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ÖZET 

YÜKSEK LĠSANS TEZĠ 

SĠNEMA SANATINDA KURGU ÖGESĠ OLARAK RESSAM BĠYOGRAFĠLERĠ VE 

RESĠM KOMPOZĠSYONLARI 

Ahmet EREN 

DanıĢman: Doç.Fevziye EYĠGÖR PELĠKOĞLU 

2019,  121 sayfa 

 

Jüri: Doç.Fevziye EYĠGÖR PELĠKOĞLU  

Dr.Öğ.Üyesi  A.Hakan ÇĠĞDEM 

Dr.Öğ.Üyesi GülĢen ÇELĠK 

 

Tez çalıĢmasının amacı güncel sanatta sinemanın yeri ve sinemanın diğer disiplinlerle 

anlatımcı bir yönüyle kurduğu iliĢki üzerine odaklanmıĢtır. Bu konunun araĢtırılması, 

sinemadan görsel sanatlara ve görsel sanatlardan sinemaya doğru olmak üzere iki yönlü bir 

bakıĢ açısıyla ele alınmaktadır. Tüm bu süreci ortaya koyan temel açılımlar, video sanatının 

keĢfi ve geliĢim süreleri ele alınarak bir video sanatından önce ve video sanatından sonra 

olmak üzere yine çift merkezli bir anlatım gerektirmiĢtir. Sinemanın felsefeyle bir postmodern 

düĢünürlerinin görüĢleri aracılığıyla kurduğu iliĢki, sinemanın neden bir sanat disiplini olarak 

kabul gördüğünü ve diğer disiplinlerle karĢılaĢtırıldığındasinemasal dil bağlamında 

avantajlarını ve olanaklarını gözler önüne sermektedir.  

Kültür endüstrisinin  aracı olan sinemanın sanatı, sanatçıyı, dönemini, eserlerini, 

tarihsel etkileĢimi ve sanatsal yaratım sürecini anlama ve anlamlandırmayı kolaylaĢtırarak 

kitlelere yayma gücü irdelenecektir. Son elli yıldır dünya literaüründe, son yirmi yıldır Türkçe 

kaynaklarda irdelenen sinema-resim iliĢkisi konusu, kompozisyon/kurgu ve gerçek/kurmaca  

açısından ele alınarak resim sanatı perspektifine oturtulacaktır. ÇalıĢmanın her iki disiplinde 

yapılacak kuramsal ve sanatsal çalıĢmalara katkısı beklenmektedir. 

 Tez konusu ıĢığında sinemanın güncel sanatta kullanımına iliĢkin verilmiĢ olan resim 

sanatında ressamların biyografileri, resim kompozisyonları ve bu alanda sanatsal bir 

anlattısallığın aĢamalarını ve kullanım alanlarına yönelik bize ipuçları ve yararlı bilgiler 

verecektir. 

Anahtar Kelimeler: Sinema, Ressam Biyografileri, Resim, Resim Kompozisyonları. 
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ABSTRACT 

MASTER THESIS 

The PAINTER BIOPICS as a GENRE in CINEMA HISTORY 

Ahmet EREN 

Advisor: Assoc. Prof. Fevziye EYĠGÖR PELĠKOĞLU 

2019, 121 pages 

 

Jury: Assoc. Prof. Fevziye EYĠGÖR PELĠKOĞLU 

Assist. Prof. Dr. A. Hakan ÇĠĞDEM 

Assist. Prof. Dr. GülĢen ÇELĠK 

 

The aim of this thesis is to focus on the place of cinema at current art and on the 

relationship of a narrative aspect of cinema with other disciplines. Exploration of this topic is 

addressed with a two-way perspective; from cinema to visual arts and from visual arts to 

cinema. 

All these processes have required a dual centered narration as before a video art and 

after a video art by examining the discovery and development process of video art. The 

relationship between cinema and philosophy through the views of postmodern thinkers 

reveals why cinema is considered as an art discipline and its advantages and opportunities in 

the context of cinematic language compared to the other disciplines. 

The expansionist power of cinema as a tool of cultural industry will be examined the 

understanding and facilitation of signification of art, artist, period, historical interaction and 

process of artistic creation. The subject of cinema painting which has been discussed in world 

literature for the last 50 years and in Turkish sources for the last 20 years will be studied in 

terms of composition/fiction and real/fiction. This work is expected to make contribution to 

both theoretical and artistic studies in both disciplines. 

In the light of the thesis topic, the study will give tips and useful information about the 

biographies of painters in the art of painting, painting compositions, the use of cinema in the 

current field and stages of artistic narrative and their use in this field. 

KeyWords: Cinema, Artist Biography, Painting, Painting compositions. 
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ÖNSÖZ 

Sinema sanatı, teknik/teknolojik ağırlıklı bir anlatı biçimi olmasıyla hikâye üzerinden 

anlatısal yapıyı kuran bir disiplindir;  her sanatsal nitelikte barınan içerik-biçim olgusu ile 

iliĢkisi bulunmaktadır. Bu iliĢki, yüzyıllık geçmiĢi olan sinemayı uzun bir geçmiĢe sahip 

resim sanatı geleneğine bağlar. Resimsel plastik değerler perspektifinden bakıldığında sinema, 

belli bir görüntü estetiğine sahip olan  yanyana getirilmiĢ  resimler gibidir. 

„Resim-Sinema İlişkisi„nin iki yönlü ve birbirine doğru olduğu gözlemlenir. Sinemada 

geçmiĢi tekrar yorumlama olarak karĢımıza çıkan biyografik filmlerde giderek artan sayıda  

ressam hayatlarının konu edilmesi ve onların resimlerindeki atmosferin aksettirilmesi bunun 

ispatı olmaktadır.  

Tez konusunun temel amacı, her iki disiplini karĢılaĢtırarak  görsel dinamikleri açığa 

çıkarmaktır. Sinema dilinin geliĢimine katkı sağlayan „hareketsiz resimler„den,„ harekete 

geçiren resimler‟e doğru geniĢleyen bir kapsam öngörülmektedir. 

Böylesi bir çalıĢmayı ortaya koymada, bana yorumsamacı bir dil kullanma gücü 

kazandıran, benim için her zaman bir danıĢmandan çok daha fazlası olan, kıymetli zamanını 

engin bilgi ve tecrübesini sakınmadan paylaĢan çok değerli hocam Doç. Fevziye EYĠGÖR 

PELĠKOĞLU‟na teĢekkürü bir borç ve minnet sayarım. 

 

 

Erzurum-2019                                         Ahmet EREN 
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GĠRĠġ 

Sinema, temel olarak, hikâye üzerinden anlatısal yapıyı kuran ve anlam katmanları 

yaratan bir disiplindir. Kısa film, deneysel film veya video-klip gibi reklam ve televizyon 

endüstrisinin alanına giren formatların dıĢında sinema, anlatımcı ve hikâye kökenli bir 

görüntü kurgusunun kendi mekânında (sinema salonları) gösterimiyle gerçekleĢir. Sinemanın 

„sergilenme mekânı‟ ancak ve ancak karanlık bir sinema salonudur. 

Sinema, ortaya konan iĢler bağlamında plastik sanatlar alanındaki resim, heykel, 

grafik, fotoğraf gibi disiplinlerin yanı sıra, Dada'dan bu yana deneysel filmler ve 1960'lardan 

itibaren video sanatını da içeren, yani, hareketli görüntüyü de kapsayan bir üretim alanıdır. 

Sinema, bugün, video sanatı, kısa film, uzun metrajlı film vb.ürünleri içeren „sanat nesnesi‟ 

olarak güncel sanat ortamında yer almaktadır. 

Film gösterimi bağlamında, daha geniĢ bir perspektiften bakıldığında sinema,  güncel 

sanattaki konumunu özellikle son 20 yıllık dönem içinde sinematografik anlatısallık üzerinden 

kurduğu iliĢki ile varlık kazanmaktadır. Bu anlatısallık; zaman ve hareket imgelerinin yeniden 

incelenmesi, anlamlandırılması ve postmodern söylem içinde yer alması sayesinde güç 

gösterisine dönüĢmektedir. Bergson, Deleuze, Guattari gibi düĢünürlerin çalıĢmalarının 

katkısıyla sürekli yenilenen bir sürecin parçası olmuĢtur.  Yenilenen, yeniden biçimlenen bu 

süreç, sinematografik yapının tekilliğini ve sinemanın diğer disiplinlerden bağımsız bir araç 

olmasına da olanak sağlamaktadır. Deleuze'ün Ģu sözleri felsefe-sinema iliĢkisini açıkça 

ortaya koyar: "Felsefeci sinemayla yan yana çalışır, sinemanın imgelerinin ve göstergelerinin 

bir sınıflandırmasını meydana getirir. Fakat bunları yeni amaçlar doğrultusunda yeniden 

düzenler. Sinemayı özel bir ilgi konusu yapan şey, resimde olduğu gibi, onun kavram kurmaya 

yeni boyutlar kazandırmasıdır.” (Deleuze, 1990, s. 59)  

Sanat tarihine baktığımızda ise,  tüm disiplinlerin (resim, fotoğraf, sinema, video) 

gerek ortaya çıkıĢları gerekse geliĢim süreçleri bağlamında hem teknik olarak hem de içerik 

olarak birbirleriyle kurdukları iliĢki ortadadır. Fotoğrafın resim sanatıyla kurduğu bağı en net 

biçimde - fotoğrafın ilk 50 yılında- piktoryalist fotoğrafçıların çalıĢmalarında görürüz. 

Örneğin Nadar'ın "Charles Baudelalre Portresi" isimli çalıĢması resimsel etki bağlamında 

Manet'in aynı isimli portresini birebir taklit eder. Amaçlanan resimsel fotoğraftır. Nadar'ın 

yanı sıra Theodore Robinson ve H. P. Robinson gibi fotoğrafçıların çalıĢmaları da bize resim-

fotoğraf iliĢkisi üzerinden net veriler sunar. Fotoğrafın belge niteliği resim sanatını direkt 

olmasa da dolaylı biçimde etkilemiĢtir. Resim sanatında izlenimcilik de doğal ıĢığın 
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temellendirdiği görüneni resmetme üzerine kuruludur, aynı zamanda belge niteliği de taĢır. 

Temel ereği 'belge niteliği' taĢıması olmasa da, fotoğrafın geliĢimiyle elbette bu nitelik farklı 

bir boyut kazanmıĢtır. Fotoğrafın keĢfinden seksen yıl sonra olsa da soyut sanatın ortaya 

çıkıĢını tetikleyen sosyo-politik olaylar ve resim sanatı tarihinin kendi geliĢim dizgesi göz 

önüne alındığında, fotoğraf sanatının geliĢimiyle resim sanatı arasındaki koĢut durum 

doğrulanmaktadır.  

“Resim sanatındaki hiperrealist eğilimin fotoğraf temelli oluĢu ise 1970'lerde aynı bağlamda 

tersten bir bakıĢ olarak karĢımıza çıkar. Tıpkı fotoğraf-resim iliĢkisi gibi sinemanın temel olarak 

hareketli fotoğraf oluĢu da teknik anlamda bu iki disiplin arasındaki iliĢkiyi ortaya koymaktadır. 

Bergson fotoğrafın ve sinema sanatının ortaya çıkıĢını zihnin doğal eğilimine dayandırır. Gerçek, 

parçalı bölümler olarak değil, ancak bir bütün halinde kavranabilir.” (Bergson, 1986, s. 9) 

Bu sebeple iki disiplin arasındaki etkileĢim kaçınılmazdır. Müzik kanalı MTV'nin ve 

'müzik için video' mantığı üzerine kurulu video kliplerin 1980'den itibaren video sanatı 

referanslı olmasına rağmen, video sanatını da etkilemesi, disiplinler arası durumu ve sanat 

tarihinin dizgesel geliĢimdeki organik bağına da iĢaret eden çift yönlü geliĢmelerdir. 

Günümüzde plastik sanatlar alanında büyük bir yer iĢgal eden ve sadece elli yıllık 

geçmiĢi olan video enstelasyonlarda, sinemanın yerini doğru algılayabilmemiz öncelikli 

olarak önem arzeder. Zira, geçmiĢten bu yana endüstriyel ve teknolojik geliĢim birlikte 

zincirleme bir reaksiyon yaratan, anlaĢılması göründüğü kadar kolay olmayan kültürel bir 

yapı vardır; görüntünün geçmiĢine baktığımızda karĢımıza ilk çıkan referans kuĢkusuz resim 

sanatı geleneği olacaktır. 8. Sanat olan sinema için modern toplum etmeni göz önüne 

alındığında, ikisi arasındaki fark teknolojik üstünlükten ibaretmiĢ gibi yanlıĢ anlaĢılır 

olmaktadır.  Ġkisi arasında iletiĢim ağı olduğunukabul ettiğimizde, biri diğerinin hem nedeni 

hem sonucu olarak önem kazanmaktadır.  

Süre gelen sinema sanatı çağdaĢ günümüz dünyasında büyük ilerlemeler kat ederek, 

çok daha geniĢ bakıĢ açıları ve yeni oluĢumlar ortaya koyabilmektedir. YaĢamın her alanına 

bağlantısı olabilen ve olduğunca ekonomik kazanç sağlayabilen sinema, yönetmenlerin var 

olan gerçek olayları almasıyla veya düĢ dünyasının konularıyla bir değerlendirme 

oluĢumlarını sağlayarak insanlığa sinemasal yapıtlar ortaya çıkarabilmektedir. 

Tarihsel süreç olarak sanatçının biyografisine farklı bir bakıĢ açısı sunan sinema, resim 

sanat tarihinde farklı dönem ve zamanlarda yaĢamıĢ, sanatçının gerek kendi içinde bulunduğu 

sürenin anlayıĢı olsun gereksede yaĢanılan dönemin düĢünce anlayıĢı olsun, yeni bir tarihi 

film yaratma potansiyeli ortaya koymuĢtur. Bu yaratma anlayıĢı, sanatçının biyografisinde 

daha gerçekçi bir yapı ortaya koymaktadır. Bu bir mantığa geçmiĢi yeniden yaratmaktır. 
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GeçmiĢi yeniden yaratma anlayıĢı, çoklu anlamlarla baĢ etmeyi daha düzenli ve uygun hale 

getirir. Yazılı ve sözlü anlatımın karĢısında dil, ses ve görüntü potansiyeli; biyografinin tam 

ortaya konmamıĢ halini net ve daha anlaĢılır bir Ģekilde bilgilerini sunacaktır. 

Sinema sanatında ressam biyografilerinin sanatçıyı, dönemini, sanatının değeri ve 

önemini yansıtması bakımından eğitici bir iĢlevi vardır. Tarihi bir Ģahsiyet olarak sanatçı, 

sadece sanatsal yönü ile değil, döneminin tipik bir insanı olarak tarihi veriler taĢır. Filmde 

biyografisi aktarılan sanatçının niteliksel varlığının, günlük hayatıyla, insanî ihtiyaçlarıyla, 

zaaflarıyla aktarılmasında, yapımcı/yönetmenin öznel tercihleri ile kurmaca verilere 

dönüĢebilir. Böylelikle, kurmaca filmin gerçek tarih yanılgısı yaratma olasılığı doğar. Resim 

sanatı açısından, sanatçının popülerleĢmesi ve film için ilham kaynağı olması hem olumlu 

hem de olumsuz paradoks etkisi yaratır.  

Her iki sanat dalı açısından bu paradoksun öneminin bilinçle kavranması amacını 

güden tez çalıĢmamımızın birinci bölümde,  resim ve sinemaya özgü dilsel oluĢum, görsel 

anlatım dili ve devinimsel iliĢkilerin bilgisine yer verilmiĢtir. Sanatçıların biyografik 

filmlerinin neden ve nasıl yapıldığına dair kronolojik bir genel bakıĢ açısı getirilmiĢ, 

sanatçının hayatı eseri ve dönemiyle ilgili anlatısal kurgu ve görsel kompozisyon bilgilerine 

yer verilmiĢtir. Ġkinci bölüm, sinema ve resim iliĢkisini anlatısal kurgu ve resim 

kompozisyonları bağlamında önemli örnekleri barındırmaktadır. Ressam otoportresi ile o 

ressamın biyografisini ele alan afiĢin yanyana getirilmesi hali, resimsel/görsel imgeyi dinamik 

bir veriye dönüĢtüren sinema dilinin eğlenceli/eğitici rolünü bir bilgi türü olarak 

değerlendirmenin bahanesi olarak değerlendirilmiĢtir. Üçüncü bölüm, tez çalıĢmasından elde 

edilmiĢ verilerden beslenen, resmin bir baĢka resimle, resimin sinemayla, sinemanın resimle 

ve bir filmin bir baĢka filmle iliĢkisini kurarak  „görsel imge‟ye dönüĢtüren bir dizi resimle 

geliĢtirilmiĢ sanatsal uygulama alanıdır.   
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BĠRĠNCĠ BÖLÜM 

RESĠM VE SĠNEMAYA ÖZGÜ DĠLSEL OLUġUMLAR 

1.1. RESĠM VE SĠNEMA SANATINDA GÖRSEL ANLATIM DĠLĠ 

Sinema, insani faaliyetlerin çok geniĢ alanını kapsayan bir sanat koludur. Yıllardan 

beri süre gelen sözcüklerin anlamları sinematografik olarak derece derece anlamlarını geniĢ 

sınırlara ve biçimlere dayandırmıĢ, toplum ile kültür arasındaki karĢılıklı iliĢkileri daha 

anlaĢılabilir ve kavranabilir bir boyuta taĢımıĢtır. Sinema sanatı, „topluluk‟, „eleĢtiri‟, „bilim‟, 

„teknoloji‟ vb. kavramları, uygarlığımızın iĢleyiĢleri ve geleceğe olan „yeni dünya‟ 

anlayıĢlarını görmemize fırsat sağlamakta,  tarihimizin bir değerlendirmesi olarak genel sanat 

modeline nasıl uyduğunu anlamamıza yardım etmektedir. 

Antikite‟de yedi sanat, Tarih, ġiir, Komedi, Tragedya, Müzik, Dans ve Astronomi 

olarak biliniyordu. Her birinin esin perisi (muse), kendi kuralları ve hedefleri vardı. Her biri, 

evreni ve bu evren içindeki yerimizi tanımlamaya yarayan araçlarlarla donanmıĢ halde, 

varoluĢun gizlerini anlama yöntemine sahipti ve bu gizlerin “aura”sını üstleniyorlardı. Sonuç 

olarak onlar, dinsel etkinliğin bir görünümüydüler; gösteri sanatları ayinleri oydu; tarih 

insanlığın öyküsünü kaydetti; astronomi cennetleri aradı  (Monaco, 2010, s. 20). Bu yedi 

klasik sanatın her birinde bilimsel ve kültürel kategorilerin köklerini bulmak mümkündür. 

Örneğin tarih, yalnızca modern sosyal bilimleri değil, aynı zamanda düz yazı anlatılarını da 

(roman, kısa öyküler vb.) etkiledi. Diğer yandan astronomi, astrolojik önceden haber verme 

ve yorumlama iĢlevleriyle, sosyal bilimlerin bu diğer yanını akla getirirken aynı zamanda 

modern bilimin bütün alanını temsil eder. Yunanlılar ve Romalılar Ģiir geleneği içinde üç 

yaklaĢımı biliyordu: Lirik, Dramatik ve Epik. Bunlar modern edebi sanatları ortaya çıkardılar. 

Günümüzde, plastik sanatların bir dalı gibi görülen video enstelasyonlarda görüldüğü 

üzere, film, sinema, video arasında, insanın dünya ile iliĢkisinin kayıt altına alınması 

anlamında sanatsal bağlamı oluĢturan benzer içeriklerle karĢılaĢılmaktadır. „Film(sel)‟ olan 

sanatın sinema(sal) olandan tamamen ayrılmayan içsel yapısı ve estetiği bağlantısaldır. 

Ġngilizcede bu ikisine ek olarak üçüncü bir terim daha karĢımıza çıkmaktadır;„ Movies‟ (film-

sinema). Amerikanvari sinemanın ürettiği kültür endüstrisinin ekonomik olarak idamesi ve 

tıpkı popcorn gibi tüketilmesinin seçkin bir sanat olarak görülmesi, esasen  „film‟in bir yan 

ürüne dönüĢmesi anlamını taĢımaktadır. 

Sinemanın tarihi, yalnızca yüzyıllık geçmiĢten gelen bir zaman dilimine sahipse de, 

kendi alanında çok kapsayıcı ve sanatın birçok alanına bağlantılar kurabilen zengin ve 
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karmaĢık yapıdır. Sinema tarihsel süreç değerlendirmesine bağlı olarak incelendiğinde, çok 

kısa süreli zaman aralıklarında hızla yayıldığı ve değiĢkenlikler gösterdiği görülür. GeniĢ 

kitlelerce bir iletiĢim aracı olarak kullanılması, geniĢlemesini ve geliĢmesini, giderek 

üretimlerin daha iyiye yönelimini gerektirmiĢ/zorunlu kılmıĢtır. Zira yüzyılın ardından, 

teknoloji sayesinde ikiye katladığı geliĢimini geometrik ilerlemeyle bağdaĢtırmıĢtır. 

Sinemanın geliĢim sürecinde ortaya çıkmıĢ olan„movies/film/cinema‟terimleri, solda 

kurmaca olmayandan belgesele, ortada popüler ticari anlatı sinemasına, sağda ise soyut 

filmden avant-garde‟a uzanan iĢlevler zinciri oluĢturmaktadır.  Bu tarihsel süreçte, ekonomik 

ve politik olan daha çok orta bölümdür. 

 
Resim 1.1. Sinemanın Sanatı 

Geçen üçyüz yıl boyunca romanın tarihiyle, geçen yüzyıl içindeki sinemanın geliĢimi 

arasında ilginç paralellikler vardır. Her ikisi de ekonomik iĢlevlerini yerine getirmek için 

geniĢ bir tüketici topluluğuna bağlı olan popüler sanatlardır. Her ikisinin de kökleri, bir 

belgeleme aracı olarak gazeteciliktedir. Her ikisi de baĢlangıçta bir yenilik ve keĢif olarak 

geliĢmiĢler, daha sonra diğer sanatlara egemen bir konuma ulaĢmıĢlardır. Oldukça farklı 

kesimlerden okurlara-izleyicilere hizmet eden karmaĢık bir türler sistemi geliĢtirmiĢlerdir. 

Nihayet, kendilerine yeni bir araç (romana sinema, sinemaya televizyon) tarafından meydan 

okunurken, popüler eğlencenin estetik değerleri üzerine seçkin kesimlerin estetik değerlerinin 

eklemlendiği bir aĢamaya girmiĢlerdir (Monaco, 2010, s. 209). Romanın tarihinine 

baktığımızda okuryazarlığın iyileĢtirilmesi yolunda yoğun bir okur kitlesine eriĢtiğini 

görebiliriz. Yani roman okurlarının kapasitelerinin geliĢimiyle yakın iliĢki içerisindedir. Oysa 

sinema tarihi teknolojiyi takip eden yoğun bir sanat dalıdır. Sinema; izleyicinin kapasitesine, 

teknik kapasiteye olduğu kadar sahip değildir. 

Sinemanın tarihsel sürecinde farklı sinema dönemleri arasında ayrımlar görülür. Her 

ayrım kendi içerisinde tutarlılıklara sahiptir. Her ne kadar bu ayrı dönemleri kendi ayrımları 
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içerisinde teĢhiĢ etmeye çalıĢsak da, daha çok iktisadi geliĢimlere bağlı olduğu görülür. 

AĢağıdaki sinema sanatının dönemlerini incelediğimizde her bir dönemin kendi içerisinde 

genel geçer yollar izlediğini ve geliĢimi zamanla daha da iyileĢtirdiğini görebiliriz. 

1. Sinemanın tarih öncesi dönemi, filme uygulandığında önemli bir etkisi olan diğer 

sanatların belirli yönlerini içerir. 

2. 1896 ile 1912 yılları arasında sinema, ekonomik değere sahip olmuĢ,  bu dönemin 

sonunda uzun metrajlı film ortaya çıkmıĢtır. 

3. 1913-1927 arası dönem sessiz sinema dönemidir. 

4. 1928-1932 arası dönem, estetik açıdan sorunlu olsa da ekonomik ve teknolojik 

açıdan mesafe katedilmiĢtir. 

5. 1932-1946 arası dönem Hollywood‟un „Altın Çağ‟dır. Ekonomik baĢarılar elde 

edilmiĢtir. 

6. 2. Dünya SavaĢı‟nın hemen sonrasında, 1947 ile 1959 arasındaki yıllar 

enternasyonalizm ile karakterizedir. Televizyon ile rekabet dolayısıyla, ekonomik 

açıdan değilse de, estetik açıdan Hollywood hâkim gücünü yitirmiĢtir.  

7. 1960‟lı yılların hemen baĢında Fransa‟da Yeni Dalga‟nın ortaya çıkıĢıyla, Sinema 

tarihinin yedinci dönemi (1960-1980) baĢlamıĢtır. Sinema, teknolojik, ekonomik, 

politik ve toplumsal değer olarak benimsenmiĢtir. Doğu Avrupa, Latin Amerika, 

Afrika, Asya ve hatta BirleĢik Amerika ve Batı Avrupa'da „Yeni Dalga‟nın 

yaygınlaĢtığı görülmüĢtür.  

8. 1980, dünya sinema tarihinde „Yeni Dalga‟ döneminin sonunu ve postmodern 

sinema denilen bir diğerinin baĢlangıcını belirtir.  

9. YaĢadığımız dönemde filmler, televizyonun egemenliğinde farklı eğlence ve 

iletiĢim araçlarının bir parçası olarak görülür. Uydu ve kablolu televizyon kadar 

yaygınlaĢabilen diskleri, video bantları ve iĢitsel kayıtları da içeren grubun bir 

parçası olarak sinema, prestijlidir ancak eskisi kadar egemen değildir.  

Günümüz dünyasının sinemasında, bir dönemde birinin, baĢka bir dönem diğerinin 

sinemasal üsluba egemen olduğu görülmektedir. Sinema tarihini anlamada, pek çok farklı 

öğenin etkili olduğunu ve sentez özelliğine sahip olduğunu göz önüne almak,  toplumsal, 

ekonomik, politik, psikolojik, kültürel ve estetik faktörlerin birbirleriyle dinamik bir iliĢki 

içerisinde olduklarını kavramak gerekmektedir. Sinema tarihini en iyi biçimde 
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anlamlamlandırmanın yolu, sinemayı birbirine bağlantılı karĢıtlıklar ürünü olarak kabul 

etmeyle açılır. Örneğin, bir aktörün oyunculuğu, oynadığı rolü ile kendi kiĢiliği arasındaki 

mücadelinin ürünüdür. Performansı esnasında, zaman zaman rol, zaman zaman da kiĢiliği 

baskın çıkar ama her durumda sonuç, daha büyük bir birimin –film- ögelerinden biri olan 

mantıksal bir sonuç olarak ortaya çıkan „oyun‟dur. 

Sinema, herhangi bir sanattan biraz daha fazlasını kapsar gibidir. Toplumsal 

sözleĢmedeki değiĢimleri, geliĢimleri, dönüĢümleri, terkediĢleri vb. her türden Ģeyi içermesi 

ve popüler doğası nedeniyle diğer sanatlardan daha fazla yansıtır. Bu nedenle ilk olarak 

ekonomik ve teknolojik temellerine bakmak, daha sonra sinema yapısının baĢlıca politik, 

toplumsal ve psikolojik yönlerini tartıĢmak ve sonunda sinema estetiğinin geliĢimini ele 

alarak sonuca varmak yararlıdır.  Sinema sanatında belirleyici olan öğelerin her birinin kendi 

baĢına algılanması yeterince zor iken,  sinemanın diğer sanatlardan, iletiĢim araçlarından, 

teknolojik geliĢmelerden ayrılamaz bütünlük olarak ele alınması hiç kolay olmayacaktır.  

Önemli olan, tarihsel süreçte  „ne, neye yol açtı‟yı anlamaktan çok „neyin, neyle iliĢkili 

olduğunu‟ kavramaktır; sinema tarihindeki her yapı için birkaç açıklama vardır. Bu 

açıklamalardan hangisinin doğru olduğu önemli değildir. Önemli olan bunların birbirleriyle ve 

kendilerini çevreleyen dünyayla nasıl iliĢkili olduklarını görmektir. 

1.1.1. Ġçerik ve Biçim ĠliĢkisi 

Sanatçının anlayıĢı neyi amaçladığı veya düĢüncelerinin ne üzerine kurguladığına denk 

düĢen tamamlayıcı bir örgüsü vardır. Sanatta bütün düĢünce ve sanatsal eğilimler birbiri 

içinde erir ve birbirini tamamlar. Bir düĢünceyi, bir eylemi birden fazla seçeneklerle ve 

biçimlerle söyleme imkânları doğabilmiĢtir. -Neyi nasıl söyleme?- sorusunda önemli olan, 

düĢüncesini en güzel bir Ģekilde söyleyebilme çabasıdır. Kurgu mekânı, müzikal ritmler, 

fırçayla verilen duygu ve sanattaki ayrıntılar birbiriyle iliĢkili olarak bütünü bütünleme 

görevini üstlenir. 

Ġç içe olan ayrıĢmaz bir bütünü parçalara ayırıp da bu parçaları karĢı karĢıya getirme 

noktasında biçim ve içerik, kendi içerisinde bir bütünsellik oluĢturmaktadır. Ġçerik ve biçimi 

kuramsal olarak çözümleyebilmek için ayrı ayrı da irdeleyebiliriz. Ama soyutlama yaptığımızı 

bilerek yapıtın kaynaĢmıĢ bütünlüğünü, organik örgünlüğünü göz ardı etmemek gerekir.  

Ġçeriğin ve biçimin olmadığı, göz ardı edildiği hiç bir Ģey yoktur. Her biçimin bir 

içeriği, her içeriğinde bir biçimi vardır. Her Ģey hem içeriklidir hemde biçimlidir. Çünkü 
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içeriğin kendisi de bir biçimdedir. Biçimin kendisi de bir içeriği kendi içerisinde 

saklamaktadır. Biçim ve içerik kendi bünyesinde var olmanın bir doğasıdır. 

Ġçerik ve biçim birbiriyle özdeĢ, tek ve aynı Ģey değiller; ortak birçok ögeleri olduğu 

halde. Her zaman bir arada olmalarına karĢın görece olarak bağımsızdırlar. Bunun için bir 

yapıtta aynı zamanda her Ģey hem içerik hem de biçim diyemeyiz.“ Her şey içerik.”  

dediğimizde içerikten baĢka Ģeylerin de varlığını sezeriz,“ Her şey biçim.” dediğimizde tıpkı 

baĢka Ģeylerin varlığını duyumsadığımız gibi. 

“Ġçerik ve biçim bir arada gelir ve emekle yetkinleĢir. „Ismarlama‟ olayında baĢarılı bir ürün 

ortaya konabilmiĢse bu konsantre ile benzer „seyir‟in izlenmesi sonucunda olmuĢtur. Ögelerden 

birinden birinin aksaması diğerini de zedeler. Ama aynı zamanda birinden birinin belirgin bir 

biçimde öne çıkması da hassas dengeyi bozabilir. Ġçerik ve biçim kaynaĢması bir kıvamı 

yaratmıĢsa iĢte bu zevkle okunur, haz duyulur bir Ģiirdir. Ögelerden birinin baskın çıkması 

uyumsuzluğun belirtisidir. Bazen içerik ve biçim arasında hemen bozulacakmıĢ gibi görünen 

gergin bir denge, hatta –çatıĢma demeyelim de- sürtüĢmeyi andıran geliĢme anlatıya eĢsiz bir 

gerilim zevkini de katabilir zaten Ģiirin aĢırı ölçülü biçili olması tatsız bir durağanlık riskini 

doğurur. Tıpkı düz bir hayatın sanatçıları dümdüz ettiği gibi‟‟ (Alp, 2013) 

Yaratı sürecinde biçim ve içerik sürekli olarak çeliĢir. Anlatısallıkta birçok Ģeyi 

anlatmanın anlamı budur. Bu iliĢki birbirini kabullenebilir hale geldiğinde artık ortaya 

konmak istenen yapıt bütünleĢmiĢ demektir. Ġçerik genel anlamda biçime son kertede yön 

veriyor. Ama bu yaratıdaki anlatısallığının yetersizliğine çağrı değildir. Bazı durumlarda 

biçiminde öne geçtiği olur. Zaten sanatçı elinin değdiği yerden, gözünün gördüğü yerden 

dünyaya bakar ve hiçbir zaman yapıtının boyunu bosunu gizleyemez ama baktığı yerden 

dünyayı hakkıyla görebilmesi gereği vardır.  

Sanat ve uygarlık zaman içinde geliĢtikçe onun sihirli rolu daha da artacaktır. Uygarlık 

tabii ki zamanın güçünü yok etmeye yetmeyecektir. O, ancak akılcı düĢünme seviyesinin 

yükselmesini sağlayacaktır. Artık hiç kimse bir modelin veya bir görüntünün aynılığına 

inanmamaktadır. Görüntüler sadece bizim maddeleri hatırlamamıza yaramaktadır. Onlar bizi 

ölümden koruyamazlar. Bugün görüntü oluĢturulmasının bu tür amaçları yoktur. Ölümden 

sonra yaĢam konusu tartıĢma dıĢı kaldığı için Ģimdilerde görüntüler gerçeğin benzerliği olarak 

ideal bir dünya yaratımı amacını gütmektedir.  Plastik sanatlar tarihinde, üretilmiĢ yapıtların 

estetik kaygılardan çok, psikolojik isteklerden kaynaklandığı görülür ki, bunu „benzerliğin 

öyküsü‟ veya „gerçekliğin öyküsü‟ olarak nitelendirebiliriz.  

Sinema, temel olarak, toplumsal bir gerçeği veya bir olayı ele alıp değerlendirme 

süzgecinden geçirerek kurgulanmıĢ anlatısal bir yapıyı kuran bir disiplindir. Üretim ve ortaya 

konan iĢler bağlamında plastik sanatlar alanındaki resim, heykel, grafik, fotoğraf gibi 

disiplinlerin yanı sıra, Dada'dan bu yana deneysel filmler ve 1960'lardan itibaren video 
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sanatını da içeren, yani hareketli görüntüyü de kapsayan bir alandır. Video sanatı ve kısa 

filmin yanı sıra sinema, bugün bizatihi bir sanat nesnesi olarak güncel sanat ortamında yerini 

almıĢtır.  

“Sinemacının kiĢiliği yalnızca çekeceği nesnelerin seçiminde ve amacında etkili olmaktadır. Her 

ne kadar sonuç onun kiĢiliğini yansıtıyor olsa da, bu, ressamın yaptığı ile aynı Ģey değildir. 

Bütün sanatlar insanın varlığı ile hayat bulmaktadır. Bunun istisnası sinema ve fotoğraftır. 

Sinema bizi tıpkı doğadaki bir fenomen gibi etkiler. Bir çiçeğin veya bir kar tanesinin güzelliğini 

büyük ölçüde yaĢayabiliriz.” (Bazın, 2011,  s. 18) 

Sinemanın resimden farkı, nesneleri olduğu gibi gösteren kadrajdan 

kaynaklanmaktadır. Ġlk kez ürün ile onu üreten nesne canlı ve cansız varlıklardan 

oluĢmaktadır. Artık olaya insanın yaratıcı müdahalesi söz konusu değildir. 

1.1.2.  Kurgu ve Kurmaca 

Kurgu zanaatini uygulama düzeyi sayısı, uygulamada bulunan zanaatkâr sayısına 

eĢittir. Bu düzeyler „mekânik‟ olandan gerçekten yaratıcı olana kadar uzanır ve yönetmenler 

ile yapımcıların önerilerinin yanı sıra, bir kesicinin ustalık ve yaratıcılığına göre de bize 

neredeyse sonsuz sayıda biçim ve teknik olasılık ile hemen hemen eĢit sayıda olanak verirler. 

