢka bir alana 

yönlendirmek için izleyicinin odaklandığı bölgeyi seçer, değiĢtirir. Gözlerimiz 

farklılıkları ve değiĢimleri kaydetme eğilimindedir. Siyah-beyaz filmlerin çoğunda 

parlak kostümler ya da parlak bir Ģekilde aydınlatılmıĢ yüzler ön plana çıkarken, 

karanlık alanlar geri çekilme eğilimindedir. Aynı iliĢki renkli film içinde geçerlidir. 

YumuĢak bir dekorun önündeki parlak nesneler dikkati daha fazla çeker. IĢık 

değerlerinin eĢit olduğu durumlarda sıcak renkler (kırmızı, turuncu, sarı) dikkati 

çekerken soğuk renkler (yeĢil, mavi, mor) daha az dikkat toplar (Bordwell ve 

Thompson, 2008:143-144). Ġzleyici seçici dikkati üzerinde toplayan kompozisyon 

öğelerini algıladıktan sonra dikkat azalan bir ilgiyle diğer öğelere kayar. 

Kompozisyonun içinde seçici dikkati en çabuk üzerine toplayan etken harekettir. 

Çerçeve içindeki nesnelerin hareketi izleyicinin dikkatini ve ilgisini çabuk yakalar. 

Çerçeve içindeki hareketli nesneler devamlı olarak odağı üzerine çeker ancak 

ekranda birkaç hareketli nesne varsa kontrast oluĢturan diğer etkenler devreye girer. 

Ancak hareketin varlığında bile dramatik anlam belirleyici olur ve anlatı aksiyonu 

için önemli olan hareket öncelikli olarak dikkati üzerine toplar. 

Net alan, sinematografik görüntünün en önemli fotoğrafik değiĢkenidir. 

Netlik mizansenin hangi katmanlarının odakta olacağını belirleyen, seçilen objektife 

bağlı olarak değiĢen bir etkendir. Ġnsan gözü sınırlı bir alanı net görebilmesine 

rağmen tüm çevresini net görüyormuĢ gibi bir algısı vardır. Bu durum ilginin 

odaklandığı nesnenin anında net olarak görülebilmesinden kaynaklanır. Brown‟a 

göre; insan zihni sürekli bir netlik halindedir ve bu durum sinematografik imgede 

seyircinin dikkatini görüntü üzerindeki „net‟ olan kısma yoğunlaĢtırmasını sağlar 

(Brown, 2008:217-218). Alan derinliği ile kompozisyondaki tüm öğelerin net 

Ģekilde görüntülenmesinde yönetmen görüntü üzerindeki denetimini azalırken 

sınırlı net alanın varlığı yönetmenin etkinliğini arttırır. Sınırlı net alan ve net  

alanın değiĢtirilmesi yönetmen seyircinin bakıĢını bir anlamada kontrol altına 

almıĢ olur ve bakıĢı istediği gibi yönlendirir. Netliğin keskin veya yumuĢak 

olması da kompozisyon üzerinde etkilidir ve dramatik anlamı değiĢtirir. Net 
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alanın sınırlı olduğu kompozisyonlarda net görünen nesnenin sürekli odakta 

kalmasının istendiği durumlarda nesnenin hareketine göre netlik takip edilir 

ancak kompozisyonda dikkat yüzey üzerindeki baĢka bir nesneye toplanmak 

isteniyorsa odak kaydırma ile net alan değiĢtirilebilir. Odak kaydırma bir çekim 

içinde net bir Ģekilde görülen bir nesneyle, flu arka kalan alanın netliğinin yer 

değiĢtirmesidir.  

Bir resim ya da fotoğrafik imgede görsel düzenlemeyi Ģekillendiren 

görsel estetik öğeler doğal olarak sabittir. Ġzleyicinin gözüyle yaptığı hareket 

rağmen imge üzerinde herhangi bir değiĢme gerçekleĢmemektedir. 

Sinematografik imgenin ise temel karakteristiği hareket yanılsamasıdır. 

Sinemada çerçeve içindeki nesnelerin hareketi, hareketli çerçeve tekniğinin var 

olmadığı durumlarda bile kurgu yoluyla arka arkaya gelen görüntüler bir hareket 

etkisi yaratır. Çekim içindeki nesnelerin hareketi ve kameranın hareketi 

kompozisyonu oluĢturan öğelerin düzenlenmesini de değiĢtirir. Sinematografik 

imgede görsel düzenleme gerçek hayattakine benzer Ģekilde sürekli bir değiĢim 

içindedir. Gerçek hayatta göz sürekli bir hareket halindedir. Bedenin fiziksel 

hareketi ile nesnelere yaklaĢıp uzaklaĢır ve bu hareket görülebilir alandaki 

nesnelerin sürekli yeniden düzenlenmesine neden olur. Kameranın konuya 

bakması bir nesnel bir iletme iĢleviyken konunun içine girmesi, konuya var olan 

gerçekliğin dıĢında bir Ģey eklememekle beraber öznel bir yorum kazandırır. 

Kameranın konuyu yeniden üretmesi ise teknik ve estetik katkılar aracılığıyla 

görünür gerçekliğin sinematografik gerçekliğe dönüĢmesidir. Sinematografik 

gerçeklik yanılsaması ise kompozisyonun görsel öğelerin değiĢimine karĢın 

bütünlüklü olması ile sağlanır (Kılıç, 2003: 48, Güngör, 1994:32-33). 

 

2.2.4 Aydınlatma 

Ġnsanın görme duyusu gibi fotoğrafik ve sinematografik imgeyi ortaya 

çıkaran temel belirleyici ıĢıktır. Film yapmak ıĢıkla resim yapmak anlamına gelir; 

fakat ıĢık, zihinde hayal yaratan resimlerin soyut bir hammaddesidir. Bir film 
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izlendiğinde perdede görülen her Ģey ıĢık ve gölge oyunlarıdır (Küçükcan, 2010:66). 

Fotoğrafik ve sinematografik imge için ıĢık her Ģeyden önce teknik bir gerekliliktir. 

Kaydedilen imge nesneden yansıyan ıĢığın negatif film üzerine pozlanması iĢlemi ile 

oluĢur. Film veya kimyasal bandın olmadığı dijital teknolojide de ıĢık aynı Ģekilde 

teknik belirleyicidir. Arnheim, sanatçının ıĢık anlayıĢının insanın genel tutum ve 

davranıĢlarını iki biçimde etkilediğini belirtir. Birincisi, ıĢığın nesneleri gerçek 

ortamı içinde fark edilir duruma getirmesidir. Ani bir ateĢ patlaması ya da aniden bir 

karanlığa dikkatle bakıldığından bu duygu yaĢanabilir. Yani ıĢık bir öğe olarak, 

seçici dikkati oluĢturur. Ayrıca bir nesne üzerindeki ıĢığın meydana getirdiği 

aydınlık, karanlık ve gölge o nesnenin zihnimizde oluĢmasını sağlar. Ġkincisi ise, 

sanatçının bakıĢ açısıyla nesneleri bilim adamlarının fiziksel gerçekliğinden 

kurtarmasıdır (akt. Kılıç, 2003:11).  

IĢığın fiziksel varlığı nesneleri görünür kılarak onların formlarını ve 

büyüklüklerini ortaya çıkmasını sağlarken ıĢığın bir anlatım aracı olarak kullanılması 

aydınlatma kavramıyla iliĢkilidir. Alton (1997: 71-73); aydınlatma ile 

sinematografide imgede yaratılabilecek eklileri Ģöyle sıralar:  

i. Seyirciye öykünün uzamını gösterir; seyirci öykünün nerde geçtiğinin 

bilgisini edinir.        

ii. Sahnenin zamanını (yılın hangi mevsim, günün hangi saati) ortaya çıkarır 

ve sahnenin duygusunu belli eder.  

iii. Resimsel güzellik kazandırır ve seyircinin estetik bir zevk almasını sağlar. 

iv. Derinlik duygusu yaratır, perspektif kazandırır ve üçüncü boyut 

yanılsamasını sağlar  

 IĢığın fiziksel özellikleri, nesneyi ortaya çıkarırken nesneye bir anlamda 

kazandırır. IĢığın yapısı sert, parlak, yumuĢak, monoton ya da soğuk olmasına bağlı 

olarak görülen nesne üzerinde mutluluk, üzüntü, rahatsızlık, huzur gibi duygular 

açığa çıkar (Parramôn, 1998:20). Aydınlatma ise bir anlamda ıĢığın fiziksel etkilerini 

kontrol ederek, düzenleyerek görüntüye yeni anlamlar kazandırmaktır.  Aydınlatma 
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ile yapılan düzenleme temelde ıĢık ve gölge iliĢkisinin tasarımıdır. Nesneyi ortaya 

çıkaran ıĢıksa nesnenin hacmini, formunu ve çevresindeki nesnelerle iliĢkisini ortaya 

çıkartan ıĢığın oluĢturduğu gölgedir. Fizik ve optik bilimi açısından gölge, belli bir 

ıĢık kaynağından gelen ıĢıkların kendilerine engel olan- yani geçirgen olmayan- bir 

cisme çarpmaları nedeniyle nesneni izdüĢümünde oluĢan sınır çizgileri az çok belli 

ıĢıktan yoksun, karanlık bölgedir (Sözer: 2000:169).  Kılıç‟a göre; aydınlatma 

gölgeyi tanımayı gerektirir ve yüzey üzerindeki gölgeyi tanımak için resim sanatı 

içindeki geliĢimine bakmak gerekir (2003:15). Gombrich‟e göre; resim sanatında 

devrim yaratan geliĢme Rönesans ile Batı geleneğinin önemli bir öğesi olarak 

beliren, ıĢık ve karanlığın yani gölgenin biçimsel kullanılıĢı olmuĢtur (2000:178). 

Batı resim anlayıĢı içerisinde ressamlar, Rönesans‟a kadar gösterilen varlıkların 

gölgelendirilmesinde özellikle kaçınmıĢlardır. Ertürk‟e göre; gölgenin gelip geçici 

oluĢu, renksiz ve sessiz oluĢu, gölgenin mecazi anlamda gerçek olmayanı anlatması, 

gölgenin huzursuz edici yönleridir (2000: 158).  

Ressamlar gölgeyi, tedirgin eden ve dikkati baĢka yöne çeken öğeler olarak 

düĢünmüĢler ve gölgesiz bir dünya resmetmiĢlerdir (2000: 186).  Sanat tarihçisi 

Wöfflin‟e göre; 16. yüzyılda çizgisel olan Batı resmi 17. yüzyılda ise gölgeselliğe 

doğru geliĢmiĢtir. Bu değiĢimin yaĢandığı dönemde gözün uyarlanmasında yaĢanan 

kökten bir değiĢiklik olmuĢtu; çizgisel görüĢ, bir Ģekli ötekisinden kesin olarak 

ayırırken gölgesel göreme, gözü nesnelerin sınırlarının ötesine taĢan hareketlere 

yöneltmiĢtir, gölgesellik izlenimini veren ise Ģekillerin birbirine giriĢi, nesnelerin 

görünüĢü ve aydınlatma tarzıdır (1995:31-37).  Rönesans döneminde Leonardo da 

Vinci‟nin bilimsel bir yöntemle ıĢık-gölge (chiaro- oscuro) üstüne inceleme ve 

uygulamalara baĢlamıĢ tek bir noktadan gelen yoğun ıĢık ile oluĢturduğu keskin 

zıtlıklar halinde ıĢık- gölge kullanımı ise Ġtalyan ressam Caravaggio ile birçok 

ressamı etkileyen bir boyuta ulaĢmıĢtır. Ġtalya‟ya hiç gitmemiĢ, resimlerinde farklı 

ıĢık-gölge uygulamaları deneyen Rembrandt bile Carravaggio‟dan etkilenmiĢtir 

(Tansuğ, 2006:168).  

Aydınlatma ile ortaya iki farklı gölge türü çıkar. Bunlar; Leonardo Da 

Vinci‟nin literatüre kazandırdığı bağlı ve düĢen gölgedir.  Bağlı gölge; nesnenin ıĢık 
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kaynağına göre tam arkasında kalan karanlık bölümü olarak tanımlanabilirken, düĢen 

gölge ise nesnenin baĢka bir nesne ya da yüzey üzerinde düĢen ikinci gölgesidir. 

Bağlı gölge, nesnenin daha az ıĢık alan daha karanlıkta kalan bölümüdür. Nesnenin 

mekân içerisinde kapladığı alanı ve nesnenin formunu ortaya çıkartan bağlı gölgedir. 

Nesnenin bağlı gölgesi öncelikle ıĢıklandırılma tekniğine göre değiĢir, ıĢığın 

yoğunluğu ve ıĢığın geldiği yönde bağıl gölgenin oluĢmasında etkendir.  DüĢen 

gölge; ıĢıklandırılan objenin dıĢ hatlarını yansıtır ancak nesneden yansıyan bu gölge 

nesnenin bir kopyası değildir. DüĢen gölgenin niteliği nesnenin ıĢığı yansıtma 

oranına, nesnenin aydınlatma biçimine dolayısıyla ıĢığın yoğunluğuna göre değiĢir. 

Görüldüğü gibi her iki gölge türünün oluĢumunda temel belirleyici aydınlatma 

tekniğidir. Sinematografik aydınlatmada iki tür aydınlatma tekniği kullanılır; ıĢık ve 

gölgenin düzenlenmesi ile gerçekleĢtirilen tasarım; chiaroscuro aydınlatma ve 

aydınlık bölge ile gölgeli bölümler arasındaki zıtlığın az olduğu ya da olmadığı düz 

aydınlatma tekniğidir.  

Sinemanın ilk yılarlında düz aydınlatma tekniği ile gölgesiz bir genel sahne 

aydınlatması kullanılmıĢtır. Duyarlılığı düĢük negatifler, yavaĢ objektifler ve 

denetlenebilen güçlü ıĢık kaynaklarının yokluğu, sinemacıları bulunabilen her türlü 

ıĢığı sahneye yöneltmeye zorlamıĢtır (Brown, 2008:191). Aydınlatmanın iĢlevsel 

kullanımının yanına psikolojik yönünü ve estetik öğe olarak kullanılması büyük 

ölçüde Alman dıĢavurumcu sinema akımı ile ortaya çıkmıĢtır. Alman dıĢavurumcu 

sineması, aydınlatma biçimi ile gerçekçiliği etkili bir Ģekilde bozmayı amaçlamıĢ 

bunun için çekimleri dıĢ mekandan stüdyo içine taĢımıĢ ve aydınlatma biçimi ile 

etkili ıĢık- gölge düzenlemeleri geliĢtirmiĢtir. Ertürk, dıĢavurumcu Alman 

sinemasının baĢyapıtı sayılan Dr. Caligari‟nin Muayenehanesi filmindeki ıĢık- gölge 

düzenlemesini Ģöyle yorumlar; “Alman dışavurumculuğu için Dr. Caligari‟nin, gölge 

ve aydınlatması, ruhun karanlık ve aydınlık arasında salınışını gösterme çabasıdır.” 

(2000:158).   