“Kesici sözcüğü maksatlı olarak kullanılmıĢtır. 1920‟lerin baĢlarında, kendisini kurgucu olarak 

adlandıran bir “kesici”, züppe biri olarak adlandırılırdı. Az bilgili Hollywood yapımcılarının 

sinema merdiveninin beĢinci ya da altıncı basamağında gördükleri, kurgu zanaatının statüsünü 

yükseltme kaygısıyla, film kurgucusu sözünün film kesici‟den daha etkileyici bir anlama sahip 

olduğuna karar verildi ve bundan sonra bu terim resmi terminolojiye giriĢ yaptı.” (Dmytryk & 

Dmytryk, 2011, s. 269) 

Sanat tarihi ve resmin bilgisini sinema sanatı ile buluĢturabilen bu alanın 

uygulayıcıları bir bakıma sinemayı postmodernizmin belirsizliğinden kurtararak ve 

teknolojiyi sorgulayarak, modernizm üzerine yapılanacak kurgusallık ile görüntü, hareket ve 

renk bütünlüğü içerisinde bir çerçeveye yerleĢtirmektedirler. Bu konuda Karakaya, Ģöyle 

söylemektedir: 

“Sinema resim sanatından beslenen ve yaratıcı sinemacıların etkisiyle geliĢen kendine özgü bir 

resimsel estetiğe, bu estetik yapı üzerine kurulu bir “görsel hazza” sahiptir. Sinemanın bu 

yetisinde, güzel sanatlar eğitiminden gelen yönetmenlerin de kuĢkusuz büyük etkisi vardır. 

Bununla birlikte resim ve sinemanın doğrudan buluĢtuğu, resim sanatının veya ressamların tematik 

yapı ve konunun omurgasını oluĢturduğu filmlerde bu estetik yapı doruğa çıkmaktadır.” 

(Karakaya, 2005, s. 13) 

Bu Ģekilde sinema ve resim estetik değerleri bir amaçla bir araya getirerek, hem yapıyı 

hem de içerikleri tanıma ve tanımlamaya dâhil ederek, kendi içerisinde bir iliĢki sağlamıĢtır. 

Dolayısıyla bu ikili bir araya gelerek özel estetik oluĢumlarını bir araya getirmiĢ, göstergeler 

sistemi veya göstergeler yapısını oluĢturmuĢtur. 

Sinema dilinin özünden, insanın yaĢadığı dünyayı „görsel olarak algıması‟ yatar. 

Resim, grafik, sinema vb. Araçlarla yaĢanan algılama sürecinde görüntüsel değerler birer 
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„im‟e dönüĢür. Bu imin algılanması sırasında, görüntüler gerçeklikteki bir veya görüntüyle 

özdeĢleĢir. Aynı süreçte bir simgenin herhangi bir imle özdeĢleĢmesi de söz konusudur.  Tüm 

durağan sanatlar ve sinema bunun üzerine kuruludur (Karakaya, 2005, s. 134-141). 

 Sinema, görüntüleri tek tek parçalara ayırma ve bunları gösterim sırasında 

kaynaĢtırarak anlatıyı oluĢturma yetisine sahiptir. Çekim, bu parçaların bir diğer 

tanımlamasıdır. Diğer bir deyiĢle kurgunun en küçük birimi ve filmsel anlatının yaratılması 

olanığını verir.  

 Kurgu teknik bir terimdir. Ayrı ayrı çekilen sahnelerin makine (bilgisayar, kurgu 

makineleri vs...) yardımıyla birleĢtirilmesine denilir. Kurmaca film, kurmaca öykü gerçekte 

yaĢanmamıĢ hikâyelerin sinemaya uyarlanmasıdır. Bir yapınınn kurgusunda ön planda olan 

kiĢiler yönetmen ve kurgucudur. Yönetmen, görüntülerin çekimini gerçekleĢtirir ve iĢin nihai 

sonucunun ne olması gerektiği konusundaki en yetkili kiĢidir. Kurgucu, teknik ve estetik 

bilgisiyle yönetmenin kafasında oluĢturduğu resmi gerçekleĢtirir. Ancak tecrübeli bir kurgucu 

sadece yardımcı olmakla kalmaz, fikirleriyle yönetmene ilham verebilir.  Bazen çok fantastik 

bir yapım olabilir, gerçekleĢmesi imkânsız Ģeyler (uzaylılar, hayaletler vb.) bazen de 

gerçekleĢmesi muhtemel ama yaĢanmamıĢ hikâyeler de olabilir. 

Belirli sanat dallarından veya romanlardan uyarlanmıĢ konular ele alınıp toplumcu 

gerçekler çerçevesinde doğalcı, eleĢtirel ve toplumcu temaları sinema kareleriyle resmedilip 

kurgusal olay ve örgüler olarak izleyiciyle buluĢturulur. Kurgucu bu yaratı süreçlerinde iĢini 

yaparken elbette birkaç soru zihninde sürekli döner durur: 

-Bir çekimden diğerine ne zaman ve nasıl geçmeliyim? 

-Yaptığım kurgu, izleyicinin daha keyifle seyretmesini, daha fazla korkmasını, 

üzülmesini veya gülmesini sağlayabiliyor mu? 

-Çekimlerin sırası nasıl olmalı? 

-Yaptığım kurgu, filmin kolay anlaşılmasını sağlıyor mu? 

Türünden sorular, yaratı sürecinde kurgucunun kendi sürecinin değerlendirmesine 

olanak vermektedir. Filmi kurgulayan esasen tek kiĢi değildir. Birkaç kayda değer istisna 

bulunmasına rağmen, iyi bir yönetmen her zaman için filminin kurgusunda yol gösterici bir 

etkiye sahiptir. Bu etkinin değeri, yönetmenin kurgu konusundaki içgüdüsü ve bilgisiyle 

orantılıdır. Tecrübeli bir yapımcı da film üretiminin bu aĢamasında kurguya önemli bir 
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katkıda bulunabilir ve yeteneğini kanıtlamıĢ, ünlü bir kurgucu da filmin ilk baĢtan sona sıralı 

olarak bağlanmasında kurgunun „hava‟sını saptayarak en büyük etkiyi yaratabilir. 

 Gerçekliği olduğu gibi kaydedebilme iĢi tamamı ile sinemaya aittir. Sinemanın bu 

yönüyle kendisinin kurmaca eserlerde bile en temel çıkıĢ noktası olması gerektiğini hem 

felsefik hem de sosyolojik olarak anlatan eserler verilmiĢtir. Bu nedenle sineamın 

yorumlanmasında gerçekçiliğin içinde taĢıdığı çok önemli değerlere değinilmiĢtir. Sinemada 

anlatılan hiçbir zaman ve hiçbir yöntemle gerçekliğin kendisi değildir, kurmacanın ta 

kendisidir. Kurmaca olan yani sinemada anlatılan gerçeklik ile içinde yaĢadığımız evrenin 

gerçekliği arasında farklılık gösteren iliĢkiler mevcuttur. Ama güçlü bir yakınlık iliĢkisi de 

vardır. IĢık kadraj ve oyunculuk dediğimiz Ģeyler her zaman olağanüstü seçeneklerden 

yalnızca birisi ile görüntüyü oluĢturur. Bunları seçeni, konuĢturanı ve neyi nasıl göstereceğini 

seçen insan anlamında „insan yapımıdır‟ denen söylemi oluĢturan kurgunun kendisidir. 

Ġnsanoğlunun elinden gelebilseydi bunu aĢmak için uğraĢ gösterirdi, ancak,  bunu aĢabilecek 

herhangi bir düĢünce ve yeterlilik söz konusu değildir. Sinemada bazılarının sandığı gibi insan 

tümden kurgu dünyasında muktedir değildir. Her aĢamada insan yapımı olma karakteri ağır 

basmaktadır. Sinemanın gerçeklikle kurduğu kurmaca evreninin bu güçlü iliĢkisi sinema 

sanatının gücünü, erdemini ve varlık nedenini oluĢturur (Andrew, 2010, s. 21-22). 

Erken dönem sinema kuramcıları, izleyicilerin bakıĢ açısından yola çıkmıĢlardır. Bir 

izleyici paralel kurguya ve kurmacaya nasıl yanıt verir veya görsel çekicilikte kendi 

üslubundan dolayı kayıplar yaĢayan, buna karĢın yaĢanılan anın niteliğinden, anlık süreçlere 

müdahale etmekten, doğrudan konuĢabilmekten kazanımlar elde etmeye çalıĢan „sinema-

gerçek‟ filmlerine izleyici nasıl tepki verecektir? Bazı kuramcılar kendi soruları için doğrudan 

perdeye yansıyan imgelerin kendisine baĢvurur, onlar üretici olmaktan çıkıp yorumlayıcı 

konumuna geçmektedir; 

“ġimdiye kadar bildiğimiz gerçekliği doğru bir Ģekilde verebilmekten ayrıĢan bir ifade aracı 

olarak film yanlızca bir sanat olabileceği için bir Ģekilde gerçek olmayan ifade aracını her 

yönden sıralar, inceler, özelliklerini saptar. Bu ozellikler Ģunları icermektedir: 1. Ġki boyutlu 

yüzey üzerine görüntülerin yansıtılması; 2. Derinlik duygusunun anlamlı bir Ģekilde 

değiĢtirilebilmesi, görüntü büyüklüğü değiĢtirebilme ve mutlak imge büyüklüğünün yarattığı 

sorunlar; 3. Aydınlatma ve rengin yokluğu; 4. Ġmgenin belirli bir çerçeveye yerleĢtirilmesi; 5. 

Kurgudan dolayı uzay-zaman sürerliğinin (continuum) yokluğu; 6. Diğer duyulardan gelen 

girdilerin yokluğu. Filmdeki her imge en azından böylesi gerçek-olmayan yönlerin altı tipini 

içinde barındınr ve yukarıda belirtilen yönler film sanatının ham maddesi (malzemesi) olmak 

zorundadır.” (Andrew, 2010, s. 21-22) 

Sinema tarihinde kurgu üzerine en çok fikir üreten kuramcılardan biriside Ģüphesiz 

Eisenstein‟dir. Kuramı da Georg Wilhelm Friedrich Hegel‟in kurduğu sistem olan „diyalektik 

mantığa‟ dayanır (NiĢancı, 2012, s. 3). Hegel‟in felsefe anlayıĢına göre bir fikir, karĢısındaki 
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baĢka bir fikirle karıĢır, bundan yeni bir anlayıĢ doğar ve buna da sentez denir. Eisenstein‟in 

kurgu mantığında tezin yerini ilk çekim, anti-tezin yerini ikinci çekim alır. Bu iki çekimin 

çatıĢmasından ise senteze ulaĢılır. Örneğin Eisenstein, Grev (1925) filminde iĢçilerin 

katledildiği sahnede iĢçilerin koĢarken görülen çekimlerinin ve onları karĢılayan askerlerin 

çekimlerinin arasına mezbahada kesilen boğaların çekimlerini koyar. Bu biçimle katliamı 

anlatır. Ne askerlerin ateĢ ettiğini ne de yakın planda kanlar içinde yatan iĢçileri görürüz 

(Resim 1.2.). 

     
Resim 1.2. Sergei Eisenstein, Grev filminden sahne,1925 

Eisenstein‟ın bu kurgu biçimi bugün sinemacıların kullandığı en etkili kurgu 

tekniklerinden biridir. Örneğin 2003 yapımı Kralın Dönüşü filminde Faramir karakterinin 

babasına kendini ispatlamak için düĢmana doğru bir intihar saldırısı gerçekleĢtirdiği sekansta; 

düĢmanın oklarını fırlattığı çekimin ardına babanın yemek yerken dudaklarından akan 

domates suyu çekimi bağlanır. Bu sekans Grev filminde Eisenstein‟ın yaptığı kurgu biçiminin 

ta kendisidir. Yine aynı Ģekilde bakıĢ yönüne yapılan anlamlandırma da bu tekniğe dayalıdır. 

Bir oyuncunun yüz çekiminden sonra gelen diğer bir çekimin ne olacağı anlam üzerinde 

belirleyici rol oynamaktadır. Nitekim Eisenstein‟ın da öğrencisi olduğu „Kuleshov okulu‟ bu 

konuda kurgu deneyleri yapmıĢtır (Pudovkin, 1995, s. 182). 

Bu deneylerin en ünlüsünde Lev Kuleshov grubu, ünlü oyuncu Moszhukin‟in tek bir 

çekimini alıp çorba dolu bir tabak, tabuta sarılan bir kadın ve küçük bir kızın çekimiyle üç 

farklı Ģekilde kurgular. Oyuncunun yüz ifadesi hiç değiĢmediği, aynı olduğu halde izleyiciler, 

çekiminin arkasına eklenen çorba dolu tabakta oyuncunun yüzünde açlık, tabutta yatan 

kadında üzüntü, küçük kızda ise sevgi duygularını gördüklerini belirtirler. Deneyin 

sonuçlarını daha sonra tanımlayan Vsevolod Pudovkin‟e göre izleyiciler Moszhukin‟in 

böylesi farklı duyguları aktarmadaki etkili ve ustaca yeteneğini hayretler içinde izlemiĢlerdir 

(Pudovkin, 1995, s. 182). Bu deney, çekimlerin sıralanıĢ biçiminin, yani kurgu olasılıklarının 

anlam yaratmadaki etkisini çok net bir biçimde gözler önüne sermektedir (Resim 1.3.). 
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Resim 1.3. Lev Kuleshov‟un Kurgu Sahnesi 

Dijital kurgu yazılımlarının geliĢimine paralel olarak daha önce optik ya da mekânik 

bir biçimde yapılan, görsel efektler, renk düzeltme ve görüntüde belirli bir alana müdahale 

etme iĢlemleri de bilgisayar teknolojisinin geliĢimiyle beraber dijital yazılımlarda yerini 

almaya baĢlamıĢtır. Günümüzde sinema sektöründe yaygın bir biçimde kullanılan Inferno, 

Adobe After Effects ve Apple Motion gibi „compositing‟ yazılımları görsel efektlendirmenin 

önemli araçları haline gelmiĢlerdir. Bu yazılımların temel görevi dijital manipülasyon ile 

farklı görsel ögeleri tek bir görüntü katmanında birleĢtirmektir. Amaç perdede ya da 

monitörde görünenin sanki tek bir imaj olduğu hissini yaratmaktır. 

 
Resim 1.4. Görsel Efektler, Renk Düzeltme 

 Resim 1.4.‟de dört farklı görüntü katmanının compositing iĢleminden geçirilerek tek 

bir görüntü katmanına dönmüĢ hali görülebilmektedir. Bu noktaya kadar her Ģey geleneksel 

çekim sonrası sürecin modernleĢtirilmesi olarak görülebilir. Ancak „compo-siting‟ 

yazılımlarının yeteneklerinin kurgu yazılımlarının içine yerleĢmeye baĢlaması ile geleneksel 

kurgu ve kurgucu anlayıĢı değiĢmeye baĢlamıĢtır. Bu değiĢim hem kullanılan araçlarda hem 

de kullanıcı (kurgucu) üzerinde gerçekleĢmektedir. Görüldüğü gibi kurgucu film üzerinde 
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çalıĢırken, düĢünce süreci dıĢında, kurgu masasındaki fiziksel süreçte de dikey bir bakıĢ 

açısına sahip olabilmektedir. Yatay ilerleyen görüntü ve ses kuĢakları birbiri ile olan iliĢkileri 

bağlamında dikey bir iliĢkiye sahiptir. Mekânik kurgu masalarında görüntü ve ses kuĢakları 

arasındaki bu dikey iliĢki, günümüzde pek çok dikey kurgu etmeninin kurgu yazılımlarında 

yer almasıyla baĢka bir boyuta taĢınmıĢtır. Dijital kurgu yazılımları, çıkıĢ noktaları olarak 

kendilerine mekânik kurgu masalarını örnek alsalar da, yazılımların yetenekleri mekânik 

kurgu masalarının çok ilerisine gitmiĢtir. Burada sözünü ettiğimiz iki çekim arasındaki farklı 

geçiĢ tekniklerinden ötededir ki bu yine yatay bir mantığın ağırlıkta olduğu bir biçimdir. 

Çekimlerin dikey olarak iç içe geçmesinin dijital kurgu yazılımlarında mümkün hale 

gelmesidir. 

 Geleneksel kurgu anlayıĢında kurgucunun dikey düĢünme biçimini 

gerçekleĢtirebileceği tek alan görüntü ve sesin birbiri ile olan iliĢkisinin doğurduğu 

olasılıklardır. Bu sadece düĢüncede değil kurgu masasındaki eylemler de kendini gösterir.  

1.1.3. Zaman ve Mekân 

 Sanat dıĢ nesnelerin öykünülmesiyle oluĢan bir daldır. Öykünme ise, bir içgüdü ve 

insan doğasının yok edilemeyen bir özelliğidir. Aristotales‟e göre öykünme, tüm insanlarda 

çocukluktan itibaren görünen doğal bir süreç ve özelliktir. Ġnsanları diğer canlıların yanından 

üstün kılan onun dünyada en öykünücü özelliğe sahip bir yaratık olmasıdır. 

Batı estetiğinde sanatın doğayı öykündüğü ya da doğaya ayna tuttuğu görüĢü vardır. 

Rönesansın ilk yıllarından on dokuzuncu yüzyılın sonlarına, Giotto‟dan Manet‟e ve 

izlenimcilere kadar resim, bu idealleri her zaman çoğalan bir baĢarıyla izlemiĢtir. Rönesansta 

perspektifin de etkisiyle resim nesnelerinin ve figürlerin üç boyutlu bir benzerini yaratmaya 

çalıĢmıĢtır. Leonardo da Vinci, sanatçının en üstün yeteneğinin görmeyi bilmek olduğundan 

söz ederken, ressam ve heykeltıraĢın görüntünün dünya alanında en iyi öğretmenler olduğunu 

vurgulamıĢtır. Sanat eseri yaĢamı yorumlamamalı, idealleĢtirmelidir veya tümüyle bambaĢka 

bağımsız bir dünya yaratmalıdır. Sanatçının içdünyasını ve duygularını yansıtmalı veya 

üzerinde çalıĢılması gereken malzemelerin bir form içinde yeniden düzenlenmesi olmalıdır. 

Onlara göre sanatçının duyguları soyut olarak ifade edilebilir ve elde edilen formlar tümüyle 

düĢünsel olabilirler. Sanat eseri artık doğayı ve olması gerekeni anlatmayabilir. Örneğin 

çağdaĢ resim kuramcıları, resmin gerçeğin üç boyutlu bir görüntüsünü elde etmeye asla 

kalkıĢılmaması gerektiğini savunurlar. Onlar için resim, aslında iki boyutlu bir düzlem üzerine 

renklerin biçimlenip uygulanmasıdır. Bu çağdaĢ görüĢ resmin gerçeğini yansıtmakta film ile 

yarıĢmaya kalkıĢılmaması gerektiğini savunmaktadır. 
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Filmin de gerçeğin bir kopyası olmaması gerektiğini öne sürmüĢlerdir. Film, 

gerçekçiliğe karĢı görüĢe göre diğer sanat formları gibi yaĢamın bir yorumunu sunmalıdır 

veya kamerayı kullanarak baĢka bir evren yaratısını ortaya koymalıdır. Resim nasıl bir tuval 

üzerindeki renklerin dıĢında bir gerçeklik taĢımıyorsa ve doğanın bir aynası olmadığı görüĢü 

kabul ediliyorsa, film de sadece perde üzerine yansıtılan görüntüler olarak kabul görmelidir. 

Bu görüntüler sadece fiziksel gerçeğin görüntüleridir. Bunların gerçekliği dıĢında filmin 

yarattığı gerçek tümüyle kendisine özgü bir gerçek olmalıdır.  

Film görüntülerinin gerçeği çok yakından ortaya koyması, bunun sonucu olarak basit 

bir mesajın hiçbir gramer düzeni oluĢturulmadan baĢarılabilmesi nedeniyle, film tarihinin ilk 

yıllarında gerçek olaylar sanki tiyatro sahnesi önünden izlenebilircesine görüntülenebiliyordu. 

Ancak perdenin ikiboyutlu olması ve diğer sınırlılıklar, dramatik sanatların bu yeni dalını 

daha aktif ve canlı sunuĢ formların arayıĢı içine soktu. Bu arayıĢlar sinematik sanat 

bağlamında zamanın ve mekânın birbirine bağlayıcı bir bütün ve süreç olduğunu ortaya 

koyarak zaman ve mekân ikileminde daha özverili ve iyi olgular ortaya koymaya baĢladı. 

Gerçek zaman; içinde yaĢadığımız, kesintisi, tekrarı, ileri ya da geri sarması olmayan 

bir süreçler bütünüdür. Filmsel veya resimsel zaman ise gerçek zamanda kaydedilen 

görüntülerin, hayal gücüyle kurgu sürecinde yeni bir zamansal oluĢuma sokulmasıyla 

oluĢmaktadır. Filmsel zamanda; ileri ya da geri sarmalar, kesintiler ya da tekrarlar 

olabilmektedir. GeçmiĢ, gelecek ve Ģimdiki zaman dilimleri birbirine harmanlanarak filmsel 

bir zaman yaratılabilir.  

 Zaman ve mekân kiĢilerin günlük konuĢmalarında sık sık kullandıkları iki sözcüktür. 

En basitinden bir insanın nerede ve ne zaman doğduğunda ya da yaĢı ve memleketi 

soruldugunda iĢin içine hemen zaman ve mekân kavramları girer. DüĢüncede ilk rol oynayan 

biyolojik zaman kavramıdır. Çocukluktan yaĢlılığa ve ölüme doğru yaĢam akıĢı bu zaman 

kavramını doğurmaktadır (Esen, 2000, s. 4). 

Ġnsanoğlu her çağda zaman kavramıyla ilgilenmiĢtir. Zaman hayatın 

vazgeçilmezlerindendir. Doğadaki her canlı doğar, yaĢar ve ölür. Zamanı algılamanın en basit 

ve evrensel örnegi budur. Ġnsan ömrü açısından bakarsak, güneĢin doğup batmasıyla bir 

günün geçmesi, ayların ve yılların geçmesi, hep zamanı hissediĢimizin örneklerindendir. 

Zaman takvimsel olarak geçerken yaĢadığımız anın öncesi ve sonrasıyla ilgili düĢünmemize 

neden olur. GeçmiĢi hafızamızda tutarken, geleceği de bilmeye, tahmin etmeye çalıĢırız 

(Kılıç, 2003, s. 93). 
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Birçok düĢünür ve bilim adamı zaman ve mekânın toplumsal ve kültürel bir veri 

oldugunu savunmuĢlardır. Onlara göre homojen zaman ve mekân, insan aklının doğal verileri 

değildir. Yapılan araĢtırmalar ne zamanın ne de mekânın ilkel toplumlarda, bizde oldugu gibi 

algılanmadığını ortaya koymuĢtur (Esen, 2000, s. 4). Zaman, maddenin, toplumların ve tüm 

varlıkların var olma koĢullarından olan mekân ve hareketle bağlantılıdır. Albert Einstein, 

varlıgı oluĢturan bu üç ögeden biri olmadan diğerlerinin de olamayacağını savunurken, her 

ögenin birbiriyle bağlantılı oldugunu ortaya koymuĢtur (Batur, 1998, s. 39). 

 Sinemanın ilk ortaya çıktığı tarihlerde yani kurgunun henüz bulunmadığı zamanlarda 

çekilen filmlerde, gerçek zaman dilimi kullanılmaktaydı. Yani filmde geçen süre ile reel süre 

aynıydı. Teknik zorunluluklar sebebiyle, tek mekânda tek zaman dilimine sıkıĢmıĢ birkaç 

dakikalık filmler çekilmiĢtir. O dönemde gerçek zamanın dıĢına çıkmanın tek yolu ise kamera 

kaydını durdurup farklı bir zaman ya da mekânda kaydı tekrar baĢlatarak mümkün olmaktadır. 

Ancak yönetmenin bu Ģekilde gerçekleĢtirdiği çekim iĢlemine de bir nevi „kamerada kurgu‟ 

diyebiliriz. 

Sinemada filmsel zaman yaratımının tek koĢulu kurgudur. Kurgunun teknik bir buluĢ 

olarak sinemaya girmesi ile yönetmen, filmsel zaman yaratımı özgürlüğüne sahip olmuĢtur. 

Farklı zamanlarda yapılan çekimler kurgu ile birleĢtirilmiĢ, bu Ģekilde aylar hatta yüzyıllar 

birkaç dakikaya sığdırılabilmiĢtir. Bunun en güzel örneği; Kubrick'in „2001: Bir Uzay 

Destanı‟ filminde yer almaktadır. Filmin bir sahnesinde havaya fırlatılan bir kemikten bir 

uzay aracına geçiĢ yapılmaktadır. Böylece tek bir kesme ile yüzyıllar arasında yolculuk 

yapılmıĢtır. Ayrıca Flashback ile zamanda geriye dönüĢ; Ashforward ile zamanda ileriye 

sıçrayıĢ yine kurgu ile olanaklıdır. Filmsel zaman kullanımının ön plana çıktığı filmlerden biri 

olan ve ana karakterin geçmiĢi anlatıĢı üzerine kurulu "Forrest Gump" filminde; Flashback 

filmin temel anlatım biçimi olarak kullanılmıĢtır. Ayrıca karakterin aylarca süren koĢusu yine 

kurgu ile birkaç dakikaya sığdırılmıĢtır. Sonuç olarak kurgu ile olanaklı hale gelen filmsel 

zaman, sinemaya farklı anlatım yollarını katmıĢtır (Çıplak, t.y.). 

Genel anlamda zaman kavramına iliĢkin bir tanımlama yapmak gerekirse, XIX yüzyıl 

modernizm düĢüncesinin geliĢimine kadar belirli bir anlayıĢ geliĢmiĢ, modernizmden sonra 

ise farklı bir özellik üstlenmiĢtir.  Modernizm öncesi zamanı mitolojik zaman ve metafizik 

dinsel zaman olarak ele alabiliriz. Mitolojik zaman daha çok doğanın ritmine göre iĢleyen bir 

zamandır.  

“Mevsimlerin değiĢimi, ekinin ortaya çıkması, karanlık ile aydınlık, gece ile gündüz, fırtınalar 

vb. bu ritmin oluĢumunu sağlayan etkenlerdir. Metafizik veya dinsel zaman ise tek tanrılı 

dinlerin zamanıdır. Buradaki ritm doğaya göre değil, Tanrı'nın, peygamberlerin ortaya çıkıĢı, 
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yaĢamları, ölümleri ve ahiret gününde tekrar dirilmeleriyle ve insanlara hesap sormalarıyla ilgili 

bir zamandır. Yani zaman insana göre değil, Tanrı‟nın insan için oluĢturduğu bir zamandır, 

insanın kendisi dıĢında belirlenmiĢ, değiĢtirilemeyen, gerekirci (determinist) ve buyurgan.” 

(YeniĢehirlioğlu, 1989-1990, s. 2) 

 Modernizm ile beraber ortaya çıkan zaman tanımlaması ise çok farklıdır. Teknolojik 

geliĢmeler ve endüstri devrimi zamanı ölçülebilir, değiĢken, insan tarafından kullanımı 

kontrol edilebilen, birey tarafından ileriye yönelik olarak planlanabilen laik bir kavrama 

dönüĢür. 19. yüzyılda tarih bilincinin geliĢmesi, dinsel tarihin dıĢında, ondan bağımsız bir 

tarihin ve zaman akıĢının var olduğu bilinci, sanatta romantizm akımıyla beraber geliĢen 

sanatçının öznel iç duygusal dünyasının da bir zaman ritmini içerdiği anlayıĢıyla beraber 

zaman kavramı zenginleĢmiĢtir. Böylece hızla değiĢen nesnel bir zaman kavramı karĢısında, 

sanatçının öznel zamanı kapsamında nesnel zamanı yakalayabilme çabası, modern sanatta 

ortaya çıkan değiĢik üslupların temel prensibini oluĢturmuĢtur. 

 Resim tarihine baktığımızda ise mekân kavramının dört aĢamada ortaya çıktığını 

görmekteyiz: iki boyutlu yüzeysel mekân anlayıĢı, üç boyutlu mekân anlayıĢı, çok boyutlu 

mekân anlayıĢı, kavramsal boyut anlayıĢı. Bu boyutlar içinde iki boyutlu mekân anlayıĢını 15. 

yüzyıldan önceki dönemlerde buluruz. Gerek figürlü sahnelerde gerekse de bezemelerde 

olsun, bu anlayıĢta hacimsiz ve oylumsuz formlarla karĢılaĢırız. Bu dönemde bireyin 

toplumdaki fonksiyonu tek boyutludur.  

 Giotto‟nun 14. ve 15. yüzyıllardaki iki boyutlu mekân anlayıĢında freskolarda 

görülmeye baĢlanan yeni bir ifade biçimi ortaya çıkmaktadır. Kitlelerde kırılmalar, 

gölgelemeler, ileri geri planlar, bu ileri geri planların en iyi belirtildiği mimari yapılar, 

kemerlerin sütunların art arda gelerek resmedilmesi giderek görsel ifade biçiminde farklılıklar 

oluĢturmaktadır. Resim sanatında zaman ve mekân kavramının ele alınıĢ biçimleri dönemlere 

göre, bireyin dıĢ dünyayı algılama biçimine ve bu dünyanın sınırları kapsamında öznel 

dünyasının nesnel dünya ile olan bağlantıları çerçevesinde değiĢmektedir (YeniĢehirlioğlu, 

1989-1990, s. 4-5-9). 

 Zaman ve mekâna iliĢkin yaklaĢımlar daha çok, geçmiĢ-bugün-gelecek, zaman-mekân 

birlikteliği ve ayrımı, öznel-nesnel, bireysel-toplumsal zaman, döngüsel-çizgisek zaman, boĢ 

zaman ve eĢ zamanlılık gibi kavramlar çerçevesindeki farklı görüĢlere dayanır. 

 Newton ve Aristo, zamanı mutlak, gerçek ve matematik zaman olarak tanımlarken, 

onu dıĢ etkilerden bağımsız, eĢit biçimde akan bir yapıda ele almıĢlardır. Yani iki olay 

arasındaki zaman aralığının kesin olarak ölçülebileceğine ve iyi saatler kullanıldıkça, her kim 

ölçerse ölçsün bu zamanı aynı bulacağına inanıyorlardı. Zaman bu bakımdan uzaydan 
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tamamen ayrı ve bağımsızdı. Ancak modern fizikte Einstein‟ın, sabit ve mutlak zaman ve 

mekânın olmadığı ve doğada pek çok farklı zaman ve mekânın bulunduğuna iliĢkin 

saptamaları ve hareketin yeni bir boyut olarak ortaya konması zaman-mekâna iliĢkin, felsefi, 

sosyal ve sanatsal görüĢleri de radikal bir biçimde etkilemiĢtir (Kern, 2013, s. 48; Hawking, 

1990, s. 37; Urry, 1999, s. 34). 

 GeçmiĢ, Ģimdi ve geleceği içeren yapısıyla zaman bölünebilir, dönemlere ve parçalara 

ayrılabilir biçimde ele alınırken bir dizi olay akıĢının gerçekleĢmesinin de bir bileĢeni olarak 

düĢünülmüĢtür. GeçmiĢ, Ģimdi ve geleceğe iliĢkin belirlemeler, gerçeklikle kurduğu ilgi 

bakımından, salt insan belleği ve deneyimi olarak iĢ görmez, aynı zamanda bir dünya 

görüĢünü de kapsar. Örneğin Levinas‟a göre, canlı olan Ģimdiki zamandır. ġimdiki zaman 

kendi kendine göstermenin ve kendini temsil etmenin kararlılığıdır. Zamanın anlara, özdeĢ 

atomlara, noktalara, iğne uçlarına, saf bir yoğunluk içinde doğum ve yok olma olarak, saf 

„nerede‟ ve saf „ne zaman‟ lara parçalanması buradan kaynaklanır. Augustinus, geçmiĢ ve 

geleceği, bellek ve bekleyiĢ aracılığı ile Ģimdinin içine oturtur. Augustinus, geçmiĢe iliĢkin 

Ģimdiki zaman, Ģimdiye iliĢkin Ģimdiki zaman ve geleceğe iliĢkin Ģimdiki zaman kurgusunu 

oluĢturur (Ricoeur, 2011, s. 32-38; Lewinas, 2011, s. 104). 

 Resimde zaman-mekân kurgusu, dönemin temsil anlayıĢına koĢut, temsil biçiminden 

malzeme, teknik ve estetik birlikteliği ile de yakından iliĢkilidir. Zaman-mekân kurgusu, 

sadece resim yüzeyinde yer alan bir konu imlemesi ile sınırlı değildir. Çünkü zaman-mekân 

her dönemde, iç içe geçirilmiĢ bir zaman-mekânlar sistemini de oluĢturur. Klasik anlamda 

sistem üç aĢamadan oluĢur. Ġlki, resmin yer aldığı düzlem (tuval), ikincisi, tuval düzlemi 

içindeki zaman-mekân ve üçüncüsü, resmin sergilendiği zaman-mekândır. Bu iliĢki 

biçimlerinin yer ve el değiĢtirmesiyle sistem çok değiĢken bir yapı oluĢturur. Öte yandan 

sanat yapıtının belirli bir zaman-mekâna koĢullu üretim ve tüketim biçiminde öne çıkan 

gerilimler, toplumsal dönüĢümlerle iliĢkilidir. 

Sınırların belirli ölçüde aĢılması modernitenin kendi dinamiklerinin belirlediği zaman-

mekân kurgusunda yer alır. Modern sanat estetiğini de bir bakıma bu kurgu belirler. 

Modernizmin mekân kurgusu merkezi, ulusal ve birleĢtiricidir. Artun, “Bir anlamda 

modernlik müzede kurulur. Müze, modernliğin yazdığı bireysellik, ulusallık ve evrensellik 

mitlerini nesnelleĢtirir, cisimleĢtirir, somutlaĢtırır ve birbirine bağlar.” diyerek, yapıtın 

sergilendiği mekânın siyasal misyonunu vurgular. Bu bakımdan müze salt bir sergi mekânı 

değil, aynı zamanda kronolojik toplumsal bir kimlik ve belleğin mekânıdır. Toplumsal kimlik 

ve bellek bir anlamlar çerçevesinde iĢ görür. Dubuffet, “Bir sanat ürünü ancak kendi tarihsel 
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ve toplumsal bağlamı içinde tuttuğu konumla, özellikle de üretildiği zamanın alıĢılmıĢ 

sanatıyla ve kendisinden önceki eserlerle sürdürdüğü iliĢkiyle anlam kazanır” demektedir 

(Artun, 2013, s. 20; Dubuffet, 2010, s. 69). 

 Bu bakımdan Postmodern yaklaĢımlara kadar sanat yapıtının görünür olması onun 

belirli bir zaman-mekân içinde bütün olarak algılanması esasına dayalıdır. Modern anlayıĢta 

yapıtın sergilendiği mekân, yapıtın ortaya koyduğu uzlaĢımsal anlama hizmet etmek adına 

belirli bir düzeni gözeterek oluĢturulmuĢtur. Atagök, yapıtın sergilenmesinde, nesne-nesne, 

mekân-nesne ve insan-nesne olmak üzere üç ana unsuru öne sürer. Modern estetiğe göre 

biçimlenmiĢ bu zaman-mekân unsurları, geçmiĢin toplumsal belleğini geleceğe taĢımak için 

ileriye doğru akan didaktik bir zaman ve tarih anlayıĢını öngörür (Atagök, 2002, s. 56). 

Filmin diğer sanatlar arasındaki en temel farkı, filmlerin yarattığı dünya görüntüsü 

içinde zaman ve mekân sınırlarının akıcı olmasıdır. Plastik sanatlar bir mekân sanatıdır. 

Müzik ise bir zaman sanatıdır. Plastik sanatlarda mekân statiktir, hareketsizdir, değiĢmez. 

Tüm bölümlerinin homojen olması nedeniyle, bölümlerinin hiçbiri zamansal olarak bir 

diğerini gerektirme ihtiyacı duymaz. Müzik ise, Bergson‟un ifade ettiği gibi, notaların zaman 

içinde bir düzen yaratacak Ģekilde birbirlerini izlemesiyle oluĢur. Özellikler zaman ve mekân 

ile ilgili formlarının kaynaĢması göz önüne alındığında tiyatro filme gerçek bir benzerlk 

gösterir. Ancak sahnede olan kısmen mekân ile kısmen de zaman ile ilgilidir. Ancak filmlerde 

olduğu gibi zaman ve mekânın asla bir karıĢımı değildir. Tiyatro oyunundaki zamanınn 

gerçek zamanla hiçbir benzerliği olmamasına rağmen, tiyatro oyunundaki zaman iliĢkileri 

film içindeki zaman düzenine göre doğal yaĢantının kronolojik düzeni ile daha çok iliĢki 

içindedir. 

1.2.  RESĠM-SĠNEMA ĠLĠġKĠSĠ; AYNI VE FARKLI 

Hızla sanayi toplumu olmaya yönelmiĢ yenidünya düzeninde, tıpkı bir zincirin 

halkaları gibi sıraya konulan sanat dalları bir biri ardına keĢfedilmiĢ ve sanat tarihinde 

yerlerini almıĢlardır. Sanat dallarının geçirgenliği hangi alana göre ne kadardır ve hangi alan 

diğerlerinin ne kadarını kendi içeriğinde yoğurarak iliĢki kurmuĢtur. Bunun herhangi bir 

ölçeği ve kuralı yoktur. Fakat sinema sanatı, diğer bütün sanat alanlarından ayrıĢarak, bir 

ortak birleĢim zorunluluğu ile neredeyse bütün sanat dallarını kendi sistematiği ve içeriğinde 

kullanabilmektedir.  

Sanat tarihini ve resim bilgisini sinema sanatıyla buluĢturabilenler bir bakıma 

sinemayı postmodernizmin belirsizliğinden kurtararak, öncesini ve teknolojiyi sorgulayarak, 
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modernizmin üzerine yapılanacak kurgusalcılık ile görüntü, hareket ve renk bütünlüğü 

içerisinde bir çerçeveye yerleĢtirerek kendi alanlarını yaratır. Bu alanın taĢıyıcı unsuru olan 

perdenin beyazlığından gözümüzü alıp, tarihsel sürece baktığımızda, bellek kaybını sağlayan 

gerekçelerin sorgulanması ihtiyacını hissederiz. 

Resmin yaĢanılan döneme ıĢık tutması imgesel olarak kaçınılmaz olsa da, yaĢanılan 

dönemin etkilerini yansıtması da bu karĢılıklı etkileĢimi açıklar niteliktedir. Resmin insanlığın 

var olduğu ilk zamanda süre gelerek ilerleyen devam ettiği gözlemlenir. YerleĢik düzene geçiĢ 

ve uygarlaĢmayı takip olarak, resim sanatı oluĢmaya baĢlamıĢtır (Karakaya, 2005, s. 134-

141). 

Ġlk görsel anlatımlar, insanoğlunun mağaralara bıraktığı el izlerinden itibaren baĢlamıĢ, 

duvarlardan yağlıboya tablolara kadar ilerleme yaĢanmıĢtır. Bu ilerlemelerin peĢi sıra, heykel, 

müzik, dans, fotoğraf gibi diğer sanat dalları gelmiĢtir. BaĢta resim ve fotoğraf gibi sanat 

dallarını, yeni bir sanat dalı olan sinema takip etmiĢtir (Tunalı, 2003, s. 10-11). Herhangi bir 

hareketi düzenli aralıklarla parçalara bölebilen ve bunların resimsel belirlemelerini ve 

sonrasında bunları gösterici yardımıyla karanlık bir yerde, bir ekran yüzeyinde yansıtarak 

hareketi yeniden oluĢturma iĢi olarak tanımlanabilecek olan sinema, özellikle akıcı dili, 

betimsel anlatımı ile oldukça sevilmiĢ ve 20. yüzyılda görsele dayalı bir illüzyon sanatı olarak 

modern dünyadaki yerini alabilmiĢtir. 1830‟lu yıllarda keĢfedilen fotoğraf sanatı ve Lumier 

kardeĢlerin kinetoskop gösterisini yapmaları, sinema sanatında etkili olmuĢ, 1929‟larda sese 

de kavuĢan sinema sanatı, fotoğraf sanatının üstünde bir alan olarak hız kazanmıĢtır (Tunalı, 

2003, s. 10-11; AltıntaĢ, 2003, s. 12-13). 

Sinema sanatında, Melies, öyküyü sinemaya dâhil etmiĢ ve görüntü ve anlam ilintisi 

doğmuĢtur. Böylelikle görüntüler, tek tek parçalara ayrılabilir ve akıĢ sırasında kaynaĢarak 

anlatım dili oluĢturmakta, „çekim‟ ifadesine rastlanmaktadır. Bir çekim, bir sürü görüntünün 

dizilenmesinden meydana gelir. Küçük küçük resimler ardı ardına sıralanmıĢlardır. Bunlardan 

her biri görüntüdür. Görüntüyü çevreleyen dikdörtgen çizgiler görüntünün çerçevesidir 

(Karakaya, 2005, s. 134-141; Onaran, 2012, s. 31). 

Resim sanatının teknolojik geliĢmelere de bir bakıma ilham kaynağı olduğu 

söylenebilmektedir. Ġmge üzerine kurulu resim sanatı, fotoğraf sanatının geliĢmesi ile daha 

reel bir konuma sahip olmuĢtur. Resimde sanatçı imgelerini tuvale aktarıp imge-reel gerçeklik 

kombinasyonuna yaslanırken, fotoğraf sanatının geliĢmesi ile birlikte bu kombinasyon reel 

gerçeklik ve imge kombinasyonuna evrilerek süregelmiĢtir. Bu durum yalnızca fotoğraf sanatı 

ile sınırlı kalmamıĢ, görüntülerin bazen de resimlerin toplumda yarattığı ortak algı ile aynı 
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paydada buluĢarak, bu görüntü ve resimler hareketlendirilerek sinema-resim metaforunda 

ortak ve girift bir payda oluĢturmuĢtur.  

 Bu ortak paydaĢlar arasındaki benzerlik ve iĢbirliğinin yanı sıra en göze çarpan 

farklılıklardan birisi de, resim sanatında sanatçı, yaratmak istediği imgesel algıyı ortaya 

çıkarmak için belirli bir olguya, kendine has üsluba bağlı kalırken, sinema sanatında ise 

devreye teknik enstrümanlar (ıĢık-ses-müzik gibi) girmekte, filmde istenilen imgesel duygular 

yaratılmaktadır. Sinema ve resmi temelde ayıran bir diğer farklılık ise resim sanatında ortaya 

çıkan sanat eserinin, yönetmeni de kahramanı da ressamın ta kendisi olmakta, sinema 

sanatında bu durum teknik olarak iĢ bölümü prensibi ile değiĢiklik göstermektedir; diğer bir 

değiĢle sinema sanatında iĢ bölümü yerine iĢin bölmesi, yani teknik boyut ile sanatsal ve 

kurgusal boyutun gerçekleĢmesinde birden fazla karakter rol almaktadır. Genel olarak 

bakıldığında, resim ve sinema sanat dalları arasında sıkı bir iliĢki kurulabilmektedir. Bu 

iliĢkinin baĢında, görüntü ortaklığı gelmektedir (Özgür, 2003, s. 14-15). 

Sinema da resimde görsellik yaratma peĢindedir. Bu görsel anlatım dili, sinemanın 

anlatım olanaklarından biri olmanın yanısıra, çerçeveleme, kompozisyon ortaklığı ya da ıĢık 

ve gölge kullanımları gibi benzerliklere de sahiptir. Her iki sanatta da imgeler ve görüntüler 

aracılığıyla bir kompozisyon yaratılmaya çalıĢılmaktadır.  

Resim sanatında, zaman ve mekân yönetimi, tek yönetmen olan ressamın elinde 

bulunmaktadır. Sinemada bu durum daha katı hatlarla çizilmekte ve daha önce bahsedilen 

kurgusal ve sanatsal yapıyı tek bir imge düzlemine oturtmak için sonsuz bir zaman dilimine 

sahip olmamaktadır. Sinemada zaman kavramı sadece yönetmenin elinde olmakla beraber,  

birden fazla değiĢken durumlara da bağımlıdır. Sinema görüntülerin hareketlenmesi 

bakımından daha geniĢ bir yelpazeye sahip ve birden fazla kurgusal imge ve duyguyu 

yansıtabilmesi bakımından daha özgür bir oluĢum ve yapıya sahip olsa da, zaman sorunsalına 

takılarak doğasından gelen bu rahatlığı doyasıya yaĢaması çok da mümkün 

yaĢayamamaktadır. Sinema, sabit görüntülerden hareketli görüntüler sürecine geçiĢi 

sağlayarak „hareketli resim‟ kavramını almaya hak kazanan bir sanat dalı olmuĢtur. Hem 

sinemanın hem de resmin ortak olgusu olan çerçeve içi hareketin fragmanlarla sağlandığı 

gözlenmektedir (Onaran, 2012, s. 27; Karakaya, 2005, s. 134-141).  

Sayısız resim art arda gelerek, görüntü parçaları kurguyla birleĢir. Kamera hareketleri, 

çekim açıları devreye girerek sinemanın temel ögeleri de oluĢmuĢ olur (Uçak, 2018). Her iki 

sanat dalında,  yanılsama ve bir illüzyon oyunu söz konusudur. Sinema, zamanın belirlediği 

bir yanılsamadan ibarettir. Sinemada hareket özelliği, insan gözünü yanıltma kabiliyetini 
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kullanan optik illüzyonun bir parçasıdır. Gerek resimde gerekse sinemada bir öykü 

anlatabilmektedir. Bu öykü sinemada, senaryo belirlemektedir.  

Göz ile kamera arasındaki iliĢki de unutulmamalıdır. Resimde, tek bir bakıĢ 

görülebilmektedir. Sinemada ise kameranın yardımıyla 360 derece dönüĢ açısı mevcuttur. 

Ancak ileriki zamandalarda resme de tek bir bakıĢ açısı yeterli gelmez ve görüntüler 

parçalanarak zaman ögesi resme de girmiĢ olur.  

Bir film yapımında, setin yüzey uygulamalarından sorumlu, özel boya efektleri ile 

ilgilenen, metal-taĢ-tuğla gibi farklı materyalik görüntülerin verilmesini sağlayan bir sahne 

ressamı görevlidir. Filmler, senaryodaki tüm planların sırasıyla çizilmesi sonucunda 

hazırlanır. Yani ekranda görülecek olanların kâğıt üzerindeki taslağıdır bunlar. Bu bağlamda 

bakıldığında sinemacıların, hayal edilebilecek en büyük tuvale ve en dolu boya kutusuna 

sahip oldukları görürülür. Ressam Hermann Warm, “Filmler canlı resim halini almalıdır” der. 

Robert Wiene‟nin‚ „Dr. Caligari‟nin Muayenesi‟ (Resim 1.5)  filminde; boyalı tuvallerin 

fantezisiyle uyumlu olmak için oyuncularına korkunç giysiler giydirilir, aĢırı makyaj yapılır 

ve uyumsuz pozlarda da hareketsiz bırakılırlar (Onaran, 2012, s. 138). 

 
Resim 1.5. Robert Wiene, Dr. Caligari‟nin Muayenesi Filminden, 1920 

 

AnlaĢıldığı gibi resim ve sinemada, renkten, tonlamaya, ritm ve harekete ve hatta 

derinlik ögesine kadar benzerlikler bulmak mümkündür. Resim sanatında çizgi ve renk 

perspektifi ile karĢılaĢılırken, sinemada derinliği ve dramatik perspektifi görmek mümkündür. 

Sinema sürekli kendini yenilemekte, zaman-uzam iliĢkisiyle izleyenleri etkilemeyi 

baĢarmaktadır.  Sinemayı resimden ayıran bir özellik de derinlik duygusunun daha gerçekçi 

sunulması, daha canlı ve gerçekçi yapısıdır (Köksal, 2012, s. 121-131). 
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Resim 1.6. Marchel Duchamp, Merdivenden Ġnen Çıplak, No:2,1912, t.ü.y.b, 89 x 146 cm, 

Philadephia Sanat Müzesi, Philadephia, ABD 

 

Sinemadaki, Montaj‛ yöntemi, plastik sanatlarda da çok yaygın kullanılan bir 

yöntemdir. Örneğin resimde Picasso‟nun, Brauqe‟ın ve Matisse‟in kolaj tekniklerinde bir 

araya getirme, parçalarla bir bütün oluĢturma denemeleri bu teknik yöntemle benzerlikler 

gösterir. Görüntü içinde hareket verme olgusu, resimde fütürizm denen akımla 

sağlanmaktadır. Bu bağlamda, Marcel Duchamp‟ın‚ “Merdivenden Ġnen Çıplak, No:2” eseri, 

önemli bir örnektir (Resim 1.6) (Köksal, 2012, s. 121-131). 

1.2.1. Hareketli Resimler 

Sinemanın mucidi olarak tanınan Louis ve Auguste Lumiere KardeĢler'in bütün 

illüzyonu insan gözünün yanılgısına ve ağ tabakasının bir saniyede art arda gördüğü resimleri 

mükemmel bir devinim olarak algılamasından kaynaklanıyordu. Aslına bakılırsa görüntünün 

hareket ettirilmesi, Lumiere KardeĢler'e gelene kadar yüzyıllar boyunca kurulan hayallerin ve 

farklı denemelerin konusunu oluĢturmuĢtu. Sanatın doğuĢundan bu yana insanoğlu, gözleriyle 

algıladığı dünyanın görüntüsünü resim ve heykelle yakalamaya çalıĢmıĢtır. Orta Çağ'da ve 

daha sonra Rönesans'ta, Leonardo da Vinci'nin (1452-1519) „camera obscura‟
1
sı (Resim 1.7) 

gibi karanlık oda yöntemleri ile nesnelerin bir duvar üzerine görüntülerinin yansıtılması 

sağlanmıĢtır. 

Görüntünün ağ tabakasında iz bırakarak hareket yanılgısına yol açması 10. yüzyıldan 

beri biliniyordu. Bu anlamda ilk önemli adım Belçikalı fizikçi Joseph Plateau tarafından 

1832'de geliĢtirilen, belli bir hareketin aĢamalarını saptayan bir dizi görüntünün hızlı 

                                                 
1
Latincede “camera” oda, “obscura” ise karanlık anlamına gelmektedir. Bu aygıta, “karanlık oda” veya “karanlık 

kutu” denmektedir. Ġğne deliğinden giren ıĢıkla karanlık kutunun içinde ortaya çıkan görüntü çok zayıftır. Delik 

küçüldüğünde görüntü netleĢir, deliğin çapı geniĢletildiğinde ise görüntü bulanıklaĢır. Bu aygıt, her ıĢık 

koĢulunda yüzey üzerinde görüntü sağlar, fakat görüntünün kalitesi doğrudan nesneden gelen ıĢıkla iliĢkilidir 

(Kılıç, 2008, s. 53). 
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akmasıyla göz aldanmasına yol açan „fenakistiskop‟tu.  Ancak görüntünün hareketli olarak 

gösterilmesi için üç önemli buluĢun yapılması gerekecekti. Bunlardan Büyülü Fener (Lanterna 

Magiea) eski Mısırlılar döneminden Batlamius'a kadar uzanıyordu ve 17. yüzyılda 

Avusturyalı Athanasius Kircher tarafından fenakistiskop ile birleĢtirilerek gerçekleĢtirilmiĢti. 

Prensipte ıĢık ve mercek aracılığıyla cam üzerinden ya da saydam bir yüzeyden görüntülerin 

bir perdeye yansıtılmasına dayanıyordu (Resim 1.8). 

 
Resim 1.7. Camera Obscura Deney Çizimi 

 
Resim 1.8. Athanasius Kircher, Fenakistiskop 

Ġkinci buluĢ olan optik oyuncak'ın ilk hali Dr. John Aytron adlı Parisli bir doktor 

tarafından çocuğunu eğlendirmek üzere geliĢtirilmiĢti. Thaumatrope adlı bu aygıt, bir 

silindirin iki tarafındaki kuĢ ve kafes resimleri, silindir hızla çevrildiğinde kuĢun kafes içinde 

tek bir resim olarak görülmesini sağlıyordu. Üçüncü buluĢsa görüntülerin sonsuza kadar 

kaydedilmesini sağlayacak olan fotoğraftı (Resim 1.9). 

 
Resim 1.9. Dr. John Aytron, Thaumatrope Aygıtı 
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1874'te Venüs gezegeninin güneĢin önünden geçiĢini gözlemlemek amacıyla astronom 

Jules Janssen tarafından geliĢtirilen astronomi tabancası, her ilerleyiĢte filmin baĢka bir 

bölümünü objektifin önüne getirerek fotoğraf çekilmesini sağladı. 

                                          
Resim 1.10. Emile Reynaud, Praxinoscope Aygıtı, 1877 

Lumiere KardeĢlere gelene kadar görüntünün hareketlendirilmesi konusunda epeyce 

baĢarılı olanlar vardı. Fransız Emile Reynaud kendinden önceki deneyleri geliĢtirmiĢ, 1877'de 

bisküvi kutusu ve aynalardan oluĢan „praxinoscope‟ adlı aygıtı yapmıĢtı (Resim 1.10). 

1880'de bir projeksiyon feneriyle de güçlendirdiği bu aygıtla yaptığı gösterilerde, bir kağıt 

Ģeridine elle boyanmıĢ 12 resimden oluĢan sahneler oynatıldı. Reynaud optik tiyatro'nun 

patentini aldı. 1892 Ekim'inde Paris'te Grevin Müzesi ile günde 12 gösteri yapmak üzere 

anlaĢmıĢtı. Reynaud sesle görüntü arasında senkron sağlayan bir düzenleme de 

gerçekleĢtirmiĢti. Renkli peyzajlar üzerinde devinen elle çizilmiĢ görüntüler kullanan 

Reynaud, Lumiere'lerden sonra fotoğraf da kullandı ama iĢleri yolunda gitmedi, kısa sürede 

borçları yüzünden battı. Optik tiyatrosunu kırıp filmlerini Seine nehrine fırlatan Reynaud'dan 

geriye Zavallı Piero ve Bir Bany Kulübesi Yöresinde adlı kısa filmler hareketli görüntünün 

tarihinde kaldı („‟Hareketli Görüntünün DoğuĢu Ve Sinemanın Ġcadı‟‟, 2018). 

Teknik bir buluĢ olan sinema, baĢlangıcından bu yana resim sanatından sürekli olarak 

yararlanmıĢtır. Çerçeve düzenlemesi, yerleĢtirme, perspektifi oluĢturan diğer ögeler çoğu kez 

resim sanatının ilkelerine dayanmıĢtır. Buna rağmen hareketli resimlerden oluĢan sinema, 

belgesel olgu ve doğrulara duyulan güveni son derece artırdı. Farklı araĢtırmaların ortaya 

koyduğu gerçeklere dayanarak; sabit görüntülerden hareketli görüntülere geçiĢ görüntülere 

daha çok derinlik algısı katmıĢtır. Bu da gerçekliği yansıtmaya yarayan kesinliğin doruk 

noktasına varmasını sağlamıĢtır. BaĢlangıçta teknik yeterlilikler oranın da yalnızca doğal olanı 

kaydedebilen sinema, doğanınn taklidi yerine „görüntüyle anlam üretimine‟ bırakmıĢtır. Bu 

aynı zamanda hareketli resimler olarak kendi gerçeğinin oluĢmasını sağlamıĢtır. 
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Sinema,  görüntüleri tek tek parçalara ayırma ve bunları gösterim sırasında 

kaynaĢtırarak anlatıyı oluĢturma özelliğine sahiptir.  Çekimler ise bu parçaların bir diğer 

tanımlayıcısı ve tamamlayıcısıdır. Diğer bir deyiĢle kurgunun en küçük birimi ve filmsel 

anlatımın ortaya konulması olanağını verir. Çekim kavramının bir diğer bakıĢ açısı, 

kadrajdaki görüntüyü çerçeveye sığdırarak haraketli görüntüler örüntüsünü oluĢturmaktır.  

Sinemanın kimi örneklerinde, resmin birebir canlandırılmasına tanık olunmaktadır. Bu 

bağlamda, bir Caravaggio, sinema örneklerinde tekrar hayat bulabilir. Her ikisinde de, rengin 

parlaklığı ve ıĢığın kullanılmasına dikkat edildiği gözlenmektedir (Canbolat, 2003, s. 20-23). 

Onun‚ „Konser‛ isimli tablosu da, baĢka bir filmde adeta canlanmıĢtır (Resim 1.11; Resim 

1.12). Alan Parker‟in filmine bakıldığında adeta Orazio Gentileschi‟nin Meryemi canlanmıĢ, 

koruma içgüdüsü ile çocuğu Ģefkatle kollarında tutmuĢtur (Resim 1.13; Resim 1.14). 

 
Resim 1.11. Derek Jarman‟ın “Caravaggio” filminden “Konser” Sahnesi 

 

 
Resim 1.12. Caravaggio, Konser, 1595, t.ü.y.b, 87 x 115 cm, Metropolitan Müzesi, Newyork, 

ABD. 

 

                       
     Resim 1.13. Orazio Gentileschi, Meryem, 1639,      Resim 1.14. Alan Parker, 

            t.ü.y.b, 131 x 91 cm, Nazionale Galeri, Roma          Angela‟nın Külleri Filminden 
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Resim 1.15. Francisco Goya‚ 3 Mayıs Katliamı,   Resim 1.16. Spielberg, Amistad 

            1814, t.ü.y.b, 268  x 347 cm, Prado Müzesi,                Filminden 

                              Madrid, Ġspanya 

 

Goya‟nın „3 Mayıs Katliamı‟ resmindeki merkezi figürün etkisi (Resim 1.15), Steven 

Spielberg‟ün Amistad filmindeki kölenin gömleğinin rengiyle paraleldir (Resim 1.16). 

Aydınlık ve karanlık, güç ve karĢı güç iliĢkisi, resim ve filmi birbirine bağlar. Resimdeki 

sağdan sola yönelen hareket, film karesinde soldan sağa yönelen saldırıya karĢı pasif direniĢ 

olarak yansır. Resmin arka planındaki karanlık, filmde yerini sisli bir beyaz düzleme 

dönüĢmüĢtür. Ġki boyutluluğa karĢı üç boyutlu sinema-gerçek gelmiĢtir. 

Ġngiliz figürasyonunun temsilcisi Francis Bacon, Sergei Eisenstein‟in „Potemkin 

Zırhlısı‛ adlı filmindeki hemĢirenin donmuĢ çığlığını „VI Nolu BaĢ‟ adlı tablosunda (Resim 

1.17; Resim 1.18) ele almıĢtır. 

                                                  
Resim 1.17. Sergei Eisenstein, Potemkin      Resim 1.18. Francis Bacon, VI Nolu BaĢ, 

             Zırhlısı Filminden HemĢirenin                  1957, t.ü.y.b, Städel Müzesi, Almanya 

                       Çığlık Anı, 1925                               

Sinema ve resim sanatını buluĢturan temel faktör görüntü olunca, birbirleri için 

birbirlerini tamamlayan bütünün parçalarını oluĢturmaya baĢlamıĢlardır. Esinmeleri kurgusal 

ve imgesel duyguları yansıtmak, hedefleri gerçek ile yüzleĢme noktasında yöntem, teknik ve 

https://www.google.com/search?rlz=1C1OKWM_trTR784TR784&q=Prado+M%C3%BCzesi&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3SLIwyzZTAjMNM3IKjbXks5Ot9Msyi0sTc-ITi0r0gbg8vyjbKic_ObEkMz9vEStvQFFiSr6C7-E9VanFmQB5dfOdSQAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjO4qOCgP3gAhUI0aYKHV_IAGwQmxMoATAdegQIBxAO
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üslup farklılıklarını buluĢturmak üzerinedir.  Resim sanatında ressam, kendi resminin hem 

senaristi hem yönetmeni hem de baĢrol oyuncusu görevlerini üstlenir ve yapıtını bu Ģekilde 

yaratmaktadır. Fakat sinema sanatında bu durum farklı olarak daha karmaĢık bir biçimde 

ortaya çıkmaktadır. Sinema sanatında kullanılan yöntem ve teknikler, iĢin kiĢileri bölmesini 

sağlar ve yalnızca sanatsal bir yaklaĢımla yaklaĢmaz, teknik yöntemler (ıĢık-ses gibi) sanatsal 

üretimle kombine olmaya baĢlayarak üretilmek istenilen eser ortaya çıkarılır. 

Neticede resim sanatı ve sinema sanatı, teknik detaylar düĢünüldüğünde birçok 

farklılığa yaslanan görsel sanatın ögeleri olsa da, temelde çıkıĢ noktaları olan görüntü 

üzerinden kurgusal imgelere yaslanmaları bakımından girift ve görsel sanat anlayıĢları 

bakımından da ayrılmaz birer görsel sanat alanları olmaktadırlar. Genel itibarıyla her iki sanat 

dalını bu düzlemde buluĢturan noktalar: çerçeveleme, atmosfer, ıĢık-gölge, kompozisyon ve 

renk gibi unsurlar olarak tanımlanabilir. ġu gerçek de unutulmamalıdır ki, resim, sinema 

sanatında görsel olarak bire bir yansıtılmıĢ bir sanat dalıdır. 

1.2.2. DondurulmuĢ Kareler 

Yüzyıl sonra sinemalardaki, sanat galerilerindeki ve yeni medya platformlarındaki 

sinematik uygulamaların en çarpıcı özelliği ağır çekimin ve diğer yavaĢlatıcı tekniklerin sık 

kullanımıdır. Hareketli imge, hareketsiz kalma veya neredeyse hiç görünmeyen istikametlere 

doğru taĢınma yeteneklerini gösterme yönünde adeta Ģekil değiĢtirirler.  Pek çok hareketli 

imge çalıĢması, özellikle galeri ve müzelerde, duraklarda, sabit karelerde, donma ve ağır 

çekim efektlerinde hatta teklemelerde, hareket ve durağanlık arasındaki ayırt edilemez 

farklılıkları göstermede baĢarılıdırlar (Rossaak, 2011, s. 12). 

KurgulanmıĢ, sahnelenmiĢ fotoğraflar olan film kareleri, akademik resmin 

durağanlığındaki anlatımcı boyut ile dramatik yoğunluğu birleĢtirmeyi amaçlayan yöntemlere 

sahiptir. Durağan film kareleri olarak resim,  belirli bir faaliyetin yaratıcı bir anını 

görselleĢtirmekte veya eylemlere muhteĢem jestler yansıtan sahnelenmiĢ gösterileri hareketsiz 

pozlar olarak sunmaktadır. Film karelerinin büyük çoğunluğunda ise karakterler hemen 

hemen neredeyse doğal, son derece sınırlı yüz ifadeleriyle hareketsiz pozisyonlarda görünür. 

Film kesitleri veya fragmanları, sadece fiziksel eylemin küçük bir örneğiyle filme dair yoğun 

bir izlenim yaratırken kareler eylemin sembolik değerini ön plana çıkarır ve bu yüzden ister 

istemez filmin hareket etkisini geri plana atar.  

Garip bir hareketsizliği çağrıĢtıran karakterler, karelerde bir iç gözlem veya dalıp 

gitme durumunda gösterilir. Ġnsanlar, zihinsel olarak aktif (düĢünen, meditasyon yapan, dua 
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eden, okuyan, müzik dinleyen, hayal kuran) ama fiziksel olarak pasif olan müstakil figürler 

olarak sunulur (Jacob, 2010). Filmdeki diyalogdan fotoğraftaki sessizliğe ve hareketlilikten 

sabitliğe geçiĢi telafi etmek için kareler de karakterleri çoğu zaman kendini kaptırmıĢ bir 

durumda gösterir. Sürekli insan figürleri sergileseler de bunlar kesinlikle portre değillerdir. 

Karakterler seyirciye değil çerçevenin dıĢındaki bir noktaya ya da birbirlerine bakarlar. 

Dolayısıyla karakterler arasındaki göz teması sınırlıdır. Daha da ötesi çoğu karakter düz 

çekim/ orta boy çekimle gösterilir. Hareketsizlikleri, kalçadan veya bacaklardan kesilmiĢ 

çekimleriyle vurgulanır. Ayrıca kareler sık sık bekleyen, meditasyon yapan veya dalıp gitmiĢ 

karakterler gösterir. Kareler, fiziksel hareketsizliklerini belirsizleĢtirmek yerine onu daha da 

vurgularlar (Jacob, 2010, s. 34-373-386). 

Anın öncesini ve sonrasını düĢünme ve üretme meselesi sinemaya özgü bir bilinçtir. 

Yönetmenler filmlerinde yer verdikleri olayların ve karakterlerin ne baĢlangıç ne de sonunu 

belirleyen bir irade sergilemekten kaçınır. Fotoğraf karelerinin yeniden canlandırılması hali 

gibi algılanabilen sinemasallık, görüntülerin yer yer üçüncü boyut hissini kaybedecek denli 

derinliğini yitiren bir yapaylık sunabilmektedir (Resim 1.19; Resim 1.20). 

 
Resim 1.19. John Everett Millais, Ophelia, 1852, 

t.ü.y.b, 76 x 1.12 cm Tate Britain, Londra 

 

 
       Resim 1.20. Lars von Trier, Melancholia Filminden, 2011 

Birbirine özellikle biçimsel olarak benzeyen iki aracın aslında anlatı yapıları söz 

konusu olduğunda birbirlerinden büyük ölçüde ayrıldıkları görülebilmektedir. Kendilerine 

özgü dillerinin, görüntüye dayalı bu iki sanatsal uygulama biçiminin kendi özel alanları ve 
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kendi özgün anlatı dinamikleri içerisinde var oldukları; ne resmin sinema ne de sinamanın 

resim olmadığı anlaĢılır. Ancak bu ikiliyi karĢılaĢtıran çalıĢmaların genelinde, birbirlerinden 

kesin çizgilerle ayrılmadıkları kabul görmektedir. 

1.3. RESĠM VE SĠNEMA ARASINDAKĠ DEVĠNĠMSEL ĠLĠġKĠ 

GeçmiĢten günümüze farklı sanat dalları ve akımlar birbiriyle etkileĢim halinde 

olagelmiĢtir. Bu etkileĢimlerin en önemlilerinde biri de sinema ve resim arasındaki 

etkileĢimdir. Sinema her ne kadar resimden etkilenmiĢ olsa da, bu etkiyi sahip olduğu teknik 

ve anlatım olanakları ile kendi potasında eritmeyi baĢarmıĢtır. Sinemada kimi zaman portreyi 

andıran sahneler, öncesi ve sonrasında anlatılanlar sayesinde oldukça etkili olmaktadır. Bu, 

sinema dilinin büyüsünden kaynaklanır. Sinema, resim sanatında bir tablodan alınan hazzı 

film süresine yaymak zorunda olduğundan bunu farklı sanat disiplinlerinden faydalanarak, 

yüksek seviyede tutmayı hedeflemektedir. Çünkü resim ile sinema arasındaki temel ayrım 

olan devinim, görüntü, ses ve kurgu aracılığı ile sağlanan soyutluk sayesinde, aynı zamanda 

oyuncular, göstergeler ve mekânlar aracılığı ile aktarılmak zorundadır. Resimde tuvale 

sınırsız hayal gücü ile orantılı olarak aktarılan düĢünce, sinemada seyircinin sürekli görüntüye 

maruz kalması ile sağlanan illüzyona dönüĢmektedir. 

Sinema ve resim arasındaki en önemli biçimsel farklılık, devingenlik ve durağanlık 

olunca, devingenliği figürlerin yanı sıra sanat alımlayıcısının zihninde oluĢan imge aracılığı 

ile aktaran resim sanatından farklı olarak sinema sanatının, bu devingenliği kendi hareket 

kabiliyeti ile gerçekleĢtirdiği anlaĢılmaktadır.  

Hareket içermeyen imgede dahi hareket sağlayabilen sinemanın bunu gerçekleĢtirmek 

için kurgu, kamera açı ve hareketleri, plan ve sekanslar gibi biçimsel anlatı ögeleri vardır. 

Örneğin, kadraj kurulumu sayesinde biçimsel özelliklerin sanatsal anlatıya hizmet etmesi 

sağlanmaktadır. Bu, resimdeki çerçeveleme ve mizansen ile benzerlik göstermektedir. Çünkü 

resim sanatında olduğu gibi sanat alıcısının neyi ne kadar göreceğine aldığı karar 

çerçeveleme, sinemadaki kadraj ile aynı misyona sahiptir. Her iki sanatta da sanat alıcısının 

yönlendirilmesi bu yöntem ile sağlanmaktadır. Ancak resmi inceleyen alıcı çağrıĢımlar yolu 

ile resmi anlamlandırmaya açıkken, sinemada seyircinin sürekli hareket eden görüntüler 

karĢısındaki değerlendirme ve anlamlandırma süreci belirli bir zamana yayılmaktadır. Resim 

ve sinema arasında farklı ama ortak bir yaĢam olabileceğini belirten Andre Bazin konuyla 

ilgili olarak, bir film üzerinden örnekle Ģu açıklamayı yapmaktadır: “Gerçekten de, „Van 
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Gogh‟ ve „Goya' filmleri iki ressamın çalışmalarını tam olarak yansıtan yapımlar değildirler” 

der. 

Sinemanın rolü, bir albümdeki veya bir konferansın parçası olarak kullanılan 

fotoğraflar gibi didaktik ve yerine geçebilecek seviyede olması değildir. Filmler, kendi 

doğruları yönünde hareket ederler. Onların kendi kaynaĢtırma yasaları vardır. Onları, 

resimlerle veya yeni doğan estetik oluĢumlarla karĢılaĢtırmak yanlıĢ bir yaklaĢım olacaktır. 

Sinemanın iĢlevi, resme hizmet etmek ya da onu baltalamak değildir. Bunun yerine, onun 

varlığına yeni bir boyut kazandırmaktır. Resim sanatı için hareketin anlamı, süreç yaratmaktır. 

Hareket ve zaman arasındaki bu iliĢki sanatçının gözlemleri doğrultusunda ve sanatçının 

kullandığı teknik ile açığa çıkarılır. Fotoğrafın hareketi doğru bir Ģekilde göstermesinin 

ardından bu geliĢme resim sanatındaki hareket algısını yönlendirmiĢtir. Bunun en iyi 

örneklerden biri Muybridge‟in hareketi analiz eden çalıĢmalarıdır (Resim 1.21) (Bazin, 1995, 

s. 159).  

                       
Resim 1.21. Eadweard Muybridge,           Resim 1.22. Theodore Gericault, Epsom 

                   Hareketli Atlar, 1886                        At YarıĢları, 1821, t.ü.y.b, 122 x 92 cm, 

                                Louvre Müzesi, Paris, Fransa 

 

Konuyla ilgili olarak Gombrich Ģunları aktarmaktadır; “Nesneler böyle görünmez.” 

diye ayaküstü ve ivedi yargılar vermeye yatkınızdır. ĠĢin tuhafı, doğanın hep geleneksel 

tablolardaki gibi göründüğünü sanarız. Çok yakın bir zamanda gerçekleĢtirilen ĢaĢırtıcı bir 

bulgu, böyle bir kuramın temelsiz olduğunu kolayca göstermeye yetmiĢtir. Yüzyıllar boyunca, 

binlerce kiĢi koĢan atları seyretmiĢ, at koĢularında ve sürek avlarında hazır bulunmuĢ; 

savaĢlarda Ģahlanıp fırlayan veya av köpekleri ardında koĢan atları betimleyen resim ve 

baskılardan hoĢlanmıĢtır. Epsom at yarıĢlarının ünlü betiminde, tanınmıĢ Fransız ressamı 

Gericault‟un yaptığı gibi ressamlar ve oyma ressamları, atları, her zaman sanki koĢunun 

atılımı içinde havada süzülürcesine, dört bacağı da gerili olarak resmetmiĢlerdir (Resim 1.22). 

Bu tarihten elli yıl kadar sonra fotoğraf makinası, hızla hareket eden atları anında tespit 
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edecek yetkinliğe ulaĢınca, hem ressamların hem de seyircilerin yanıldıkları ortaya çıktı. 