  Sinematografik aydınlatmada ıĢığın karakteri, yönü ve yoğunluğunun 

kontrolü ile mekânsal derinlik izlenimi yaratılır, nesnelerin düzlemlerinin ve 

konturlarının Ģekli ortaya çıkar ve nesnelerin ayrımlanması sağlanır, duygusal bir 



80 

 

 

 

atmosfer kurulur ve dramatik etki yaratılır, ıĢığın kullanımı ise dört ana boyut 

içerisinde düzenlenir: parlaklık, kontrastlık, doku ve yön. (Küçükcan 2010:74).  

Parlaklık, ıĢığın miktarı ile ilgilidir. Nesne üzerine düĢen ıĢık miktarının 

yüksek ya da düĢük oluĢu nesnelerin uzayda kapladığı hacim algısını değiĢtireceği 

gibi dramatik anlamı da eteleyecektir. IĢık miktarının düĢük olması nesnenin hatlarını 

belirsizleĢtirerek derinlik algısını güçlendirecek ancak nesnenin üzerinde karanlık 

bölgeler oluĢturacaktır. IĢık miktarını yükselmesiyle nesne seçici algıyı üzerine 

çekecek ancak güçlü yansımalar ve parlamalar nesnenin algılanmasını 

güçleĢtirecektir. IĢık miktarının yoğunluğu, filmsel zaman algısını ve duygusal 

atmosferi de değiĢtirecektir. IĢık miktarı, izleyicinin günün saatini ya da mevsimsel 

zamanı kavrayıĢını etkileyeceği gibi sahnenin dramatik yapısının duygusun nasıl 

olacağının ipuçlarını da taĢır. IĢığın yoğunluğu düĢtükçe, seyirci için sahnedeki 

nesneleri anlamlandırmak güçleĢir ve sahne gizemli, tedirgin edici bir hal alır.  

Sinematografik aydınlatmada kullanılan en temel ıĢık tasarımı, üç noktadan 

aydınlatmadır. Üç nokta aydınlatması; anahtar ıĢık, dolgu ıĢığı ve arka (kontur) ıĢık 

denilen üç tür ıĢıkla gerçekleĢtirilen bir tekniktir. Anahtar ıĢık sert bir ıĢık kaynağıdır 

ve temel olarak aydınlatılan nesnenin görülebilmesini sağlar ve pozlamayı belirler. 

Bunu yanı sıra anahtar ıĢık; ıĢığın yönünü oluĢturur, temel gölgeleri yaratır, Ģekli, 

yüzey yapısını ve dokuyu ortaya çıkarır. Dolgu ıĢığı, tür olarak anahtar ıĢığa göre 

daha yumuĢak ve dağınık bir ıĢık verir. Anahtar ıĢığın yarattığı bağlı ve düĢen 

gölgeyi yumuĢatmasının yanı sıra yüzey üzerindeki ton kontrastını yumuĢatarak 

resmin düz bir resme dönüĢmesini engeller. Arka (kontur) ıĢık, nesnenin arkasında 

gelen, anahtar ıĢığa benzer sert bir ıĢık türüdür. Arka (kontur) ıĢık derinlik etkisini 

güçlendirir ve nesnenin arka planla bütünleĢmiĢ Ģekilde görülmesini engeller. Ayrıca 

nesnenin çevre çizgilerini ortaya çıkarır, biçimini vurgular ( Vardar, 2006:72-76, 

Millerson, 2008:76-77).  

Yüksek anahtar ıĢığın yarattığı gölgelerin dolgu ıĢığıyla yumuĢatılması ile 

yaratılan ıĢık tasarımı güçlü ışıklandırma olarak adlandırılır. Güçlü ıĢıklandırma ile 

yapılan tasarımda ıĢık bir anlatım aracıdan çok bir gösterim aracıdır. Çerçevenin 

bütün alanlarını aynı nitelikte sunan güçlü ıĢıklandırma, müzikaller ve komedi 
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filmleri için en sık kullanılan aydınlatma biçimidir. Bu aydınlatmanın tercih 

edilmesinde oyuncuların yüzünün, gölgenin ve karanlığın etkisinden arınması ile 

yüzde oluĢacak deformasyon etkisinin ortadan kalkması da etkilidir. Alton, müzikal 

komedilerin ıĢık tasarımının yüksek parlak bir aydınlatma ile kurulan rüya gibi bir 

ıĢık olduğunu söyler. DüĢük anahtar ıĢık ise loĢ ıĢıklı bir aydınlatmadır. Aydınlık ve 

karanlık karĢıtlığı oluĢturur ve nesneler gölge ve karanlık içinde gizemli, bilinmeyen 

bir hal alır (1997: 34). DüĢük anahtar ıĢığın bu etkisi korku, gerilim filmlerinde 

yoğunlukla kullanıldığı gibi diğer bütün sinematografik türlerin dramatik etki 

gerektiren sahnelerinde de loĢ aydınlatma tekniği kullanılır. DüĢük anahtar ıĢık 

uygulamasının en yoğun kullanıldığı tür kara film (film noir) olarak bilinir. 1940 ve 

1950‟li yılların kara filmi anlatım aracı olarak ıĢığın zirve noktalarından biri olarak 

kabul edilir (Brown, 2008:192). 

Mayer ve McDonnell, kara film ile klasik Hollywood sinemasının 

aydınlatma biçimi arasındaki ayrımı Ģöyle açıklar; klasik sinemada düĢük 

kontrastlı bir aydınlatma kullanılırken, kara film aydınlatmasında kontrast oranı 

yüksektir; klasik sinemana üç noktalı aydınlatma ile dengeli bir aydınlatma 

yaratırken kara filmin dengesiz aydınlatması ile yüksek kontrast yaratır ve 

aydınlık- karanlık zıtlığı koyu gölgeler verir. Klasik yöntemle gece için gündüz 

(yani gece sahnelerinin filtrelerle gündüz çekilmesi ile yaratılan simüle 

karanlık) çekilmesine karĢın kara filmde gece sahneleri gece çekilir (2007: 73-

74).  Place ve Pterson‟a göre; kara film bu düzenlemesi ile yüzleri, odaları, kent 

manzaralarını –motivasyon ve gerçek karakterle birlikte- gizemli ve 

bilinmeyenin yan anlamlarını aktaran gölge ve karanlık içinde gizler 

(2011:290). 

Aydınlatma düzenlemesi içerisinde, ıĢığın miktarı görüntünün kontrastını 

da belirler. Kontrast, çerçevedeki en karanlık ve en aydınlık alanlar arasındaki 

farklılık dercesidir. Yüksek kontrastlı bir görüntü, beyaz parlak noktaları, 

tamamen karanlık alanları ve bunlar arasındaki grilerin dar bir alanını 

gösterirken düĢük kontrast tam karanlık ve tam parlak alanların olmadığı geniĢ 

bir griler alanına sahiptir (Bordwell ve Thompson, 2008:162). Çerçeve içinde 
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üçüncü boyut etkisinin yaratılmasında, yüksek kontrast aydınlatma etkilidir. Yüksek 

kontrastla, çerçeve içinde keskin bir aydınlık-karanlık zıtlığı yaratılmıĢ olur ve seçici 

algının çerçevenin parlak alanlarına yönlendirilmesini sağlar. Yüksek kontrast, gölge 

oluĢumu ile derinliği, nesnelerin fiziksel özelliklerini ve dokuyu ortaya çıkarır. 

DüĢük kontrast aydınlatmada, koyu gölgeler yerini hafif gölgelere bırakır ve nesneler 

arasındaki keskin sınırlar kaybolur. Üç boyutluluk etkisi azalır ve nesnelerin 

dokularının kavranması güçleĢir. Dikkat dağıtıcı gölgeler yaratmaması ve dramatik 

etkisinin zayıf olması karĢın düĢük kontrast aydınlatma, çerçevenin her noktasının 

aynı seçicilikte olmasını sağlar, sakinleĢtirici ve melankolik bir atmosfer 

yaratılmasında etkilidir.  

Yüzeyin dokusu, aydınlatma ile ıĢık tasarımının oluĢturulmasındaki bir diğer 

öğededir. Doku, nesnelerin yüzeylerindeki ayırt edici yapısal öğeleri olarak 

tanımlanabilir. Bir yüzeyde çok sayıda küçük düzensizlikler varsa (örneğin ham 

beton yüzey gibi) her tümsek veya çıkıntının kendi küçük gölgesi olacak, bu da 

rastgele bir desen yaratacaktır. ĠĢte bu etkiye yüzeyin dokusu denir (Millerson, 

2008:63). Doku sadece maddenin fiziksel yüzeyi hakkında bilgi veren bir öğe 

değildir. Su yüzeyinde oluĢan Ģekiller ya da benzer nesnelerin bir araya gelmesi ile 

oluĢan görüntüler de bir doku etkisi yaratır.  

Yüzeydeki dokunu görünüĢü, temelde ölçekle de ilgilidir. GeniĢ bir plan 

içinde nesnelerin yüzeyindeki girinti, çıkıntıların kaybolurken yakın plan yüzeyin 

yapısının daha fazla bilgisini içerir. Aydınlatma ise dokunun üzerinde oluĢturacağı 

gölgelerin yapısına göre bilginin düzenlenmesini etkiler. Yüzey çok pürüzlü ise sert 

ıĢığın yaratacağı gölgeler ile yumuĢak ıĢığın yaratacağı gölgeler farklı olur. Sert 

ıĢığın kuvvetli gölgeler yaratması yüzeyin dokusunu ve nesnenin Ģeklini ortaya 

çıkartırken yumuĢak ıĢık dağınık ve gölgesiz olması nedeniyle dokunun ortaya 

çıkmasının güçleĢtirir. Ancak sert ıĢığın yaratacağı gölgeler, dokunun yapısının 

bozulmasına neden olabilir. Sert ıĢıkla birlikte kullanılan yumuĢak ıĢık keskin 

gölgelerin etkisini yumuĢatacağından gölgenin etkisiyle görünmeyen ayrıntıları açığa 

çıkaracağı gibi ortaya çıkan biçimin üç boyutluluk hissini arttıracaktır (Küçükcan, 

2010:76).  Dokuyla ilgili en temel belirleyici etken ise ıĢığın geliĢ yönü ve optiğin 
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bakıĢ yönü iliĢkisine bağlıdır. IĢığın yönü ile optiğin bakıĢını kesiĢtiği durumlarda 

dokunun vurgulayıcı etkisi ortadan kalkar. IĢığın yönü dokunun oluĢmasında etkili 

olduğu gibi aydınlatmanın etkilerini de değiĢtiren bir niteliği sahiptir. IĢığın 

aydınlattığı nesneye göre olan konumu nesnenin aydınlık ve gölgeli bölümünü ortaya 

çıkardığı gibi nenelere derinlik ve hacim kazandırılması da ıĢığın yönlendirilmesine 

göre değiĢir. IĢığın yönlendirilmesinin etkisi özellikle karakter aydınlatmasında önem 

kazanır. Kontur bir ıĢık, karakterin siluet aydınlatmasını yaratırken üstten yapılacak 

bir aydınlatma yüzün ortaya çıkmasını sağladığı gibi yüzün yapısını da değiĢtirmez 

ancak uzun gölgeler oluĢturur ve vücudun formunu ortaya çıkartan hatların 

keskinliğini azaltır . Altan yapılan bir aydınlatma doğada olmayan bir aydınlatma 

biçimidir ve etkisi de teatral olur; yüzün biçimini bozulur ve huzursuzluk yaratan bir 

görünüm oluĢturur. Yandan aydınlatma ise yüzün yarısını karanlıkta bırakacağından 

kiĢilik bölünmesi yaĢayan bir karakteri gösterebilir. Aydınlatmada en sık kullanılan 

yön ise, önden yanal aydınlatmadır. Yanal önden ıĢıklandırma ideal bir hacim ve 

derinlik duygusu veren, nesnelerin formların ortaya çıkartan en uygun ıĢıklandırma 

türüdür. Parramôn‟a göre; yanal önden ıĢıklandırma, her Ģeyden önce, temayı ortaya 

koyan bir ifade aracıdır ve konuyu mümkün olduğunca gösteren belgesel bir niteliği 

de vardır (1998:77).  

Bütün görsel sanatlar için ıĢık tasarımı önemli teknik ve estetik bir öğedir. 

Görsel sanatlar içerisinde resimle baĢlayan ve fotoğrafla geliĢen ıĢık tasarımı 

sinematografik görme ile sabit bir aydınlatma tekniğinin yeterliliğinin ötesine geçer. 

Sinematografik aydınlatma, içinde hareket olgusunun da yer aldığı dinamik bir 

aydınlatma kavrayıĢı gerektirir.  Edmonds‟un da belirttiği gibi; ıĢık tasarımı öyle 

düzenlenmeli ki, nesne bu değiĢik ıĢık yoğunlukları arasından hareket ederken kat 

edilen yolun uzaklığı kestirilebilesin hem de nesnenin üç boyutlu izlenimi elde 

edilsin (1994:153). 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

2000‟Lİ YILLAR TÜRK SİNEMASINDA SİNEMATOGRAFİK UYGULAMA 

Türk sinemasının 1990‟lı yıllarda yaĢadığı dönüĢüm 2000‟li yıllara 

gelindiğinde iki farklı sinema anlayıĢını ortaya çıkarmıĢtır. Yapım olanaklarından, 

film üretme pratiğine, içerikten biçime geçmiĢ dönemlerdeki film üretme pratiği ile 

uyuĢmayan bu yeni dönem „yönetmen sineması‟ bağlamında değerlendirilen bir 

kuĢağı da ortaya çıkarmıĢtır. ÇalıĢmanın son bölümünde Türk sinemasını yaĢadığı bu 

değiĢim sinematografik uygulamalara bağlamında değerlendirilecek ve N.Bilge 

Ceylan‟ın Uzak  filmi incelenecektir. 

 

3.1. Yöntem 

 John Berger‟in “Görme Biçimleri” adlı kitabındaki, “her imgede bir görme 

biçimi yatsa da bir imgeyi algılayıĢımız ya da değerlendiriĢimiz aynı zamanda görme 

biçimimize de bağlı olduğu düĢüncesinin temel olarak alındığı çalıĢmada;  

araĢtırmanın kavramsal çerçevesi tarama modeli kullanılarak oluĢturulmuĢtur.  

AraĢtırmanın uygulama bölümünde incelenen film, sinematografik 

uygulamayı kullanma teknikleri açısından incelenmiĢtir ancak Ceylan sineması 

üzerine yapılan incelemeler, filmlerini, Deleuze‟nin kavramsallaĢtırdığı “zaman-

imge” sineması bağlamında değerlendirmektedir. Örnek film bu bağlam içerisinde 

değerlendirilirmiĢ ve zaman-imge sinemasının özgül yapısı göz önüne alınarak 

“çekimin süresi” öğesi, “çekimin çerçevesi”  baĢlığı altında incelenmiĢtir.  Bu 

doğrultuda örneklem film, aĢağıdaki parametreler bağlamında çözümlenmeye 

çalıĢılmıĢtır. 