Çünkü dörtnala koĢan hiçbir at, hiçbir zaman bize „doğal‟mıĢ gibi göründüğü biçimde hareket 

etmez. Aslında, bacaklarını yerden birbiri ardına kaldırır. Bir an düĢünürsek, bunun baĢka 

türlü olamayacağını anlarız. Ressamlar bu bulguya dayanarak, hareketli atları gerçekteki gibi 

çizmeye baĢladıkları zaman bile, tabloları yanlıĢ olduğu gerekçesiyle eleĢtirmiĢlerdir 

(Gombrich, 2007, s. 28). 

Devingenlik farkına rağmen bu iki sanat birbiriyle ile bağlantı içinde kalmaya devam 

etmiĢtir. Her iki sanat da kendi devingenliklerini kendi biçimsel teknikleri ile aktarıp ve kendi 

sanat formu içerisinde bunu gerçekleĢtirmektedirler. Çerçeve içerisindeki hareket kabiliyeti 

sinemada sürelilik gösterebilmektedir ve çerçeve dıĢına çıkan bir hareket kamera teknikleri ve 

kurgu ile devamlılık arz edebilir ancak resim sanatında bu hareket, hareketin resmedildiği son 

yerde kalmak mecburiyetindedir. Sonuç olarak her ikisi de hareketi anlatmayı baĢarır. 

1.3.1. Anlatısal Kurgu 

Resimsel anlatı, yazılı ya da sözlü anlatının imgelerde vücut bulması ya da imgelerle 

birlikte gösterilmesidir. Günlük yaĢamdan sahneleri resmeden, genellikle anlatı niteliği 

taĢıyan ve sıklıkla ahlaki bir nokta oluĢturan resim olarak tanımlanan „Janr  (genre) resimleri‟, 

anlatı sanatının önemli bir türüdür. Jan Vermeer de dahil olmak üzere Hollanda'nın 17. yüzyıl 

sanatçıları tarafından ve sonrasında Norman Rockwell gibi 20. yüzyıl sanatçıları tarafından 

kullanılmıĢtır (Markstein, Donald, t.y.). 

Anlatı insanlık tarihi ile baĢlar. Resimsel anlatının sanattaki kökleri de mağara 

resimleri kadar eskilere dayanır. Güney Afrika‟daki Apollo 11 mağarasında bulunan taĢ 

üstüne yapılmıĢ resimlemeler 25.000 yıl ve Blombos mağarasında bulunmuĢ olan kabuktan 

yapılma kaplar ve öğütme taĢları, ĢaĢırtıcı bir Ģekilde, 100.000 yıl öncesine tarihlenir (Resim 

1.23). 2008 yılında yapılan bu keĢif; kabukların, kapların ve öğütme taĢlarının üzerinde 

bulunan kırmızı ve sarı pigmentler nedeni ile bir sanatçının atölye malzemeleri olduğunu 

düĢündürür (Amos, 2019). Tüm bu bulguların kafa karıĢtırıcı ölçüde tarihsel farklılığı, sanat 

teorisi, sözlü anlatı ve metodoloji üzerine görüĢlerimizin sürekli değiĢmesine neden 

olmaktadır. 

Tek-kare anlatıya dahil bir diğer anlatı biçimi ile vurgulanmak istenen figür ya da 

figürler, farklı konuma yerleĢtirilerek birden çok resmedilmiĢlerdir. Bu nedenle birden fazla 

eylem vardır. Botticelli‟nin 1480 yılında resimlediği Dante‟nin Ġlahi Komedya Ģiir 

illüstrasyonlarında kullandığı „sinoptik anlatı‟ tekniğine güzel bir örnek teĢkil eder (Resim 
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1.24). Bu illüstrasyonda Dante, rehberi Virgil ile cehennemin katlarında ilerlerken 

resmedilmiĢtir. Ġki figürün farklı konumlarının oluĢturduğu hareketin yönü, izleyicinin 

bakıĢını sol üst köĢeden sağ alt köĢeye dek yönlendirir. Renklerin canlı veya ölü zıtlığında 

kullanımı hareketin akıĢını vurgulayan ikincil bir etken olur. Figürlerin bu tek-kare içinde 

ardıĢık kullanımı, durağanlık içinde devinimin yaratılmasını sağlar (Petersen, 2011, s. 15). 

 
Resim 1.23. Linton Paneli, Thomas Dowson Tarafından Orjinalinden Kopye EdilmiĢ Olan 

Çizim, MÖ.25.500-27.500, EĢzamanlı Anlatı 

 

 
Resim 1.24. Dante Alighieri, „Ġlahi Komedya‟, Bölüm: Inferno XVIII, “8th Circle of Hell: 

Punishment of Panderers, Seducers”. illüstrasyon: Sandro Botticelli. MS. 1480, Sinoptik 

Anlatı 

 

Figürlerin tek-kare içinde tekrarlarla farklı yerlerde konumlanması, fakat kesintiye 

uğramayan bir süreklilik içinde resimlenmesine „sürekli anlatı‟ denilmektedir. Bu anlatıda 

ardıĢıklık kesintisiz tek bir kare boyunca sürmekte ve zaman akıĢını göstermek için figür ya 

da figürler farklı aralıklarla tekrar etmektedir. Sürekli anlatıya gösterilebilecek iyi bir örnek 

ise Bayeux iĢlemesi olarak bilinen duvar halısıdır. 0.5 metre eninde ve 70 metre 

uzunluğundadır. Figürler, iğne ile keten bez üzerine yün iplik ile iĢlenmiĢtir. Norman dükü 

William‟ın 1066 yılında Ġngiltere‟yi fethetmesini kutlamak amacıyla yaptırılmıĢtır (Dimbleby, 

2017). 1077 yılında tamamlandığı sanılan bu eser; Romanesk dönemin en önemli eserlerinden 

biri olduğu gibi, din dıĢı bir tasvir içermesi nedeni ile de önemlidir (Keser, 2016, s. 167). 

Trajan sütunu gibi, bu eser de görsel bir kaynak olarak, 11. yüzyıl Avrupa savaĢ sanatı ve 
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ekipmanları hakkında bilgi verici özelliktedir (Resim 1.25) (Petersen, 2011, s. 15; Keser, 

2016, s. 167). 

 
Resim 1.25. Bayeux iĢlemesinden kısa bir bölüm, MS. 1077, Sürekli Anlatı. 

Bayeux Müzesi 

 

 Görsel mesajın üç seviyesi tanımlanmakta: Bunlar, ifade, soyutlama ve sembolizmdir. 

Ġfade, gerçekte görebildiğimiz ve yaĢadığımız Ģeyleri kaydetmeyi araĢtırır. Görsel iletiĢimde, 

soyutlama daha kuvvetli ve özü çıkartılmıĢ bir anlama doğru bir basitleĢtirme olarak 

tanımlanmaktadır. Herhangi bir anda görülen Ģeylerin anlamını çıkartmak ve düzen yaratmak 

için görsel bilgi ile doldurulmuĢ olmak gerekmektedir. Bu, algılama denilen olgu aslında 

soyutlama sürecidir. Sembolizm de görsel mesajın basitleĢtirilmiĢ bir formudur. Ancak, 

gerçekte görülebilen için yerine geçebilecek ya da onu yansıtabilecek bir imajı ortaya koyar. 

 Sonuç olarak resimsel anlatıda zaman, mekânsal kavram üzerinde vücut bulur. Bu 

nedenle tüm bu resimsel anlatı yapıları bir anlamda bize; „zaman‟ın „mekân‟dan bağımsız 

olarak betimlenemediğini ve bununla birlikte; resimsel anlatının zaman algısını, anlık 

doğasına rağmen yine de farklı biçimlerde yansıtabilme olanağına sahip olduğunu 

göstermektedir. 

1.3.2. Bakma ve Baktırma 

Resim kompozisyonunu meydana getiren unsurların yüzey üzerine göze hoĢ gelecek 

Ģekilde yerleĢtirilmesi çeĢitlilik arzeder. Konunun önemli unsurları tablonun merkezinde yer 

alır, diğer unsurlar bunun etrafında geliĢir. Rönesans'ta çok kez üçgen kompozisyonlar 

yapılmıĢtır. Konudaki en önemli figürler bu üçgenin içinde yer alır, daha sonra spiral Ģekilli 

kompozisyonlar da yapılmıĢtır. Modern resimde ise konu tablonun her tarafına dağılmıĢtır. 

Ressamlar kompozisyonu kurarken gözün tabloyu rahatça dolaĢması için Ģekilleri „tablonun 

arabeski‟ denilen gizli çizgiler üzerine sıralarlar. Bu çizgiler gözümüzü tablo üzerinde 

dolaĢtıran gizli yollardır, tablodaki bir ıĢık, renk veya Ģekille göz bu seyahate baĢlar. Leke, 

renk, çizgi, ıĢık-gölge, hareket, denge, armoni gibi ögeler bu yolculuğun zevkini artırırlar. 
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Kompozisyonun ana hatlarını çizgiler oluĢturur: dik, yatay, eğik, eğri... vs. Kırık çizgiler 

kullanılmaz. 

Resimde kompozisyon konusuna iki Ģekilde bakabiliriz: Birincisi tuvalin ya da resim 

yapılacak diğer yüzeylerin kullanımı, resimde yer alacak konunun, objelerin yerleĢimi; diğeri 

ise eskilerin deyiĢiyle "renk ahengi-renk uyumu" dedikleri  renklerle yapılan kompozisyonlar 

ve renklerin, birbirlerine olan etkisi kurallarına göre yapılan kompozisyonlar vardır. Resimde 

kompozisyon iĢi aslında,  kiĢiden kiĢiye değiĢiklik gösterir. Resim akımlarında da farklı 

kullanılmıĢtır. Rönesans döneminde yapılan kompozisyonlar baĢkadır, sürrealist sanatçıların 

kompozisyon anlayıĢı baĢkadır. 

Görsel mesajın tanımlanan üç seviyesi olduğundan bahsedilir; bunlar, ifade, soyutlama 

ve sembolizmdir. Ġfade, gerçekte görebildiğimiz ve yaĢadığımız Ģeyleri kaydetmeyi araĢtırır. 

Görsel iletiĢimde, soyutlama daha kuvvetli ve özü çıkartılmıĢ bir anlama doğru bir 

basitleĢtirme olarak tanımlanmaktadır. Herhangi bir anda görülen Ģeylerin anlamını çıkartmak 

ve düzen yaratmak için görsel bilgi ile doldurulmuĢ olmak gerekmektedir. Bu, algılama 

denilen olgu aslında soyutlama sürecidir. Sembolizm de görsel mesajın basitleĢtirilmiĢ bir 

formudur. Ancak gerçekte görülebilen için yerine geçebilecek ya da onu yansıtabilecek bir 

imajı ortaya koyar. Amaç, resimde yer alan bütün unsurların, bir sistem içerisinde, göze hoĢ 

gelecek, estetik bir değer yaratacak Ģekilde, uyumlu, dengeli bir Ģekilde düzenlenmesidir. 

Görsel analiz, görsel eğitim ile baĢlar; bireyin çevresine karĢı nasıl bakması, neyi 

görmesi gerektiğini anlama ve onun hakkında düĢünme çabasıdır. Görsel analiz ile oluĢan 

değer yargıları bireyin çevresine karĢı ilgi duymasına, onu daha duyarlı bir biçimde 

gözlemlemesine ve çevresini yargılamasına olanak sağlamaktadır. Görsel analiz, his ve hayal 

gücünü harekete geçirerek amaca uygun yorumlama becerisini de kazandırmaktadır. 

Gözlemlerin ve fikirlerin sözcükler yerine çizimle not alınmasına yardımcı olmaktadır. 

Çizimle not almanın potansiyeli, kayıt yapmanın ötesindedir. Çünkü görselleĢtirilen bilgi, 

algılama gücüne bağlı olarak kaydedilir. Algılama gücü de gözlem yapabilme kadar düĢünme 

yeteneği ile geliĢmektedir. Not alma alıĢkanlığı kazanmak için görsel analiz yaparken bazı 

temel becerilere sahip olmayı gerektirebilmektedir. 

Gözlem yapmak, herhangi bir Ģeyi çizmek için önce ona bakılması gerekmektedir. 

Birçok insanın çizerken karĢılaĢtığı güçlük, dikkatlice bakmak için zamanı yeterince 

değerlendirememesinden kaynaklanır. EğitilmiĢ bir göze sahip olmak, görme duyarlılığı 

geliĢtirmek için sık sık çevreyi analiz eden çizimler yapmak gerekmektedir. Belli bir sanat 

eğitimi aldıktan sonra kiĢi o resme daha farklı bakar. O resmi değerli kılan farklı özellikler 
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vardır. Yapıldığı dönem, döneme getirdiği yenilik, yaratıcı özellikleri, döneme yeni bir ıĢık 

verilmesi önemlidir. Ardından teknik özellikler gelir: Renk, ıĢık, kompozisyon, ritim, denge 

gibi özelliklerdeki özgün bakıĢa bakılır. Ardından resmin teması, temaya yaklaĢım biçimleri 

söz konusudur. Tüm bunlar resmi değerlendirme, resim yorumlama kriterleridir („‟Resimde 

Kompozisyon ve Ritm, 2019). 

 

 Resmi gerçekten anlamak belli bir birikim ve sanat eğitimi ister. Bu eksiklik 

giderildiğinde sanatın getirdiği birikimler hayatımıza yansır. Sanatı sadece resim, heykel ya 

da film olarak görmeyip yaĢamın gereği olarak almak gerekir. 

1.3.3. Mekân Kullanımı 

Sinemanın en küçük anlamlı birimi görüntüdür. Görüntü aynı zamanda sinema 

sanatının temel bileĢenlerinden belki de en önemlisidir. Ġçinde bulunulan uzayın doğru 

tanımlanmasının yanı sıra, görülen Ģeylerin ne oldugu, yani anlamlandırılması önem taĢır. 

Görmek, iliĢkilendirmek, anlamak, önceden bilinen, „görüntüye dönüĢtürülmüĢ‟ bir Ģeylere 

benzetilerek tanımlayabilmektir (Büker, 1985, s. 31). 

Görüntü, görsel verilerin zihinde iĢlenip anlamlandırılmasıyla oluĢan bir üründür. Bir 

Ģeyin görüntüsü, onu gören kiĢinin kafasında, ona denk düĢen bütünün bir parçası haline 

getirildiğinde, baĢka bir deyiĢle sınıflandırılabildiğinde bir anlam taĢır ve kalıcı olur. Yani 

tanımlayabildiğimiz, benzetebildiğimiz, bildiğimiz Ģeyi görürüz; aksi takdirde o bir lekedir, 

gürültüdür; uçar gider; sonuçlandırılmamıĢ, ürüne dönüĢtürülmemiĢ bir atık gibi beynin 

çöplüğüne dökülür. Yeni ve yabancı bir ortama girildiğinde bu durum iyice 

belirginleĢmektedir (Güngör, 2005b). 

GörselleĢtirme,  sanatçının üslubudur. Sanatçının kazanmıĢ olduğu sosyo-kültürel 

yaĢantılardan beslenir. Bir tek nesne etrafında geliĢen aynı senaryodan, farklı yönetmelerin 

farklı kamera açıları, farklı kamera konumlandırması, farklı çekim ölçeği ve daha birçok 

farklı ögeyle görselleĢtirme biçimleri vardır. Çünkü yaĢantıları, dolayısıyla görselleĢtirme 

biçimleri farklıdır (Kılıç, 2003, s. 51).  

Kamera ya da bir baĢka görüntü kaynağı ile bu zihinsel süreç eyleme dönüĢür. 

Görüntüleme diye adlandırılan bu aĢamada sanatçı fiziksel anlamda görüntüler elde eder. 

GörselleĢtirmeden görüntülemeye geçiĢ, görselleĢtirme kağıdın da sanatçının tahayyül 

ettiklerini görmesiyle olur. Böylece zihinsel süreç, perdeye ya da ekrana uyarlanmadan önce; 

insan, nesne ve kamera iliĢkileri kağıt üzerinde ortaya çıkar. Ekranla (perde) ilgili görüntüler 
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fiziksel anlamda belirmeye baĢlar. Bu da film sanatından gelen bir anlayıĢla; çekim, sahne ve 

ayrım sistemi içinde gerçekleĢir. 

Görüntüleme, çekimleri, sahneleri ve ayrımları birbiri ardına ekleyerek yapımı ortaya 

çıkartmak, ekranda veya perdede hareket ortaya çıkarmaktır. Böylece ekranda adım adım 

süreklilik (tema ve zaman açısından) oluĢur. Sanatçı (yönetmen) bu süreç içinde biçim ve 

anlatım açısından çekimlerin diğer çekimlerle olan karĢılıklı iliĢkilerini ve bu parçaların 

bütüne olan etkileriyle uğraĢır (Kılıç, 2003, s. 51). 

Üç boyutlu dünyayı kafamızda biçimlendiren iki temel unsur oldugu söylenebilir: 

Alabildiğine uzanan sınırsız bir boĢluk olarak tasarladığımız uzay ve bunun içinde belli bir 

yer kaplayan nesneler topluluğu vardır. Nesneler dünyasının üç boyutlu düzeni, onu sürekli 

dönüĢtüren ve yeniden Ģekillendiren zaman faktörüyle dördüncü bir boyut kazanır. O halde 

mekânın algılanması ve degerlendirilmesinde bir diğer önemli etken olarak zamanı da katmak 

gerekir. Üç boyutlu evrende nesne ve uzay arasındaki diyalektik bir iliĢki vardır.  Bir bütünün 

birbirini tamamlayan parçalarıdırlar; boĢluk ve doluluk, varlık ve yokluk gibi kavram çiftleri 

bu iliĢkiden doğar. Doğaldır ki evrenin bu Ģekilde kavranılıĢı sanatsal yaratılara olduğu gibi 

yansır. Görsel sanatların temsili evreninde de “boĢ” ve “dolu” alanlar vardır. Bunlar heykel ya 

da tiyatro sahnesinde oldugu gibi gerçek veya resim; fotograf ya da sinemada oldugu gibi 

saymaca olabilir (Güngör, 2005a). 

Görüntü sanatlarında nesneler bunları temsil eden Ģekiller olarak karĢılık bulur; 

Ģekilleri var eden ve sınırlarını belirleyen ise içlerindeki ya da çevrelerindeki uzaydır. 

Sanatçılar yaratmak istedikleri anlamı sadece Ģekilleri değil uzayı da tasarlayarak oluĢtururlar. 

Ġster iki isterse üç boyutlu sanatlarda olsun, Ģekil ve biçimler pozitif alan ya da figür, bunlar 

arasındaki boĢ alanlar yani uzay da negatif alan olarak adlandırılır (Güngör, 2005a). 

Resim sanatının çeĢitli çehrelerini inceledigimizde görüyoruz ki, ideal insan vücudunu 

esas alan, Antikite‟ye yönelmiĢ soğuk renkli Klasizmi, efsanevi, egzotik konulara yönelen 

Romantizm, zengin bir renk klavyesi ile izlemiĢtir. Ve sonraları mekânı atölye havası içinde 

yaratılan Klasizmin ve Romantizmin yerine, doğa karĢısında objenin gerçegini güzel olarak 

kabul eden Realizm, çağı temsil eden sanat olmuĢtur (Turani, 1995, s. 558). 

Alman Romantigi C. D. Friedrich, “Ressam önünde gördügünü degil, kendi ruhi 

durumunu resmetmelidir.” diyordu. Daha gerilere gidecek olursak, Barok dönem dünyevi 

gerçeklerin sınırsız sonsuzlukta olduguna inanma ile ilgilidir. Böylece hareket ve sonsuzluk 

bu anlayıĢın temelini oluĢturuyordu (Turani, 1995). Barok mimaride görülen girinti-çıkıntılık 
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ve dolayısıyla ıĢık-gölge, resim sanatına da aynen yansıyor, yüzeylerin parçalanması ve 

üzerinde yer verilen ayrıntılar aynen resimde de benimseniyor, ancak resimde, yüzeylerin 

degerlendirilmesinde doğa incelemesi esas olarak algılanıyor. Sonra edinilen unsurların hayali 

bir kompozisyonu söz konusu oluyordu (Turani, 1995, s. 453-456). 

Kendini tamamen doğanın etüdüne ve onun yansımasına veren Velasquez (1599-

1660), nesnenin poz güzelligi yanında, malzemenin izlenimine göre kullanılıĢından meydana 

gelen yeni bir estetigi bulmuĢtur. Velasquez, “Nedimeler” adlı eserinde kendisini de 

resmederken, resme yerleĢtirdigi ayna ile resimde mekânın sınırlarını zorlama yürekliliği 

göstermiĢtir. Resmin merkezini, gerçekçi bir biçimde betimlenmiĢ saray giysileri içinde oyun 

oynayan kız çocukları, nedimeler, cüceler ve köpekler oluĢturmaktadır. Sol yanda, bir tablo 

üzerinde çalıĢan bir sanatçı durmakta, önündeki tuvalin yalnız arka yüzü görünmektedir. 

Buradaki ressam Velasquez‟in kendisidir. Yani gördügümüz Velasquez‟in bir resmidir ve 

böylece bize bir kez daha arkadan gösterilmektedir. Resmin arkasındaki duvarda birçok 

tablonun asılı oldugu görülür;  bu tablolar, mekânın (odanın) resim sanatı araçlarıyla 

yansıtılan reel mekânına, aynı araçlarla betimlenen resim sanatının uzlaĢımsal mekânına 

eklenmektedir. Bunun dıĢında sanatçının gördüğü ve tablosunun bize görünmeyen yüzeyinde 

yansıttığı nesneleri gösteren bir ayna asılıdır duvarda. Bu durumda bizi, Velasquez‟in resmin 

boyutsuz mekânını zorlamak için gösterdigi yüreklilikten çok bir resim üzerine bir resim 

yaratarak özneyle nesneyi değiĢtirmeye iliĢkin güttüğü amaç ilgilendirmektedir (Turani, 1995, 

s. 461-463; Lotman, 1999, s. 97-98). 

Burada, bir dizi filmde en olası-olanı ve yaĢama benzer-olanı bir oyun olarak gösterme 

amacı güdüldüğü anımsandığında, bir modanın ya da etki yaratmanın varlığından çok, 

görüntü gereksiniminin insan hayatında daima bir karĢılığının arandığı fikri doğmaktadır. 

 Çizgilerin sınırlayıcılığının bittigi yerde gölgesellik baĢlar. Böylece ıĢık-gölge 

bağımsız ögeler olur, yükseklik ve derinlik olgusu birbirine bağlanır. Fon fondur, figür de 

figürdür. IĢık ve gölgesellik bakımından, Rembrant, Dürer ile ıĢık-gölge karıĢımı ve onun 

babası Leonardo‟yu anmak gerekir. Yüzey üzerinde boyutu ortaya çıkarma açısından ıĢık, en 

önemli öge olarak görülür. Nesnenin uzay içindeki hacmini ve diğer nesnelerle olan iliĢkisini 

ortaya çıkartan iki gölge türünden birincisi, nesnenin kendi üzerindeki gölgeleri, diğeri ise 

nesnenin kendi dıĢındaki yani altındaki yüzeyin üzerine düĢen gölge olmaktadır. Ġlk kez 

Leonardo tarafından, „Bağlı Gölge‟ ve „Atılan Gölge‟ olarak yanımlanmıĢ gölge türleri, 

kendilerini yaratan ıĢık kaynaklarıyla, yani dıĢ ıĢığı düzenlemekle mümkün olmuĢtur  (Kılıç, 

2003, s. 16-17). 
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Aydınlatma, görüntü ya da film açısından aydınlık ve karanlık bölgeleri düzenlemek 

demektir. Bu nedenle kameranın önünde yapılan aydınlatmanın amacı, aydınlık ve karanlık 

lekeler oluĢturmaya yöneliktir. IĢığı bu amaca yönelik kullanmaya Chiaroscuro Aydınlatma, 

aydınlık-karanlık zıtlığı (kontrastlığı) öneminin azaldığı aydınlatma yaklaĢımına ise Düz 

(Notan) aydınlatama denilmektedir. (…) Film ya da görüntü teknolojisinin yatkın olduğu 

Chiaroscuro aydınlatması, görüntü boyutu içinde aydınlık-ıĢıklı ve karanlık-gölgeli alanların 

oluĢturulmasıdır. Bu yaklaĢımda yapılan aydınlatma nesneye ve mekâna uygun olarak 

ekranda veya perdede özellikle üçüncü boyutu yaratmaya yardımcı olur. Bu aydınlatma, bir 

baĢka deyiĢle seçici bir aydınlatma biçimidir. Görüntü içindeki ıĢıklı yerler temanın önemini 

vurgular. Dikkati belirli bir noktada toplar. Aydınlık-karanlık alanlar arasındaki zıtlığın 

derecesine göre Chiaroscuro Aydınlatma‟sı üç ana biçime ayrılır: Rembrant Aydınlatması, 

Cameo Aydınlatması ve Siluet Aydınlatması‟dır. AnlaĢılacağı üzere, sinemanın, diğer görüntü 

ve gösterge ögeleriyle birlikte bir bütünlük oluĢturacak Ģekilde, resim sanatının çeĢitli 

akımlarında öne çıkan çeĢitli biçimlerinden etkilendiğini söyleyebiliriz (Kılıç, 2003, s. 17-18). 

1.3.4. Durağanlığın Harekete GeçiĢi 

Hareket, enerjinin devinimidir. Madde enerjiye, enerji maddeye dönüĢürken hareketi-

kımıltıyı yaratır. Her varoluĢun dıĢsal (görünen), içsel (görünmeyen), sınırlı veya sınırsız 

hareketleri daima vardır. Nesne ve varlıkların nitelik değiĢtirmeleri, yer değiĢtirmeleri veya 

yerleri sabit olduğu halde uzaysal pozlarını değiĢtirmeleri bir hareketi ifade eder. Fiziksel, 

kimyasal, organik hareketlerin hepsine birden, „mekânik‟ hareket denilir (Atalayer, 1994, s. 

117). 

Resmin yüzeyi, bir leke ya da bir çizgi ile bölünmediği ana kadar, statiktir. Hareketin 

amacı, statik yüzeyi canlandırmaktadır. Hareketi yaratabilmek için, yüzeyin her yanını 

birbirine bağlamak gerekir. Hareketi meydana getiren kontrastlardır ki en değerli ve en 

Ģiddetli olanı valör kontrastıdır. Organizasyon ilkeleri, kuvvetlere yönetmeye yardım ederler. 

Bir Ģeklin sınırı ve yönü, bir ritmik tekrar, gözü bir pozisyondan ötekine kaydırarak, valör, 

renk ve dokular arasındaki farkların bağlantılar ve hareket değerlerini yaratacağı doğaldır. 

Hareketin amacı, gözün resim yüzeyi üzerinde gezinmesiyle oluĢan beraberliği yaratmaktır 

(Bigalı, 1976, s. 187). 

Tasarımda, estetiksel içeriği olan, „görsel hareket‟ diye adlandırılan, etki ve 

algılamalar vardır. Nesne ve varlıkların, fiziksel strüktürlerine göre değiĢen, doku- form-

kontür ögeleri, ıĢık enerjisine bağlı olarak farklı etki ve titreĢimler yaratırlar. Bu dıĢ faktörler; 

gözün görme yetisi ve zihnin algılama yeteneği, görsel hareketin anlam ve gücünü belirler. 



40 

 

 

Tasarım ögeleri ile elde edilen bu hareket etkileri tamamen görseldir (Atalayer, 1994). Plastik 

sanatlar ismini verdiğimiz resim, heykel ve mimaride aslında hiçbir hareket yoktur. Fakat bu 

sanatlarda hareket izlenimi yaratmak mümkündür. Yalnız, sanatta hareket sadece abartılı ve 

Ģiddetli hareketler Ģeklinde anlaĢılmamalıdır. Bazen baĢın hafif bir dönüĢü, gözlerin baĢka bir 

yöne çevrilmiĢ olması bile resimde ve heykelde hareket doğurabilir. IĢık-gölge yardımıyla 

meydana çıkarılmıĢ olan hacimli parçaların birbirine zıt yönlerde yerleĢtirilmesi, yani kütle 

kontrastları da plastik sanatlarda büyük bir hareket yaratır. Ġyi yerleĢtirilmiĢ olan eğik çizgiler 

de bir hareket unsurudur. Genel olarak eğri çizgiler hareket, yatay ve dik çizgiler dinginlik 

verirler. Atalayer'e (1994:118) göre, ögelerin uygunluk-zıtlık içinde düzenlenmeleri, tasarının, 

görsel algıya bağlı „estetik hareket‟ değerlerini yaratmaktadır. Hareket etkileri, zihin 

merkezlerini düzenli ve devamlı uyarır. Böylece „dikkat‟ ve algılama derinliği, süreklilik 

kazanır. Algılayıcı, tasarımın her yanı ile ilgilenir. Hareket etkilerinin, kalıcı-derin bilgi ve 

etki yarattığı doğrudur. Buna bağlı olarak, „bedensel ve zihinsel yöneliĢler‟ üretir. Tüm 

hareket nitelikleri gibi, görsel hareketin temeli de, zıtlığa dayanır. Ögelerin kendi içlerinde ve 

birbirleri arasındaki zıtlıkları, kuvvetli görsel hareket ıĢımaları yaratarak, alıcıyı kendine 

çeker, bağlar. Zıtlıklar temelinde örgütlenen hareket etkileri, algıyı pekiĢtirir, kuvvetlendirir. 

Bu ise, estetik etkinin kalıcılığını doğurur (Atalayer, 1994, s. 117-118-119). 

Birçok farklı disiplini iç içe geçirebilen bir dal olan sinemanın üzerindeki resim 

sanatının etkisi kesinlikle yadsınamaz. Jim Jarmusch her ne kadar tanımlama Ģekli pek de etik 

olmasa da “çalın” der. Gördüğünüz bir tablodan, dinlediğiniz bir Ģarkıdan, duyduğunuz bir 

hikâyeden hatta yolda gördüğünüz herhangi bir ağaçtan bile kendi filminiz için bir Ģeyler 

alabileceğini,  hiçbir Ģeyin özgün olmadığını belirtir. Yanı sıra Godard‟ın en ünlü sözlerinden 

biri olan “bir Ģeyi nereden aldığınız değil onu nereye götürdüğünüz önemlidir.” cümlesi bir 

bakıma Jim Jarmusch ile aynı konuya odaklanır gibidir.  

Benzer bir biçimde, ressamlar karanlık bir kutu aracılığıyla görüntü elde etmeye 

çalıĢmıĢtır; küçük bir delikten karanlık bir odaya ıĢığın girmesiyle deliğe paralel bir duvarda 

(düz bir zeminde) „ters‟ bir görüntünün oluĢtuğu basit bir fizik kuralından ortaya çıkmıĢtır. 

Teknik görüntü olarak ifade edilen olgu ise fotoğrafın bulunuĢu ile anılmaktadır.
2
 (Hızal, 

2012, s. 26) 

Hareketli görüntüyü oluĢturma çabaları 1800‟lü yılların sonlarına doğru iki temel 

aygıta yöneliktir: Gösterim aygıtları (projeksiyon cihazları ve vb..) ve film kameraları. Bu 

                                                 
2
1827‟de Joseph Nicéphore Niépce, sekiz saatlik bir pozlama ilk fotoğrafı oluĢturmuĢtur (Kılıç, 2011, s. 115). 



41 

 

 

bağlamda, Thomas Alva Edison‟ın „kinetograf
3
‟aygıtı ve Louis ve Auguste Lumière 

kardeĢlerin „sinematograf‟ aygıtı ele alınabilir. Thomas Alva Edison, „zoepraksinoskop‟ ile 

gramafonu birleĢtirerek yeni bir aygıt geliĢtirmeyi düĢünmüĢtür. 1889 yılında George 

Eastman‟ın ıĢığa duyarlı yüzey olarak selüloit tabanlı bir malzemeyi bulması, bu düĢünceyi 

harekete geçirmiĢtir. Thomas Alva Edison ve asistanı William Kennedy Laurie Dickson, 

taban malzemesi olarak filmin kullanıldığı, hareketli görüntüyü kaydetmeyi sağlayan, hareket 

sürecini durağan fotoğraf kareleri ile seri olarak kaydeden „kinetograf‟ aygıtını geliĢtirmiĢtir 

(Monaco, 2010, s. 76). 

Görüntülerin kaydedilmesi ve kaydedilen görüntülerin uzak yerlere gönderilmesi 

yüzyıllardır insanların hayalini süslemiĢtir. Rönesans ve ardından Aydınlanma çağıyla geliĢen 

burjuvazi, toplumu adeta bir dönüĢüme uğratmıĢ ve bu dönüĢüm resim sanatını etkileyerek 

Romantizm, Klasisizm, Realizm gibi akımları beraberinde getirmiĢtir. Resim sanatında iki 

boyutlu düzlemde yaratılmıĢ imgelerin, önce sinema sanatına ardından video sanatına (video 

art), günümüzdeyse televizyon aracıyla aktarılan her türlü görsel anlatı yapılarına katkısı 

açıktır. Özellikle, Sanayi Devrimi ile birlikte teknolojik geliĢmelerin artması, durağan 

fotoğraflar ile hareketli görüntülerin kaydedilmesini ve yayın yolu ile uzak mesafelere 

gönderilmesini olanaklı kılmıĢtır (Parsa, 2007, s. 3; Kesim & Bodur, 2011, s. 34-50). 

Sinema açısından, durağan nesnelerin kaydedilmesi ile baĢlayan serüven, bir yüz yıl 

sonra hayal edilmesi oldukça zor bir aĢamaya gelmiĢtir. Durağınlığın sinema sanatında 

harekete geçiĢini gösteren ve yan yana karĢılaĢtırmalar yapan (Resim 1.26; Resim 1.27; 

Resim 1.28; Resim 1.29) örnekler sanatın çok benzersiz bir tarafını ortaya koymaktadır. 

Yönetmenlerin ikonik eserleri filmlerinde hayata nasıl geçirebileceğini ve farklı sanat 

biçimleri arasındaki inkar edilemez bağlantı açıkça görünmektedir. Filmin etkileyici 

kılınabilmesi için bu resimlerin yeniden canlandırıldığı söylenebilmektedir (Canikligil, 2007, 

s. 11). 

                                 
Resim 1.26. John Singer Sargent, El Jaleo, 1882,   Resim 1.27. John Wayne, The 

                t.ü.y.b, 232 x 355 cm, Isabella Stewart                    Alamo Filminden, 1960 

                      Gardner Müzesi, Boston, ABD 

                                                 
3
Yunanca kinetos “hareketli” ve graphein “yazmak” anlamına gelmektedir. Bkz. Kılıç, Levend. (2008). Fotoğraf 

ve Sinemanın Toplumsal Tarihi, Dost Yayınevi, Ankara. 
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Resim 1.28. Leonardo Da Vinci, Son AkĢam     Resim 1.29. Paul Thomas Anderson, 

    Yemeği, 1495, Duvar Üzerine Tempera Tekniği,        Ġnherent Vice Filminden, 2014 

    880 x 460 cm, Santa Maria delle Grazie Kilisesi, 

      Milano, Ġtalya 

 

Sofia Coppola, Paul Thomas Anderson, Andrei Tarkovsky ve Stanley Kubrick gibi 

birçok yönetmen yeniden canlandırmalara baĢvurmuĢtur. Bu sayede hem vizyonlarını 

geniĢletmiĢ hem de izleyiciye etkileyici bir sahne göstermiĢ olurlar. Sinemanın resim 

sanatından aldığı etkileri en bariz biçimde, Ressam Biyografilerinden esinlenen filmlerde 

görmek mümkündür. 
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ĠKĠNCĠ BÖLÜM 

SĠNEMADA RESSAM BĠYOGRAFĠLERĠ VE KURGU ÖĞESĠ OLARAK 

KULLANILMIġ RESĠM KOMPOZĠSYONLARI 

Bir görüntüyü kayıt altına almak bir bakıma bir resim çizmeye benzer. Nasıl ki, 

herhangi bir ressamın tablosunda farkında olmadığı herhangi bir nesne yer alamayacaksa, bir 

yönetmen için de bu durum benzerdir. Bir planın içerisinde gözden kaçan hiçbir detay 

olmaması gerekir. Bu yüzden oluĢturulacak kompozisyon üzerine önceden birtakım 

planlamalarda bulunmak gerekebilir. Kamera hangi alanı görecek, bu alanda karakter nereye 

konumlanacak, karakterin etrafında kompozisyonu destekleyecek nesneler yeralacaktır. 

Resim sanatının taklit özelliğini mükemmel bir Ģekilde gerçekleĢtiren sinema, resimde 

yeni biçimsel arayıĢların baĢlamasına neden olmuĢtur. Yeni bir resim estetiği arayıĢı „avant-

garde‟ kavramı içinde ortaya çıkmıĢ, bu öncü arayıĢlar gerçeği bire bir taklit etmek yerine, 

yapıtın özgürce ortaya konulmasını temel ilke olarak benimsemiĢlerdir. Böylece geleneksel 

biçimlere karĢı bir tepki koyulmuĢtur; fovizm, fütürizm (gelecekçilik), kübizm, 

ekspresyonizm (dıĢavurumculuk), dadaizm ve sürrealizm (gerçeküstücülük) geleneğe karĢı 

doğan bu tepkiden ve teknolojik geliĢmeler ıĢığında, fotoğraf ve sinemanın yaratım gücüne 

rakip olacak resimsel arayıĢ ve esinlerden türemiĢtir. 

 Sinema ve resim arasındaki iliĢki, sanatçı düzeyinde sorgulandığında, kamerayla resim 

sanatını radikal bir biçimde ileri götürmüĢ sinemacıların önemine vurgu yapan senarist Pascal 

Bonitzer, iki önemli saptamada bulunur: Birincisi, modernliğin onu moleküler öğelere, 

lekeye, çizgiye, renge, biçime indirgeyerek dram sanatı ve sahneye koyma ile bağını hala 

koparmamıĢ olmasıdır. Ġkincisi ise, Godard ve Antonioni gibi yönetmenlerin yaptığı gibi, 

sanayinin onu mahküm etmeye çalıĢtığı klasik dramatik anlatı yapısını aĢarak, resmin en son 

moleküler bileĢenlerine ayrılması ve soyutlanmasına çalıĢmasıdır; resmin geleneksel yapısını 

aĢarak modernleĢmesi, sinemanın sanatsal yaratım açısından avangard resimden 

yararlanmasına olanak tanımıĢ; resmin soyutlamalarına ulaĢmak, deneysel, özgür ve yaratıcı 

modern (avangart) bir sinema oluĢturmasına katkı sağlamıĢtır. Böylece resim sanatının 

etkisiyle görüntü plastiğini ön plana çıkaran, farklı ve yeni bir sanat sineması, „dıĢavurumcu 

(ekspresyonist) sinema‟, „gerçeküstücü (sürrealist) sinema‟ adı altında türler ortaya çıkmıĢtır. 

Ayrıca sinema, „dadacılık‟, „gelecekçilik‟ ve „kübizm‟ gibi akımlardan da belli oranda 

etkilenmiĢtir (Bonitzer, 2006, s. 112). 
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 Klasik anlatımcı sinemanın dıĢında sinemaya bir sanat sineması gözüyle bakan 

yönetmenler için, sinema anlatma değil göstermedir. Dolayısıyla David Lynch gibi 

yönetmenler açısından sinema, hikâye anlatımı değil, resim olmaktadır. Sinemanın gücünü, 

seyircinin içgüdülerini harekete geçirmesinde gören Lynch, insanların filmden tuhaf ve 

unutmayacakları hislerle ayrılmalarını amaçlamaktadır. Lynch filmlerindeki kendine ve 

çevresine yabancılaĢmıĢ, düĢle gerçek arasında kaybolmuĢ ya da düĢlere kaçmıĢ insanlar 

vardır. Lynch‟in en çok beğendiği ve ondan etkilendiğini söylediği ressam Edward Hopper
4
 

ve Francis Bacon
5
‟un resimlerindeki insanlara benzemektedirler. Beğendiği ressamların yanı 

sıra kendisi de bir ressam olan David Lynch‟in resim anlayıĢı filmlerine yansımıĢ, filmlerini 

gerçekleĢtirmeden önce eskizlerini yapmıĢtır. Resimlerinde koyu tonları kahverengi, çamur 

rengi, sarı gibi renklerin siyahla karıĢımını kullanan Lynch‟in tablolarında ıĢık kaynağı 

görülmemektedir. Karanlık ve siyah onun eserlerinin en onemli özelliklerini oluĢturmaktadır. 

Ayrıca bir türlü tamamlanamayan eksik figürler de belirsizlik ortaya koymaktadır. Kısacası 

Lynch‟in resim tarzıyla sinema üslubu arasında biçim ve içerik açısından paralellik söz 

konusudur. Tıpkı resimlerindeki gibi, her Ģey tam olarak açıklanabilir değildir. Çünkü 

imgelerinin çoğu benzersizdir. 

2.1. SĠNEMADA RESSAM BĠYOGRAFĠLERĠNĠN ÖNEMĠ 

Sinema terimleri sözlüğünde, sanat tarihinde tanınmıĢ ressamların yaĢam öyküsünü 

konu alan filmler, biyografik olarak geçmiĢi yeniden yaratma eylemi olarak tanımlanır. 

Tanımın geniĢliği, bu sinema türüne özgü sorunları da ortaya koymaktadır; „tanınmıĢ kiĢiler‟ 

ve „yaĢam öyküsü‟ denildiğinde, biyografik sinemanın asıl öznelerinin kimler olduğu, özne 

seçimindeki ölçütler; sinemanın tarihle, tarihsel algı yaratımıyla olan karmaĢık iliĢkisi gibi 

disiplinler arası konuları da kapsamaktadır. 

Biyografik filmde tek karakter üzerinden yola çıkılır;  ancak o kiĢi, salt tarihsel, politik 

yönüyle değil; günlük hayatıyla, insani ihtiyaçlarıyla, zaaflarıyla, çoğu zaman popüler kültür 

ve bakıĢın eseri olarak hayatlarıyla ve sanatlarıyla ele alınır. Aynı zamanda, o tarihsel döneme 

iliĢkin genel algı yaratılması kaçınılmazdır. Böyle bakınca da, kurmaca filmdeki gerçek tarih 

                                                 
4
Kendi kuĢağının en buyuk gerçekci ressamı olarak kabul edilen Hopper‟ın resimleri genel olarak gündelik 

Amerikan yaĢamınıkasvetli haliyle anlatmaktadır. Gece KuĢları-1942, ABD‟li ressam Edward Hopper‟ın gece 

geç bir saatte Amerikan tarzı ufak bir restoranda oturan insanları betimlediği tablosudur. OluĢmasında Hopper‟ın 

da etkisinin olduğu iddia edilebilecek olan kara film turu ile „Gece KuĢları‟ ve bir diğer Hopper resmi olan „Gece 

Gölgeleri-1921‟ arasında bir bağlantı vardır. 
5
20. yuzyılın en büyük Ġngiliz ressamı olarak kabul edilir. Resimlerindeki dehĢet duygusu giderek konunun 

kendisinden çok, iĢleniĢ biçiminden ve sunulan ortamın yarattığı izlenimden kaynaklanan bir vurgu halini 

almıĢtır. Özellikle erkek kahramanları tek baĢlarına gündelik yaĢam içinde acı çeken insanlardır. Bu yönüyle 

David Lynch için en büyük esin kaynağı olmuĢ sanatçı denebilir. 
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anlatımı iddiası, kendine özgü sorunsalını doğurur. Bu paradoksun her biyografik film için 

tekil sorunu/çözümü, ele alınan kiĢinin niteliksel varlığı ve yapımcının kendi öznel bakıĢının 

buluĢmasıdır (Schrader, 1984-1985)  

YaklaĢımlardan biri, resmî tarih anlatıcılığının kalıplarına uyarak kiĢiyi 

efsaneleĢtirmek, „büyük iĢler baĢaran‟ insanı hayatının her alanında, aĢkta da, dostlukta da çok 

baĢarılı ve zaaflarından arınmıĢ olarak göstermek; ki bu popülist yaklaĢımın, ticarî baĢarıyı ve 

ülke içindeki geniĢ beğeniyi getirmesi olağandır. Ġkinci yol ise; ezberlenen tarihi aĢıp, 

okunmayan/basılmayan arĢivlere inerek, kiĢinin özel hayatındaki elyazmalarından, onun 

„tanınmayan‟ çevresine kadar geniĢ bir araĢtırmayla ekranda alternatif bir „insan‟ yaratmak. 

Bu yaklaĢım zor bir tarih araĢtırmasını gerektirir ve sinemanın alternatif tarih yazımı rolünü 

içerir; ancak yıllar boyu, filmin yasaklanması dahil her Ģeyi göze almak anlamına gelir.  

Süre gelen sinema sanatı çağdaĢ günümüz dünyasında büyük ilerlemeler katederek, 

çok daha geniĢ bakıĢ açıları ve yeni oluĢumlar ortaya koyabilmektedir. YaĢamın her alanına 

bağlantısı olabilen ve olduğunca ekonomik kazanç sağlayabilen sinema, yönetmenlerin var 

olan gerçek olayları ele almasıyla veya düĢ dünyasının konularıyla değerlendirme yapmasıyla, 

özgün sinemasal yapıtlar ortaya çıkmaktadır.  

2.2. RESSAMLARIN HAYATLARINI KONU EDĠNMĠġ VE RESĠM SANATI 

KRONOLOJĠSĠNE GÖRE SEÇĠLMĠġ FĠLMLER 

2.2.1. Gotik Dönemi 

Gotik isminin etimolojik kökeni, Güney Ġskandinavya‟nın Gotland bölgesinde oturup 

dördüncü ve beĢinci yüzyıllar arasında düzenledikleri akınlarla Roma‟yı yağmalayan kadim 

bir Germen kavmine dayanır (Gotlar daha sonra Ostrogot ve Vizigotlar olarak ikiye ayrılır). 

Gotik sözcüğünü kullanan ilk kiĢinin, Ġtalyan ressam, mimar ve sanat eleĢtirmeni Giorgio 

Vasari (1511–1574) olduğu ve bu sözcüğü olumsuz bir bağlam içinde, klasik karĢıtı 

anlamında kullandığı bilinmektedir. Avrupa‟da Orta çağda önemli ekonomik ve sosyal 

geliĢmelerin yaĢandığı, aynı zamanda içinde baskıcı unsurlar barındıran gotik dönemi,  krallar 

ile din adamlarının rekabetine sahne olmuĢtur.  Orta çağın sonlarına doğru, varlıklı ve güçlü 

insanlardan oluĢan bir sınıfın ortaya çıkıĢıyla beliren değiĢim ve geliĢmeler kaçınılmaz olarak 

sanata da yansımıĢtır. Fransa‟da Paris civarında, mimari bir tarz ve heykel, vitray, resim 

üslubu olarak karĢımıza çıkan sanata da Gotik sanat denilmiĢtir.  

Gotik sanat, roman sanatının yanında değerlendirildiğinde, çok hafif tül gibi bir 

görünüme sahip olduğu görülmektedir. Tüm bu bilgiler ıĢığında ele alırsak Gotik sanatı, 
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günümüz sanatına uzanan yolun baĢlangıcıdır diyebiliriz. Bu anlayıĢtan sonra insana ve 

ifadeleri çizmeye duyulan heyecan ve merak artmıĢ bu da Rönesans‟ı tetiklemiĢtir. Gotik 

Resim ve Gotik Sanat seneler içinde ilk kullanıldığı anlamından çok farklı bir düzeye 

ulaĢmıĢtır. Özellikle de Giotto ile modern sanatçı kavramı doğmuĢ, zanaattan sanata doğru yol 

alınmaya baĢlanmıĢtır. 

2.2.1.1. 'Andrei Rublev’; Andrei Tarkovsky (1969) 

Rus yönetmen Andrei Tarkovsky‟nin rus ortaçağ ressamı Andrei Rublev‟in  hayatını 

konu edindiği filmi, hem coğrafyaya bağlı iklim koĢullarını, krallık, inanç, insani değerler 

hakkında, ortaçağda yaĢamıĢ bir ressamın duyarlılıkları üzerinden geliĢtirilmiĢ bir film olarak 

karĢımıza çıkar. 

                              
Resim 2.1. Andrei Rublev,   Resim 2.2. Andrei Rublev, Andrei 

                                          1360-1430                                Tarkovsky, 1969 

Hayatı hakkında, nerede doğduğu bilgisi bile olmayan Rublev‟in, 15.yüzyılda,  

Moskova yakınlarındaki Trinity-St. Sergius Lavra'da baĢrahip Radonezh'li Nikon'un yanında 

yaĢamıĢ olduğuna inanılmakta, kilisenin himayesi altında dini konular ve öğretiler üzerine 

resimler yaptığı, duvar freskleriyle uğraĢtığı bilinmektedir (''Andrei Rublev'', 2015). 

Andrei Tarkovsky‟nin 15. yüzyıl Ortaçağ Rusyasına özgü, dinin, politik 

anlaĢmazlıkların ve baskıcı rejimin sanatçıların üzerindeki etkilerine değindiği filminde,  

tarihi bir karakter portresi çizerek dönemin Rusyası‟na eleĢtirel bir dille yaklaĢtığı 

görülmektedir. 

 
Resim 2.3. Ġnancın Ruhsal Sorgulama Sahnesi, Andrei Tarkovsky, 1969 
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Resim 2.4. KeĢiĢ Andrei Rublev Sahnesi,   Resim 2.5. Andrei Rublev‟in Atölye Sahnesi, 

                 Andrei Tarkovsky, 1969                                  Andrei Tarkovsky, 1969 

                          
  Resim 2.6. Çaresizlik Sahnesi, Andrei                    Resim 2.7. Dönemin Barbarlığı ve 

                   Tarkovsky, 1969                   ĠĢkencelerinin Sahnesi, Andrei 

                                                Tarkovsky, 1969 

1969 yılında çekilen ve Cannes Film Festivali‟nde Sinema Yazarları Ödülü‟nü kazanan 

film, Sovyet Birliği‟nde sansüre uğrayarak ancak 1971 yılında gösterime girebildi. 15. 

yüzyılda Tatarların saldırıları altında inleyen Rusya‟da Andrei Rublev, hem bir keĢiĢ hem de 

ikona ressamı olarak gözlem gücü ve duygu aktarımı özelliği ile vurgulanmıĢtır. Barbarlık, 

Ģiddet ve kana kontrast olarak doğanın mucizevi güzelliği ve inanç Rublev‟in beslendiği 

kaynaktır. Ne var ki bir köylü kızını tecavüzden kurtarmak için bir adamı öldürmek zorunda 

kaldığında hayatı ve Tanrı inancını yeniden sorgular/sorgulatır; yaratıcılık ateĢinin, 

konuĢmama ve resim yapmama yemini eden Rublev‟in içinde yeniden yanmaya baĢlaması 

için toy bir delikanlının dev bir çan imal etmesini seyretmesi gerekecektir. Bu aslında sanatçı 

keĢiĢin eserlerine ve hayatına gerçek renklerin gelmesinin iĢareti olarak anlamına gelmektedir. 

Einsenstein‟in „Korkunç Ġvan‟ıyla birlikte geçen yüzyılın en önemli sinema 

yapıtlarından biri sayılan Andrei Rublev‟in gün yüzü görmesi için uzun bir süre geçmesi 

gerekmiĢtir. DıĢ dünyadaki romantiklerin sandığını aksine Sovyetler Birliği sadece resmi 

ideolojinin dümen suyundan çıkmayan sanatçıları baĢtacı etmiĢtir. Uzun yıllar engellenen, 

defalarca sansürlenen ve montajlanan film, 70‟li yıllardan itibaren yavaĢ yavaĢ kendini 

uluslararası arenada göstermeye baĢlamıĢtır. 
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2.2.2. Rönesans Dönemi 

Rönesans Ġtalya‟da doğmuĢ, daha sonra diğer Avrupa ülkelerine yayılmıĢ, 14.-16. 

yüzyılları kapsayan bir sanat dönemidir. Sözcük anlamı „yeniden doğuĢ‟ olsa da Yunan ve 

Roma kültürlerinin tekrar canlanmasını ifade eder.  Rönesans deyiminden Batı‟da edebiyat ve 

sanatın gerçekten yeniden doğduğu ya da dirildiği anlamı çıkarılmamalıdır. Rönesans 

öncesinde Karanlıklar Çağı adı da verilen Orta Çağ Avrupası‟nda da bir edebiyat ve sanat 

vardı. Rönesans, sanatın yeni bir yöne doğru çevriliĢidir. Bu yeni sanata Antik çağdan kalan 

miras, esin kaynağı olmuĢtur. Böylelikle, Rönesans, geçmiĢin yenilenmesi değil, doruğa 

ulaĢmıĢ bir üretkenlikle yeniden yaratmak anlamını taĢır. Sanata da yansıyan bu hareketler, 

15. ve 16. yüzyıllarda resim, heykel ve mimaride önemli örnekler verilmiĢtir. 

Yeni Çağın baĢında Avrupa‟da özellikle siyasal alanda görülen bu hareket Rönesans 

sanatının oluĢmasına neden olmuĢtur. Bu dönemde Orta Çağ Avrupa‟sının siyasi düzenine 

egemen olan kilise gücünü kaybetmiĢ, buna bağlı olarak sanat dinsel etkisinden kurtulmuĢ, 

mimaride sivil yapılar önem kazanmıĢtır. Rönesans hareketinin görüldüğü her yerde bu 

hareketi simgeleyen belli değerler vardır; eski Yunan sanatına dönmek; dini konularda bile 

insanı merkez olarak almak; dünyayı ve dünya gerçeklerini değerlendirmek. Bu üç değer Orta 

Çağ düĢüncesinin zıttıdır. Öyle ki Orta çağ düĢüncesi öteki dünyayı merkez olarak almakta, 

yalnız tanrıyı ve dini yaĢama nedeni olarak kabul etmekteydi. Orta çağ „birleĢmiĢ bir 

toplum‟u savunuyordu. Rönesans ise, „birey‟i öne çıkarmıĢtır. Bireycilik, giyim kuĢama 

varıncaya dek her alandadır. Ġnanç ve ahlakta serbestlik ister, kilisenin baskısına direnir, 

giderek kiliseye baĢkaldırır. 15. yüzyıla değin Avrupa‟da Ortaçağ‟ın sembolik dünya 

görünüĢü egemendi. Soyut, tartıĢmaya kapalı bir düĢünce sistemi söz konusuydu. Bu durum, 

doğal olarak sanata da yansımıĢtı. Daha çok Kutsal Kitap‟tan alınan konular, Ģemalara bağlı 

ve sembolik bir dille anlatılıyordu. Daha da önemlisi, Ortaçağ‟ın sanat dalları arasında Güzel 

Sanatlar diye adlandırdığımız resim, heykel ve mimari yer almıyordu. Ortaçağ‟ın “Yedi 

Sanat”ını Diyalektik (mantık), Gramer, Retorik (söylev sanatı) ve Aritmetik, Geometri, 

Astronomi, Armoni (genel anlamda müzik sanatı) oluĢturmaktaydı.  Resim ve heykel ise 

zanaatla ilgili görülüyor, bu alanlarda çalıĢanlar da zanaatçı olarak adlandırılıyordu. 

Rönesans‟ta sanatçı Orta Çağ‟ın adsızlığından kurtulmuĢtur. Tanınmakta, yapıtlarına imza 

atabilmektedir (Eyigör, 2006). 

15. yüzyıldan itibaren Avrupa‟nın hemen tüm bölgelerini etkilemiĢ olan Rönesans 

Avrupa‟yı tamamıyla değiĢtirmiĢ ve geliĢmiĢtir. Peki, bu yeniliğin yani Rönesans‟ın 

oluĢumdaki temel düĢünceler neydi? ĠĢte Rönesans‟ın oluĢumuna etki eden düĢünceler: insan 
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güçlü bir varlıktır ve baĢarabilir. Gerçek güzeldir. Bu anlayıĢlara bağlı olarak da yaĢadığımız 

dünya o kadar ilgi çekici bir yerdir ki, 'BaĢka dünyaları düĢünmenin hiçbir anlamı yoktur' 

anlayıĢı hâkimdir. 

2.2.2.1. 'Leonardo Da Vinci'nin Hayatı’; Renato Castellani (1971) 

Tam adı Leonardo di ser Piero da Vinci (1452 - 1519) olan büyük sanatçı ve eĢsiz bir 

bilim adamı olan Leonardo da Vinci,  "Son AkĢam Yemeği" ve "Mona Lisa" eserlerinin 

mükemmelliğini, ihtiĢamını ve maneviyatını dünya sanat tarihine kazandıran bir 

Ģahsiyettir. Yanı sıra, tıp, matematik, fizik, doğa bilimleri, askeri mühendisliği üzerine 

çalıĢmaları, denizaltılardan uçaklara kadar birçok teknik icadın prototiplerini üretmiĢ olması, 

onun bir efsane olmasına olanak sağlamıĢtır. 

Bu Ģöhret onun hayatı ile ilgili her detayı önemli kılmaktadır; evlilik dıĢı bir çocuk 

olarak dünyaya gelen Leonardo‟nun annesi Caterina, babası Piero‟ya ait bir köleydi. Doğduğu 

yıl babası baĢka bir kadınla evlendiği için, bebeklik ve çocukluk dönemini annesiyle birlikte 

geçirmek zorunda kaldı. Daha sonra arada sırada Floransa‟ya babasının yanına gitmeye 

baĢladı. Babasının ilk eĢi Albiera‟nın çocuğu olmadığı için, Leonardo aileye kabul edilmiĢti. 

Fakat amcası dıĢında hiç kimse onu tamamen benimseyip sevgi göstermedi. Hayata ve 

insanlara karĢı son derece saygılı biri olan Leonardo da Vinci‟nin, özel yaĢamı hakkında çok 

çeĢitli söylentiler de bulunmaktadır. Söylediği bazı sözler, onun genç erkeklere karĢı ilgi 

duyduğunu göstermiĢ ve bir dönem büyük tartıĢma konusu haline gelmiĢtir. 

Leonardo da Vinci‟nin Rönesansa özgü klasist üslubunu perspektif, ölçü, plan, 

kompozisyon ve ıĢık-gölge gibi ana kuralların geliĢmesine büyük katkısı ile belirlenmiĢ, diğer 

iki büyük Rönesans ustası, Michelangelo Buonarroti ve Raffaello‟nun yanı sıra, Klasik 

sanatın en büyük temsilcisi/öncüsü olarak kabul edilmiĢtir. 

                         
Resim 2.8. Leonardo Da Vinci,    Resim 2.9. Leonardo Da Vinci, Renato 

                                1452-1519                                          Castellani, 1971 
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Sanat kariyerine Floransa‟daki Verrocchio atölyesinde çırak olarak çalıĢmaya baĢladı. 

Tüm Avrupa‟nın Mekke‟si olarak bilinen bu yerde Ludovico il Moro, Isabella d'Este, Niccolò 

Machiavelli, Pierre Saderini, Leo X, Raphael, Perugino, Michelangelo gibi dönemin en 

önemli figürleriyle tanıĢtı. Ancak yaygın tanınan bir kiĢi olmasına rağmen bir keĢiĢ hayatını 

tercih ediyordu. 

                    
Resim 2.10. Da Vanci‟nin Çizim Yapma Sahnesi,  Resim 2.11. Uçma Denemesi Sahnesi,    

Renato Castellani, 1971                     Renato Castellani, 1971 

 

                                      
       Resim 2.12. Da Vinci‟nin Atölyesinde     Resim 2.13. Lenoardo Da Vinci, Erminalı 

      Erminalı Kadın resminin modeli ile birlikte            Kadın, 1490, t.ü.y.b, 40 x 54 cm, 

         göründüğü Sahne, Renato Castellani, 1971     Czartoryski Müzesi, Kraków, Polonya 

 

                         
Resim 2.14. „Son AkĢam Yemeği‟    Resim 2.15. Leonardo Da Vinci, Son AkĢam 

             ÇalıĢmasının Çizim Sahnesi,       Yemeği, 1495, Duvar Üzerine Tempera Tekniği, 

                Renato Castellani, 1971                   880 x 460 cm, Santa Maria delle Grazie 

           Kilisesi, Milano, Ġtalya 

Renato Castellani‟nin 1971 tarihli filminde aktarılmıĢ olan Leonardo‟nn biyografisi, 

Leonardo‟nun eserlerini anlamak için, onun idealindeki resmi yapmak amacıyla önce 

incelemeye, sonra bilmeye ve yansıtmaya dayalı uzun bir süreci benimsediğine aracılık 
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etmektedir (Resim 2.10; Resim 2.11; Resim 2.12; Resim 2.13; Resim 2.14; Resim 2.15). Tüm 

çalıĢmalarının ve araĢtırmalarının birbirinden kopuk görünmesi Leonardo‟nun anlaĢılmasının 

önünde engel teĢkil etmesi hususu bu film ile savuĢturulmuĢtur denilebilir. Kabul etmek 

gerekir ki, sanat yapmanın basit bir beceriye indirgenebileceği fikrini güdenlerin ne 

Leonardo‟yu ne de tüm diğer sanatçıları anlamaları mümkün değildir. Evrenin yasalarını 

kavramak, insan ve doğanın iĢleyiĢini çözümlemek yeni Ģeyler yaratabilmenin özünü 

oluĢturur. Leonardo‟nun bu gayretlerinin anlaĢılmaması, onun, tüm elyazmalarındaki 

çizimlerinin, eserlerinin ve tasarımlarının eksik olarak algılanmasına neden olabilir. 

Leonardo‟nun, yaĢadığı dönemin gerçekliğini en iyi Ģekilde yansıtmak için yarattığı 

karakterler sayesinde var olan gerçeği aktarabilmiĢ olması çok büyük bir önem arzetmektedir 

(''Leonardo da Vinci'nin Hayatı'', 2018). 

2.2.2.2. 'Değirmen ve Haç’; Lech Majewski (2011) 

Kuzey Rönesansının önemli temsilcilerinden, Flaman‟lı ressam, YaĢlı Pieter Brueghel 

(1525-1569), büyüleyici manzaraları ve köylü sahneleriyle tanınan, yenilikçi bir ressam ve 

matbaacıydı. Sanat hayatının baĢlarında ressam Pieter Croecke Van Aelst'e çıraklık yaptı ve 

26 yaĢındayken 1551 yılında Antwerp'te usta ressam olarak locaya kabul edildi. Resimlerinde 

köylülerin yaĢantısını konu edinmesinin yanısıra, köylülerin kıyafetlerini giyip sık sık yerel 

halkla karıĢmak ve etkileĢime girmek, resimlerine ilham vermek ve ilham almak için sosyal 

toplantılara ve düğünlere katıldığından „Köylü Brueghel‟olarak anıldı. 

YaĢadığı Flandre Bölgesi'ndeki Flaman sanatı; meslek localarının, yağlı boya 

tekniğinin geliĢiminin, resim türlerinin ve iĢlediği konulara göre resim uzmanlığının geliĢmine 

sahne olmuĢtur. Bu yüzyılın en önemli ressamları Jean Mabouel, Melchior Broederlain, 

Hubert ve Jan Van Eyck kardeĢler, Flémalle Ustası, Van der Weyden, Van der Goes, Hans 

Memling ve Dirk Bouts'dur. Pieter Bruegel ve Jean Bruegel gibi ressamlar eski Flaman 

üslubuna bağlı kalırken, Rubens gibi bazı ressamlar Ġtalyan üslubunu yeğlediler. Brueghel‟in 

eserlerinin çoğunda en etkileyici sosyal yorum biçimlerinden bazılarını yaratmıĢ ve ailesini 

siyasi zulümden korumak için, ölüm döĢeğindeyken resimlerinin yakılmasını istemiĢtir. 

Karel van Mander‟in ‟‟Schilder-Boek‟‟(1604) adlı kitabında verilen bilgiler 

doğrultusunda Bruegel, flaman dinsel çeliĢkilerin ve politik düzensizliklerin çok olduğu bir 

dönemde yaĢamıĢtır. Sanatının en verimli zamanında yaĢamının son yıllarında, çevresinde 

sürekli savaĢ, açlık ve sefalet görmüĢtür. Sanatçı, Breda yakınlarında soy isminide oradan 

aldığı Bruegel köyünde doğmuĢtur.  
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Resim 2.16. Pieter Bruegel,   Resim 2.17. Değirmen ve Haç,  

                                       1525-1569                         Lech Majewski, 2011 

Pieter Bruegel, çoğu kez Hieronymus Bosch‟un ‟Gerçek dıĢı‟ anlayıĢının etkisindedir. 

Eserlerinin konularını çoğunlukla gerçek peyzajlardan, kır ve köy yaĢamından, folklordan ve 

Flaman atasözlerinden almıĢ olan sanatçı,  Alp Dağları‟na yaptığı gezisinden sonra olağanüstü 

bir seri eser yaratmıĢtır.  Karel van Mander, sanatçının bu seyahati hakkında Ģöyle der:“Diğer 

gezilerinde de olduğu gibi Bruegel, Alp Dağları‟nda iken, daha sonra eve döndüğü zaman 

tuval ve kâğıtlara işlemek üzere, bütün dağları ve kayaları, adeta yutarcasına, aklına yazdı. 

O, doğaya son derece bağlıydı.” (''Pieter Bruegel‟in Hayatı'', t.y.) 

           
    Resim 2.18. Doğa Çizimi Sahnesi,               Resim 2.19. Çizim Gözlem Sahnesi, 

                         Lech Majewski, 2011                 Lech Majewski, 2011 

 

             
              Resim 2.20. „‟Çarmıha GidiĢ‟‟            Resim 2.21. Pieter Bruegel, Çarmıha GidiĢ, 

               Sahnesi, Lech Majewski, 2011       1564, t.ü.y.b, 124 x 170 cm, Sanat Tarihi Müzesi, 

                                                             Viyana, Avusturya 
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Sanatçı, Kock‟un gravürcülerine desenler çizmeye, mecazi (simgesel) anlamlı eserler 

yapmaya baĢladı. Onun bu zengin mecazi eserleri (Aziz Antoine‟ın Ġmrendirmesi, Büyük 

Balıklar Küçük Balıkları Yer, Okuldaki EĢek, Erdemler ve Kötü Huylar Serisi, Her Biri, Elek, 

1556-1568 yılları arasında yapılmıĢ eserlerdir) bugün dahi çeĢitli tartıĢmalara yol açmakta; 

her eserden çeĢitli anlamlar çıkarılmaktadır. Seçtiği konuların çoğu halk ile ilgili ve bazen 

mizah doluysa da Bruegel, Flandre Ülkesi‟nde Rönesans‟ın öncüsü oldu. 16. yüzyıl Flaman 

yaĢamının acıklı ve gülme yönlerini eserlerinde büyük bir ustalıkla yansıttı. Bütün bu 

eserlerdeki hayal zenginliği, derin insan sevgisi, hümanist ve klasik malzemenin açık bir 

Ģekilde ve ustaca kullanılıĢı, Bruegel‟in hümanizma dünyası ile yakından ilgili olduğunu 

gösterir (''Pieter Bruegel‟in Hayatı'', t.y.). 

Lech Majewski‟nin Pieter Brueghel‟in 1564 tarihli “Çarmıha GidiĢ” resmini (Resim 

2.21) merkeze alarak, yaĢadığı dönemi ve sanat anlayıĢını ortaya koyduğu 2011 tarihli 

filminin konusu, “Her büyük resim arkasında ondan daha da büyük bir hikâye yatar” fikri 

üzerinden geliĢtirilmiĢtir; Ġspanyol paralı askerlerinin Flaman topraklarına Hz. Ġsa‟nın 

çarmığa geriĢilini sağlamalarını bilgisayar grafikleri ve en yeni resim teknikleriyle anlatan 

filmde izleyici bir tablonun içine çekilerek,  -rüya etkisi verir-  oldukça etkileyici bir yapı 

arzediyor. Sinematik deneyim açısından en çarpıcı deneyim, tabloda yer alan 500 tarihi, dini 

ve askeri kiĢilikten on ikisini izlenmesidir; Çarmıha gerilmiĢ bir çiftçi, Bakire Meryem, 

varlıklı bir kasaba sakini, hatta tuvalde gizlenmiĢ simgeleri açıklayan Bruegel‟in kendisi 

baĢlıcalarıdır (Resim 2.20). 

2.2.3. Maniyerizm Dönemi 

Maniyerizm sözcüğü yaklaĢık 1520-1600 arasında özellikle Ġtalya‟daki sanatsal 

değiĢimleri tanımlamak için kullanılmıĢtır. Bu tanımın kökeninde “Maniera” sözcüğü 

yatmaktadır. Bu sözcüğün ilk olarak Vasari (1511-1574) tarafından, bu dönemde üretilmiĢ 

yapıtların biçimsel niteliklerini vurgulamak için kullanıldığı bilinmektedir. Bu dönemin 

yapıtları sanat tarihinde önceleri klasik karĢıtı, kötü, baĢarısız kopyalar olarak nitelenmiĢtir.  

Maniyerizm, Rönesans ustalarının tarzlarını taklit ederek, nicel çoğaltımlar yaparak kendini 

yetiĢtirmeye çalıĢan genç kuĢak ressamların zaman içinde doğan yeni değerlerle kendi 

biçimlerini kurmak için Rönesans formunu zorlamasıyla ortaya çıkar. „Geç Rönesans üslubu‟ 

da denir. Aslında Maniyerizm, kurallara ve Ģemalara bağlı Rönesans‟tan Barok üsluba bir 

geçiĢ olarak da adlandırılabilir.  Günümüzde Maniyerizm, 16. yüzyılın ikinci çeyreğinden 

itibaren; kilisede gözlenen reformasyon ve karĢı-reformasyon hareketleri, St. Bartolemeo 
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katliamı, Cizvit düzenin sertliği, engizisyon, 30 yıl savaĢları vb... çeĢitli sosyal hareketlerin de 

desteklediği özgün bir üslup olarak kabul edilmektedir. Rönesans sanatında biçimlenen 

insanlık ülküsü bir insanlık dramını doğurmuĢ, Maniyerist sanatçı, klasiğin kararlılığına kuĢku 

ile bakmaya, gözü önündeki nesneler karĢısında iç dünya hesaplaĢmasına girmeye baĢlamıĢtır. 

Ġç dünya tedirgin ve melankoliktir; Ġyi bir eser ortaya koymak için, yasalaĢmıĢ kuralları 

yıkmayı, kendine göre bir yol izleyerek, ister hoĢa gitsin, ister gitmesin ĢaĢırtıcı etkiler 

yaratmayı hedeflemiĢlerdir. Dönemin simetrisine karĢı duyulan kuĢku ve güvensizlik hissi, 

sanatta asimetri ve biçimin dağılıĢı olarak yansır. Ortaya konulan eserlerde asimetrik 

kompozisyon düzenlemeleri, orantısızlık diyebileceğimiz yapılanmalar dikkat çekmektedir 

(Eyigör, 2006). 

2.2.3.1. 'El Greco’; Yannis Smaragdis (2007) 

Maniyerzm‟in en önemli temsilcilerinden olan, asıl adı Dominikos Teodokopulos olan 

ve Ġspanyolca Yunanlı anlamına gelen lakabı ile tanınan  El Greco (1541-1614)‟nun yirmi 

yaĢlarında Venedik‟e gittiği ve Tiziano‟nun öğrencisi olduğu sanılmaktadır. 1570‟te Roma‟da 

yerleĢtiği ve Manieristler‟le tanıĢtığı kabul edilir. 1580‟den önce Ispanya‟ya giderek 

çalıĢmalarını Toledo‟da sürdürdüğü ve bu kentte öldüğü kesin bir bilgidir.  