 

i. Filmde çekimin çerçevesi (filmin sinematografik yapısı, alan dıĢının 

varlığı (açık- kapalı biçim), çekimin süresi (plan-sekans ve alan 

derinliği), kameranın konumlandırılıĢı (bakıĢ açısı ve mesafe), 
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hareketli çerçeve teknikleri) ile üretilen sinematografik fikirler 

nelerdir? 

ii. Filmde, çekim fotoğrafik yönlerinin (kompozisyon düzenlemesinin 

yönelimi, net alanın kullanımı, karakterlerin ve nesnelerin görsel 

düzenlemesi, kompozisyon dengesi ve soyut formlar, renk) dramatik 

anlama olan etkisi nelerdir? 

iii. Filmde aydınlatma ile ( doğal ve yapay ıĢıklandırma biçimi, aydınlık 

ve karanlık alanların düzenlenmesi, karakter aydınlatması) sağlanan 

psikolojik, estetik ve dramatik anlamalar nelerdir? 

 

3.2. Evren ve Örneklem 

Bu çalıĢmanın evrenini 2000 sonrası Türk sineması, örneklemini ise „yönetmen 

sineması‟ bağlamında değerlendirilen Nuri Bilge Ceylan sineması oluĢturmaktadır. 

Ceylan sineması, öyküden çok imge üzerine kurulu bir sinemadır. Yönetmenin bütün 

filmlerinin incelenmesi zaman açısından olası değildir.  Bu sebeple örneklemi Ceylan 

filmleri arasından tesadüfî örneklem yöntemiyle seçilen Uzak filmi oluĢturmaktadır.  

 

3.3. 2000‟li Yıllar Türk Sinemasın Genel Görünümü 

Türkiye‟de sinemanın baĢlangıç tarihi, 14 Kasım 1914 yılında Fuat 

Uzkınay‟ın çektiği Ayastefanos‟taki Rus Abidesi YıkılıĢı filmi olarak kabul edilir. 

Bu tarihten sonra tiyatrocuların dolayısıyla tiyatronun etkisi altında geliĢen Türk 

sinemasında, 1950‟li yıllarda sinema tarihçisi Nijat Özön‟ün Sinemacılar Dönemi
*
 

                                                             

* Nijat Özön‟nün Türk sinem tarihini dönemlendirmesi Ģu Ģekildedir: (…) “Ġlk Dönem” (1914–1923), 

“Tiyatrocular Dönemi” (1923–1939), “GeçiĢ Dönemi” (1939–1950), “Sinemacılar Dönemi” (1950–

1970), “Genç/Yeni Sinema Dönemi”dir (1970–1987). Ġlk dönem, hemen her sinemanın baĢlangıç 

yıllarında yer alıp, ilk adımların atıldığı, ilk denemelerin yapıldığı dönemdir. Bunu izleyen on yedi 

yıllık Tiyatrocular Dönemi‟ndeyse, Türk sineması bir tiyatro sanatçısının ve bu sanatçının 

yönetimindeki bir tiyatro topluluğunun elinde kalmıĢtır. Sinemacılar Dönemi, bu tiyatroculara karĢı 
bir tepki olarak çıkan akımı belirler. Tiyatrocular ile Sinemacılar arasında da, bir çeĢit köprü iĢlevi 

gören, bir ayağı tiyatro bir ayağı sinemada olan sinemacıların yer aldığı GeçiĢ Dönemi vardır. 

1970‟ten günümüze dek uzanan son yılları da Genç/Yeni Sinema Dönemi olarak adlandırıyoruz. 
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olarak adlandırdığı dönemi baĢlatan yeni bir sinemacı kuĢağı ortaya çıkar ve 

sinemada tiyatronun etkisinin izleri silinmeye baĢlar. Özön‟e göre; 1914‟ten 1950‟ye 

dek uzanan Ġlk Dönem, Tiyatrocular ve GeçiĢ Dönemi‟nde Türk sineması özgün bir 

sinema dilinden yoksun, sinemasallaĢtırılmaya çalıĢılan bir dil bile değil düpedüz 

tiyatro dilidir (Özön, 1995:29). ġüphesiz bu dönem siyasi, ekonomik ve sosyal olarak 

dünya ve Türkiye açısından oldukça çalkantılı bir dönemdir. Sanayi devrimini 

kaçırmıĢ bir imparatorluğun mirasçısı olan Türkiye‟nin sanayi devriminin bir ürünü 

olan sinematografı özümsemesi ve sinematografik görmenin ilkelerini yerleĢtirmesi 

tarihsel koĢulların getirdiği farklılıklar göz önüne alarak incelenmelidir. Görsel bir 

anlatım biçimi olarak doğan sinema Batı‟da yüzyıllardır var olan görsel sanatlar 

geleneğinin üstünde yükselmiĢtir. 

 Güleryüz, Türk sinemasındaki anlatım zayıflığının sebeplerini aradığı Türk 

Sinemasında Üslubun Kökeni adlı yazısında, konar-göçer bir yaĢam tarzı ile tarihe 

baĢlayan bir toplumun sanat anlayıĢında kalıcılık aramayacağını vurgular ve böyle 

bir toplumun bir nesneyi, bir yaĢamı yeniden canlandırma becerisini kazandıracak 

doğacı sanat gıdasından mahrum olduğunu vurgular. (1996:50-51).  Adanır ise, 

Hıristiyanlık aleminin kutsal kitabı Ġncil‟in söze görüntüyü katmayı ve insandaki 

düĢleme (hayal) gücünü sistematik olarak harekete geçirmeye baĢlayan ilk dini kitap 

olma özelliğine sahip olduğunu ve kilisenin kontrolü altında önemli bir iktidar aracı 

haline gelen imge üretiminin aĢama aĢama kral, aristokrasi ve burjuvazi için önemli 

bir politik araç olduğunu söyler (2007:10). Aynı dönemde Ġslam aleminde tasvirin 

yasak olması soyutu somutlamak yerine somutun soyut olarak ifade bulması geliĢmiĢ 

bir imge üretimi geleneğinin oluĢmasını güçleĢtirmiĢtir. Kilise gibi etkili bir kurumun 

var olmayıĢı üretilen imgelerin belli ortaklıklar oluĢturmasını da imkansız kılmıĢ ve 

Ġslam coğrafyasında ortak bir görsellik oluĢmamıĢtır. Özön, bu durumun sinemaya 

etkisini Ģöyle açıklar;  

                                                                                                                                                                             

Ancak, bütün bu dönemlerin birbirinden keskin çizgilerle ayrılmadığını, kimi zaman birbirinin içine 

geçtiğini de belirtmek gerekir(Özön, 1995:18-19).”  
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“Filmin görüntü diline temel olabilecek bir resim sanatı ve resim 
duygusu, geniĢ yığınlar Ģöyle dursun, yakın zamanlara gelinceye dek 

aydın takımında bile geliĢmiĢ değildi. Bu durumda görüntü 

çerçevelemesi, görüntü düzenlemesi, hareketlerin düzenlenmesi, 
derinlemesine görüntü gibi sinemanın abecesi olduğu denli temelleri de 

sayılan kullanıĢları gerçekleĢtirebilecek ustalıkta sinemacının yetiĢmesi 

çok güçleĢtiği gibi, böyle sinemacı çıksa bile bunu izleyicilere 
benimsetmesi, sevdirmesi hemen hemen olanak dıĢıdır (1995:280).”  

Erdoğan‟a göre; sinema öncesi geleneksel eğlence formlarının yapısının 

incelenmesi film izleme alıĢkanlıklarına iliĢkin önemli ipuçları sağlayabilir 

(2001:118). Türkiye‟de film seyircisi geleneksel temsil sanatlarının; Karagöz, 

Meddah, Ortaoyunu gibi söze, söz ustalığına dayanan yapısının biçimlendirdiği bir 

seyircidir. Bu durum Türk sinemasında görselliğin yerine sözün daha baskın 

olmasına yol açan etkenler arasındadır. Türk sinemasının teatral kökeninde de bu 

durum etkisi açıkça gözlemlenebilir. Evren, Türk sinemasında 1945‟li yıllara kadar 

geleneksel perde oyunlarındaki gibi oyuncuların sabit olan çerçeveleme içinde 

oynadıklarını ve rolü biten oyuncunun çerçeveden çıktığını söyler (1973:21). Bu 

geleneğin izleri Türk sinemasının, dünya sinemaları arasında en üretken olduğu 

YeĢilçam olarak adlandırılan 1960‟lı yıllardan 75‟li yıllar arasını kapsayan dönem de 

görülmüĢtür. Ayça‟ya göre; YeĢilçam kendisinden önce var olan halk 

eğlenceliklerinden gölge oyunu, ortaoyunu, meddahlık, masal destan anlatıcılığı 

geleneğini kendine göre birleĢtirip sürdürmeye çalıĢmıĢtır (1996:137). GiĢe odaklı, 

star sineması anlayıĢına dayanan seyircinin beklentisine göre Ģekillenen YeĢilçam 

sineması, birçok türde filmin çekildiği ancak ağırlıklı olarak melodram ve güldürü 

filmleriyle anılan bir dönemdir. Bu dönem Mısır ve Amerikan sinemasının etkisinin 

kendi gösterdiği bir dönem olmuĢ, özellikle melodram sineması baĢlangıçta Mısır 

filmlerinin etkisi ile ortaya çıkıp geliĢmiĢtir. Seyirci odaklı iĢleyiĢ, YeĢilçam‟a, Batı 

edebiyatının ve Hollywood sinemasının uyarlamalarının görüldüğü fantastik bilim 

kurgu denemelerinden western türüne kadar örneklerin yer aldığı bir görünüm 

kazandırmıĢtır. Erdoğan‟a göre; bu dönem Doğu etkisi ve Amerikan klasik anlatı 

sinemasının etkilerinin bir arada olduğu oyunculuğun metot ve performans 

oyunculuk arasında gidip geldiği, Türk görsel geleneklerinin ve temelleri 

Rönesans‟ta atılan Batı‟nın sinematografik uygulamalarının karıĢımından oluĢan 

melez bir sinema anlayıĢı vardır (1998: 180-184).  
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Genel olarak bu dönemin sinematografik yapısı klasik anlatının uylaĢımlarına 

bağlıdır. Klasik anlatı filmlerinin biçimsel yapısında görülen filmin sinematografik 

öğelerin, sesin, kurgunun, oyunculukların hikayenin anlaĢılır biçimde aktarılmasının 

hizmetinde olduğu, devamlılık kurgusu, üç nokta aydınlatması ve yıldız aydınlatması 

gibi özellikleri YeĢilçam filmlerinde de görülebilir (Ulusay, 2008:114). YeĢilçam 

sineması kendi seyircisinin beklentilerini ĢekillendirmiĢ ve ekonomik anlatım yolları 

da bulmuĢ ve kendi görsel uylaĢımlarını yaratmıĢ bir sinemadır. Abisel‟e göre; 

Kaçan topun yakın çekimle izlenmesi ve bir erkek ayakkabısının çerçeveye girmesi, 

tanınmayan babanın geldiğini; gençlerin yüksek sesle gülüp ĢakalaĢmaları, dans 

etmeleri onların zengin olduğunu; Sarıyer sırtlarıyla Belgrad Ormanı'nın görüntüleri 

aĢıkların buluĢmak üzere buraya geleceğini anlatan bazı sinematografik formüllerdir 

(2005:202). 

Türkiye‟de sinemanın YeĢilçam dönemi, 1990 yılında tam da yeni dünya 

düzenin ilan edildiği dönemde bitmiĢ ve Türkiye sineması tarihindeki en büyük 

krizlerden birisine girmiĢtir (Atam, 2011:81). Bu krizin doğmasında 1970‟li yılların 

ortalarından itibaren televizyonun yaygınlaĢması, video pazarının geliĢmesi etkilidir 

ancak Türkiye için asıl dönüm noktası 1980 darbesi öncesi hazırlanan ama 

uygulamaya geçilemeyen ekonomik paketin uygulamaya sokulması olmuĢtur. Bu 

paketle Türkiye, devletçiliğin ağır bastığı karma ekonomiden pazar ekonomisine 

geçiĢin ilk büyük adımını atmıĢtır (Serarslan ve Özgür, 2011:35).  24 Ocak Kararları 

ile birlikte ülkeye yabancı sermaye giriĢinin teĢvik edilmesi, 1980 darbesi ile değiĢen 

ekonomik, siyasal, toplumsal koĢullar Türk sinemasında bir dönemin sonunu 

getirmiĢtir. Esen‟e göre; 12 Eylül 1980 darbesi de, 1987‟deki Hollywood darbesi de 

24 Ocak Kararları‟nın mantığından beslenmiĢ ve 1990‟lı yıllara girerken Türk 

sinemasını nefessiz bırakmıĢtır (2010:182). 1987 yılında yabancı sermaye kanunda 

yapılan değiĢiklikle Amerikan film Ģirketleri Türkiye‟de faaliyet göstermeye 

baĢlamıĢ ve 1990‟lı yıllarda tüm sinema salonlarını ele geçirmiĢlerdir. Türk sineması 

seyircisini, salonlarını Amerikan Ģirketlerine kaptırmıĢ ve film üretemez noktaya 

gelmiĢtir. Önceki dönemde mevcut izleyici sayısını yaklaĢık olarak yarı yarıya 

paylaĢan yerli ve yabancı filmler arasında 1987 yılından itibaren yabancı filmler 

lehine bir geliĢme olmuĢtur ve 1994 yılına gelindiğinde yabancı filmlerin toplam 
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izleyici sayısı içindeki payı % 84‟e yükselmiĢtir (IĢığan, 2003:33). ġüphesiz bu 

düĢüĢteki bir diğer etken filmlerinin salon bulamayıĢıdır. Yerli filmlerin seyircisi 

sayısında büyük düĢüĢün yaĢandığı 1994 yılında 72 yerli filmin yalnız 16‟sı 

gösterime girebilmiĢtir.   

1991 yılında baĢlayan devlet desteği, Eurimages gibi fonların ortaya çıkması 

ile film üretimi devam etmiĢ ancak Türk sinemasındaki üretim biçimi ve anlatı yapısı 

da değiĢime uğramıĢtır. Bölge iĢletmeciliğinin ortadan kalkmasıyla filmin 

yapımcıdan belli ölçülerde bağımsızlaĢması, Amerikan Ģirketlerinin kültür 

endüstrisinin bir ürünü olarak tamamen tüketime yönelik film üretimi ve pazarlaması 

gibi etkenler Türkiye‟de özellikle ticari sinemanın Ģekillenmesinde etkili olmuĢtur. 

Atam‟a göre; Amerkan majörleri, Türkiye‟de film gösterim süreçlerini ve sinema 

salonlarını köklü olarak yeniden yapılandırmıĢ ve getirdiği yeni anlayıĢla filmlerin 

seyirci tarafından alımlanmasını, eleĢtirmenlerin filmlerle kurdukları iliĢkileri, ve 

sektör/basın içindeki konumlarını, filmler ile medya arasındaki iliĢkileri, toplumun 

tarih duygusunu, izleyicinin film ve sanatçıyla kurduğu iliĢkiyi… etkilemiĢtir 

(2011:82).  

1990‟lı yıllar Türk sinemasında iki farklı film biçimi ortaya çıkmıĢtır. Bir 

tarafta kendi sinemasını oluĢturmaya çalıĢan yönetmenler diğer tarafta ise YeĢilçam 

pratiğinin yerine Hollywood‟un anlatı yapısını ve görsel üslubunu koyan yeni bir 

ticari sinema anlayıĢı vardır. Görücü, bu dönemin film üretme pratiğini Ģöyle açıklar: 

“Bir tarafta, Hollywood‟un biçimlendirdiği ve var ettiği, çoğu reklam sektöründen 

gelen yönetmenlerce üretilen ticari, box-office sineması; diğer tarafta ise genç ve 

yeni yönetmenlerin egemen ve ticari yapı dıĢında, daha çok “bağımsız”, az parayla 

çektikleri ticari olmayan sinema örnekleri vardır (2004: 50-51).  