                                           
                              Resim 2.22. El Greco,            Resim 2.23. El Greco, 

                                      1541-1614                    Yannis Smaragdis, 2007 

 

Ġspanya‟da büyük saygınlık kazanan ve o zamana değin hiç denenmemiĢ bir üsluba 

yönelerek çoĢkulu biçimler, belirsiz renkler, düĢsel yoğunluğu ağır basan figürler içeren 

tablolar yapan sanatçı, sanat çevrelerini hem ĢaĢırttı hem de karıĢtırmıĢtır.  Öncelikle de ıĢığın 

kullanımına getirdiği yenilik, ifadelerdeki gerçek dıĢı görünümler, düzenlemedeki alıĢılmadık 

uygulamalarıyla Avrupa sanatında büyük önem arzeder (''El Greco Kimdir'', 2018). 
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Resim 2.24. „Mesihin Yıkılması' Sahnesi,   Resim 2.25. El Greco, Mesihin Yıkılması, 

       Yannis Smaragdis, 2007                            t.ü.y.b, 1577-1579, 165 x 99 cm, 

            Toledo Katedrali, Toledo, Ġspanya 

                    
Resim 2.26. „Kardinal Portresi‟ Tablo Sahnesi,  Resim 2.27. El Greco, Kardinal Portresi, 

                   Yannis Smaragdis, 2007               1598, a.ü.y.b, 171 x 108 cm Newyork 

            Metropolitan Müzesi, New York, ABD 

Büyük çoğunlukla dinsel temalar içeren resimlerindeki portreler ve peyzajlar yapmıĢ, 

dönemin insan psikolojisini anlamamıza olanak sağlamıĢtır. Oldukça ünlü ve üretken bir 

ressam olmasına rağmen, yaĢamının sonuna doğru, Illescas'taki Hayır ĠĢleri Hastanesi'nde 

yaptığı çalıĢma için ödeme yapılmadığından, ekonomik zorluklar içinde ve  ani bir hastalık 

nedeniyle hayatı son bulmuĢtur. Ölümünden sonra büyük ölçüde göz ardı edillen eserlerinde, 

 konulara olağan dıĢı yaklaĢımı ve karmaĢık ikonografiye yönelimi, 20. yüzyılda 

DıĢavurumculuk ve Kübizm gibi sanat akımlarında hakkettiği önemi geri kazanmıĢtır. 

El Greco gibi Yunanlı olan yönetmen Yannis Smaragdis‟in 2007 tarihli filminde bir 

baĢka Yunanlı Dimitris Siatopoulos'un "Tanrının Ressamı" kitabından senoryalaĢtırılmıĢ 

filmin müziklerinin New Age'in ünlü ismi Vangelis tarafından hazırlanmıĢ olması tesadüf 

değildir (''El Greco'', 2018). Ġngiliz aktör Nick Ashdon tarafından canlandırılan El Greco, 

Ġspanyol Engizisyon mahkemeleri tarafından infaz edilmeyi bekleyen bir sanatçı olarak 

karĢımıza çıkmaktadır; öykü,  1566'da, Domenikos'un Girit valisinin kızı, Ģehvetli Venedikli 

Francesca (Dimitra Matsouka) için düĢtüğü Girit adasında baĢlıyor. Bununla birlikte, 



56 

 

 

Domenikos'un babası, genç ressamı Venedik'e ve genç sınıftan uzaklaĢtırılmaya zorlayan 

adada siyasi bir isyanıkörüklüyor. Bu kez yolu sadece ünlü sanatçı Titian (Sotiris Moustakas) 

ile değil, aynı zamanda Ġspanyol rahip Nino de Guevara (Juan Diego Botto) ile de 

kesiĢmektedir. Filmin,  El Greco'nun kadın partneri olduğu veya hiç sevgilisi olmadığı 

bilgisini misilleyen,  ölümcül bir hayat hikâyesi olarak sunulduğu anlaĢılıyor (''El Greco'', 

t.y.). 

2.2.4. Barok Dönemi  

Barok Sanat, 17. yüzyılda, yalnız resim, heykel ve mimarlığı değil, öteki sanat 

dallarını da kapsayan, temelde Rönesans‟tan farklı yeni bir dünya görüĢüne dayanan bir 

üsluptur. Barok sözcüğü, Portekizce “Barucca”dan gelir. Garip biçimli, eğri-büğrü incilere 

verilen bu ad, aradan yüzyıl geçtiği halde Rönesans ilkelerine bağlılıkta direnen tutucu 

kiĢilerce küçültücü, aĢağılayıcı bir sıfat olarak kullanılmıĢtır.  Aslında, 17. yüzyılda üç üslup 

iç içedir. Bunlar, Maniyerizm,  Barok ve Geç Barok‟tur. Maniyerizm‟in bozduğunu geri 

getiren Barok, coĢkulu, iyimser ve enerji doludur. 17. yüzyılın baĢında Avrupa‟da yepyeni bir 

sanat üslubunun doğduğuna tanık olunur. Sanat tarihçileri, yalnız resim, heykel ve mimarlığı 

değil, öteki sanat dallarını da kapsayan, temelde Rönesans‟tan farklı, yeni bir dünya görüĢüne 

dayanan bu üsluba “Barok Sanat” adını vermiĢlerdir. Batı sanatında her büyük akım, 

baĢlangıçta sert tepkilerle karıĢlaĢmıĢ, adlarını da çok kez böyle aĢağılatıcı tanımlardan 

almıĢtır. 

Maniyerizmin, Rönesans‟ın insanı ön plana alan, sıkı bir geometriye dayanan akılcı 

tutumuna karĢı çıkıĢı, katılaĢmaya yüz tutmuĢ kalıpları yıkma eylemi olarak 

değerlendirilebilir. Barok sanatın oluĢumunda Maniyerist tepkinin katkıları yadsınamaz. 

ÇoĢkulu, iyimser ve enerji dolu olan Barok Sanat, maniyerizmin kuĢkuculuğunu aĢmıĢtır. 

Büyümeye dairdir ve yücelik duygusu hâkimdir. Rönesans gibi bir Yeniçağ sanatı olan Barok 

sanatın temel amacı, görüneni gerçekte olduğu gibi inandırıcı bir biçimde vermektir. 

Natüralizm denilen bu tutumda amaç aynıydı ama Barok sanatçı bu amacına Rönesans 

sanatçısından çok ayrı yollardan varmayı baĢarmıĢtır. 16. yüzyılın sonlarına doğru Ġtalya‟da 

doğan bu akım 18. yüzyılda Ġtalya‟ya ve birçok Avrupa ülkesine yayılmıĢtır. Ülkelere göre 

farklılıklar görülür. Azizlerin yaĢamı ve mitolojik konular, kahramanlık öyküleri, ailelerin 

hayatları ele alınan konular arasında yeralmıĢ,  manzara, natürmort, ev içi mekânları, bireysel 

veya grup portre resimleri bolca yapılmıĢtır. Barok üslubunda ıĢık kullanımı önemlidir. IĢık 

yüzeye eĢit bir Ģekilde yayılmamakta, kuvvetli gelen ıĢık yüzeye gölgeler oluĢturacak Ģekilde 
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merkezi konum kazanmaktadır. Böylece, duygu ve hareketi güçlendirilmektedir (Eyigör, 

2006). 

2.2.4.1. ‘Caravaggio’; Derek Jarman (1986) 

Ġtalyan Baroğunun en önemli temsilcisi olan Michelangelo Merisi Caravaggio, 

Roma, Napoli, Malta ve Sicilya'da güçlü ıĢık-gölge kullanımı ve resimsel düzenlemeyi 

dramatik açıdan ele alıĢıyla en özgün yaratımları ortaya koymuĢtur.   

                 
Resim 2.28. Michelangelo Merisi      Resim 2.29. Caravaggio, Derek 

                Caravaggio, 1571-1610                             Jarman, 1986 

Caravaggio, Otuz Yıl SavaĢları döneminde yaĢamıĢ olan sanatçının, yaĢadığı dönemi 

aĢarak günümüze kadar gelen, kendi adıyla anılan, Caravaggioculuk
6
 akımının en büyük 

                                                 
6
Sanat tarihindeki ilk Caravaggiocular Barto-lommeo Manfredi (1580-1620), Orazio Borgi-anni ve Orazio 

Gentileschi‟dir. Caravaggioculuk Roma‟dan sonra Napoli ve Güney Ġtalya‟da yayılmıĢtır. Giovanni Batista 

Caracciolo ve Ispanyol sanatçı Ribera, Napoli‟den, Pietro Novelli ise Sicilya‟dan yetiĢmiĢ Caravaggiocular‟dır. 

Özellikle Ribera kaba bir gerçekçilikle bütünleĢtirerek tenebrist anlayıĢın Ispanya‟da yayılmasında etkili 

olmuĢtur. Caravaggioculuk‟un rağbet gördüğü ülkelerden biri Fransa‟dır. Valentin de Boulogne, Nicholas 

Regnier ve Nicholas Toumier, Fransa‟daki Caravaggiocuların baĢlıcalarıdır. De Boulogne, Janr (Tür) resminde 

Caravaggioculuk‟u büyük bir baĢarı ile uygulamıĢtır. Simon Vouet de bu ülkedeki Caravaggiocular‟m en 

önemlilerindendir ve 17.yüzyıl baĢlarında Ġtalya‟da çalıĢan tüm Fransız ressamlar için yol gösterici bir rol 

üstlenmiĢtir. Claude Vignon, Caravaggio‟nun Aziz Matta‟nm ġehit Edilmesi adlı yapıtından bazı figürleri 

olduğu gibi kendi resimlerine aktarmaktan çekinmemiĢtir. Caravaggio‟yu „resmi öldürmek için doğmuĢ bir 

sanatçı‟ olarak niteleyen Poussin gibi klasik-idealist bir sanatçı bile „Masumların Boğazlanması‟, „Aziz 

Erasmus‟un ġehit Edilmesi‟ adlı yapıtlannda tenebressonun nun etkisinden kurtulmamıĢtır. Caravaggio 

biçimciliğinin yaygınlık kazandığı bir baĢka ülke de Hollanda‟dır. Terbrugghen, Gerrit van Honthorst, Dirk von 

Baburen ve Jan van Bjlart gibi Utrecht Okulu sanatçıları Caravaggio‟nun ıĢık etkilerini ve konularını 

çeĢitlendirerek uygulamıĢlardır. Baburen, iri göğüslü sokak kadınlarının eĢlik ettiği içki âlemi türünden sahneleri 

çokça ele almakla birlikte, konularının aĢırı bayağılığını, Ġtalyanların ulaĢamadığı bir renkçilik düzeyi tutturarak 

aĢmıĢtır. Terbrugghen de toplumun daha üst sınıflarının yer aldığı Janr resimlerinde etkili bir renkçilik ve ıĢık 

kullanma anlayıĢı geliĢtirmiĢtir. Ġtalyanlarca Cherardo delle Notti olarak adlandırılan ve bu grubun lideri 

durumunda olan Honthorst ise ıĢığı kırmızı renkte verdiği gece sahneleri ile ün kazanmıĢtır. Aynı Honthorst gibi 

mum ıĢığının aydınlattığı gece sahneleriyle büyük bir baĢarı gösteren Fransız sanatçısı Georges de la Tour teknik 

becerisinin ötesinde, kiĢisel bir Ģiirsellik de geliĢtirmiĢtir. Caravaggio‟nun kimi büyük ustalar üstündeki etkisi 

kolayca tanımlanmayan bir çeĢitlilik içerir. Reni ve Guercino (1591-1666) bir dönem tenebrist ürünler vermiĢ 

Italyan sanatçılardır. Velasquez‟i de Ġtalya‟da yaptığı erken dönem yapıtlarında, ıĢığı tek bir boyut içinde 

bütünleĢtiren bir sonuç elde etmiĢtir. 17. yüzyıl Hollanda resminin en büyük adlarından olan Vermeer‟deki 

http://tr.wikipedia.org/wiki/%C4%B0talyan
http://tr.wikipedia.org/wiki/Roma
http://tr.wikipedia.org/wiki/Napoli
http://tr.wikipedia.org/wiki/Malta
http://tr.wikipedia.org/wiki/Sicilya
http://tr.wikipedia.org/wiki/Otuz_Y%C4%B1l_Sava%C5%9Flar%C4%B1
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temsilcisi olarak kabul edilir. Caravaggio‟nun biçim anlayıĢı temelde katıĢıksız bir 

gerçekçiliğe ve tenebresso adı verilen ıĢık-gölge kullanımına dayanır. Çevreye, tek bir 

kaynaktan sert ve belli bir açıyla dağılan bu ıĢık, aydınlattığı nesneler üstünde birbirinden 

kesin olarak ayrılan ıĢıklı ve gölgeli alanlar oluĢturur. Caravaggio‟nun gerçekçiliği ve 

tenebresso‟sundan hareket eden ressamlara Caravaggiocu ya da Tenebrist denilmektedir. 

Caravaggio‟nun Roma‟daki kariyeri, kimi zaman polis kayıtlarına geçen kanlı 

tartıĢmalarla kesintiye uğramıĢtır. 1606 yılında, yine bir tartıĢma sırasında rakibini 

bıçaklayarak öldürünce Napoli‟ye ve oradan 1607‟de Malta‟ya kaçmak zorunda kalmıĢtır. 

Ancak Malta‟da da rahat durmayınca hapis yatmıĢ ve ardından Sicilya‟ya kaçmıĢtır. Oradan 

1609‟da tekrar Napoli‟ye dönmüĢ ve belki de bir kan davası neticesinde kendisini hedef alan 

bir saldırıyla ağır bir Ģekilde yaralanmıĢtır. Yine de bu kavgacı kiĢiliğin ölümü fiziksel bir 

münakaĢa neticesinde değil, 1610 yılında yakalandığı amansız sıtma hastalığından 

olmuĢtur. Caravaggio‟nun sanatı, tüm Avrupa‟da etkili olmuĢ ve 17. yüzyıldan bugüne değin 

pekçok sanatçıya ilham kaynağı olmuĢtur. Aynı Ģekilde onun geleneklere karĢı çıkan, asi, 

saldırgan kiĢiliği hem sanat anlayıĢı hem de sanatçı kiĢiliğine yeni bir boyut getirmiĢtir. 

                              
     Resim 2.30. „Meyve Sepetli Çocuk‟           Resim 2.31. Caravaggio, Meyve Sepetli 

        Canladırma Sahnesi, Derek Jarman, 1986   Çocuk, 1593, t.ü.y.b, 70 x 67 cm, Borghese                

Galerisi, Roma, Ġtalya 

                   
Resim 2.32. Caravaggio Ġçin Duran Canlı   Resim 2.33. Caravaggio Atölyesinde ÇalıĢma 

       Modeller Sahnesi, Derek Jarman, 1986                   Sahnesi, Derek Jarman, 1986 

                                                                                                                                                         
Caravaggio etkisinin nerde baĢlayıp nerde bittiğini kestirmek olanaksızdır. Benzer bir biçimde Fransız La Nain 

kardeĢler de Caravaggio uzantısı sayılabilecek bir tür gerçekçiliği temsil ederler.(bknz: ''Caravaggioculuk 

(Tenebrizm)'', t.y.) 
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 Resim 2.34. Ġsa‟nın Gömülmesi Canlandırma Sahnesi, Derek Jarman, 1986 

Derek Jarman,  Caravaggio‟ya ithafen yazıp, yönettiği 1986 tarihli filminde, ressamın 

yaĢamını, sanat tutkusunu resimleri üzerinden ele almıĢtır. Filmin düz çizgisel olmayan 

anlatımı, kırmızı ve mavi renklerle dolu stilize kareleriyle sıradıĢı bir biyografik film izlenimi 

yaratır.  Dini inançlarıyla çatıĢan cinsel kimliği de yansıtılmıĢ olan ressamın portresi sinema 

sanatı açısından bir savunma biçimi olarak ele alınmıĢtır. Caravaggio‟nun çocukluktan 

itibaren parlayan sanatsal yeteneği kurgusal ancak gerçekçi bir biçimde ve yaĢamsal bir süreç 

halinde sunulmuĢtur.   

2.2.4.2. 'Artemisia’; Agnés Merlet (1997) 

Dünyada ismi bilinen ilk kadın ressam olan Artemisia Gentilleschi (1593-1659),  

ressam babası Orazio Gentileschi ve kendisine tecavüz eden perspektif öğretmeni Agostino 

Tassi dolayısıyla özel yaĢamında aldığı tavırla feministlerin ilgisini çeken, Ġtalyan Baroğunun 

en önemli temsilcilerinden biridir.  

                             
Resim 2.35. Artemisia Gentileschi,  Resim 2.36. Artemisia,  

                                             1593-1656                          Agnés Merlet, 1997  
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YaĢantısındaki travmayı tarih sahnesindeki, Susanna, Judith gibi güçlü kadınları konu 

edinerek bir silaha dönüĢtürmüĢ olan Artemisia, 1616‟da Academia del Disegno akademisine 

kabul edilen ilk kadın üye olarak tarihe geçmiĢtir. Cenova, Venedik ve Roma, Napoli „de 

ürünler vermiĢ, dönemin ahlak anlayıĢına uymadığı için eleĢtirilmiĢ, engellemeler ve 

kısıtlamalarla karĢılaĢsa dahi mücadelesinden vazgeçmemiĢ, ünü yayılmaya devam etmiĢ, 

hatta Ġspanya Kralı IV. Felipe‟den dahi sipariĢ almıĢtır. 

                            
Resim 2.37. Michelangelo Merisi da           Resim 2.38. Artemisia Gentileschi, Judith 

    Caravaggio, Judith ve Holofernes, 1598,      ve Holofernes, 1612, (t.ü.y.b.),125 x 158 cm, 

       t.ü.y.b, 195 x 145 cm, Ulusal Antik                       Uffizi Galerisi, Floransa, Ġtalya 

                       Sanat Galerisi, Roma, Ġtalya 

 

Artemisia, birçok erkek ressamın yaptığı gibi kiĢiliksiz, et yığınları ve anlamsız bakıĢlı 

cinsellik araçlarının odak alındığı, en ciddi ve ürkütücü konuların bile erotik çağrıĢımlar 

uyandıracak kompozisyonlar olarak iĢlendiği resimler yerine, her ifadesinde güç ve kararlılık 

yayılan kadınları gösteren 34 adet tablo yapmıĢtır. Bunların en ünlülerinden „Holefernes‟in 

baĢını kesen Judith‟ isimli tablosu (Resim 2.37), her ne kadar Caravggio‟nun aynı konulu 

çalıĢmasından (Resim 2.38) etkilendiği söylenilse de aradaki nitelik farkı açıkça 

gözlemlenmektedir. 

                           
Resim 2.39. Artemisia Otoportre Çizim Sahnesi,  Resim 2.40. Artemisia Gentileschi, 

                         Agnés Merlet, 1997                               Otoportre, 1639, t.ü.y.b, 98 x 75 cm, 

                                                                               Kraliyet Koleksiyonu (Buckingham 

                                                                              Sarayı), Londra, Ġngiltere 

Fransız yönetmen Agnes Mertlet‟in yönettiği Artemisia adlı 1997 tarihli film, 

Artemisia‟nın gençlik dönemine ve Agostino Tassi ile olan iliĢkisine odaklıdır. Kadınların 
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sanat okullarına kabul edilmediği bir dönemde, yasak olarak addedilmesine rağmen kendi ilgi 

alanları dâhilinde olan erkek anatomisi, Artemisia‟yı cinselliğe yöneltmektedir. Artemisia‟nın 

eğitimini üstlenen Agostina Tassi, masum olmasına rağmen Artemisia‟ya tecavüz etmekle 

suçlanmaktadır. Açılan dava bütün bu isimlerin ülkede bilinmesine yol açacaktır. Artemisia, 

masum olan Agostina‟yı korumak konusunda fazlasıyla kararlıdır. Film, Artemisia‟nın 

Tassi‟ye nefretini korkusuzca yansıtmaktan ziyade, romantik bir aĢk hikayesi olarak 

sunulduğu için pek çok eleĢtiriye maruz kalmıĢ, görüntü açısından beğenilse de ticari amaç 

güdüldüğü zannı yaratmıĢtır (''Artemisia'', t.y.). 

2.2.4.3. ‘Rembrandt’; Alexander Korda (1936) 

Rembrant Van Rijn (1606-1669), Hollanda‟da varlıklı bir ailede altıncı çocuk olarak 

Leyden Ģehrinde hayata gözlerini açmıĢtır. Daha küçük yaĢlarda resme olan düĢkünlüğü 

sebebiyle okuldan alınıp ressam Jacop Van Swanenburch‟un atölyesine verilmiĢtir. Ġtalyan 

resim sanatına duyduğu hayranlık, Amsterdam‟a gidip, Pieter Lastmann‟ın yanında çalıĢmaya 

baĢlamasıyla azalmıĢtır. Sanatında ustalaĢtığında, doğduğu Ģehre tekrar dönen Rembrandt, 

özellikle,  gravür sanatı ile ilgilenmiĢ ve resim dünyasına gerçek değerler kazandırmıĢtır. 

Sanatını anlamayan ama müĢteri olmak için sıraya giren yeni zenginlerin tablo sipariĢleri, kısa 

zamanda Rembrandt‟a büyük servet sağlamıĢ, dini konuları iĢlediği resimlerindeki figürler 

için gerçek hayatta tanıdığı kiĢileri model alarak kullanmıĢ, pek çok ressamın aksine onlara, 

ilahi bir hava katmaksızın, sadece insani yönlerini ön plana çıkartarak resmetmiĢtir. YaĢamı 

boyunca yapmıĢ olduğu, kırkı aĢkın sayıda otoportresi ile sanat tarihinde çok özel bir konum 

edinmiĢ olan sanatçı, bilmeden, burjuva toplumunun yükseliĢi ve çöküĢünün örnekçesi kabul 

edilen bir dizi yaratmıĢtır. Çok ünlü ve çok kazanan bir ressam iken, iflasa doğru 

sürüklenmesinde,  koleksiyonerliğinin ve karısı ile çocuklarının ardarda ölmesinin etkisi 

olmuĢtur.   

                                            
Resim 2.41. Rembrandt van Rijn,   Resim 2.42. Rembrandt, 

                                       1606-1669            Alexander Korda, 1936 
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Rembrandt, ton ve nüans üzerinde en büyük virtüözdür. Ġnsan ruhunun derinliklerine, iç 

ifadeye değer veren Rembrandt, kendisinden sonra gelen Goya, Daumier, Munch, Soutine ve 

Rouault gibi ünlü ressamlar üzerinde büyük etki yaratmıĢtır. „IĢık-gölge‟ tekniğini ilk olarak 

ve en mükemmel kullanan ressam olduğu gibi kırmızıya ve bu rengin tonlarına, sanat 

tarihinde gerçek değerini veren ilk ustadır. Rembrandt, portrecilikte devrim yapmıĢ, ruh 

hallerinin insan çehresi yoluyla anlatımında, o zamana kadar ulaĢılmamıĢ bir baĢarı 

göstermiĢtir. Çevresinde yaĢayan tipleri mitoloji kahramanları, tarihsel kiĢiler olarak 

resmetmekle de, kendi döneminin en gerçekçi ressamı olduğunu göstermiĢtir (''Rembrandt 

Van Rijn‟in Hayatı'', t.y.). 

Rembrandt‟ın hayatını ve sanatını konu alan, 1936 yapımı, Charles Laughton‟un 

canladırması olan film, 1642 yılının Amsterdam‟ında usta ressam Rembrant Van Rijin‟in 

köredici güzellikteki ün ve zenglinlikten oluĢan hayatının çok sevdiği karısının ölümüyle 

değiĢmesini, karanlık ve acı dolu yapıtlar yapmaya baĢlaması ile müĢterilerinin ve bu 

resimlerine karĢı olumsuz tutumlarını yansıtmıĢtır; Ressamın müĢterileri azalmıĢ, yaptığı 

Ģaheserler anlayıĢsızlık ve cehaletin kurbanı olmuĢtu. Modaya uyarak ve gösteriĢ için 

portrelerini yaptıran zenginler artık semtine uğramıyorlardı. Genç Hendrickje, 40-45 

yaĢlarındaki sanatçıya ilham veriyordu. “Davut‟un Karısı BatĢaba” ile “Yıkanan Kadın” adlı 

tablolarının modeli olan Hendrickje, hem 1641′de doğan oğlunun bakıcısı hem modeli hem de 

ilham perisidir. Sevgilisini “Hendrickje Stoffels Flora Kılığında” adlı tablosuyla ölmezliğe 

eriĢtirmiĢ olan Rembrandt, onun 1662 de ölümüyle adeta yıkılmıĢtır.  

         
Resim 2.43. Rembrandt ve Hendrickje Birlikteliği Sahnesi, 

Alexander Korda, 1936 

http://www.ressamlar.gen.tr/francisco-goya-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/edvard-munch-kimdir-hayati-biyografisi/
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Resim 2.44. Rembrandt van Rijn, 63 YaĢında       Resim 2.45. Çöküntü Süreç Portre 

           Kendi Portresi, 1669, t.ü.y.b, 70 x 86 cm,      ÇalıĢma Sahnesi, Alexander Korda, 1936 

                      Ulusal Galeri, Londra, Ġngiltere 

Hendrickje‟nin ölümünden sonra, iĢleri devralan, hayatta kalan tek oğlu Titus da 1668 

de ölünce,  hayat küsen sanatçı, daha 63 yaĢında olmasına rağmen tüm sevdiklerini yitirmiĢti. 

Hayatının son yılında ihtiyarlık portresini yaptı (Resim 2.44). 1669 yılında öldüğünde, birkaç 

tablo, birkaç değersiz eĢya, eski giysiler ve resim malzemelerinden baĢka bir Ģeyi yoktu. 

Öldüğü günlerde, ona sanatının modası geçmiĢ bir ihtiyar gözüyle bakılıyordu. 18. yüzyıl 

boyunca ve 19. yüzyılın ilk yarısında da bu küçümseme ve unutulma sürüp gitti. Değeri hiç 

anlaĢılmamıĢ, sanatındaki büyüklüğün farkına bile varılmamıĢtı. Hatta ressam diye kabul 

edilmemiĢ, toptan inkâr edilmiĢti. Fakat Hollanda müzelerinden baĢka Paris, Viyana, Dresden, 

Münih, Londra, Berlin ve Leningrad müzelerinde bulunan yapıtları, yeni bilgilerin ıĢığında 

incelenmeye baĢlandıktan sonra, özellikle 19. yüzyıl sonlarında, büyüklüğü ve sanat dehası 

anlaĢılıp kabul edilmiĢtir.  

2.2.4.4. ‘Ġnci Küpeli Kız’; Peter Webber (2003) 

17. yüzyıl Flaman sanatının temsilcisi Johannes Vermeer (1632- 1675), çağdaĢları 

Metsu, Ter Borch ve Pieter de Hooch gibi burjuvaların günlük yaĢayıĢıyla ilgili konuları araya 

çeĢitli semboller de katarak resmetmiĢtir. Sokak görünümlerini de ev içi yaĢantısını da 

baĢarıyla yansıtabilmiĢ olan sanatçı, özellikle ıĢığı ve renkleri büyük bir ustalıkla kullanmıĢtır. 

Resim sanatında en çok Caravaggio‟nun etkisi altında kaldığı söylense de paletinde yer 

verdiği gökyüzünün mavisi, limon sarısı, narçiçeğinin kırmızısı kendi karakteristiği olarak 

belirmiĢtir. 



64 

 

 

 

                                
Resim 2.46. Johannes Wermer,   Resim 2.47. Ġnci Küpeli Kız, Peter Webber, 

                            1632-1675                                                  2003 

 

Vermeer hakkında çok fazla bilgi bulunmamakta, 1672 tarihli bir belgeye göre, 

hayatını, yaptığı resimlerle ve gravürlerle güçlükle kazandığı bilinmektedir. Ölümünün 

ardından kısa sürede unutulmuĢ, ancak 19. yüzyıl ikinci yarısından sonra büyük ilgi görmeye 

baĢlamıĢtır. Ġmzasını attığı 1656 tarihli „Aracı kadın‟ ve 1668 tarihli „Astronom‟  haricindeki 

eserlerinde imzasının olmaması, bazılarında Ģüpheli imzaların varlığı, özellikle gençlik 

dönemine ait resimlerin ona ait olduğunun anlaĢılamaması, katalog ve kronolojisinin 

oluĢturulmasında engel teĢkil etmektedir (''Johannes Vermeer‟in Hayatı'', t.y.). 

           
         Resim 2.48. Griet‟in Vermeer‟in       Resim 2.49. Griet‟in Vermeer‟in Atölyesinde 

            Misafirlerine Hizmet Sahnesi,                 Poz Vermesi, Peter Webber, 2003 

                  Peter Webber, 2003 

  

Paris ve New York‟taki özel koleksiyonlarda, en önemlileri müzelerde yer alan 

eserlerindeki kumaĢ, mücevher, tabak, çanak ve meyvelerdeki gerçeklik etkisi, elle dokunma 

hissi verecek denli canlılık hissi verir. Ancak resimlerinde, insan –dıĢında-çoğunlukla, bir 

veya iki kadın figürü vardır- canlı varlık yoktur. ġiirsel üslubu, resimsel anlatımı gizemlidir. 
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Resim 2.50. Ġnci Küpeyi Griet‟in Kulağına Takma Sahnesi, Peter Webber, 2003 

 

                 
Resim 2.51. Griet‟in Ġnci Küpeli Kız      Resim 2.52. Johannes Vermeer,  Ġnci Küpeli 

       DuruĢu Sahnesi, Peter Webber, 2003                Kız, 1665, t.ü.y.b, 44,5 x 39 cm, 

    Mauritshuis, Lahey, Hollanda. 

Yönetmeni Peter Webber‟in, 2003 yapımı film, onun inci küpeli kız isimli resmine 

model olmuĢ hizmetçi kızın ve bu resmin yapım sürecini çevreleyen olayların etrafında 

geliĢir. Tracy Chevalier'in aynı adlı romanından Olivia Hetreed tarafından 

uyarlanmıĢtır. Tracy Chevalier‟in romanından uyarlanan film, Hollanda, Delft‟de 1665 

yılında geçmektedir. On yedi yaĢındaki genç kız Griet,  babasının bir iĢ kazası sonucu kör 

kalması nedeniyle ailesini geçindirmek için çalıĢmak zorunda kalır ve Johannes Vermeer adlı 

ressamın evinde hizmetçi olarak çalıĢmaya baĢlar (Resim 2.48). Bu usta iĢi filmde 

Vermeer‟den ziyade tablodaki kızın gizemli yaĢamı yeniden canlandırılmak istenmiĢ gibidir; 

Vermeer‟in zengin patronu, biricik destekçisi Van Ruijven, tamamen kendisine ait olmasını 

istediği Griet (Scarlett Johansson)‟in resmini yapması için ressam Johannes Vermeer (Colin 

Firth)‟e bir görev verir. Hizmetçi kız Griet, bu zor pozu verirken Vermeer‟in karısının, 

kendisine ait olan küpeleri onun kulağında görmesi ile gerilim doğar (Resim 2.50).  

http://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Peter_Webber&action=edit&redlink=1
http://tr.wikipedia.org/wiki/2003
http://tr.wikipedia.org/wiki/Tracy_Chevalier
http://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Olivia_Hetreed&action=edit&redlink=1
http://tr.wikipedia.org/wiki/1665
http://tr.wikipedia.org/wiki/Johannes_Vermeer
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2.2.5. Romantizm Dönemi 

Latin kökenli hikâye ve söylencelerin adı olan „Romans‟da gelen, Romantizmin 

yaklaĢık yüzyıllık bir süreci kapsar. 18. ve 19. yüzyıllarda ortaya çıkmıs ve Ġngiltere baĢta 

olmak üzere Almanya, Fransa ve tüm Avrupa‟yı Avrupa‟yı etkisi altına almıstır. Antikitenin 

kalıplarından bunalmıĢ sanatçıların yeni arayıĢlarının ifadesi olarak karĢımıza çıkar. Öznellik 

ve plastik yenilik bu dönemin en belirgin özelliğidir. Tuvale düĢlerin yanstılması, çizgiselliğin 

önemini yitirmesi, rengin ön plana çıkması, manzaranın bir fon olmaktan çıkıp, resmin 

konusu haline gelmesi vb. nedenlerle, günümüz sanatının nüvesi olarak değerlendirilir.  

Avrupa'da edebiyat, müzik, felsefe ve resimde bir yenilenmeye yol açan romantizm 

belli bir tanıma girmeyen niteliğini korumakla beraber, var olmanın özgür bir ruh hâlini iĢaret 

etmektedir. Ortaya çıkıĢında 1789 Fransız Ġhtilali sonrasındaki toplumsal, siyasal ve düĢünsel 

yapının etkileri vardır. Romantizmin resimdeki ifadesi, biçimden çok düĢünceden yanadır. 

Klasizimdeki ölçü, kural ve ideal güzellik, Romantizmde yerini karaktere bırakmıstır. Eser, 

onu yapan sanatçının karakterini ve iç dünyasının yansıtmalıdır. Figürlerde istenen ifadeyi 

elde edebilmek için çizgileri yok edip, biçimleri renk kitleleriyle ortaya koymaya 

çalısmıslardır. Yüzyıllardır figürlü konulara bir fon görevi yapan manzaralar figür resminin 

önüne geçmis, manzara ressamlıgının önemini artırmıstır. Neoklasik sanatçılar eski Yunan ve 

Roma sanatlarından esinlenmisken, romantik sanatçılar direk kendilerine yönelmisler, kendi 

duygu, düsünce ve iç dünyaları kendilerine esin kaynagı olmustur. Romantiklere göre, insan 

hayallerine özgürlük tanınmalı, sanatçılar kendilerini istedikleri gibi ifade edebilmelidir. 

Konular sanatçının kendi düĢüncelerine ve toplumun düĢüncelerine dönmüĢtür. 

2.2.5.1. 'Goya'nın Hayaletleri’; Miloš Forman (2006) 

Romantizm akımının önde gelen isimlerinden olan Ġspanyol ressam ve gravür sanatçısı 

Francisco José de Goya Lucientes (1746-1828), gençlik yıllarında beĢ yıl kadar Madrid, 

Napoli, Roma ve Parma‟da dolaĢmıĢtır. Eserlerindeki Velasquez ve Mengs etkisi zamanla 

silinip, günden güne zerafet kazanan, kendine özgü soylu bir üsluba sahip olmuĢ, eserlerinde, 

döneme ait önemli izler bırakmıĢtır. Resimlerinde ilgi duyduğu konular, manzaradan ziyade 

portreye ve giderek kiĢilerin iç dünyaları doğrultusunda olmuĢtur. Renkleri son derece doğal 

ve dâhiyane biçimde, ayrıntılardan da uzak durarak kullanmıĢ olan Goya, zamanla, modelin 

rengi ve duruĢu kadar ona hayat veren duyguları da görmeye, anlamaya baĢlamıĢtır. 

Ekonomik durumu günden güne iyileĢen Goya, 1780′de Akademi üyeliğine seçilmiĢ, Ġspanyol 

saltanatının saray ressamlığını yapmıĢtır. 
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Resim 2.53. Francisco Goya,    Resim 2.54. Goya‟nın Hayaletleti, Miloš 

                              1746-1828                                         Forman, 2006 

 

17. yüzyılın sonlarına doğru, Sevilla Ģehrinde bulunduğu bir sırada ağır bir hastalığa 

yakalanan ve sonucunda tamamen sağır olan sanatçı, bu darbe yetmiyormuĢ gibi, 1808 

yılında, Fransa saldırısına direnen Ġspanya halkı yurtlarını savununca her yerin kana 

bulanmasına Ģahit olmuĢtur. Bu ikinci darbe Goya‟yı çok değiĢtirmiĢ, renk sarhoĢu eski Goya 

yerine, koyu renkleri kullanan bir Goya gelmiĢtir. Aynı dönemlerde, bazı tablolarından ötürü 

Engizisyon Mahkemesi‟nin huzuruna çıkartılmıĢ olan sanatçı, terör havasının estiğinden 

Ġspanya‟ya olan sevgisini yitirmiĢtir. 1824 yılında, tedavi olmak bahanesiyle Ġspanya‟dan 

ayrılarak, Fransa‟ya yerleĢen sanatçı, 1828‟de iyice zayıf düĢmüĢ ve kalp krizi sonucunda 

hayatını kaybetmiĢtir (''Francisco Goya‟nın Hayatı'', t.y.). 

                  
Resim 2.55. Engizisyon Mahkeme Üyeleri    Resim 2.56. Goya ve Lorenzo Rol Sahnesi, 

              Sahnesi, Miloš Forman, 2006                              Miloš Forman, 2006 

Miloš Forman‟ın 2006 tarihli 'Goya'nın Hayaletleri‟ isimli filminin konusu; 1792 

Ġspanyasında geçer. Katolik Kilisesi‟nin en güçlü olduğu dönemde Goya (Stellan Skarsgrad), 

ülkenin en ünlü ressamıdır. Genç ve güzel ilham perisi Ines (Natalie Portman)‟in Engizisyon 

Mahkemesi‟nin arkasındaki güçlü bir rahip tarafından toplumsal değerlere aykırı davranıĢ ile 

suçlanması büyük bir skandala sebep olur. Güzel model Ines haksız yere Engizisyon 

mahkemesi tarafından mahkûm edilip iĢkence görünce, Goya, eski dostu rahip Lorenzo 

(Javier Bardem)‟ya Ines‟in hayatının bağıĢlanması için yalvarır. Engizisyon‟un arkasındaki 
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asıl güçlerin baĢı ve güç peĢinde olan Lorenzo,  Ines‟in hapse atılmasını, iĢkence görüp ve 

ölüme terk edilmesini umursamaz. 20 yıla yakın bir sürenin ardından Goya, yaratıcılığının 

doruğundadır ancak, sağırdır ve akıl sağlığı yerinde değildir. Goya, Ines ve Lorenzo tekrar bir 

araya gelir ve yıllarca saklanan sırlar ortaya çıkar. AnlaĢılacağı üzere, film, Goya‟yı doğrudan 

konu edinmemiĢtir. Goya'nın yaĢadığı dönem Ġspanya'sı üzerinden insanlık dramını ele 

almıĢtır. Filmin merkezinde olmayan Goya, merkezdeki diğer karakterlerin arka planında yer 

alıyor. Bunun, Goya‟nın sahip olduğu mevkiye rağmen baĢına buyruk ve disiplinsiz oluĢu, 

aklına estiği gibi hareket etmesi nedeniyle, yönetmenin bilinçli tercihi olduğu anlaĢılmaktadır. 

2.2.5.2. 'Bay Turner’; Mike Leigh (2014) 

Ġngiliz Romantizminin temsilcisi ressam, Joseph Mallord William Turner (1775-

1851), bir berber ve peruk yapımcısı babanın ve akıl hastalığından mustarip annesinin 

sorunları nedeniyle dayısı tarafından yetiĢtirilmiĢ, ilk ressamlık deneyimlerini onunla 

edindikten sonra, 1790‟da Kraliyet Akademisi Sanat okuluna kabul edilmiĢtir  (''William 

Turner'', 2016). Turner etkileyici renklendirme, yaratıcı manzaralar ve çalkantılı, genellikle 

Ģiddetli denizciliği ile tanınmıĢ  matbaacı ve ressamdır.  1804'te komisyon ve satıĢlardan 

düzenli bir gelir elde ettiği, kendi galerisini açmıĢ ve 1807'de Akademide perspektif profesörü 

olmuĢtur. 1828 yılına kadar ders vermiĢ, 1802'den Avrupa'ya gitmiĢ, kısa sürede hacimli eskiz 

defterleriyle geri dönmüĢtür. 

                         
Resim 2.57. William Turner,     Resim 2.58. Bay Turner, 

                                             1775-1851         Mike Leigh, 2014 

Çok özel, eksantrik ve münzevi olan Turner, kariyeri boyunca tartıĢmalı bir 

Ģahsiyetti. Evlenmedi ancak ev sahibinden iki kızı oldu. YaĢlandıkça daha karamsarlaĢtı. 

Özellikle, babasının ölümünden sonra görüĢü kötüleĢti ve galerisi yoksullaĢtı. 1845'ten 

itibaren sağlıksız olarak yaĢadı ve 1851'de yetmiĢ altı yaĢındayken Londra'da öldü. 2.000'den 

http://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Kraliyet_Akademisi&action=edit&redlink=1
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fazla tablo ve 19.000 çizim ve eskiz bıraktı. Ġngiliz sanat eleĢtirmeni John Ruskin‟in onu 

savunduğu 1840 yılından günümüze, manzara resminin rakipsiz en büyüklerinden biri olarak 

kabul edildi. 

                    
Resim 2.59. Turner‟in Kendi Atölyesindeki     Resim 2.60. ÇalıĢma Ġçin Yapılan 

                       Sahnesi, Mike Leigh, 2014  Gözlemlerin Sahnesi, Mike Leigh, 2014 

 

 
Resim 2.61. Turner ve Hizmetçisi Rol Sahnesi, Mike Leigh, 2014 

Mike Leigh‟in senaryosunu yazıp yönetmenliğini yaptığı 2014 tarihli „Bay Turner‟ 

filmi, manzara ve doğa olaylarını resmettiği yağlıboya ve suluboya tablolarıyla tanınan, 

Romantizm akımının en önde gelen sanatçılarından biri olarak kabul edilen, aynı zamanda 

Empresyonizm akımının da öncülerinden olan Ġngiliz ressam J.M.W. Turner'ın hayatını  ilk 

defa bu denli detaylı bir biçimde beyaz perdeye aktaran biyografik bir film olarak karĢımıza 

çıkar (Resim 2.58). Ünlü ressamın hayatının son 25 yılını konu alır. Londra'da dönemin sanat 

dünyasını da gözler önüne seren film, Turner'ın yaĢlı babası, birlikte yaĢadığı hizmetçisi, 

metresi ve iki yetiĢkin kızı ile olan iliĢkisini ön plana alır. Filmin baĢrollerini Timothy Spall, 

Roger Ashton-Griffiths ve Tom Wlaschiha paylaĢmıĢtır. Film, sanatçının yapıtlarının üretim 

sürecine odaklanırken hem babası, çocuklarının annesi ve hizmetçisiyle olan ĢaĢırtıcı 

iliĢkilerinden bahsetmiĢ hem de dönemin Londrası‟nın ekonomisini, yaĢam tarzı ve 

kültüründeki değiĢimlerin bir panoramasını sunmuĢtur. 
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2.2.6. Sembolizm Akımı  

19. yüzyılın ikinci yarısında Fransa‟da Romantisisizm‟den sonra J.K. Huysmans‟ın 

romanlarında görülen züppelik, abartılı duyarlılık ve perili-ürkütücü mistisizm etkisiyle 

geliĢmiĢ olan edebi ve entelektüel bir hareketin görsel sanatlara yansımasıdır. Ressamlar ve 

edebiyatçılar arasındaki iliĢki bu dönemde her zamankinden daha yakındır. Akım, 19. 

yüzyılda en yetkin ifadesini Fransız edebiyatında bulmuĢ, resme yansıması simgeci yazarların 

katkısıyla olmuĢtur. Charles Baudelaire, Paul Verlaine, Arthur Rimbaud, Stephane Malarme 

gibi Ģairlerle Gustave Moreau, Odilon Redon ve Puvis de Chavannes gibi ressamların adları 

birlikte anılır. 

Sanat yapıtında biçim ve renk gibi somut değerlerin arkasında yatan anlamı öne 

çıkaran sembolizm, aslında, Rönesans döneminden beri özellikle alegorik temalı resimlerle 

bazı ölü doğa‟larda bulunmaktadır. Rönesans döneminde simge ile alegori genellikle iç içe 

geçmiĢken, 19. yüzyılda simge, salt değeri ile iĢlenmiĢtir. Sembolizm akımını 

Romantisizm‟inden soyutlamak güçtür. Romantizmin temsilcileri Goya, Blake, Fuseli ve 

Friedrich'de gördüğümüz ölüm, hayalet, deniz, fırtına konularını „Sembolizm‟de de görürüz. 

Aslında bütün görünüĢleriyle kadın konusunun egemenliği söz konusudur. Mitolojiden, edebi 

yapıtlardan seçilmiĢ kadın kahramanlar temsil ettiği değerlere uygun çiçeklerle, süslemelerle, 

renklerle simgeleĢtirilmiĢtir. 1886 da ortaya çıkan bu akım empresyonizmin izlenimci 

gerçekçiliği kadar diğer anlayıĢların maddeci tavrına karĢılık duygusal ve hayalci bir iç 

duyarlılığın önem taĢıdığı ifadeci ve anlatımcı bir tavırla belirginleĢti. Hayatın karanlık ve 

çarpık yönlerini hayalci bir düĢünceyle yenileyen sembolistler romantik sanata yaklaĢan bir 

konu seçimine sahipti (Eyigör, 2006). 

2.2.6.1. 'Edvard Munch’; Peter Watkins (1974) 

Norveçli ressam Edvard Munch (1863-1944) eğitimini Christiania‟da Sanat ve Meslek 

Okulu‟nda, heykeltraĢ Julius Middelthun ile ressam Christian Krogh‟tan almıĢ, 1880 yılında 

„Christiannia‟lı Bohemler‟ grubuna katılmıĢ, kısa süreliğine Paris‟e giderek geri dönmüĢtür. 

Empresyonizmle ilgili olduğu o yıllardan birinde, 1892‟de „Hayatın Dekorları‟ adlı eserini 

çizmiĢ,  davet üzerine sergilemiĢ, ancak skandal üzerine sekiz gün sonra sergi kapatılmıĢtır. 

Munch‟u destekleyen sanatkârlardan bir kısmı „Berlin Grubu‟ aldı bir topluluk kurmuĢlardır. 

1894 yılında litografi ve ofort çalıĢmalarına baĢlamıĢ, 1896-97 yıllarında Paris‟te ünlü 

basımcı Auguste Colt‟dan grafik tekniğini öğrenmiĢtir. Ancak eserleri Fransa‟dan çok 

Almanya‟da yankı uyandırmıĢtır. 1912‟de Köln sergisinden sonra, Cézanne, Van 

Gogh, Gauguin, Picasso gibi modem resmin klasikleri arasına girmiĢtir. 1937‟de Naziler 

http://www.ressamlar.gen.tr/vincent-van-gogh-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/vincent-van-gogh-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/paul-gauguin-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/pablo-picasso-kimdir-hayati-biyografisi/
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tarafından dejenere ressam ilan edilerek, 82 eseri toplattırılmıĢtır. 1940 yılında, istilacı Alman 

kuvvetleriyle, iĢbirliği yapan Norveç Hükümeti‟nce Norveç Sanat Konseyi‟ne katılma 

teklifini ise reddetmiĢtir.  

                         
Resim 2.62. Edvard Munch,  Resim 2.63. Edvard Munch, 

                                              1863-1944                         Peter Watkins, 1974 

Norveç kültürüne, din, tarih ve Ģiir yönünden büyük katkı sağlamıĢ köklü bir ailenin 

ferdi olan Munch‟un resimleri dekoratif ve ruhsal ögelerin bütünlüğünden oluĢur. Büyük 

portreciliği, yaratma ve uygulama gücüyle, Alman resim sanatını da etkilemiĢ olan sanatçının 

ilk tablolarında açık-koyu renk kullanımı ve plastik efektlerle canlı hatlar görülmektedir. 

Zamanla, empresyonist ögelerden tamamen uzaklaĢarak, görüĢ alanını sınırlandırmaksızın, 

Ģekilleri, tüm coĢku ve tutkularıyla yansıtmaya baĢlamıĢtır. Renkleri, yüzeyden kazınarak 

silinmiĢ gibi kullanmıĢ, bu da hastalıklı, acınası bir (resimsel) mekân etkisi yaratmıĢtır. 

Munch‟un sonraları ilkel ve karanlık kuvvetlerin yönettiği sembolik bir dünyaya yönelerek, 

insanlığın bu dünyada yarattığı yeryüzü cehennemini yansıtmaya giriĢmiĢtir. Resimlerinde 

yalnızlık, yaĢam/ ölüm korkusu, kıskançlık, hırs, gerilim, kavga, acı, karĢılıklı suçlama halleri 

yeralmıĢtır. Munch‟un kendine özgü sembolizminin temelinde, beĢ yaĢındayken annesinin, 

onbeĢ yaĢındayken ablasının vereme yakalanarak ölmelerinin etkisinde kaldığı ve teyzesi 

tarafından büyütülmesinin etkisi hissedilir; gizli sevgilerin, kıskançlığın, ölümün ve hüznün 

ressamı olarak tanımlanır.  

                        
Resim 2.64. Edvard Munch‟un Atölyesi      Resim 2.65. Edvard Munch‟un Asılı 

               Sahnesi, Peter Watkins, 1974              Otoportre‟ Sahnesi, Peter Watkins, 1974 
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Resim 2.66. Edvard Munch, Otoportre,   Resim 2.67. Edvard Munch, Çığlık, 1893, 

             1881, t.ü.y.b, 26 x 18 cm, Munch                t.ü.y.b, 91 x 73 cm, Ulusal Galeri, 

                      Müzesi, Oslo, Norveç                Oslo, Norveç 

Munch‟un gözünde kadın, cinsel, Ģeytani, acımasız, kötü bir varlıktır. Erkeği baĢtan 

çıkararak hiç eder, baĢarılarından korkunç bir zevk duyar. Kadınlarla ilgili karamsar 

düĢüncelerin nedeni, Munch‟un kiĢisel deneylerindeki baĢarısızlığı, heyecanlı ve huzursuz iç 

dünyasıdır. Eserlerindeki ortam bu yüzden Ģeytani ve görkemlidir. Karanlık, ürkütücü ve 

huzursuzdur. YaĢlılık döneminde ise Munch, özellikle kendine yönelmiĢ, iç dünyasını 

duygularını tanımaya çalıĢmıĢ ve sonunda kendini Ģöyle anlatmıĢtır: “Verebileceğim tek şey 

tablolarımdır, onlar olmadan ben hiçim.” (''Edvard Munch‟un Hayatı'', t.y.) 

1974 yılında, Peter Watkins tarafından Norveç Televizyonu için çekilen, uzun ama 

büyüleyici biyografisinde, „Çığlık‟ı çizen adamın profili ortaya çıkartılmıĢtır.  Drama 

teknikleriyle belgesel tekniklerin harmanlandığı bir eserdir. Munch‟un konuĢmadığı 

sahnelerde, Ġngilizce bir belgesel seslendirmesiyle akademik tonda Avrupa sanat 

dünyasındaki eğilimler, dünyadaki önemli olaylar bir bağlam içinde incelenmektedir (''Ünlü 

Ressamların Hayatını Konu Alan Filmler'', t.y.). 

2.2.6.2. 'Egon Schiele-AĢırılıklar’; Herbert Vesely (1981) 

Avuturyalı sembolist/ekspresyonist ressam Egon Schiele (1890) annesinden aldığı 

destekle  sanat eğitimi almıĢ, 16 yaĢında akademi öğrencisi olmuĢtur. Egon Schiele hayranı 

olduğu Gustav Klimt‟e çalıĢmalarını gösterme fırsatını burada elde etmiĢ, sanat yaĢamı 

boyunca Klimt‟i ustası olarak görmüĢtür. Akademiden ayrılarak bir grup öğrenciyle birlikte 

Neukunstgruppe‟u (Yeni Sanat Grubu) kurmuĢtur. Ġlk kiĢisel sergisini Viyana‟nın saygın 

galerisi Miethke‟de yapmıĢtır. Erotik unsurlar içeren poz içerisinde resmettiği küçük yaĢta bir 

kızı suistimal etmekle suçlanıp tutuklanmıĢ, Ģikâyet geri alınmıĢ olsa da baĢka suçlamalardan 

dolayı yirmi dört gün hapis yatmıĢtır. Mahkeme kararınca sorun yaratan yapıtlarından birinin 

merasimle yakılmasına tanıklık etmeye zorlanmıĢtır. 
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Resim 2.68. Egon Schiele, Resim 2.69. Egon Schiele-AĢırılıklar, 

                            1890-1918         Herbert Vesely, 1981 

Genellikle çalıĢmalarını sulu boya ve kurĢun kalem kullanarak yapmıĢ olan sanatçının 

çizimleri,  hastalıklı, deforme olmuĢ vücutları olan, yüz hatları belirgin olmayan kiĢileri 

yansıtır. Narsist bir karaktere sahip olan Egon Schiele‟nin eserlerinde de kendi otoportresini 

pekçok defalar yapmıĢlığı vardır. Ġlk kez 1913‟de Viyana Sezesyonu‟nda resimlerini 

sergileyen sanatçı aynı yıl Berlin‟de yayımlanan ve sanatçıya, yapıtlarına ayrılmıĢ özel bir 

sayı yayımlama vaadinde bulunan Die Aktion dergisinin ekibine katılmıĢtır. SavaĢta askere 

alınıp Ġspanya‟daki grip salgınından ölene kadar askerlik yapmıĢtır. Öldüğünde yirmi sekiz 

yaĢında olan sanatçı sekiz yıllık kısa sanat hayatında birçok eser bırakmıĢtır (''Egon Schiele'', 

2019). 

                       
Resim 2.70. Egon Schiele‟in Sarılarak   Resim 2.71. Egon Schiele, Sarılarak Yatan Ġki 

     Yatan Ġki Kız Resminin Çizim Sahnesi,             Kız, 1915, Kâğıt Üzerine Suluboya, 

                   Herbert Vesely, 1981     Albertina, Viyana, Avusturya 

 

                          
Resim 2.72. Dizine Dayanarak Oturan   Resim 2.73. Egon Schiele, Dizine Dayanarak 

       Kadının DuruĢ Sahnesi, Herbert        Oturan Kadın, 1917, Kağıt Üzerine Mum, Guaj 

                      Vesely, 1981                ve Suluboya, Viyana, Avusturya 
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Yönetmen, Herbert Vesely‟nin 'Egon Schiele-Exzesse'; Egon Schiele-AĢırılıklar adını 

verdiği 1981 tarihli filminde sezesyon sanatçılarından Egon Schiele‟in hayatına 

odaklanmıĢtır. Eserleri pornografik olarak değerlendirilen, bu nedenle de ismi skandallara 

karıĢan bir ressamın yaĢamından kesitler sunmuĢ, Schiele‟in hayranı olduğu Klimt‟in 

eserlerini de yer vermiĢtir. Viyana‟da geliĢen Sezesyon akımına, Schiele‟in bakıĢ açısından 

yaklaĢılmıĢtır. Alman oyuncu Mathieu Carrière ve Fransız oyuncu Jane Birkin‟in filmin 

baĢrollerindedir (''Egon Schiele-AĢırılıklar'', 2019). 

2.2.7. Empresyonizm Akımı  

Fransa'da 1870'li yıllarda Resim sanatında kompozisyona, boyamaya ve renge iliĢkin 

alıĢılmıĢın dıĢında yeni bir algılama ve sunma biçimi görülür. Tarihi olanın, ille de güzel 

olanın, nesnel dünyanın bire bir yansıtılmasının sonu gelmiĢtir. Dünyaya paralel görünümlerin 

oluĢturulması amaç edinilir. Ele geçirilemeyen, hareket halinde olan ne varsa, doğa olayları, 

sosyal yaĢamın dinamizmi, özellikle güneĢ ıĢığı yakalanmaya çalıĢılır. Claude Monet, Alfred 

Sisley, Pierre-Auguste Renoir, Camille Pissarro, Frederic Bazille, Edgar Degas, Gustave 

Caillebotte, Edouard Manet, Berthe Morisot, Mary Cassatt 

belli baĢlı empresyonist sanatçılardır. Empresyonizm planlanmıĢ programlanmıĢ, sistemli bir 

akım değildir. Bu akıma dahil olan sanatçıların ürünlerine baktığımızda baĢkalıklar hissedilir. 

Resimlerindeki farklılık etrafındaki insanların ve nesnelerin kısacası duyumlarıyla 

algıladıkları "Şey" lerin resimlerini yapmalarından kaynaklanır. Bu da geleneksel kavrayıĢ 

biçimi "görünenin taklidini" bırakmak, modern kavrayıĢ biçimi "görüneni kaydetmek" 

anlamına gelir (Eyigör, 2006). Empresyonizmde sanatçılar dıĢ dünyaya ait olanı; ıĢığı, 

renkleri, tepkileri, hüzünleri iĢlemekte ve yakalanan anlık konuları resmetmektedir. 

Empresyonizm sanat akımı ıĢık ile resim yapma olarak tanımlanmaktadır. Ġzledikleri temel 

kaynak güneĢtir. Konu ıĢık yansımaları arasında kaybolmuĢtur. 

2.2.7.1. 'Ölmeyen Ġnsanlar’; Vincente Minnelli (1956) 

Hollandalı Post Empresyonist Ressam Vincent van Gogh 1853-1890), sorunlu 

çocukluk ve gençlik döneminin ardından, babasının etkisiyle yöneldiği rahiplik mesleğinden 

vazgeçmiĢ, 1869-1876 yılları arasında, Lahey, Londra ve Paris‟te Ģubeleri bulunan Goupil 

Sanat Galerisinde memur olarak çalıĢmıĢ, müĢterilerle ve yöneticilerle yaĢadığı 

anlaĢmazlıklar yüzünden iĢi terketmek zorunda kalmıĢtır. Farklı nitelikte bir dizi deneyim ve 

baĢarısızlığın ardından, 1880 yılında sanata yönelmiĢtir. 
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Brüksel‟de ressam Ridden van Rappart‟dan anatomi ve perspektif dersleri almıĢ, 

ondaki resim kabiliyetini anlayan kardeĢi Theo‟dan maddi manevi bir destek yardım görmeye 

baĢlamıĢtır; uzunca süre kendi kendini yetiĢtirdiği, desen çalıĢmaları, Millet kopyaları, köy 

manzarası etütleri yapmasının ardından, 1882‟de kuzeni ressam Anton Mauve‟un 

yönlendirmesiyle, yağlı boya resimlere yönelmiĢtir. Bir süre Anvers‟te kaldıktan sonra renk, 

ıĢık, konularına ilgi duymayac oĢkunluk, gerilim, iç sıkıntısı yada yalnızlığı yansıttığı kendine 

özgü anlatıma sahip eserler ortaya koymaya baĢlayan Van Gogh, ara ara gelen nöbetlerle 

kesintiye uğrayan bu çalıĢma döneminde, tablolarında uzun fırça vuruĢları, alev alev yanan 

manzaralar ve kıvrımlı biçimlere yer vererek iç sıkıntılarından izler bırakmıĢtır. 

               
Resim 2.74. Vincent Van Gogh,        Resim 2.75. Ölmeyen Ġnsanlar, 

             1853-1890                  Vincente Minnelli-George Cukor, 1956    

Babası 1885′te ölünce, 1886′da kardeĢi Theo‟nun yanına Paris‟e giden Vangogh, 

Ressam Cormon‟un atölyesine yazıldı. Burada, Toulouse Lautrec , Pissarro, Degas, Seurat, 

Signac ve Gauguin‟le tanıĢarak, bir süre „Noktacı-Pointillist‟ resim tekniğini benimsedi. 

Paris‟te kaldığı bir yıl içinde 200′den fazla resim yapmıĢtı. 1888′de, Lautrec„in aklına uyarak 

Güney Fransa‟daki Arles Kasabası‟na gitti. Gauguin, bir süreliğine ona misafir geldi ve 

birlikte çalıĢtılar.  Resim sevgisi ve hırsı, boyayı tüpten doğruca tuval üzerine sıkıp 

parmağıyla ezmeye, boyayı ezip, yemeklere katmaya kadar varmıĢtı. Tedavisini yapan 

doktoru Dr. Gachet, sanata karĢı ilgi duyduğundan Van Gogh‟u Mayıs 1890‟da Auvers sur 

Oise‟deki evine davet etti. Kendini güven dolu bir ortamda bulan Van Gogh,  çiçek 

resimlerinde, köy görünümlerinde ya da portrelerinde, kimliğini yansıtacak ve dünyayla ilinti 

kurabilecek bir anlatıma varma çabasına girdi. Canını ve akıl dengesini de gözden çıkaran 

Van Gogh‟un bu umutsuz çabası, resim dilinde renk, çizgi ve biçimin birbirleriyle uyuĢması 

yolunda coĢkun ve anlam dolu sürekli bir arayıĢa dönüĢmüĢtür. Kısa bir süre sonra, 1890‟da 

resim malzemeleri ile tarlalara giden Vincent Van Gogh, kendisini tabancayla 

omuzundan vurarak yaralamıĢ, iyileĢemeden ölmüĢtür.  . 

http://www.ressamlar.gen.tr/henry-de-toulouse-lautrec-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/camille-pissarro-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/edgar-degas-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/georges-seurat-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/paul-signac-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/paul-gauguin-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/henry-de-toulouse-lautrec-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/paul-gauguin-kimdir-hayati-biyografisi/
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Post empresyonizmin anlatımcı kanadını temsilen, gelecekteki anlatımcı akımlara esin 

kaynağı olmuĢtur;  ölümünden 10 yıl sonra „Fauve‟ ressamlarına esin kaynağı olmuĢ,  

„Ekspresyonistler‟i etkilemiĢ; kendinden önceki dönemlerin, çok sağlam sanılan geleneklerini 

yıkmıĢtır. Renkçilikte özgürlüğü getirmiĢ, resimde „konu‟nun resim yapma bahanesi olduğunu 

ispat etmiĢtir. Ölümünden sonra, Paris‟te “Bağımsız Sanatçılar” sergisinde eserleri 

sergilenince ün kazanmıĢ, 37 yıllık ömrünün son 3-4 yılında yaptığı tablolar ile resim 

dünyasının ölmezleri arasına girmiĢtir (''Vincent Van Gogh'un Hayatı'', t.y.). 

                
Resim 2.76. Maden ÇalıĢanlarına Vaaz    Resim 2.77. Van Gogh ile Gauguin Sahnesi, 

     Verme Sahnesi, Vincente Minnelli, 1956                  Vincente Minnelli, 1956 

 

                
Resim 2.78. Van Gogh KardeĢi Theo Ġle        Resim 2.79. „Halı Dokuyanlar‟ Tablosu 

      Kilisede Sahnesi, Vincente Minnelli,1956       Yapma Sahnesi, Vincente Minnelli, 1956 

        

.                      

Resim 2.80. „Patates Yiyenler‟ Tablosunu      Resim 2.81.Vincent Van Gogh, Patates 

       Canlandırma Sahnesi, Vincente Minnelli,            Yiyenler,1885, t.ü.y.b, 82 x 114 cm, 

                                1956                                    Van Gogh Müzesi, Amsterdam, Hollanda 

 
Resim 2.82. „Doktor Gachet Portresi‟ Yapma Sahnesi, Vincente Minnelli, 1956 
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Yönetmenliğini Vincente Minnelli yaptığı, 1956 tarihli  „Ölmeyen insanlar‟ filmi, Van 

Gogh‟un bir din adamından, tutkulu bir ressama dönüĢme sürecini oldukça baĢarılı bir 

biçimde iĢlemektedir. Yoksulluk ve yalnızlık içerisinde geçen bir ömür ve gittikçe artan 

nöbetlerin esaretinde hayata resimle anlam kazandıran bir dehanın hikâyesi, filmde kullanılan 

renkler ve seçilen çerçeveler ile Van Gogh‟un dünyasını yansıtabilmiĢtir.  

Filmde Van Gogh‟u baĢarılı bir Ģekilde canlandıran Kirk Douglas‟a yakın arkadaĢı 

Gauguin rolünde Anthony Quinnve kardeĢi Theo olarak James Donald eĢlik ediyor (Resim 

2.77; Resim 2.78). Ünlü resmi „Patates Yiyenler‟i yaptığı sahne ve Dr. Gachet‟in portresini 

yaptığı sahne, onun kısa süren sanatının baĢlangıcına ve sonuna iĢaret etmesi açısından önem 

arzediyor (Resim 2.80; Resim 2.82). 

2.2.7.2. 'Lautrec’; Roger Planchon (1998) 

Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901), Kont ünvanı olan, soylu bir aileden gelen ve 

geçirdiği kazalar sonucunda ortopedik engeli olan Empresyonist ressam ve illüstratör olarak 

tanınır; 1883‟te liseyi bitirince, Paris Güzel Sanatlar Yüksek Okulu‟nda, önce Bonnard‟ın, 

sonra Cormon‟un atölyesinde eğitim görmüĢtür. 1886‟da meyhaneler, barlar, randevu evleri, 

dans salonları, kahvehanelerle dolu olan Montmartre‟da 1897‟ye kadar çalıĢacağı atölyeyi 

kiralamıĢ, yoksul serserilerin arasına karıĢmayı tercih etmiĢtir. Resimlerinin konularını hep bu 

çevreden, sokak kadınlarından, genelevlerden almıĢ, Grille Degouet, La Goulue, Jane Avril 

gibi dansözler ile kurduğu dostluklarını onları resmederek pekiĢtirmiĢtir. Yaptığı resimleri ilk 

defa, 1889‟da “Bağımsız Ressamlar” sergisinde yer aldığında, Galette Değirmeni, 

Elysée Montmartre ve Kırmızı Değirmen gibi belli baĢlı eğlence yerlerinin müdavimi bu 

küçük adamın ilk sergisi büyük beğeni toplamıĢtır. 1891‟de yaptığı afiĢlerde yarattığı etki 

kullandığı püskürtme tekniği, üstüste birkaç rengi uygulama alıĢkanlığını aktarabilmesi 

sayesinde, yağlıboya resimlerindeki-ışık-gölge röliyefi etkisinden kurtarmış- fırça tuĢlarını 

uzun, çizgi halinde sürdüğü kendine mahsus becerisini ortaya koymuĢtur. 

                                                 
Resim 2.83. Henri de Toulouse-Lautrec,   Resim 2.84. Lautrec, Roger Planchon, 

                           1864-1901                              1998 
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Liseden sınıf arkadaĢı ve sonraları Lautrec‟in hayatını yazacak olan Maurice Joyant‟ın 

ısrarı üzerine 1893‟te Goupil Galerisi‟nde bir sergi açtığında, resimlerini gören ünlü ressam -

dönemin resim otoritesi sayılır- Edgar Degas (1834-1917)‟ın  „resimlerinde sağlam bir yapı 

bulduğu‟ övgüsü ile Ģöhreti artmıĢtır. Resim ve desenleri “Resimli Figaro”, “Escarmouche”, 

“Echo de Paris”, “Le Rire” gibi dergi ve gazetelerde basılmaya baĢlamıĢtır. 1895-96 

yıllarında, Ġngiltere,  Hollanda, Belçika, Ġspanya ve Portekiz‟i içine alan gezilerinde Giotto, 

Uccello, Piero della Francesca gibi Ġtalyan ressamlarının eserlerine hayranlık duymuĢtur. 

Caulincourt Sokağındaki atölyesini Frochot Sokağına taĢıdıktan sonra, resimleri mecmualarda 

yayınlanmaya, sergiler katılmaya devam etmiĢtir. 1899‟da alkol zehirlenmesinden hastaneye 

yatırılmıĢ, 1901‟e kadar içkiye ara vermiĢ, yeniden baĢlayınca felç olmuĢtur. Aynı yıl ölümü 

sonrası annesi atölyesinde kalan bütün resimleri toplayıp,  Albi ġehri‟ne, bir Lautrec müzesi 

kurulmak üzere hediye etmiĢ. Henri de Toulouse-Lautrec Müzesi 1922‟de açılmıĢtır (''Henri 

De Toulouse-Lautrec‟in Hayatı'', t.y.). 

     
Resim 2.85. Popüler Gece Eğlence            Resim 2.86. Lautrec, Salon de la Rue des 

        Sahnesi, Roger Planchon, 1998               Moulins, 1894, t.ü.y.b, Toulouse-Lautrec 

                                                                 Müzesi, Albi, Fransa 

 

                
Resim 2.87. „Marcelle Lender‟in      Resim 2.88. Lautrec, Marcelle Lender‟in 

        Chilperic'deki Bolero'da Dans Etmesi‟   Chilperic'deki Bolero'da Dans Etmesi, 1895, 

             Sahnesi,  Roger Planchon, 1998                       t.ü.y.b, Özel Koleksiyon 

 

Roger Planchon imzalı, 1998 tarihli Lautrec isimli biyografik film, kendisinin de 

müdavimi olduğu popüler eğlence mekanı Moulin Rouge hakkında yaptığı çizimlerle tanınan 

Henri de Toulouse-Lautrec‟in hayatına tanıklık ediyormuĢ denli etkileyicidir. Lautrec‟in ünlü 

http://www.ressamlar.gen.tr/edgar-degas-kimdir-hayati-biyografisi/
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poster tasarımlarının bir kesim tarafından beğeniyle karĢılanması, muhafazar kesim tarafından 

eleĢtiriye maruz kalması arasındaki çeliĢmeli durum baĢarılı bir biçimde aktarılmıĢtır. Bir 

yandan Van Gogh‟la birlikte Post-empresyonizmin en baĢarılı temsilcisi olan Lautrec‟in 

babası tarafından evlatlıktan reddedilmesi, öte yandan, hızlı ve ĢaĢaalı yaĢamdan 

vazgeçmeyerek resim yapmaya devam etmesi, böylelikle de 1890‟lar Parisi‟nin eğlence 

yaĢantısını gözler önüne sermesi durumu, filmin de kapsamını belirlemiĢtir (''En Ġyi 30 

Ressam Biyografisi'', 2019). 

2.2.7.3. 'Renoir’; Gilles Bourdos (2012) 

Pierre Auguste Renoir (1841-1919), aile bütçesine katkı için sabahtan öğlene kadar 

yanında çırak olarak çalıĢtığı porselen süslemecisinde porselen eĢya üzerine resim yapa yapa, 

ressamlığın teknik yanlarını öğrenmiĢtir. Öğleden sonraları Louvre Müzesi‟nde, hayranı 

olduğu ustalardan Tiziano, Vecellio, Tintoretto, Rubens, Fragonard, Delacroix‟nın 

resimlerinden kopyalar yapmıĢtır. Porselen sanayindeki geliĢmeler sonunda ıstampa ve baskı 

metodları yaygınlaĢınca iĢsiz kalmıĢ, bir yelpazecinin yanında çalıĢmaya baĢlayınca, kumaĢlar 

ve yelpazeler üzerine resim yapar olmuĢtur. Biriktirdiği paralarla 1862′de Güzel Sanatlar 

Okulu‟nda, ressam Gleyre‟nin atölyesinde eğitim almaya baĢlamıĢtır. Burada kendisi gibi 

eğitim gören, Bazille, Monet,  Sisley gibi genç ressamlarla birlikte gelecek yıllarda ortaya 

çıkacak „‟Ġzlenimcilik=Empresyonizm‟‟in akımının temelleri atılmıĢtır. 

                                        
Resim 2.89. Pierre Auguste Renoir,  Resim 2.90. Renoir, Gilles Bourdos, 

                                  1841-1919                                                 2012 

Vakitlerini Louvre Müzesi‟nde ve Fontainebleau Ormanı‟nda resim yaparak geçirdiği 

bir gün, Barbizon Okulu‟nun eski öğretmenlerinden olan Diaz de la Pena adlı bir Ġspanyol 

ressamıyla tanıĢması, ondaki tabiat sevgisini benimsemesine ve gördüğü manzaranın 

renklerini daha parlak bir Ģekilde tuvale sürmesini gerektiğini  anlamasına yol açmıĢtır. 

http://www.ressamlar.gen.tr/pieter-paul-rubens-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/eugene-delacroix-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/claude-monet-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/alfred-sisley-kimdir-hayati-biyografisi/
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Renoir‟ın eski eserlerinden biri, 1863‟teki Paris Salon sergisine kabul edilmiĢ, 1864‟te 

resimleri reddedilmiĢ, aynı resimler 1865‟te kabul edilmiĢ, 1867‟de „aĢırı yeni‟ bulunan hiçbir 

resmi kabul edilmemiĢ, 1868 yılında „Lise‟ adlı tablosu sergiye alınıp büyük ilgi görmüĢ, bu 

da onun Paris çevrelerince kabul edildiği anlamına gelmiĢtir.  Aynı dönemlerde hiçbir kabul 

görmeyen genç arkadaĢ grubu (Manet, Degas, Bazille, Sisley, Monet,Pissarro, Cézanne, 

Fantin-Latour gibi ressamlar; fotoğrafçı Nadar ile Astruc, Duranty, Duret, Zola gibi yazar ve 

eleĢtirmenlerle) ile özel bir sergi açılması gerektiği fikri doğmuĢ, 1870 yılındaki Alman 

SavaĢı, sonra ressamları ayıran görüĢ farkları ve mali sorunlar nedeniyle, ancak, 1874 yılında, 

fotoğrafçı Nadar‟ın stüdyosunda ilk empresyonist serginin açılmasına -1876-1886 yıllarında 

altı kez tekrar eden sürekliliğe sahiptir- önayak olmuĢtur. Renoir, 1870 ile 1880 arasında 

Empresyonist döneminin en güzel yapıtlarını vermiĢ,  1880′de, aĢık olduğu modeli Aline 

Charigot ile evlenmiĢtir. 1881′de Ġtalya‟ya yaptığı gezide Raffaello„nun resimlerini ve Pompei 

fresklerini gördükten sonra, resim hayatında, „‟Zola‟nın „‟aktüaliteci‟‟ dediği dönem bitmiĢ, 

„Klasik‟ dönem baĢlamıĢtır.‟‟ dedi. 1895′den sonra olgunluk dönemine giren Renoir, ağır 

romatizmasından dolayı fırça tutamamasına rağmen, fırçayı iki parmağının arasına iple 

bağlayarak ömrünün sonuna kadar resim yapmaya devam etmiĢtir (''Pierre Auguste Renoir‟in 

Hayatı'', t.y.). 