1990‟lı yıllarda bu dönüĢümün ilk örnekleri olacak filmler arka arkaya 

üretilir.  Önce yeni ticari sinemanın ilk örneği kabul edilen ġerif Gören‟in Amerikalı 

(1993) filmi sonrasında bağımsız sinemanın ilk temsilcisi Zeki Demirkubuz‟un C 

Blok (1994) filmi Türk sinemasının yeni döneminin ilk örnekleri olur. Yeni ticari 

sinemanın örnekleri Amerikalı‟nın ardından  İstanbul Kanatlarımın Altında (Mustafa 

Altıoklar,1996), Eşkıya (Yavuz Turgul,1997), Hamam (Ferzan Özpetek,1996), Ağır 
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Roman (Mustafa Altıoklar,1997), Karışık Pizza (Umur Turagay,1997), Her şey Çok 

Güzel Olacak (Ömer Vargı,1998), Porpaganda (Sinan Çetin, 1999), Vizontele 

(Yılmaz Erdoğan,2000) gibi filmlerle devam eder.  

Bağımsız sinemacılar ise auteur kabul edilebilecek bir üslupla filmlerini 

yapmıĢ ve kendi sinematografik anlatımlarını geliĢtirmiĢlerdir. Türk sineması tarihi 

boyunca Fransız Yeni Dalgası ya da Ġtalyan Yeni Gerçekçiliği benzeri, kendine özgü 

derli toplu bir akım yaratamamıĢtır. Fakat 1990‟lı yıllar artan bağımsız filmlerin ve 

yönetmenlerin de etkisiyle sanat filmi ile ticari filmlerin ayrıĢmaya baĢladığı, yeni bir 

sinema dilinin araĢtırıldığı bir dönem olmuĢtur. YeĢilçam‟ın son bulmasıyla geçmiĢin 

kalıplarından kurtulan yerli sinema bu dönemde özgürleĢmiĢtir. (Ulusay, 2004- 

Vardan, 2003:745). „Bağımsız‟ ya da „yeni sinema‟  olarak tanımlanan bu filmler 

baskın ticari film pratiğinin bütün aĢamalarının farklı bir Ģekilde iĢlediği yapımlardır. 

Bu yapımların, finansmanı, oyuncu kadrosu, görselliği, dağıtımı  geleneksel ya da 

ticari sinema anlayıĢının dıĢındadır.  Zeki Demirkubuz, YeĢim Ustaoğlu, Nuri Bilge 

Ceylan, DerviĢ Zaim gibi yönetmenler bu anlayıĢın ilk temsilcileri olmuĢtur. Bu yeni 

sinemacılar tema ve üslup bakımında farklı olmalarına rağmen egemen sinema 

pratiğinin dıĢında olmaları ve yukarıda sayılan ortak özellikleri, aynı payda altında 

toplanmalarını sağlamıĢtır.  Atam bu dönem sinemasının „yeni‟ olmasını sağlayan 

nedenleri; YeĢilçam döneminden ayrılan yönlerini altı temel baĢlık üzerinde görülen 

değiĢmelere bağlar. Bu değiĢiklikler Ģunlardır: 

i. Ġzleyici davranıĢları köklü olarak değiĢmiĢtir, sinema seyircisi sayısı 

toplamda 1994‟e kadar ciddi düzeyde daraldıktan sonra, milenyuma kadar düzenli bir 

yükseliĢ göstermiĢ, ardından kriz döneminde (1999–2001) biraz düĢmüĢ, 2001 

sonrasında yeniden yükselerek son beĢ yıllık dönemde 35 milyon  civarında -

istikrarlı olarak- seyretmeye baĢlamıĢtır. Çıplak seyirci rakamlarının yanı sıra, yerli 

film seyirci sayısındaki artıĢ çok daha ileri boyutlara ulaĢmıĢ ve bütün Avrupa 

düĢünüldüğünde, yerli seyircinin toplam satılan bilet sayısında en yüksek oranı alan 

ülke konumuna gelmiĢtir. 

ii. EleĢtirinin somutlanma ve nitelendirme özellikleri yapısal olarak 

farklılaĢmıĢtır. Türk sineması üzerine genel olarak basında ayrılan yer miktarında 
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çok büyük bir patlama yaĢanmıĢtır. Filmler üzerine çıkan tartıĢmaların yanı sıra, 

yönetmenlerle söyleĢiler ve eleĢtirilerin sayısı sinema tarihimizin hiçbir döneminde 

olmadığı denli artmıĢtır. …Sinemamızın yaptığı entelektüel/ estetik atağa, ne yazık 

ki fikirsel bir üretim olarak sinema eleĢtirisi oransal olarak kesinlikle yetersiz kalan 

bir karĢılık vermiĢtir… 

iii. Ödül sistemleri tamamen farklı bir yörüngeye girmiĢtir. 1996 yılında 

Antalya Film Festivalinde en iyi film ödülünü Tabutta Rövaşata‟nın (DerviĢ Zaim, 

1996) almasının ardından, genel olarak yeni ve genç yönetmenlerin filmlerine verilen 

ödüller meĢrulaĢmıĢ ve sayısal olarak da doruk noktasına ulaĢmıĢtır. Özel olarak 

1980‟lerde ya da daha öncesinde film yapmaya baĢlayan insanların büyük ödül 

alması nadiren görülen bir olgu haline gelmiĢtir. 

iv. Yapımcılık ve gösterimle ilgili örgütlenme tarzları ise daha önceki yerleĢik 

Yeni dönemde klasik yapımcı tipi ortadan kalkmıĢ, çoğu yönetmen kendisi yapım 

süreçlerini organize etmiĢtir. Hatta pek çok durumda yürütücü yapımcı görevlerini 

yürüten insan, yönetmen tarafından maaĢlı olarak kiralanan bir teknik elemana 

dönüĢmüĢtür.  

v. Aynı zamanda bugünün yönetmenleri büyük oranda yeni kuĢağın 

üyeleridir. Günümüzde Türkiye sinemasında aktif olarak üretimde bulunan 

yönetmenler içinde 1990 sonrasında film yapmaya baĢlayan, 1959 ve sonrasında 

doğan yönetmenler çoğunluğu oluĢturmaktadır.   

vi. Sinemacı yetiĢtirme döneminde, usta çırak iliĢkisi, bir sinema sanatçısının 

yanında yetiĢme dönemi büyük ölçüde bitmiĢtir. …yeni kuĢak yönetmenlerin her 

birisi için, dünya sineması özelinde “estetik öcüler ve fikir babaları” olarak Türkiye 

toprağı belirleyici olmaktan çıkmıĢ, büyük oranda dünya sinemasının farklı isimleri 

ve sinemacı olmayan belirli sanatçılar ve fikir insanları –her bir sanatçı için farklı 

isimler olsa da- önce çıkmaya baĢlamıĢtır. …egemen söylemin inĢa etmeye çalıĢtığı 

“Türkiye tablosunu” ters yüz etmiĢ, büyük oranda resmi tarihin ve resmi söylemin 

ötelediği bir Türkiye portresi çizmiĢtir…(2011: 183-185) 
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Bu dönemi bağımsız sinemacıların ortaya çıkıĢ dönemi olarak yorumlayan 

Evren‟e göre; 1994‟ten itibaren geleneksel Yeşilçam‟ın usta çırak ilişkilerinden 

yetişmeyen, klasik yapımcıya gereksinim duymayan, biçim ve içerik açısından daha 

önce yapılanlardan çok farklı ve ayrıksı olan projeleri, tüm riskleri göze alarak 

gerçekleştiren bağımsız sinemacılar ortaya çıkmaya başladı. Bu yönetmenler Türk 

sinemasının her yönüyle „Bağımsız‟  ve „Bağlantısı‟ ilk kuşağı oldular (2003:16). 

Türk sinemasında içerik boyutunda yaĢanan köklü değiĢim 1980‟li yıllardan 

sonra örneklerini vermeye baĢlamıĢtır. Bu yıllardan sonra Türk sinemasında 

depolitizasyonun ve sansürün de etkisi ile pek rastlanmayan konular ve karakterler 

beyaz perdeye taĢınmıĢtır. Atıf Yılmaz, kadını karakter olarak sinemaya taĢırken, 

marjinal karakterler filmlerde yer almaya baĢlamıĢ; kadın, erkek eĢcinseller, 

travestiler, fahiĢeler ve diğerleri, cinsellikleriyle seyirciye sunulmuĢ (OkumuĢ, 

2003:3), bireyi merkeze alan psikolojik sıkıĢmıĢlığı vurgulayan temalar filmlerde 

görülmeye baĢlanmıĢtır. 1990‟larda Kürt sorunu, Kürt kültürüne ait destansı öyküler 

de sinemaya taĢınmıĢtır. ġahin Gök‟ün yönettiği Siyabent ile Heco (1991), aynı yıl 

Ümit Elçi‟nin yönettiği Mem u Zin, Reis Çelik‟in yönettiği Işıklar Sönmesin (1996) 

ve YeĢim Ustaoğlu‟nun yönettiği Güneşe Yolculuk (1999) bunlardan bazılarıdır. 

1970‟li yıllarda baĢlayan Milli Sinema akımı kültürel kaynak olarak dini (Ġslam) bir 

tez olarak sinemaya taĢımayı amaçlayan filmler üretmiĢ kendini bir akım Ģeklinde 

ortaya koyan filmlerini ise 1989 yılından itibaren vermeye baĢlamıĢtır (Yenen, 2011: 

62,84). Yücel Çakmaklı‟nın yönettiği; Minyeli Abdullah 1-2 (1989-1990), Mesut 

Uçakan‟ın yönettiği; Kelebekler Sonsuza Uçar (1993), Ġsmail GüneĢ‟in yönettiği; 

Beşinci Boyut bu filmlerden bazıları olmuĢtur. Ele alınan temalar noktasında yaĢanan 

bu değiĢim 2000‟li yıllarda da devam etmiĢ ancak sinematografik ifadenin geleneksel 

biçiminin değiĢmesi, kiĢiselleĢmesi yönetmene özgü bir sinema dilinin kurulması 

2000‟li yıllarda önemli bir inceleme alanı olmuĢtur.  Atam‟a göre; …YeĢilçam‟ın 

konvansiyonel film anlatım biçimine baktığımızda, 1950-1990 arasında köklü bir 

atılım yoktur. Dönem dönem çok baĢarılı olduğu düĢünülen filmler yapılmıĢ (Metin 

Erksan‟ın Sevmak Zamanı, Yılmaz Güney‟in Umut filmi vd.) olsa dahi, genel olarak 

sinema dili açısında çok büyük bir geliĢme ya yoktur, ya da genel üretim içinde 

marjinal kalmıĢtır… (Atam, 2011:34). 2000‟li yıllar Türk sinemasında, yeni 
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sinemacılar kuĢağı ile, benzer üretim biçimleri, benzer gösterim (ağırlıklı olarak 

festivaller) olanakları üzerinden ilerleyen ancak tema, anlatı birliği oluĢturmayan ve 

kendi sinematografik ifade biçimleri olan auteur- yönetmen sineması olarak kabul 

edilebilecek bir anlayıĢ geliĢmiĢtir. Fransızca yazar anlamında gelen auteur sözcüğü 

Fransız Cahiers du Cinema dergisinin yazıları çerçevesinde geliĢmiĢtir. François 

Truffaut, Ocak 1954‟te yazdığı, polemik yaratan “Fransız Sinemasının Belli Bir 

Eğilimi” (Une certaine tendance du cinéma français) baĢlıklı yazısında geleneksel 

Fransız Sineması‟nı eleĢtirmiĢ ve „yönetmen sineması‟nın oluĢması için tüm 

yönetmenlere, senaristlere çağrıda bulunmuĢtur. Truffaut‟nun ortaya attığı „auteur 

yaklaĢımı‟ (politique des auteurs) adlı görüĢ Cahiers du Cinéma yazarları tarafından 

benimsenmiĢtir. Diğer yandan 40‟lı yılların sonunda Ġngiltere‟de Lindsay Anderson 

Sequence dergisinde, filmlerin yönetmenin sanatsal dıĢavurumu olduğunu dile 

getirmiĢtir. Amerika‟da Andrew Sarris, Film Culture dergisi için Truffaut‟nun 

yazısını tercüme etmiĢ ve auteur kuramına değinmiĢtir (Sivas: 2007:38). Sarris, 

auteur kuramının üç temel sayıltısı olduğunu söyler bunlar; 

i. Bir değer kriteri olarak yönetmenin teknik yeterliliği olmalıdır. Auteur 

kuramı dahilinde, eğer bir yönetmenin teknik yeterliliği, temel bir sinema sezgisi 

yoksa otomatik olarak yönetmenler mabedinden atılır. 

ii. Auteur kuramının ikinci sayıltısı… yönetmenin ayırt edilebilir kiĢiliğidir. 

Çektiği bir grup filmde yönetmenin çeĢitli üslup karakteristikleri sergilemesi gerekir, 

bunlar yönetmenin imzası nitliğindedir. 

iii. Üçüncü ve son sayıtlı, bir sanat olarak sinemanın Ģanını gösteren iç 

anlamla ilgilidir. Ġç anlam bir yönetmenin kiĢiliği ve malzemesi ile arasındaki 

gerilimden çıkar (2010: 42-43). 

Sarris, auteur kuramındaki üç sayıltının eĢmerkezli üç daire olarak 

görselleĢtirilebileceğini; dıĢarıdaki dairenin teknik, ortadaki dairenin kiĢisel üslup ve 

içerdeki dairenin iç anlam olduğunu söyler. Yönetmenin bunlara tekabül eden rolleri 

ise teknisyen, stilist ve auteur olarak düĢünülebilir (2010:44).   
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Büyükdüvenci ve Öztürk, “Yeni Türk Sineması ve Estetik ArayıĢı” adlı 

çalıĢmalarında, yönetmen sinemasının belirleyici olduğu bu yeni sinema anlayıĢında 

yeni bir estetik ve görsel dilin kurulmaya, oluĢturulmaya baĢladığını söylerler (2007: 

46-49). Sinemada sitilin bir anlamda; görsel dilin kuruluĢunu ise yönetmenin 

sinematografik görmenin ilkelerini uygulama biçimi belirler. Çelik‟e göre; 

…yönetmen sineması alanının ortaya çıkmasındaki temel mesele, yönetmenlerin bir 

film dili ortaya koymaları, bu dilin bir duruĢu, bakıĢı, eleĢtirelliği ve gerçeklik 

arayıĢını içinde taĢıyan, derin ve kalıcı anlamlar üreten bir sinemaya yol açmıĢ 

olmasıdır (2009: 192). Bu durum yönetmenler arasında kesiĢen noktaların olmasına 

rağmen film dili kurmaları noktasında farklılaĢtıklarını gösteriyor. Türkiye‟de 

sinemanın yaĢadığı sosyo-ekonomik değiĢmeler doğrultusunda benzer süreçleri 

yaĢayan yönetmenlerin en büyük ortaklıkları sinema yapma arzuları oluyor.  

 

3.4. Nuri Bilge Ceylan Sinemasının Sinematografik Yapısı 

Türk sinemasında 1990‟lı yıllarda yaĢanan değiĢim 2000‟li yıllara 

gelindiğinde bir taraftan yüksek teknolojik imkanlar kullanılarak daha önce Türk 

sinemasında görülmemiĢ görüntüleme teknikleri
*
 (flycam) ile çekimler yapılmaya 

baĢlamıĢ, filmlerde plan sayıları artmıĢ, bir taraftan ise sinematografik uygulamaları 

ekonomik düzeyde kullanarak gerçekleĢtirilen minimalist sinema örnekleri ortaya 

çıkmıĢtır.   

Minimalist sinemanın önemli temsilcilerinden Nuri Bilge Ceylan, Koza 

(1995) adlı kısa filme yönetmenliğe baĢlamıĢ ve ilk filminde özgün bir 

sinematografik üslup oluĢturacağını iĢaretlerini vermiĢtir. Tekrar bir araya gelmeye 

çalıĢan yaĢlı bir çiftin hikayesinin anlatıldığı siyah-beyaz bir film olan Koza‟da, 

Ceylan hiçbir diyalog kullanmamıĢ, hareketsiz kamerası ile fotoğrafçı yanın güçlü bir 

Ģekilde hissedildiği kompozisyonlar oluĢturmuĢtur. Görüntü kadar sesi de anlam 

oluĢturmada etkin bir öğe olarak kullanmıĢ, doğaya ait sesleri, (gök gürültüsü, 

rüzgarın uğultusu, rüzgarda sallanan yaprakların hıĢırtısı) sessiz anları ve müziğinin 

                                                             

* Vizontele (2001): Yön: Yılmaz Erdoğan & Ömer Faruk Sorak 
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doğal olduğu kadar simgesel kullanımıyla da film dikkat çekmiĢtir. Koza, Ceylan 

sinemasında devam edecek olan diyalogun yerine sinematografik anlatımın baskın 

olacağı bir üslubun ilk filmidir. 

Erdinç Uzak‟a göre Koza; Ceylan‟ın sinemasında güzel fotoğraflar yaratan bir 

yönetmen olduğu dönemdir ve film güzel fotoğraflarla incelikli durum ve öyküler 

yaratan yönetmene dönüĢmesinin öncesindedir (2004). Ceylan, Koza‟dan sonra 1997 

yılında Kasaba‟yı çeker. Ceylan sinemasında, Koza, Kasaba, Mayıs Sıkıntısı ve Uzak 

filmleri taĢradan kente uzanan bir yolculuğa benzer. Koza‟yı yönetmenin kendisi de 

film yapma konusunda bir deneme olarak yorumlar: 

"Koza, teknik ve estetik birikimime rağmen film yapmaya bir türlü 

baĢlayamadığım ve sürekli ertelediğim için korkak ve mıymıntı olmakla 
suçladığım kendime ettiğim iĢkenceleri sona erdirmek için giriĢtiğim umutsuz 

bir denemeden baĢka bir Ģey değildi. Kendimi fırlatır gibi baĢladım o filmi 

çekmeye. Bitirdiğimde de neye benzediği konusunda gerçekten bir fikrim 

yoktu. Ama yine de Koza‟yı çekmek, kendi yapıma uygun üretim koĢullarını 
yaratmamı sağlayacak bütün ipuçlarını verdi bana ." 

Kasaba, fotoğraf estetiğinin öne çıktığı bir çalıĢmadır. Kıraç‟a göre; Kasaba 

görsel zenginliğini siyah-beyaz fotoğrafların görkeminden alıyor ve Ceylan bunu 

yalnızca artistik bir amaç için kullanmıyor. Filmin görselliğinin izleyicide çeĢitli 

duyguların oluĢmasında önemli bir iĢlevi var (Kıraç 2008:160-163). Yönetmen bu 

filmde de yoğunluklu olarak sabit planları tercih eder, klasik sahne düzenlemesini 

kullanmadan sinematografisini zaman ve uzamı vurgulayacak Ģekilde kullanır.   

Filmlerinde kendisinin de belirttiği Ģekilde; reklam estetiğinden yapaylığından uzak 

durarak kamerayı ve tekniği iyice görünmez kılmaya çalıĢır (Göktürk ve Çapan, 

2000). Uzun çekimlerle yaĢamı olağan doğallığı içinde göstererek film bir anlamda 

öykünün geçtiği taĢranın zaman kavrayıĢını izleyicisine hissettirir. 1999 yapımı 

Mayıs Sıkınıtısı da, yine taĢrada geçen bir öyküdür. Film; bir yönetmenin belgesel 

çekmek için taĢraya, ailesinin yanına geliĢinin öyküsüdür. Kasabaya dönen yönetmen 

kasabadaki geçmiĢine rağmen artık kentli bireydir ve filmin anlatısı kent ve taĢra 

iliĢkisi, karĢıtlığı üzerine kuruldur. Mayın Sıkınıtısı‟da önceki filmlere benzer 

sinematografik tekniklerle örülmüĢtür. Ceylan, çekimin süresini gerçek zamanla 

nerdeyse birebir kullanmıĢ, sahneyi planlara bölmek yerine plan-sekans ve yüksek 

alan derinliği tekniklerini kullanmıĢtır. Çekimin süresi ile ilgili öne çıkan bir baĢka 
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kavram filmde yer alan „ölü zaman‟lardır. Atam, „ölü zaman‟nın karakterlere bir iç 

dünya kazandırma çabası olduğunu vurgular. Sahne bir aksiyonu gerçekleĢtirmek, bir 

diyalogu vermek için art arda geçen planlar ile kurulu değildir. Bunun yerine 

karakterin düĢünürken, kendi iç çeliĢkilerini yaĢarken, kendisiyle ve insanlarla yüz 

yüze gelirken yaĢadığı durumları filmin temel taĢı haline getirir (2011:182). 

Akbulut‟a göre; Ceylan‟ın sineması Fransız felsefeci Gilles Deleuze‟ün 

geliĢtirmiĢ olduğu zaman-imge sinemasına dâhildir (2004: 40-41). Ġkinci bölümde 

zaman-imge sinemasını kısaca açıklamıĢtık. Hareket-imge sinemanın ilk sahici 

patlamasıdır; bir görüĢ açısı boyunca hareket eden kamera açıları sayesinde hareketin 

dolaysız anlatımı olanaklı hale gelir ve böylelikle düĢünce hayatın hareketliliğini 

kavrar (Colebrook, 2009:49). Hareket-imge sineması, montaja öncelik verir, imgeleri 

neden-sonuç iliĢkisiyle birbirine bağlar ve ağırlıklı olarak karakterin tepkileri 

etrafında ilerler. Zaman-imgede ise zaman artık dolaylı olarak –bir hareketi diğerine 

bağlayan Ģey olarak- sunulmuyordur, çünkü zaman-imge ile sunulan zamanın 

kendisidir (Colebrook, 2009:49). Zaman-imge sineması ile karakterin anlatıdaki rolü 

de değiĢir. Karakterleri olayların içinde davranan aktörler değil, dünyanın 

görünümlerini dıĢarıdan seyreden tanık konumundaki kiĢilerdir. Filmsel evrendeki 

olay düğümleri gevĢek, karakterlerin iliĢkisi rastlantısaldır. Sonuç olarak temsil 

eyleminin hikaye anlatımının yerini zamanın kendi kendisini doğrudan temsil etmesi 

olan zaman-imge sinemasına bırakmaktadır (Gönen, 2004:35).  

Ceylan tüm filmlerinin biçimsel yapısı sinematografik uygulamayla seyirciye 

geçebilecek fikirleri ve duyguları oluĢturmak için kullanır. Ceylan‟ın kamerası 

sahnenin bir ayna gibi yeniden üretimi sağlayan mekanik bir araç değildir. 

Sinematografik tekniklerin birlikteliği ile ortaya çıkan ve anlatının kuruluĢuna 

sinemaya özgü biçimde katılan sinema-düĢünce üreten bir araçtır. Gönen‟e göre; 

sinematografik düĢünce, sadece sinemada gerçekleĢen doğrudan bir sinema-

düĢünce‟dir. Çünkü sinema, bu kendisine özgü çerçeveleme-çekim-montaj 

operasyonunun diyalektiğinde hareket-zaman blokları yarattıkça “sinema-fikir‟ler 

doğar ve „sinema-düĢünce‟ler geliĢir (2004:74). Ceylan‟ın sinematografik 

uygulaması incelendiğinde Gönen‟in fikirleriyle kesiĢen noktalar ortaya çıkar. 

Ceylan‟ın filmlerinin sinematografisi de belli eylemlerin belli bir görünürlük, algı, 
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anlam ve duygulanıma bağlayarak sanatsal fikirler üreten bir operasyonlar sistemidir 

(Akbulut, 2004:44, Rranciêre‟den akt. Gönen, 2004:57). 

 

3.5. Uzak Filmi 

Kasabasındaki iĢinden çıkartılan Yusuf, gemilerde iĢ bulmak umuduyla 

Ġstanbul‟a, köyden uzun süre önce ayrılmıĢ akrabası olan reklam fotoğrafçısı 

Mahmut‟un yanına gelir. Mahmut,  eĢinden boĢanmıĢ, yalnız yaĢayan, birkaç 

arkadaĢı dıĢında kimseyle görüĢmeyen, evli bir kadınla salt cinselliğe dayalı bir 

iliĢkisi olan bencil ve yabancılaĢmıĢ bir karakterdir.  

Film, iĢ bulmak için köyünden ayrılan Yusuf‟un görüntüsüyle baĢlar. 

Jenerikten sonra gelen sahnede Mahmut bir kadınla görülür. Kadının apartmandan 

çıkmasıyla Mahmut günlük rutin hayatına döner. Fotoğraf stüdyosuna çevirdiği 

evinin bir odasında çalıĢtığı Ģirket için seramik fotoğrafları çeker. Sabah çektiği 

fotoğrafları Ģirkete götürür. Bu sırada Yusuf, Ġstanbul‟a gelmiĢ, Mahmut 

sokağındadır. Mahmut‟u evde bulamayınca beklemeye baĢlar. Sokakta gördüğü bir 

kız dikkatini çeker ve Yusuf güneĢ gözlüklerini takar, bir sigaraya yakıp kızı 

izlemeye koyulur.  

Mahmut gece eve döndüğünde Yusuf‟u kapıcı masasında uyurken bulur, 

birlikte eve çıkarlar. Mahmut, Yusuf‟a geleceğini unuttuğunu söyler ve mutfak 

masasında bir süre sohbet ederler. Yusuf, fabrikanın kriz yüzünden kendisi ve babası 

gibi birçok kiĢiyi iĢten çıkardığını, Ġstanbul‟a gemilerde iĢ bulmak için geldiğini 

anlatır. Mahmut, Yusuf‟a evin kurallarını anlatır (sigara sadece mutfakta içilecek, 

banyodaki tuvalet kullanılmayacak vb.) ve kalacağı odayı gösterir. Oda yer yatağı 

dıĢında nerdeyse tamamen boĢtur. Sabah olduğunda Yusuf karla kaplı Ġstanbul‟u 

gezer. Kartopu oynayan çiftleri izler, iĢ bulmak için limana gider ve gemilerin 

acentelerinin Karaköy‟de olduğunu öğrenir.  

Mahmut, arkadaĢlarıyla buluĢmak için telefonda konuĢmaktadır. BuluĢma 

yerine kadınların geleceğini öğrenince Yusuf ile birlikte giderler ancak hiçbir kadın 

gelmemiĢtir. Fotoğrafçılık üzerine sohbet ederler, arkadaĢları Mahmut‟u 
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ideallerinden uzaklaĢtığı için eleĢtirmektedir. Eve döndüklerinde kapıcı ve Yusuf‟un 

sokakta gördüğü kız apartman giriĢinde konuĢmaktadır. Kapıcı, Mahmut‟a gelen bir 

paket olduğu söyler ve aĢağıya paketi getirmek için iner, bu sırada Yusuf paketi 

kendisinin getireceğini söyler ve Mahmut eve çıkınca kız ve Yusuf yalnız kalır. 

Yusuf kıza bir süre bakar ama konuĢmaya cesaret edemez.  

Mahmut televizyonun karĢındaki tek kiĢilik koltuğunda Tarkovsky‟nin İz 

Sürücü filmini izlemektedir. Yusuf kenara iliĢtirdiği sandalyeden filmi izler. Bir süre 

sonra sıkılan Yusuf, yatmak için odasında geçer, arka odadaki telefondan gizlice 

annesini arar. Bu sırada Mahmut da gizlice İz Sürücü filminin yerine videoya bir 

porno kaset takar. Mahmut, porno film izlerken içeriye dergi almak için Yusuf girer. 

Mahmut hızla kanal değiĢtirir ve bir YeĢilçam filmi denk gelir. Yusuf, Mahmut‟un 

arkasında ayakta gözünü ayırmadan bir süre filmi izler. Yusuf‟un gitmeyiĢinden 

rahatsız olan Mahmut, „geç oldu‟ diyerek televizyonu kapatır. Sabah, Yusuf 

Karaköy‟e gider. Acenteleri dolaĢır. Gemiciler kahvesinde oturup, gemilerde 

çalıĢmıĢ birisiyle sohbet eder. Yusuf eve döndüğünde Mahmut iĢ durumunu sorar. 

Yusuf‟un evin içindeki rahat tavırları, odadan çıkarken ıĢıkları kapatmaması, 

ayakkabılarını ortada bırakması gibi davranıĢları Mahmut‟u rahatsız etmeye baĢlar. 

AkĢam, Yusuf gizlice telefon açmak yerine bu kez Mahmut‟tan izin ister. Mahmut da 

gizlice Yusuf‟un telefon konuĢmasını dinler. Yusuf‟a yakalanmamak için mutfağa 

kaçarken eve giren fareyi yakalamak için mutfak giriĢine kurduğu yapıĢkan banda 

basar. Bu durum Mahmut‟un iyice canını sıkar.  

  Mahmut eski karısı Nazan ile ortak evlerinin satıĢı ile ilgili konuĢmak için 

buluĢur. Nazan, yeni eĢi ile Kanada‟ya yerleĢeceğini söyler. BoĢandıkları dönem 

aldırdığı çocuk yüzünden çocuk sahibi olamayacağını anlatır. Nazan, bu durumla 

ilgili Mahmut‟u suçlamasa da Mahmut hem ayrılığı hem de çocuk yüzünden 

piĢmanlık içindedir. Mahmut, Nazan‟ın yanından ayrıldıktan sonra sahile gider bir 

sigara içer. AkĢam Nazan‟ın evinin önüne gider, piĢmanlık dolu bir ifadeyle bir süre 

dıĢarıdan evi izler.  Sık sık gittiği barda yalnız otururken içeriye iliĢki yaĢadığı evli 

kadın ve kocası girer. Burada da duramayan Mahmut eve döner ve Tarkovsky‟nin  

Ayna  filmini izler.  
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Ertesi sabah Yusuf camdan sokağı izler, balkonda sigara içerken kapıyı açık 

unutur. Mahmut ise bir yandan çalıĢırken kapıyı açık unutan Yusuf‟a sinirlenir, 

kapıyı kapatır. Ertesi gün Mahmut ve Yusuf beraber Ģehir dıĢına fotoğraf çekmeye 

giderler. Yusuf, Mahmut‟a asistanlık yapar. DönüĢ yolunda Mahmut arabayı 

durdurur, bir süre manzarayı izler. IĢığın ve manzaranın fotoğraf için çok uygun 

olduğunu düĢünmesine, Yusuf‟un makineyi kurmak konusundaki bütün ısrarlarına 

rağmen Mahmut fotoğraf çekmek istemez ve devam ederler. Eve döndüklerinde 

Mahmut kız kardeĢinin telesekretere bıraktığı mesajı dinler. Annesinin 

rahatsızlandığını ve hastaneye kaldırıldığını öğrenir. Kız kardeĢi ilgisizliğinden 

Ģikâyet etmektedir. Mahmut hastaneye gider ve refakatçi olarak annesiyle kalır. 

Yusuf, ertesi sabah hoĢlandığı kızı sokakta yürürken görür ve onu takip eder. Yusuf, 

bir parkta bekleyen kızı saklandığı bir ağacın arkasında izler, bir süre sonra 

konuĢmak için ilerlerken kızın erkek arkadaĢının geldiğini görür ve saklandığı yere 

geri döner. Bu sırada Mahmut, annesiyle birlikte kız kardeĢinin evindedir. Yusuf eve 

dönmüĢ, Mahmut‟un yokluğunu fırsat bilerek evde uyması gereken kuralları bir bir 

çiğnemiĢtir. Mahmut, telefon açıp bir arkadaĢı ile eve geleceğini ve bir süre dıĢarıya 

çıkması gerektiğini söyler. Yusuf evi düzenlemeye çalıĢır ancak Mahmut eve girince 

sigara kokusunu alır ve yere dökülmüĢ izmaritleri görür. Mutfak masasında da bira 

kutuları ve fıstık kabukları vardır. Mahmut sinirli bir Ģekilde evi toplamaya giriĢir. 

Bu sırada Yusuf, Beyoğlu‟nda gezer, yine dikkatini çeken bir kızı takip eder ancak 

onunla da konuĢamaz. Yusuf, bacaklarını metroda yanına oturan kızın bacaklarına 

değdirmeye çalıĢır. Bu durumu fark eden kız Yusuf‟un yanından kalkar. Yusuf artık 

kentle ilgili kurduğu hayallerin çok uzağındadır. Eve döndüğünde Mahmut‟un 

tepkisiyle karĢılaĢır. Mahmut çok kızgındır ve Yusuf‟un alttan alıĢı durumu 

düzeltmez. Mahmut, misafirliğin uzamasından rahatsız olduğunu belli etmeye baĢlar. 

Yusuf‟a iĢ bulamazsa ne yapacağını sorar ve aralarında bir tartıĢma baĢlar. Yusuf, 

Mahmut‟u Ģehirde değiĢmiĢ olmakla suçlarken Mahmut ise Yusuf‟un taĢra 

zihniyetiyle düĢünmeden hareket ettiğini ve kendisine iĢ bulmak konusunda bir 

yardımı olmayacağını söyler.  Mahmut, Yusuf‟u azarladıktan sonra fotoğraf 

stüdyosuna geçer. Fotoğraf çekiminde aksesuar olarak kullanmak için evde telaĢla bir 

köstekli saat aramaktadır. Saati bulamayınca suçlayıcı bir tavırla Yusuf‟a sorar. 

Yusuf, ısrarla görmediğini söylese de Mahmut bu duruma pek inanmıĢ gibi 
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gözükmez. Mahmut, saati bulmak için Yusuf‟tan habersiz çantasını karıĢtırır. Bir 

süre sonra saati bulmasına rağmen bulduğunu Yusuf‟a söylemez. Yusuf, odasına 

girdiğinde çantasının karıĢtırılmıĢ olduğunu fark eder. Hırsızlıkla suçlandığı için 

gururu kırılır. Eski karısı Mahmut‟u arar ve yarın Kanada‟ya gideceğini söyler. 

Mahmut, Yusuf yüzünden rahat konuĢamaz, tuvalete gider ancak söylemek 

istediklerini bir türlü söyleyemez. O gece Mahmut da Yusuf da uyuyamazlar. Gece 

fare mutfaktaki tuzağa yakalanır. Farenin sesiyle, Mahmut ve Yusuf mutfağa 

giderler. Yusuf, farenin can çekiĢerek ölmesini istemez ve onu bir poĢete koyup 

dıĢarı atmak için çıkar. Mahmut, ise camdan onu izlemektedir. Çöpün baĢına 

birikmiĢ kedileri gören Yusuf, farenin canlı canlı yem olmasını istemez ve poĢeti 

duvara çarparak fareyi öldürür. Sabaha karĢı Mahmut evden çıkar bir süre sahilde 

dolaĢtıktan sonra havaalanına gider. Eski eĢini uzaktan izler, eski eĢi bir ara 

Mahmut‟u fark eder ama Mahmut hemen saklanır. Mahmut, eve döndüğünde 

Yusuf‟un anahtarını portmantoda asılı bulur. Yusuf‟un odasına bakar, oda boĢtur 

ancak Yusuf‟un sigara paketi yatağın köĢesine düĢmüĢtür. Fındıklı parkına gider, bir 

bankta oturur. Yusuf‟un daha önce „yak bir gemici sigarası‟ dediğinde reddettiği 

Samsun sigarasından yakar. Ekran kararır. 

3.5.1. Çekimin Çerçevesi 

Uzak filminde Ceylan diğer filmlerinde olduğu gibi hareket-süre blokları 

oluĢturur. Plan-sekans ve alan derinliği hareket süre bloklarının oluĢmasında 

belirginleĢen sinematografik tekniklerdir. Akbulut‟a göre Ceylan, hareket-süre 

bloklarını kullanarak „sinemaca‟ düĢünür. Uzun sabit çekimlerden oluĢan „ölü 

zamanlar‟, sabit planları ile oluĢturduğu zamansal boĢluklar, durağan imgeler, 

izleyiciyi hem zaman üzerinde hem de yaĢama dair düĢünmeye iter (2005: 43). 

Ceylan‟ın çerçevenin sınırlarına yönelik tutumu ise alan dıĢının varlığını 

belirginleĢtirir. Kamerası karakterden bağımsızlaĢır, özerk bir bakıĢ açısı kazanabilir. 

Uzak filminin açılıĢ sahnesi bu tekniklerin birlikteliği ile örülüdür. Filmin ilk sahnesi 

(ġekil 3.1.); tepelere doğru yayılan bir köyden uzaklaĢarak karlar içinde yürüyen 

Yusuf‟un görüntüsüyle baĢlayan uzun bir çekimdir. Ceylan, bu sahneyi üst açı bir 

çekimle, plan-sekans olarak zamanı ve uzamı parçalamadan çeker. Yüksek alan 

derinliği ve oyuncunun hareketi ile mekân fona dönüĢmeden kalır. Yusuf geniĢ bir 
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plandan bel çekime kadar yaklaĢır. Yusuf, çerçeveden çıktığında kamera Yusuf‟u 

takip etmeden bir süre köyü gösterir. Ceylan, açık biçimi tercih eder ve kamerası 

kahramanın bakıĢ açısını yansıtmaz, nesnel bakıĢ açısına sahiptir.  Kamera sola 

doğru çevrinme yaptığında boĢ bir yol çerçeveye girer bir süre sonra uzaktan bir 

araba yaklaĢmaya baĢlar ve Yusuf yürüyerek çerçeveye girer. Araba yaklaĢır, Yusuf 

el kaldırarak (ġekil 3.2.) arabayı durdurur ve filmin jeneriği baĢlar.  

 

    

ġekil: 3.1. Uzak   ġekil: 3.2. Uzak   

   

Filmin ilk sahnesiyle Ceylan, sinematografik uygulamayla bir fikir oluĢturur. 

Yusuf yeni bir hayat kurmak için köyünden ayrılmaktadır. Ceylan sinematografik 

ifadeyle bu ayrılığın kolay olmadığını gösterir. Sahnenin plan-sekans olarak 

çekilmesi ile gerçek zamanda hiçbir eksiltmeye gidilmeden taĢradan kente uzanan 

yolculuğun kolay olmayacağı duygusunu seyircinin hissetmesi sağlanır. Yönetmen 

oyuncusunu takip etmek yerine seyircisine bir süre daha köy manzarasını izleterek 

kamerasına bir özerklik kazandırır ve çerçeve dıĢı alanın farkında olunmasını sağlar. 

Köy artık Yusuf için uzaktır.  GeniĢ plan köy manzarasından yola doğru yapılan 

çevrinme ile köy çerçeveden çıkar ve yol artık gidiĢin kesin göstergesi olur. Yolcu 

ise bir süre sonra kendi arzusuyla gitmek istediğini göstermek istercesine arabanın 

görünüĢüyle birlikte yürüyerek çerçeveye girer.  

Filmde kullanılan benzer bir teknik Yusuf‟un iĢ bulmak için limanda 

ilerlediği sahnede kullanılır. Yusuf, karların içinde güçlükle ilerlerken (ġekil 3.3.) 

yan yatmıĢ bir gemi (ġekil 3.4.) görür. Kamera filmin açılıĢına benzer Ģekilde Yusuf 
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çerçeveden çıktığında onu takip etmez, ilk sahnedeki köy manzarasının yerini yan 

yatmıĢ gemi alır. Yusuf ekranın solundan tekrar çerçeveye girer ve koĢar adım 

ilerler. Filmin bu sahnesi de plan-sekans ve uzak bir çekimdir. Ceylan, yan yatmıĢ 

gemiyi çerçevede tutarak dramatik ilerleyiĢi yorumlamak için seyircisine zaman 

bırakır. Yan yatmıĢ gemi Yusuf‟un hayallerinin gerçekleĢmeyeceğinin bir ön 

göstergesidir. 

     

ġekil: 3.3. Uzak     ġekil: 3.4. Uzak 

Filmde kameranın konuya olan uzaklığı (ġekil: 3.5.)  seyircinin görüĢ alanını 

geniĢleterek uzamı belirginleĢtirdiği gibi seyircinin karakterleri görüĢ mesafesini de 

belli bir uzaklığa yerleĢtirir ve karakterlerinin yalnızlığı eriĢilemez, düzeltilemez bir 

hal alır. Filmde uzak çekimlerle birleĢen uzun planlar ve sahnelerin aksiyona dönük 

olmayan yapısı (ġekil: 3.6.)  filmin zaman-imgesi üretimi sağlayan tekniklerdir. 

 

      

ġekil: 3.5. Uzak     ġekil: 3.6. Uzak  

Ceylan diyaloglu sahnelerde de yakın plana fazla yer vermez. Mahmut‟un 

televizyon izlediği sahnelerde geçen diyaloglar uzak bir çekimle sabit olarak verilir. 
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Ceylan kamera açısını sıklıkla cepheden ya da Brodweel‟in planimetrik olarak 

kavramsallaĢtırdığı biçimde kullanır. Planimetrik açı ile karakterler profilden ya da 

sırtı dönük olarak görüntülenirler. (Bordwell, 2000c: 114).  Filmde planimetrik 

sahneleme tekniği Mahmut ve Yusuf‟un televizyon izlediği sahnelerde görülebilir. 

Karakterlerin sırtı dönük çekimleri ile yaratılan ölü zamanlar karakterin içine 

çekiliĢini dramatize ederken seyircinin yaĢananları sorgulamasına da açık kapı 

bırakır. Mahmut‟un eski eĢiyle görüĢtükten sonra deniz kenarında sırtı dönük sahnesi 

(ġekil: 3.7.)  yaĢadığı suçluluk duygusunun, kaybetmiĢliğinin anlatımıdır. 

 

ġekil: 3.7. Uzak  

Filmde özellikle dar mekânlarda yüksek alan derinliği ile cepheden yapılan 

çekimler üç boyut etkisini azaltırken karakteri düz bir zemin üzerinde gösterir. 

Yönetmen bu tekniği kullanarak karakterlerin çerçeve içine sıkıĢmıĢ bir imgesini 

üretir. Mutfakta (ġekil: 3.8), evdeki fotoğraf stüdyosunda ve otelde (ġekil: 3.9.) 

özellikle kullanılan bu düzenleme mekân tek düze görünür ve klostrofobi duygusu 

yaratır.   

       

ġekil: 3.8 Uzak     ġekil: 3.9. Uzak
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Filmde sahneler kurucu çekim ve ayrımlama mantığına göre 

düzenlenmemiĢtir. Ayrımlamaya gidilen sahneler klasik neden-sonuç iliĢkisiyle 

kurulmamıĢtır. Yusuf‟un, Mahmut‟a gelen paketi kapıcıdan almak için beklediği 

sahnede bu tür bir düzenleme görülür. Genel çekimle açılan sahnede (ġekil: 3.10.) 

Yusuf, kapıcının yanındaki mahallede daha önce gördüğü kızla baĢ baĢa kalmak için 

Mahmut‟un yerine gelen paketi almak ister. Kapıcı ve Mahmut çerçeveden çıktıktan 

bir süre sonra (ġekil: 3.11.) Yusuf‟un kıza bakıĢı (ġekil: 3.12.) göğüs plan olarak 

verilir. Ancak kamera Yusuf‟un bakıĢını karĢılığını bir süre göstermeden bekler. 

Kızın göğüs planından sonra (ġekil: 3.13.) tekrar Yusuf‟a geçilir ve sahne baĢladığı 

noktanın karĢı açısından tekrar genel bir planla devam eder.  Ayrımlamaya kız ve 

Yusuf‟un yalnız kaldıkları sahnede baĢvurur ve ikisini de uzun süren bir sessizlik 

anında gösterir. Bu sayede karakterlerine bir iç dünya kazandırdığı gibi Yusuf‟la kız 

arasında yalnız kalarak kurulan yakınlığın geçici oluĢunu gösterir.    

 

     

ġekil: 3.10. Uzak     ġekil: 3.11. Uzak 

        

ġekil: 3.12. Uzak    ġekil: 3.13. Uzak 
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Mahmut‟un eski karısı Nazan‟la bir araya geldikleri sahnedeki açı-karĢı açı 

düzenlemesi de klasik etki-tepki mantığında değildir. Nazan, kameranın karĢısında 

oturmaktadır. Mahmut‟u baĢının büyük bir bölümü (ġekil: 3.14.) flu olarak 

çerçevededir. Sahne Mahmut‟un diyaloguyla açılmasına rağmen Mahmut‟un sırtı 

kameraya dönüktür ve konuĢmanın büyük bir bölümünde açı değiĢmeden kalır. Yeni 

eĢiyle Kanada‟ya yerleĢecek olan Nazan, Mahmut‟la ortak evlerini satmak için 

buluĢmuĢtur. Nazan‟ın evi satma gerekçesi çocuk sahibi olabilmek için doktorlara 

harcadığı paradır.  Nazan, boĢanma sırasında Mahmut istemediği için üç aylık 

bebeğini aldırmıĢ ve artık çocuğu olmamaktadır. Kamera Mahmut‟un piĢmanlığını 

göstermek istercesine Mahmut‟un hiçbir diyalogunda karĢı açıya geçmez. 

KonuĢmanın sonunda kamera karĢı açıya geçer (ġekil: 3.15.) ancak Mahmut‟un 

söyleyecek sözü kalmamıĢtır. Mahmut‟un son bir umut ararcasına Nazan‟a olan 

bakıĢlarının ise karĢılığı yoktur. Filmde kullanılan bir baĢka karĢılıklı açı-karĢı açı 

düzenlemesi Yusuf‟un iĢ bulamama durumunda köye dönüp- dönemeyeceği ile 

baĢlayan tartıĢma (ġekil: 3.16.) sahnesidir. Bu sahnede klasik etki-tepki düzenlemesi 

kullanılmamıĢtır. Ceylan bu sahnede daha çok karakterlerin konuĢmalara verdiği 

bakıĢı ön plana çıkarır. Ġzleyici Mahmut‟un diyaloglarında ekranda Yusuf‟u görür ya 

da tam tersi (ġekil: 3.17.) olur. Böylece diyalogların karakterler üzerindeki etkisi 

görünür kılınır.   

 

     

ġekil: 3.14. Uzak      ġekil: 3.15. Uzak 
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        ġekil: 3.16. Uzak      ġekil: 3.17. Uzak 

 

Filmde kullanılan yakın plan çekim sayısı azdır. Ceylan, yakın planları daha 

çok hayvan ve nesnelerin çekiminde kullanır. Suner‟e göre; Ceylan‟ın yakın planları, 

her durumda anlatı içinde iĢlevsel bir rol üstlenmeksizin, nedensellik zincirinin 

dıĢında, özerk, bağımsız, kendiliğinden bir varlık olarak kullanılır (2006:127). 

Filmde kullanılan yakın plan çekimlerden birinde Yusuf, Eminönü‟nden denizi 

izlerken sudan çıkmıĢ, çırpınan bir balık (ġekil: 3.18.)   dikkatini çeker. Aslında çok 

tanıdık bir görüntü fark edilmiĢtir. Çırpınan balık Yusuf‟la özdeĢleĢir. Yusuf‟la 

özdeĢleĢen bir baĢka yakın plan Mahmut‟un evinde yakalanan farenin çekimidir. 

Yusuf‟un Mahmut‟u hırsızlıkla suçladığı gece bir baĢka hırsız evdeki fare tuzağa 

yakalanır. Farenin can çekiĢen görüntüsü (ġekil: 3.19.) balığınkini andırır.    

     

ġekil: 3.18. Uzak     ġekil: 3.19. Uzak 

Ceylan, karakter yakın planlarının ise nerdeyse tamamında ölü zamanlar 

yaratır. Bu yakın planlar,  karakterlerin iç çeliĢkilerini, yaĢadığı durumun yarattığı 

ruh halini göstermek için kullanır ve söze gerek bırakmaz. Filmde Kasaba filmindeki 

benzer Ģekilde aĢırı yakın plan insan yüzü çekimi ise kullanılmamıĢtır. Filmin finalde 
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deniz kenarında bir banka oturan Mahmut (ġekil: 3.20. , Yusuf‟tan kalan daha önce 

içmeyi reddettiği Samsun sigarasını yakar. Kamera ağır bir kaydırma hareketi ile 

Mahmut‟un yüzüne doğru yaklaĢır (ġekil: 3.21.) ve yakın çekim yüz görüntüsüyle 

ekran kararır. Ceylan filmde tek bir kez kaydırma hareketini kullanır. Filmin 

genelinde seyircisini karakterin içsel yalnızlığını, kendine, geçmiĢine, hayallerine 

uzaklığını vurgulayacak biçimde uzak planlarla gösteren Ceylan filmin finalinde 

seyircisinin Mahmut‟a doğru götürür.  Seyirci artık Mahmut‟un „uzak‟lığı anlayacak 

kadar yakındır.  

 

   

ġekil: 3.20. Uzak     ġekil: 3.21. Uzak 

 

3.5.2. Çekimin Fotoğrafik Yönleri 

Filmin açılıĢ sahnesi geniĢ bir yatay düzenlemeye ve yüksek alan derinliğine 

sahiptir. Görüntünün düzlemi, coğrafik düzlemin bilgisini aktaracak Ģekilde geniĢtir. 

Yusuf‟un kompozisyonun derinlik düzlemi boyunca ilerleyiĢi (ġekil: 3.22.) ve 

kameraya yaklaĢtıkça göreceli olarak büyüklüğünün artması (ġekil: 3.23.)  ile 

derinlik algısı daha da güçlenir. Yusuf‟un görüntü düzlemi içinde kapladığı alanın 

artması ile köy ile Yusuf arasındaki bağda zayıflar. Yusuf‟un çerçevede çıkmasıyla 

köy kartpostal tadında bir görüntü olarak (ġekil: 3.24.) ekranda kalır. Çerçevenin 

yatay yöneliĢi ile köyün oluĢturduğu kütle durağanlık etkisini güçlendirir. Yusuf‟un 

köyden ayrılıĢı da iĢini kaybetmesi kadar köyün durağan değiĢmeyen varlığı 

yüzündendir. Ceylan sabit çerçevesi ile hiçbir hareket belirtisi olmayan köyün 
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durağanlığını fotoğraflaĢtırır. Yusuf‟un geri dönmeyeceğini köydeki hayatının onun 

için bir anı fotoğrafı olarak kalacağını göstermek ister gibidir. Bir süre sonra 

kameranın sola doğru çevrinmesi ile seyircinin coğrafik düzleme ait bilgisini 

geliĢtirir ve mekândaki yön duygusu güçlenir. GeniĢ plan yol görüntüsü de (ġekil: 

3.25.) yatay yönelimi güçlü bir düzenlemedir ve yolun kavisli çizgileri hareket 

duygusunu çağrıĢtırır. Kompozisyonun merkezini doğru aracın hareketinin derinlik 

düzlemi boyunca ilerleyiĢi ve kameraya yaklaĢtıkça göreceli olarak büyüklüğünün 

artması ile derinlik algısı güçlenir. Yusuf‟un çerçeveye soldan giriĢi (ġekil: 3.26.) ile 

kompozisyondaki ilgi merkezi değiĢir ve jenerik baĢlar. 

 

      

ġekil: 3.22. Uzak     ġekil: 3.23. Uzak 

      

ġekil: 3.24. Uzak     ġekil: 3.25. Uzak 
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    ġekil: 3.26. Uzak 

 

Jenerikten sonra Mahmut, sırtı kameraya dönük olarak karĢısında soyunan bir 

kadına bakmaktadır. Fotoğrafik bir değiĢken olarak net alanın kullanımı ile seyircinin 

dikkati net alanda kalan Mahmut‟a (ġekil: 3.27.) yönelir. Ceylan, kadını flu bırakarak 

ve çerçeve düzleminde sola yerleĢtirerek seyircinin dikkatini Mahmut‟a toplar. 

Kompozisyondaki bu düzenleme seyircinin bakıĢını kontrol altında tutar ancak 

Ceylan bu kontrolü klasik sinemada var olan biçimiyle kullanmamaktadır. Flu‟da 

soyunan kadın yatağa uzanır ve Mahmut yanına gider ancak net alan değiĢmez. 

Ceylan, izleyicisine Mahmut ile kadın arasındaki uzaklığı vurgulamak istercesine 

sahnenin açılıĢında kadını flu‟da bırakır. Mahmut kameradan uzaklaĢıp kadına 

yaklaĢtıkça (ġekil: 3.28) o da net alandan uzaklaĢır ve görüntü düzleminin tamamı 

flu bir hal alır. Seyircinin bakıĢı özgür bırakılır ancak kompozisyonun düzenleme 

biçimi bağlıdır. Sahnenin flu olarak kalıĢı ile erotizm vurgulanmaz, izleyicide 

iliĢkinin salt fiziksel bir ihtiyaç için yaĢandığı ve bir suçluluk duygusu yarattığı fikri 

oluĢur. Hemen ardından gelen sahne bu fikri pekiĢtirir. Serap evden çıkarken kapıcı 

evin önündedir. Serap kapıcıyla göz göze gelmemeye çalıĢarak yanından geçer ve 

arabasına doğru hızlı adımlarla (ġekil: 3.29.) ilerler. Kapıcının Serap‟a bakıĢı, (ġekil: 

3.30.) iliĢkinin durumunu ele verir. Ceylan, odağı kapıcıdan Serap‟a alır ve 

seyircisinin bakıĢını kapıcının görüĢ noktasına taĢır. Kapıcının görüĢ noktasından 

seyirci ilk defa Serap‟ın yüzünü görür. Kameranın nesnel bir bakıĢ noktasına 

taĢınmasıyla Serap tekrar net alanın dıĢında kalır. Serap‟ın koĢar adım ilerleyiĢini 

hareketli çerçeve ile takip eder. Kapıcı çerçeve dıĢında kalır ardından gelen kesme ile 

kapıcı sırtı dönük olarak Serap‟ı izlemektedir ve seçici odak kapıcının üzerindedir. 
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Serap arabayla önünden geçer ve kapıcı arabayı izlemeye devam eder. Kapıcının 

yüzü kameraya döndüğünde izleyici kapıcının sinirli yüz ifadesiyle karĢılaĢır. Ceylan 

hiçbir diyaloga ihtiyaç duymadan yarattığı ölü zamanlar ve çerçevelemesindeki bakıĢ 

açısı ve fotoğrafik öğe olarak seçici odak oluĢturma ile durumu anlatır.  

 

   

ġekil: 3.27. Uzak     ġekil: 3.28. Uzak 

   

ġekil: 3.29. Uzak     ġekil: 3.30. Uzak 

 

Yusuf‟un, Mahmut‟un evinin bulunduğu sokağa geldiği sahnede kamera 

derinlemesine sokağı görüntüler. Görüntü düzleminin soluna sıra sıra dizilmiĢ 

arabalar ve sola doğru kıvrılan yol sahneye güçlü bir derinlik duygusu kazandırır. 

Sokağın sonunda oluĢan puslu hava atmosferik bir perspektif etkisi yaratır. 

Atmosferik perspektifin etkisiyle sokağın sonundaki cisimlerin ayrıntıları azalır ve 

seyircinin dikkati derinlik düzlemi içindeki orta kısıma yoğunlaĢır. Anlatı içinde 

sahnenin dramatik ilerleyiĢinin merkezi olan kız da tam (ġekil: 3.31.) bu noktadır. 

Yusuf çerçevenin sağından kadraja girer ve çerçevenin soluna doğru ilerler ve 
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çerçevenin sol kenarıyla (ġekil: 3.32.) örtüĢür. Yusuf‟un çerçevede sol kenarla 

örtüĢmesi kendisi dıĢında kalan mekânın farkındalığını güçlendirir. Yusuf‟un çerçeve 

içindeki konumlandırılıĢı, dramatik aksiyonu, –Yusuf‟un kıza olan ilgisi- görsel 

düzenleme ile ortaya çıkarır.  

   

ġekil: 3.31. Uzak     ġekil: 3.32. Uzak 

Yusuf ve Mahmut‟un mutfakta sohbet ettikleri sahne çerçeve içinde çerçeve 

kompozisyonu (ġekil: 3.33.) ile çekilmiĢtir.  Mutfak kapısının aralığından oluĢan bu 

çerçeve ile kompozisyondaki yatay düzenleme etkisi bozulmadan kalır aynı zamanda 

görüntü düzleminde karakterlerin birbirleriyle olan iliĢkisi belirginleĢir. Bu tür bir 

düzenleme sahnenin seyirciye olan estetik uzaklığını da artırır. Yusuf ile Mahmut 

arasındaki gerilimin açık bir hal aldığı baĢka bir sahnede kompozisyon düzenlemesi 

ile iki çerçeve (ġekil: 3.34.) oluĢturulmuĢtur. Ceylan, kompozisyon düzenlemesi ile 

bu kez karakterler arasındaki iliĢkinin yerine farklılığı, iletiĢimsizliği vurgular. Bu 

sahnede Mahmut‟ın yarım açık olan balkon kapısını da kapatmasıyla sahnede oluĢan 

iki çerçeve net bir Ģekilde ortaya çıkar. Sahnenin dramatik anlamı kompozisyonun 

düzenlenmesi ile de görselleĢtirilir. 

   

ġekil: 3.33. Uzak     ġekil: 3.34. Uzak 
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Mahmut ve Yusuf‟un televizyon izlediği sahnede Ceylan, dengesiz bir 

kompozisyon (ġekil: 3.35.) oluĢturur. Bu bir anlamda Yusuf‟un geliĢi ile Mahmut‟un 

bozulan düzenidir. Yusuf‟un yatmak için gitmesi ile kompozisyon içinde soyut 

formlar ortaya çıkar. Mahmut‟un, Yusuf‟tan gizli izlediği porno film, kompozisyon 

içinde yaratılan üçgen formla (ġekil: 3.36.) Yusuf‟un her an gelebileceği duygusunu 

güçlendirir. Televizyon, Mahmut ve kapı arasında oluĢan kompozisyon üçgeni 

seyircini gözünü bu üçgenin köĢeleri üzerinde gezdirir. Uzun ve durağan bir sahne 

üçgen düzenleme ile canlı tutulur (ġekil: 3.37.) ve Ceylan seyircinin beklentilerini 

yanıltmaz; Yusuf içeri (ġekil: 3.38.) gelir. 

   

ġekil: 3.35. Uzak     ġekil: 3.36. Uzak 

   

ġekil: 3.37. Uzak     ġekil: 3.38. Uzak 

 

Yusuf‟un iĢ aramak için limana gittiği sahne de dengesiz bir kompozisyon 

düzenlemesi ile açılır. Atmosferik perspektifin etkisiyle, (Sahnede yoğun bir kar 

yağıĢı vardır) belirginliğini kaybeden arka plan ve çerçevenin tam ortasında sallanan 

bir zincir (ġekil: 3.39.) görünür. Kameranın sola çevrinmesiyle yan yatmıĢ bir gemi 

çerçeveyi doldurur. Yusuf, geminin yanından ilerleyerek çerçeveden çıkar. Çevrinme 
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hareketi bittiğinde oluĢan kompozisyon içinde gemiden sarkan halatlar (ġekil: 3.40.) 

çerçeveyi böler. Yusuf, uzaktan tekrar çerçeveye girer ve ilerlemeye devam eder. 

Kompozisyon içindeki öğelerin düzensizliği, belirsizliği ile denge duygusunu 

oluĢmasını engeller. Yan yatmıĢ gemi Yusuf‟un iĢ arama umutlarının sonuçsuz 

kalacağının bir ön habercisidir ancak bu yaratılan kompozisyonun düzenlenmesi ile 

ortaya çıkartılmıĢtır.  

   

ġekil: 3.39. Uzak     ġekil: 3.40. Uzak 

 

Mahmut‟un annesine refakatçi kalmak için gittiği hastanede koridorda 

annesiyle koridorda yürüdüğü sahne (ġekil: 3.41.) ise etkili bir çizgisel perspektif 

kullanımı ile düzenlenmiĢtir. Yatay düzenlemenin yerine dikey vurgunun ağırlık 

kazanması ile hastanenin mekan olarak daraltıcı, bunaltıcı yönü ortaya çıkar.  

Koridor boyunca derinlik düzleminde yan yana dizilen kapıların yarattığı uyum da 

kuralcı bir düzenin varlığını da somutlaĢtırır.   

 

 

ġekil: 3.41. Uzak 
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Filmin final sahnesinin ilk planı (ġekil: 3.42.) geniĢ bir yatay düzenleme ile 

çekilmiĢtir. Kompozisyon düzenlenmesi dramatik anlamla ilgili çağrıĢımlarla 

yüklüdür. Yusuf‟un evden ayrılması ile Mahmut kendi yalnızlığı üzerine kurulu 

düzenini tekrar geri kazanmıĢtır. Kompozisyonun üçte ikisi gökyüzü ve denizi 

kapsamasıyla oluĢan ferahlama duygusu Mahmut‟un amacına ulaĢıp Yusuf‟u 

gönderdiğini anlatır gibidir. Görüntü düzleminde atmosferik perspektifin yarattığı 

zayıf güneĢ ıĢığı ile gri tonların hakim olması ise Mahmut‟un yabancılaĢmıĢ, 

yalnızlaĢmıĢ, amaçsız kalmıĢ ruh halinin görsel ifadesidir.  

 

 

ġekil: 3.42. Uzak 

 

Filmde rengin kullanımında, ağırlıklı olarak soğuk renkler (ġekil: 3.43) tercih 

edilmiĢtir. Filme hakim olan uzaklık duygusunu ifadesi olan soğuk renklerin varlığı 

(ġekil: 3.44.)  aynı zamanda izleyicinin filme olan estetik uzaklığını da arttırmıĢtır.  

    

ġekil: 3.43. Uzak     ġekil: 3.44. Uzak 
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Mahmut ve Yusuf‟un belki de tek yakınlaĢtıkları sahne olan Ģehir dıĢı 

gezisinde (ġekil: 3.45.) ise sıcak renkler kullanılmıĢtır. Ġki karakter arasındaki 

sıcaklık sadece bu sahnede (ġekil: 3.46.) hissedilmektedir. Gri tonların ağırlıklı da 

filmin genel dramatik yapısına uyum sağlamakta, anlatıyı güçlendirmektedir 

(Karakök, 2008:140).   

 

   

ġekil: 3.45. Uzak     ġekil: 3.46. Uzak 

 

3.5.3. Aydınlatma 

Uzak filminde, doğal ıĢık kullanımı ile ıĢıklandırılmıĢ sahneler ve düĢük ıĢık 

yoğunluğu ile oluĢturulan aydınlık-karanlık alanların birlikteliğinin belirginleĢtiği bir 

ıĢık düzenlemesi ön plandadır. Filmde kullanılan aydınlatma seyircin mekânın 

gerçekliği ile ilgili algısını güçlendirecek Ģekilde tasarlanmıĢtır. Filmdeki doğal ıĢık 

tasarımı, doğal aydınlatma kaynakları, karakterlerin mekândaki ıĢık kaynaklarını 

açıp-kapatması (ġekil: 3.47.) ve pencereden sızan sokak lambasının varlığı ile 

sağlanır. Mahmut‟un evinde geçen sahnelerde karakterlerin açıp-kapattıkları ıĢıklar 

mekânın aydınlatma tekniğini oluĢturur. Böylece filmde yüksek bir anahtar ıĢığın 

varlığı yerine karanlık ve aydınlık alanların oluĢturduğu kontrast ön plana çıkar.  
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ġekil: 3.47. Uzak 

Filmin geneline hakim olan düĢük yoğunluklu ıĢık kullanımı, sahnelerin 

dramatik atmosferinin kurulmasında belirleyici olur. Ceylan, karakterlerin ruhsal 

durumlarını belirginleĢtirmek ve sahneye estetik bir bakıĢ açısı kazandırmak için 

düĢük ıĢık yoğunluğunu (ġekil: 3.48.) tercih eder. Filmin geneline hakim olan 

“uzak”lık kavramı aydınlatmanın estetik yönünü de oluĢturur. DüĢük anahtar ıĢık 

filmin üçüncü boyut etkisini arttırırken karakterlerin, mekanın belirgin Ģekilde ön 

plana çıkmasının önüne geçerek estetik olarak seyirciye bir mesafe yaratır.  

 

ġekil: 3.48. Uzak 

Filmde yüksek anahtar ıĢığa sahip Yusuf ve mahalledeki kızın apartmanın içinde 

bekledikleri sahnede (ġekil: 3.49.) sönen otomatik ıĢığın yarattığı karanlık dramatik etkiyi 

değiĢtirir. Sahne bir anda siluet bir aydınlatmaya (ġekil: 3.50.) dönüĢür. Kız ve Yusuf‟un bekleyiĢi 

gergin bir hal alır ve sahne duygusal bir yoğunluk kazanır. Mahmut‟un annesinin telefonunu açmak 

yerine telesekretere bıraktığı mesajda benzer Ģekilde bir süre siluet bir aydınlatma ile çekilmiĢtir. 

Mahmut‟un karasızlığı ve arkasından yaĢadığı suçluluk duygusunun anlatımında siluet aydınlatma 

biçimi etkilidir.   
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ġekil: 3.49. Uzak     ġekil: 3.50. Uzak 

 

ġekil: 3.51. Uzak 

Filmde karakterlerin yüz aydınlatmasında da düĢük yoğunluklu ıĢık tasarımı 

kullanılır. Yüzün belirli bir bölgesinin yanal önden aydınlatılması ile sahne hacim ve 

derinlik kazanırken karakterlerin duyguları da açığa çıkar. Mahmut‟un eski eĢinin 

evine baktığı sahne de (ġekil: 3.52) yaĢadığı piĢmanlık duygusu yüzünün bir 

bölümünün aydınlatılması ile oluĢan melankolik atmosfer ile iyice belirginleĢir. 

Yusuf‟un yüz aydınlatması filmin genelinde (ġekil: 3.53.) Mahmut‟a göre daha 

aydınlıktır. Böylece Ceylan, karakterlerin zıt yönlerini ortaya çıkardığı gibi 

seyircinin kavrayıĢını da yönlendirir. Mahmut, iç dünyası karıĢık, kolay kolay 

kavranamayan duygulara sahip bir hal alırken Yusuf‟un duyguları daha net anlaĢılır. 

Mahmut‟un yüzü, Yusuf‟a karĢı gerçek düĢüncelerini dıĢa vurduğu sahnede (ġekil: 

3.54.) tüm ifadesini ortaya çıkaracak Ģekilde tamamen aydınlatılmıĢtır. Yusuf ile 

Mahmut arasındaki gerilimin tırmandığı gece kentle ilgili umutları iyice azalan 

Yusuf‟un balkondan dıĢarıya bakıĢındaki umutsuzluğu ve bir baĢına kalıĢı (ġekil: 

3.55.) düĢük yoğunluklu ay ıĢığının yarattığı gece mavisinin soğukluğu ile 

desteklenir. 
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ġekil: 3.52. Uzak     ġekil: 3.53. Uzak 

    

ġekil: 3.54. Uzak     ġekil: 3.55. Uzak 

 

Filmde doğal ıĢık kaynakları da sahnenin duygusunun ortaya çıkartılmasında 

etkilidir. Filmin dıĢ sahnelerinin güneĢ ıĢığını zayıf olduğu kıĢ aylarında çekilmiĢ 

olması canlılık duygusunun yerini durağanlığa bırakmasını sağlamıĢ ve filmin 

genelinde bir karamsarlık duygusu katmıĢtır. Filmde güneĢ ıĢığının belirginleĢtiği tek 

sahne (ġekil: 3.56.) Mahmut ve Yusuf‟un da ilk kez yakınlaĢtıkları fotoğraf çekimi 

için Ģehir dıĢına çıkıp kentten uzaklaĢtıkları sahne olmuĢtur. Ceylan, karakterlerin 

yakınlaĢmasını vurgulamak istercesine batmak üzere olan güneĢ ıĢığının yüzlerine 

yansıdığı (ġekil: 3.57.) bir aydınlatma kullanmıĢtır. Batmak üzere olan güneĢ ıĢığının 

düĢük yoğunluğu Mahmut‟un geçmiĢinde idealist kaygılarla fotoğraf çektiği 

günlerine bir anda olsa aklına getirmiĢtir. Yusuf‟un ısrarlarına rağmen Mahmut çok 

beğendiği ıĢıkta fotoğraf çekmeyerek geçmiĢiyle olan bağlarından uzaklaĢtığını da 

göstermiĢtir. 
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ġekil: 3.56. Uzak     ġekil: 3.57. Uzak 

 

3.4. Yorum 

Ceylan sineması, minimal eğilimlerin ağırlıkta olduğu, sinematografik 

uygulamayla araca özgü fikirler üretebilen, klasik ölçütlerle ilerlemeyen bir 

sinemadır. Türk sineması açısından değerlendirildiğinde seyircinin geçmiĢ 

deneyimleriyle içerik ve biçimsel anlamda örtüĢmeyen bir sinemadır. YeĢilçam‟ın ya 

da geniĢ kapsamlı bakıldığında klasik anlatı sinemasının öykü merkezli ilerleyiĢi ile 

anlatının kurulmayıĢı bunun baĢlıca nedenidir. Ġncelenen filmde görüldüğü gibi; 

nedensel iliĢkilerin gevĢediği, karakterlerin belirginleĢen bir amaca doğru 

ilerlemediği, bir amaçlılık durumu söz konusu olsa dahi insani durumların daha fazla 

ön plana çıktığı, sorunların çözüme kavuĢmadığı ve sinematografik etkinliğin baskın 

olması ile klasik anlatı kipinden ayrılan bir sinemadır. Bu yönleriyle film seyircinin 

klasik sinema mantığı ile kurulmuĢ olan görme biçimi ile uyuĢmaz ve seyircisinden 

özellikle sinematografik uygulama biçimiyle yeni bir kavrayıĢ talep eder.  Sabit uzun 

planları ile plan-sekans ve derin odak kullanımı, karakterin bakıĢını yansıtmayan 

hatta yer yer özerk bir bakıĢ açısını sahip kamerası, fotoğraf estetiğinin ön plana 

çıktığı çekimler filmdeki temel sinematografik uygulamalardır. Yönetmen bu 

uygulamalar ile seyircisinden öykünün ötesinde sinematografik uygulama ile 

yaratılan fikirleri kavrayacak aktif, bilinçli bir görme biçimi talep eder. Böylece 

seyircinin anlatıyı okumasının yegâne yolu öyküyü biçimsel dokunuĢlarıyla 

kavramasından geçer. Seyircinin yerleĢik görme biçimi ile uyuĢmayan bu deneyimi 

kavrayıĢı ancak belirli bir öğrenme süreci sonucunda yeni bir görme biçimi 

kazanmasıyla mümkün olur. Klasik anlatı sinemasının sinematografik etkinliğinden 
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ayrılan bu yeni görme biçimi Ceylan filmlerine aĢina olan izleyici tarafından 

benimsenmiĢtir. Ceylan filmlerini „sıkıcı‟ bulan seyirci içinse biçimsel dokunuĢların 

anlamın kurulması üzerindeki etkinliğini çözümlemeden bu filmlerin alımlanması 

zordur. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



121 

 

 

 

SONUÇ 

Fotoğrafik görüntünün hareket kazanmasıyla doğan sinema, hareketin, 

zamanın, sesin temsilini olanaklı kılmıĢ ve icadından günümüze kadar geçen süreçte 

insanoğluna yeni bir algılama, yeni bir anlam yaratma ve alımla biçimi 

kazandırmıĢtır. Modern çağın ekonomik örgütlenme biçiminde yaĢanan değiĢimin 

yarattığı düĢünsel, endüstriyel dönüĢümün sonucu olarak doğan sinema sadece içine 

doğduğu koĢulların yarattığı toplumun yaĢam deneyimini temsil edecek 

gerekliliklere sahip bir araçtan daha fazlasıdır. Seyirlik bir eğlence aracı olarak, salt 

hareketli görüntünün bir kaydını görmek için çekilen ilk filmlerden sonra sinemanın 

bir öykü anlatma yeteneği de keĢfedilmiĢ, bu keĢfi sinemanın öykü anlatmada 

mekanik bir araç olarak kaydedici yönü ile değil bir düĢünce üretme/iletme biçimi 

olarak geliĢimi izlemiĢtir. Sinemayla birlikte insanın zamana ve mekana bağlı olan 

görsel kavrayıĢı fotoğrafın yarattığı kavrayıĢtan da farklılaĢır. Sinemada 

görünümlerin iliĢkilendirilmesi ile yeni bir kavrayıĢ ortaya çıkar. Görünümlerin 

iliĢkilendirilmesi etkinliği sinemada imgenin tek baĢına olan etkinliğine yeni bir 

boyut kazandırır. Bu insanoğlu için yeni bir görme biçimidir ve sinemaya özgüdür. 

Sinemaya özgü bu görme biçimini oluĢturan etkinlik sinematografik uygulamayla 

kurulur ve sinematografik uygulama bir kaydetme etkinliğinden çok daha fazlasını 

içerir.  

Sinematografik uygulamayı yönetmenlerin kullanım biçimi, filmin seyirciyle 

gireceği iliĢkiye yönelik tutumlarını da belirler. Filmin seyircide oluĢturacağı 

düĢünce yönetmenin sinematografik uygulamayı hangi sahnede nasıl kullandığına 

bağlı olarak değiĢir. Film boyunca yönetmenin kullandığı farklı sinematografik 

kodlar birleĢerek filmin dramatik ilerleyiĢini kurduğu gibi filmin daha derin anlam 

yapıları oluĢturmasını sağlar. Seyirci için anlam öykünün içeriği ve sinematografik 

kodların iliĢkisi ile kurulmuĢ olur. Çekimin çerçevesi seyirciye görebileceği bir sınır 

çizer, sahneyi görüĢ noktasını belirler, yönetmenin çerçevenin sınırına yönelik 

tutumu seyircinin filmsel mekânla ve bir anlatıcı olarak kamerayla kurduğu iliĢkiyi 

belirler. Çekimin süresi filmin ideolojik geri planına dair okumaların yapılabileceği 

filmsel biçimi ortaya koyan bir etkinlikken, fotoğrafik yönleri ise zaman ekseni 

dıĢarıda tutulduğunda fotoğraf, resim gibi sanatlarla sinemanın paylaĢtığı 
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düzenlemelerdir. Renk, sinemayı gerçeğe yaklaĢtırırken anlatımcı kullanımı ile 

öyküye yeni anlamlar kazandırmıĢtır. Aydınlatma teknik, estetik ve psikolojik 

yönleri de olan bir filmsel anlam yaratma tekniğidir. Sinematografik kodlar filmin 

görülen bütün unsurlarının alımlayıcıda yaratacağı etkiyi belirlemede yönetmenin 

sınırsız birleĢimde kullanabileceği unsurlardır. Bu bağlamda incelenen Nuri Bilge 

Ceylan‟ın Uzak filminde, sinematografik etkinliğin baĢarılı bir Ģekilde kullanıldığını 

söyleyebiliriz.  

Sonuç olarak bu çalıĢama bir temsil biçimi olarak filmde sinematografik 

etkinliğin nasıl kurulduğunun karmaĢık yapısını ve filmsel anlatıyla olan iliĢkisini 

ortaya koymaya çalıĢmıĢtır. 
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