                    
Resim 2.91. Jean‟ın Babası Renoir‟e Yardım   Resim 2.92. Renoir‟in Fırçayı Eline 

               Etme Sahnesi, Gilles Bourdos, 2012          Bağlama Sahnesi, Gilles Bourdos, 2012 

               
   Resim 2.93. Renoir‟ın Açık Havada            Resim 2.94. Renoir ve Ġlham Kaynağı 

         ÇalıĢma Sahnesi, Gilles Bourdos, 2012       Andree‟nin Sahnesi, Gilles Bourdos, 2012 

http://www.ressamlar.gen.tr/edouard-manet-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/edgar-degas-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/alfred-sisley-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/claude-monet-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/camille-pissarro-kimdir-hayati-biyografisi/
http://www.ressamlar.gen.tr/raffaello-santi-kimdir-hayati-biyografisi/
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Resim 2.95. Renoir, Andree ve Jean Sahnesi, Gilles Bourdos, 2012 

Gilles Bourdos‟un 2012 tarihli „Renoir‟ filminin konusu, Cote d'Azur bölgesinde 

yaĢamakta olan ünlü ressam Auguste Renoir karısının 1915 yılında ölümüyle, hayatı 

beklentisiz bir Ģekilde sadece yaĢamak için yaĢamaya baĢladığı acılı günlerle baĢlar. Ünlü 

ressam, Andree (Resim 2.94) isimli güzeller güzeli bir genç kadının hayatına girmesiyle yeni 

bir mucizeye tanık olur. Gençliğinin en güzel döneminde olan Andrée, ressama modellik 

yapmaya baĢlar. Sadece sanat anlamında değil hayati olarak da ilham ve enerji aĢılamaya 

baĢlar. Tam da bu sırada savaĢın sürmekte olduğu sınır cephesinde yaralanan oğlu Jean, 

babasının yanına, aile evine geri döner. (Resim 2.91). Andrée, genç Renoir'ı da kendine 

hayran bırakır. Bu, ünlü Fransız yönetmen Jean Renoir'nın sinemaya atılma hikâyesinin 

baĢladığı yerdir ki esasen film, yönetmen Renoir‟in son on yılını konu alır. Babası, tekerlekli 

sandalyeye bağlı ömrünün son günlerini yaĢamakta, ancak tüm gayretiyle, resim yapmaya 

devam etmektedir.  

2.2.7.4. 'Berthe Morisot’; Caroline Champetier (2012) 

Bir valinin kızıydı. Lyon‟lu Guichard ve Camille Corot ile resim çalıĢtı ve Louvre‟da 

bazı tabloları kopya etti. Louvre‟da Fantin-Latour ve Edouard Manet ile tanıĢtı. Manet, 

Morisot‟nun portrelerini yaptı, ayrıca onu Balkon adlı tablosunda tasvir etti. Morisot, 1864-

1873 arasında Salon‟da birkaç defa peyzajlar ve ev içlerini gösteren tablolar sergiledi. 

Aralarında Claude Monet‟nin de bulunduğu izlenimci ressamlarla birleĢti; açık havada 

çalıĢarak, aydınlık renkler kullanmaya baĢladı, izlenimci grubun sergilerine katıldı. 1874‟te, 

ressam Manet‟nin kardeĢi Eugene Manet ile evlendi ve Paris‟teki evinde aralarında Édouard 

Manet, Pierre-Auguste Renoir, Mary Cassatt, Berthe Morrisot, ve  Mallarme‟nin de 

bulunduğu bir sanat çevresi meydana getirdi. 

https://eu0.proxysite.com/process.php?d=%2FYHvT9FRO%2F85Q2Ofe%2FaWvUTv5iyF%2Fdtfp2D4TwO%2B%2FCp7Umya2wO0MotFSp4%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=%2FYHvT9FRO%2F85Q2Ofe%2FaWvUTv5iyF%2Fdtfp2D4TwO%2B%2FCp7Umya2wO0MotFSp4%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=%2FYHvT9FRO%2F85Q2Ofe%2FaWvUTv5iyF%2Fdtfp2D4TwO%2B%2FCp7Umya2wO0MotFSp4%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=%2FYHvT9FRO%2F85Q2Ofe%2FaWvUTv5iyF%2Fdtfp2CNZVXptnYyfGyc3BSfGrV5SoTGp4A%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=%2FYHvT9FRO%2F85Q2Ofe%2FaWvUTv5iyF%2Fdtfp2CQbULim1B%2BTmqa3RM%3D&b=1
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         Resim 2.96. Berthe Morisot,   Resim 2.97. Berthe Morisot, 

                                            1841-1895                     Caroline Champetier, 2012 

  

Marisot ile Manet arasındaki iliĢkide birinin usta ve diğerinin çırak olduğu kabul 

edilse de iliĢkilerinin karĢılıklı faydaya ve öğrenmeye dayandığına dair kanıtlar 

bulunmaktadır.  Manet'yi açık alanda resim yapmaya ikna eden Morisot‟tur ki, o bunu Corot 

ile tanıĢtığından beri uygulamaktadır. Ayrıca, Manet'yi Ġzlenimciler grubuna tanıĢtıran da 

odur. Morisot, kendine ait, fark edilir bir tarzı olduğunu kabul eden Manet, bu stili takdir de 

etmiĢtir. Hatta ressama ait bazı karakteristikleri kendi çalıĢmalarında kullandığı da görülür. 

Manet‟den sonra Renoir‟dan da etkilenen Marisot‟nun sanatının genel özellikleri, fırça 

vuruĢlarındaki rahatlık ve renklerindeki canlılıktır. Ġlk defa, 1864 yılında, devlet tarafından 

desteklenen ve akademisyenlerin jüri olarak sergilenecek eserleri seçtiği Paris Salonu'na iki 

manzara resmi kabul edildiğinde, henüz 23 yaĢındadır. 1874'e kadar altı yıl daha Salon'a 

eserleri kabul edilmiĢ ve her seferinde iyi eleĢtiriler almıĢtır. 

                   
     Resim 2.98. Berthe Morissot‟un Otoportre    Resim 2.99. Berthe Morissot, Berthe 

                      ÇalıĢması Sahnesi, Caroline        Morissot‟un Portesi, 1865, t.ü.y.b, 

                          Champetier, 2012                        Orsay Müzesi, Paris, Fransa 

https://eu0.proxysite.com/process.php?d=%2FYHvT9JUYqY5RW6NMPGQsUX0%2FT%2FG751Aun3uNQas9iEwAmuezzjWGYR0Tob2uob7Xw%3D%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=%2FYHvT9FRO%2F85Q2Ofe%2FaWvUTv5iyF%2Fdtfp2CNbULyt0xMXHWUxxI%3D&b=1
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      Resim 2.100. Resim Çizme Sahnesi,        Resim 2.101. Berthe Morissot, Morissot‟un 

              Caroline Champetier, 2012                        Kız KardeĢi ve Annesi, 1874, t.ü.y.b, 

             81 x 101 cm, Ulusal Sanat Galerisi, 

                                    Washington, ABD 

 

 
Resim 2.102. Berthe Morissot Atölye Sahnesi, Caroline Champetier, 2012 

 

Morisot, diğer izlenimciler gibi çoğunlukla günlük hayat tecrübeleri üzerine, 19. 

yüzyılın sınıflar ve cinsiyet üzerindeki kültürel sınırlamalarını gösteren resimler yaptı.  Kent, 

sokak manzaraları ve çıplak figür çizmekten kaçınan ressam, Ġzlenimci bir diğer kadın ressam 

Mary Cassatt gibi çoğunlukla ev hayatına ve portrelere yöneldi. Ailesinin ve kiĢisel 

arkadaĢlarının portrelerini yapmayı tercih ediyordu. 1872'de çizdiği Beşik isimli tablosunda 

çocuk odası modası ile ilgili bilgi vermesi gibi, kadın izleyicilerine hitap etti, moda ve reklam 

konularına değinmiĢ oldu ( (''Berthe Morisot'', t.y.). 

Bir kadın yönetmen Caroline Champetier‟in 2012 tarihli  'Berthe Morisot‟ isimli eseri 

bir televizyon filmidir. Empresyonizim akımının kadın temsilcisi olarak Berthe Morisot, 

kendisi gibi ressam olmak isteyen kardeĢiyle birlikte sanat çalıĢmalarına baĢlar; evlendikten 

sonra resimden uzaklaĢan kardeĢinin aksine, o sanat hayatına devam eder. Günlük hayattan 

kesitleri tuvaline yansıtan Berthe Morisot‟nun kendi hayatında, ressam Edouard Manet‟yle 

tanıĢmasının güçlü etkisi olmuĢtu. Morisot, Manet ile kurduğu dostluk sayesinde kendi 

eserlerinde olduğu kadar ünlü ressamın eserlerine de yansıyan ilhamıyla etkili olur. Filmde 

aktarılanlar, Berthe Morisot‟un erkek egemen dünyaya müdahil olmayı baĢaran bir kadın 

ressam olmasının zorluğunu ve empresyonistlerin sanatındaki etkili rolünü anlamlandırmak 

https://eu0.proxysite.com/process.php?d=%2FYHvT9JUYqY5RW6NMPGQsUX0%2FT%2FG751Aun3uNQas9iEwAmuezzjWGYR0Tob2uob7Xw%3D%3D&b=1
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adına mutlaka izlenmesi gereken bir yapım olarak karĢımıza çıkar (''En Ġyi 30 Ressam 

Biyografisi'', 2019). 

2.2.8. Naif Sanat/Halk Sanatı 

Naif sanat çoğu kendi kendini yetiĢtirmiĢ, uyguladığı tekniği bir öğretim kurumundan 

almamıĢ sanatçıların yaptıkları çalıĢmaları niteler. Naif sanatçılar, kendi çabalarıyla öğrenmiĢ 

oldukları resim ve heykel sanatıyla zevk için uğraĢan kiĢilerdir. Naif sanatın resim tarihi 

içinde 19. yüyılın sonlarına doğru yer alması, sanayileĢme sonucu ortadan kalkan halk 

sanatının bu duruma verdiği içgüdüsel bir cevap olarak kabul edilir.  Bu sanat türünün en 

ünlülerinden biri, Gümrükçülük mesleğini sürdüren Henri Roussou‟dur. Sanatta akademizme 

olan inancın zayıflaması nedeniyle,  içinde tepkisellik barındıran empresyonistler arasında 

kendine yer bulmuĢtur. 20. yüzyıl baĢında, Afrika yerlileri ve eskimolar gibi Batı Avrupa 

kültürünün etki alanı dıĢında kalan halkların ürettiği sanat ürünlerini de Naif sanat/halk sanatı 

bağlamında ele almak mümkündür. 1940‟lı yılların sonundan beri, Naiflerin ortaya koydukları 

sanatla, çocukların, toplum dıĢına itilmiĢ kiĢilerin ve akıl hastalarının içgüdüleriyle ortaya 

koydukları eserler arasında fark olduğu düĢüncesinden yola çıkılarak, „Ham Sanat‟ denilen bir 

tür tanımlandı. Bu sınıflandırmaya rağmen,  izlenimcilikten soyutlamaya kadar acemi 

ressamların yaptıkları iĢlerdeki iĢaretler siteminde „gerçekçi olmayan‟ figürler ile karakterize 

edilir. Öte yandan, 20. yüzyıl baĢında modern olarak nitelendirdiğimiz pek çok sanatçının 

modernleĢmenin getirdiği bazı dinamiklere karĢı tavrın ifadesinde, ilkel toplumların sanatına 

yönelik ilgisi görmezden gelinmemelidir. Bu sanatçılar biçimsel ifadelerin yanı sıra saf ve 

dolaysız bir yaratımın da peĢinde olmuĢlardir. Örneğin, Pablo Picasso‟un 1907 tarihli 

„Avignonlu Kızlar‟ resmi, modern ile primitifi/ham sanatı/ halk sanatını buluĢturan bir 

yapıttır. Gaugin, Picasso, Brancusi, Modigliani, Klee, Giacometti, Moore gibi diğer modernist 

sanatçılar ile Sürrealizm ve Ekspresyonizm gibi avangard akımlar üzerinde bu türden etkiler 

bulunabilir. 

2.2.8.1. 'Pirosmani’; Giorgi Shengelaya (1969) 

Niko Pirosmani/PirosmanaĢvili (1862- 1918 ), Gürcü halk ressamıdır; bir köyde, 

bağcılık ve Ģarapçılıkla geçinen, üç çocuklu köylü bir ailenin ferdi olarak doğmuĢ, babası 

ölünce, önce Tiflis‟teki ablasının yanında sonra baĢka ailelerin yanında çileli bir yaĢam 

sürmeye baĢlamıĢtır. Erken yaĢlardan itibaren yapmaya baĢladığı resimler için hiçbir sanat 

eğitimi almamıĢ, kendi kendini yetiĢtirmiĢtir. 
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Resim 2.103. Niko Pirosmani,  Resim 2.104. Pirosmani, Giorgi 

                                       1862-1918                            Shengelaya, 1969 

 Resim dili, içten, basit ve kolay anlaĢılır bir tarzdadır. Resimleri hiçbir sanat kaygısı 

güdülmeden yapılmıĢ, ancak özgündürler. YetiĢkin olduğunda, yanında çalıĢtığı dul bir kadına 

ve sonrasında Fransız bir Ģarkıcı kadına aĢık olmuĢ, kadın ülkesine dönünce, hayatı 

kararmıĢtır. Niko, anne ve babasını, kendi mutlu çocukluğunu, aĢık olduğu kadınları, 

hayvanları, yaĢadığı eski Tiflis‟i, Ģarap içip kafayı bulduğu eski dükkânları resmetmiĢ,  bütün 

bu resimleri aldığı hizmetler ya da içecek yiyecek karĢılığında yaptığı yere bırakmıĢtır. 

YaĢamının son yıllarına doğru sanatının baĢkalığı fark edilince, Akademi çevresinde yetiĢmiĢ 

Gürcü ressamların topluluğuna kabul edilmiĢtir. Pirosmani, kısa bir süre onlar arasında 

kendini mutlu hisseder. Ancak eğitimli kiĢilerin alaylı tutumuyla karĢılaĢır ve yüreği, o 

topluluktan birini bir daha görmemecesine kırılır ve eski, çileli yaĢamına, bir yandan resim 

yaparken bir yandan dükkânlarını boyadığı, tabelalarını yazdığı küçük esnafın arasına geri 

döner. Pirosmani‟nin zor yaĢam koĢulları,  Birinci Dünya SavaĢı‟nın koĢulları ile iyice 

zorlaĢır. 1918 yılında, yaĢadığı bodrum katında ağır bir hastalığa yakalanır, hastaneye 

götürülür ancak hayata veda eder. Ölümünden sonra, dünyanın en özgün ressamları arasında 

sayılır, hakkında film çekilir, adına müzede bölüm açılır. Üstüne filmler çekilir, adına müze 

bölümü açılır (Çiloğlu, 2019). 

             
Resim 2.105. Pirosmani‟nin „Evgeny Dolya‟         Resim 2.106. Niko Pirosmani, 

        Canlandırma Sahnesi, Giorgi Shengelaya, 1969              Evgeny Dolya, t.ü.y.b.  
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       Resim 2.107. Filmden Bir Sahne, Giorgi     Resim 2.108. Niko Pirosmani, Company 

                  Shengelaya, 1969             Bego, 1907, t.ü.y.b, 66 x 102 cm,Gürcistan 

                                                                         Sanat Müzesi, Tiflis, Gürcistan 

 

Yaptığı resimlerle, kalender ve çileli yaĢamıyla, aĢklarıyla tipik bir Gürcü olan 

Pirosmani,  Bir Gürcü gibi yaĢamıĢ ve bir Gürcü gibi ölmüĢtür; Giorgi Shengelaya‟nın  1969 

tarihli „Pirosmani‟ filmi, izleyeni, Pirosmani‟nin dokunuĢlarına, renklerine ve çizgilerine 

ulaĢtırmayı hedefleyen,  Pirosmani‟nin kendisi gibi saf, duru, berrak ve  yalın bir filmdir. 

Pirosmani‟nin dünyasına, sofrasına, sohbetine davet eder, resmettiklerini sevdiren bir kurguya 

sahiptir. Yoksulluk içinde geçen zamanları, hayal kırıklığıyla sonlanan aĢkının acısı,  

varoluĢunun en önemli noktası olan resim yapma eylemi ve diğer tüm sıkıntıları 

filmleĢtirilmiĢtir. Naif sanatçının hayatına, kronolojik ve didaktik belli kalıplardan 

uzaklaĢarak yaklaĢan Shengelaya, onun yanına oturttuğu izleyiciyi bir sohbete ortak etmeyi, 

resimlerinin atmosferine adım attırmayı hedeflediği anlaĢılıyor.  Bu sayede tıpkı resimlerinde 

olduğu gibi kendisinin ve sanatının hayatla bir bağ kurması sağlanmıĢ oluyor (''Pirosmani'', 

t.y.). 

2.2.8.2. 'Büyük Gözler’; Tim Burton (2014) 

Amerikalı kadın ressam Margaret Keane (1927-)‟in resimlerinde ilk farkedilen 

kocaman gözlü çocukların varlığıdır. Eserlerini "sevinç gözyaĢları", "mutluluk gözyaĢları" 

olarak isimlendiren Margaret, çocukların gözlerinde kendi derin duygularının 

ifadesini gördüğünü söylemiĢ, bunu "gözler ruhun penceresidir." Diyerek sloganlaĢtırmıĢtır. 

                           
Resim 2.109. Margaret Keane   Resim 2.110. Büyük Gözler,  

         1927-...                Tim Burton, 2014 
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Margaret Keane, 50'li  ve 60'lı yıllarda evli olduğu Walter Stanley Keane ile birlikte 

çalıĢmıĢ, resimleri kendisi yapmasına rağmen eĢi Walter Keane (1915-2000) tarafından 

yapılmıĢ gibi lanse etmiĢlerdir. 1970'e doğru sansasyonel boĢanmaları,"-büyük gözlü çocuk 

resimlerini kim çizdi (?)” tartıĢmalarına sahne olmuĢtur. 1984 yılında Margaret eĢinin boya 

bilmediğini, öğrenmek istemediğini "ya boyasın ya sussun" diyerek noktalamak istemiĢ, 

ancak ve ancak,  1986 yılında Margaret, federal bir yargıç önünde 53 dakikada 11 yaĢında 

büyük gözlü bir çocuk resmi çizerken, eski eĢi Walter kolunda hasar olduğunu söyleyerek 

resim yapmayı reddedince, dava yüklü bir tazminatla sona ermiĢtir. Yine de Büyük gözlerin 

yaratıcısı olduğunu söylemeye devam eden ve 1993 yılında Keane'nin Dünyası (The World of 

Keane) isimli bir otobiyografisi çıkan Walter, kitapta resimlerin imzalı kopyalarına yer 

vermekten çekinmemiĢtir. Margaret Keane ise Kaliforniya‟daki evinde resim çizmeye devam 

etmekte, popüler kültürde bir yer iĢgal etmektedir. („‟Büyük Gözlü Çocukların Ressamı 

Margaret Keanne‟‟, 2015). 

                       
Resim 2.111. Margaret‟in Atölye Sahnesi,    Resim 2.112. Margaret‟in Sanat Sahnesi, 

                       Tim Burton, 2014         Tim Burton, 2014 

 

                    
       Resim 2.113. Margaret‟in Atölye   Resim 2.114. Margaret‟in Kocası Walter Keane 

                 Sahnesi, Tim Burton, 2014                 ile TartıĢma Sahnesi, Tim Burton, 2014 

 

Margaret Keane ise bugün Kaliforniya'daki evinde resim çizmeye devam ederek 

popüler kültürde bir yer iĢgal etmektedir. Margaret‟in çiçekler arasında, sevimli kedi/köpekle 

birlikte resmettiği çocuklara, saflığın/gamın sembolleri olarak hemen heryerde 

rastlanmaktadır. Ancak Keane'in resim sanatına büyük bir katkısı olmadığı, kimi 

eleĢtirmenlerin de dile getirdiği gibi kötü resimler olduğu kolayca söylenebilmektedir. 
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Tim Burton‟un 'Büyük Gözler‟ isimli 2014 filmi, Margret Keane ile Walter Keane‟in 

tanıĢıp kısa sürede evlenmelerinden, sükseli boĢanmalarına değin süreci ele almaktadır. Onun 

bir ressam olması değil, koca hegemonyasından kurtulup, adaleti arayan bir kadın olmasını 

filmleĢtirmiĢtir; Walter Keane, eĢi Margaret‟in çizdiği özgün iri gözlü çocuk tablolarını satıĢ 

stratejisi adına kendi resmetmiĢ gibi yaparak kitlelere ulaĢtırmakta, ikna ve pazarlama 

kabiliyetlerinin sayesinde büyük bir servet kazanmaktadır. Yaptığı tabloların hiçbirine kendi 

imzasını atamayan Margaret ise bir yandan bu sahtekarlığı gün yüzüne çıkarmak istemekte, 

kocasının türlü baskılarına maruz kalmaktadır. 1960‟lı yılların en büyük sahtekârlıklarından 

birinin anlatıldığı ve dönemin sanat dünyasında kadın olarak var olmanın zorluklarına değinen 

film, gerçek bir hayat hikâyesi olarak karĢımıza çıkmaktadır. 

2.2.9. Kübizm Akımı  

20.yüzyıl sanatının ilk avangard akımı Kübizm, Rönesans‟tan Empresyonizme değin 

natüralist gelenekten kopuĢ, kavram ressamlığına geçiĢ olarak nitelendirilir. Doğa gerçeğini 

çözümlemede, farklı açılardan yakalanmıĢ görünümleri eĢ zamanlı sunuĢ biçimiyle bütünlüklü 

bir resimsel mekân kurma amacında olan Kübizm, empresyonistler gibi „pozitivist dünya 

görüşü ‟nü benimsemiĢ, duyumlardan faydalanmıĢtır. 

Post Empresyonizmin temsilcilerinden olan Cezanne‟ın son dönem resimlerinde 

görülen, ayrıntılardan soyutlayarak küre, silindir ve konik formlarla yorumladığı nesnelerin 

kübizmi etkilediği düĢünülür. Kübizm olarak nitelenen sanat akımının özünde, nitelenen 

fiziksel varlığın entelektüel bir düzlemde bir çeĢit kavram‟a ya da ilgi dizgelerine dönüĢmesi 

söz konusudur ve 20. yüzyıl Avrupa insanının doğanın karĢısına bir duygu varlığı olarak değil 

de bir düĢün varlığı olarak ortaya çıkması gibi temel olgular vardır. Kübist resimde klasik 

mekân, zaman ve tarih kavramları yeni bir senteze ulaĢır. Zaman ve mekan değiĢik 

koordinatlar halinde bir bütünlük içinde yansıtılmıĢtır. Bu amaçla nesneler, değiĢik açılardan 

elde edilmiĢ formlar olarak, geometrik bir plan içinde analiz edilip, eĢ zamanlı temaların 

kuvvet noktaları dikkate alınarak, resim düzleminde özgün bir yapı oluĢturulmuĢtur. Kübist 

resimde doğalcı perspektif görülmez. Perspektif, illüzyonist (yanılsamacı) bir üç boyutluluğa 

yönelik değildir. Tablonun derinliği, uzamı (espası) resimde yer alan imgelerin üst üste 

bindirilmesi, kaydırılarak çakıĢtırılması, farklı bakıĢ noktasından ele alınıp belli bir 

koordinatta iç içe geçirilmesi ve yarı saydam renklerin üst üste değiĢik biçimler yaratacak 

Ģekilde sürülmesi ile elde edilmiĢtir. Kübizmin temel özellikleri; çizgi egemenliği, tek renkle 

boyama, yüzeyin belli kurallara göre geometrik bir biçimde parçalanmasıdır. Kübizmde 

yapıta konu olan model entelektüel bir amaçla ikinci plana itilmiĢ, yani geometrik biçimler 
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uğruna, çizgilerin ritmik akıĢı, lirik yapı ve her çeĢit duygusal öğeler feda edilmiĢtir (Eyigör, 

2006). 

2.2.9.1. 'Picasso ile YaĢamak’; James Ivory (1996) 

Kübizm akımının en büyük temsilcisi sayılan, Ġspanyol ressam ve heykeltraĢ Pablo 

Picasso (1881-1973), baba mesleğine duyduğu büyük ilgiyle küçük yaĢta resme baĢlamıĢ; 

1895′de La Coruna‟da Güzel Sanatlar Okulu‟na üstün bir baĢarıyla devam etmiĢ; sonraları 

gittiği Madrid‟de akademik çevrelerden yararlanmıĢ; kısa zamanda kendine özgü bir stil 

oluĢturmuĢtur. 

           
Resim 2.115. Pablo Picasso, 1881-1973     Resim 2.116. Picasso Ġle YaĢamak, 

James Ivory, 1996 

Sanat baĢkenti Paris‟e 1900 yılında ilk gidiĢinden kısa bir süre sonra, ikinci gidiĢinde 

Picasso, sanat çevresinin içine girmeyi baĢarmıĢ, atölyesi sanatkârların buluĢma merkezine 

dönüĢmüĢtür; 1905 yılında, eski Ġspanyol heykel sanatını keĢfedene değin sanatı „mavi 

dönem‟ den „pembe dönem‟e geçiĢi, aynı tarihlerde Matisse, Braque ve Derain‟le tanıĢması 

tarihlere denk düĢmüĢtür; 1906-1909 yılları arasında ilkel Afrika sanatının çekiciliğine 

kapıldığı ve kübizm öncesi çalıĢmalarını ortaya koyduğu görülmüĢtür; 1912-14 yıllarında, 

kübist tabloları Fransa, Münich, Berlin ve Köln‟deki uluslararası sergilerde önemli yer tutan, 

1914 SavaĢı‟na katılmayarak Paris‟te zor günler geçiren Picasso, biri gerçekçi tutumu 

yeğleyen ‟Klasizm‟ diğeri mantıksal ögelere yönelen „Kübizm‟ olmak üzere iki ayrı yolda 

ilerlemeye baĢlamıĢtır. 1923 yılında uzun süredir terkettiği heykel çalıĢmalarına yeniden 

baĢlamıĢtır. 1936′da, Ġspanyol Ġç SavaĢı patlak verince, cumhuriyetçilerin tarafını tuttuğunu 

„Guernica‟ adlı tablosuyla somut olarak belgelemiĢtir. 1946-1948 yılları arasında, seramik 

çalıĢmalarına yönelse de tablolarını aynı heyecanla yapmaya ve hayatı boyunca, “Picasso 

aramaz, bulur. Picasso görmez, düşünür” söylemini doğrularcasına üretken ve dâhice 

davranıĢ sergilemeye devam etmiĢ olan sanatçının, ömrünün sonuna dek aynı gençlik gücüne, 

aynı tazeliğe, aynı arayıĢ gerilimine ve aynı sıcak tutkuya sahip olduğu görülmüĢtür  (''Pablo 

Picasso‟nun Hayatı'', t.y.). 

http://www.ressamlar.gen.tr/pablo-picasso/guernica/
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Resim 2.117. Picasso‟nun KarĢı Cinse    Resim 2.118. Farklı EĢlerin Nefret BakıĢları 

           Zaafı Sahnesi, James Ivory, 1996                       Sahnesi, James Ivory, 1996 

        
Resim 2.119. Atölyesinde Canlı Modeliyle Sahnesi, James Ivory, 1996 

Yönetmen James Ivory‟in 'Picasso ile YaĢamak‟ adlı 1996 tarihli filmi, Picasso‟nun 

haklı Ģöhretinin ve üretkenliğinin arkasında daima resme olan tutkusuna görünürlülük 

kazandıranın güzel kadınlara duyduğu aĢk olduğunu hissettirir. Arianna Huffingfon‟un 

kitabından uyarlanmıĢ olan film, Picasso‟nun en büyük esin kaynağı olan kadınlarla 

iliĢkilerini onlardan biri olan Francoise Gilot‟un dilinden aktarmaktadır. (Resim 2.117; Resim 

2.120; Resim 2.121). Bu filmde, kadınlara karĢı acımasız ve bencil bir Picasso ile karĢı 

karĢıya kalınmaktadır. Onu film boyunca, resim, heykel yaparken izlemek, kendisinin 

tanrılaĢtırılmasında haklı olunduğu hissini yaratmaktadır.  

2.2.10. Ekspresyonizm Akımı 

20. yüzyıl sanatını anlamlandırmada Kübizm gibi çok önemli bir yeri olan 

Ekspresyonizm, I. Dünya SavaĢını da içine alan tarihlerde ortaya çıkmıĢ, Almanya‟ya mal 

edebileceğimiz bir akımdır.  Kübizmin klasik sanata yeni bir biçim diliyle gösterdiği tepkiyi, 

Ekspresyonizm natüralist biçim dilini terk etmeksizin göstermiĢtir. Yenilik konuda, içerikte 
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aranmıĢtır. ġiddetli renkler, hareketli çizgiler, deformasyona uğramıĢ biçimler içten gelen itici 

güçlerin anlatımı olarak sunulmuĢtur.  

BaĢta plastik sanatlar olmak üzere müzik, sinema ve tiyatro gibi sanatlarda coĢkulu, 

yer yer isyancı bir tutumu dıĢavuran bir harekettir. DıĢavurumculuk, modern insan gerçeğinin 

algılanmasında büyük bir yer tutan modern sanat geleneklerinin kavranması açısından 

önemlidir. 20. yüzyılın ilk on yılı içerisinde Berlin, Viyana gibi kentlerde genç Alman 

sanatçılarının klasikçilik ve gerçekçi sanat doktrinlerine karĢı çıkmasıyla baĢlar. Üslup ve 

yönelim farklılıkları figüratiften soyuta kadar çeĢitlilik gösterir. Ortak yönleri gizemli, 

coĢkulu, irkiltici, ürkütücü, korku verici, acılı bir deneyime dönüĢen realitedir.  Van Gogh‟un 

“Sanatçının gerçek amacı dehşet, korku, üzüntü gibi temel duyguları yansıtmaktır” sözü, onu 

ekspresyonistlerin öncüsü yapar, iç burukluğu ve hüzün izleyiciye hissettirilir. Devinme, 

hareketlilik, coĢkunluk Van Gogh‟un dıĢavurumcu yönünü gösterir. Kendini renkle, biçimle, 

ifade etme eğilimi 1911‟de Almanya‟da boy verir. Ekspresyonist terimi 1911‟de Köln‟de 

açılan sergi kataloğunda kullanılmıĢtır. Akımın doğuĢunda etkili olan olaylar 19. yüzyıl ikinci 

yarısında geliĢen düĢünce akımlarıyla ilintilidir; Soren Kierkegoard, Martin Heidegger ve 

Karl Jaspers gibi filozoflar, psikolog Sigmund Freud, ġair Georg Büchner, oyun yazarları 

August Strindberg ve Frank Wedekind‟n yarattıkları fırtınalı kültür ortamıdır (Eyigör, 2006). 

KiĢisel EndiĢeler, duygusal gereksinimler ve psikolojik baskılar, dıĢavurumcu 

sanatçıların tabiatı içsel olarak yansıtmalarına neden olmuĢtur. I. Dünya SavaĢı, Nazi 

hareketleri bu akımın Almanya‟da patlak vermesinin ortamını sağlar. Sanatsal amaçları 

(ideolojileri): Katharsiz ve kendini dıĢavurmadır. Katharsiz yani kendini kötü durumlardan 

arındırma didaktik (eğitsel) amaçlarıdır. TeĢhis koyucu (diyognastik) amaçları, toplumsal 

tedirginliğin nedenini bulup, onu halka gösterip yok etmedir. 

2.2.10.1. 'Modigliani’; Mick Davis (2004) 

Babası Ġtalyan, annesi Fransız yahudisi olan Amedeo Modigliani (1884-1920),  

Roma‟da ünlü bir banker aileden gelmekte, varlıklı bir ortamda yaĢamasına rağmen, 

çocukluğu ardı ardına geçirdiği hastalıklarla boğuĢmakla geçmiĢ, eğitimini yarım bırakmak 

zorunda kalmıĢ, annesi tarafından yetiĢtirilmiĢtir; ilk sanat eğitimini 1899′da ressam 

Micheli‟nin açtığı resim kursundan ve Giovanni Fattori‟den almıĢtır; 1902 yılında,  önce 

Floransa Güzel Sanatlar Okulu‟na bir yıl sonra da Venedik Güzel Sanatlar Okulu‟na devam 

etmiĢ, 1906′da Paris‟e yerleĢerek orada, koruyucusu ve arkadaĢı doktor Paul Alexandre‟in 

yardımıyla küçük bir atölye açmıĢtır. 

http://www.ressamlar.gen.tr/giovanni-fattori-kimdir-hayati-biyografisi/
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Resim 2.120. Amedeo Modigliani, Resim 2.121. Modigliani, 

                                           1884-1920                             Mick Davis, 2004 

1909′da HeykeltraĢ Brancusi‟yi tanıdıktan sonra heykele yönelen, sırasıyla Paris,  

Livorno ve Carrara‟da heykel çalıĢmaları yapan sanatçı, özellikle zenci heykel sanatına 

duyduğu ilgisinin, Ģekilsel olan stiline, kesin, gerilimli ve zarif bir canlılık getirdiği hissedilir; 

bilgi ve Ģiirsel tutkuyu tablolarında birleĢtirmeyi baĢararak, resme somut ve plastik bir 

görünüĢ kazandırmasında, uyum ve çoĢkunun dıĢa yansıması olarak gördüğü zenci sanatını 

içgüdülerin yapısal belirtisi olarak görmeyi reddetmesi etkili olmuĢtur;  insana özgü derin 

tutkuların arama, dıĢ güzelliği, bozuk ve ezik bir iç dünyayla birleĢtirip, ölümsüzleĢtirme 

çabası, sanatındaki sembolik ve estetik ögelerin kaynaĢmasına olanak sağlamıĢtır. 

Modigliani, 1912 „Salon d‟Automne‟ sergisinde yer alan yedi heykeli; 1914-16‟da 

Ġngiliz kadın Ģairi Beatrice Hastings‟le arkadaĢlığı; Paul Guillaume‟ın sanatçının birkaç 

tablosunu satın alması; dehasına  inanç ve sevgi duyarak, hayatını ona adayan Polonya‟lı Ģair 

Leopold Zborowski‟yle tanıĢmasıyla maddi-manevi destek edinmesi; hayatının kadını Jeon 

Hébuteme ile karĢılaĢması; 1917′de Berthe Weill Galerisi‟nde açtığı ilk resim sergisinin 

müstehcen bulunarak kapatılması gibi belli baĢlı olaylar ve geliĢmelerin ardından, 1919 yılı 

ressamın sanat hayatında, yeni bir aĢama olarak karĢımıza çıkmaktadır. Modigliani‟nin 

eserlerinde, yalın ve rahat bir hava görülür; renk tonları açılıp, yumuĢar; uyumlu zarif 

hareketler, sakin bir hüzünle buluĢur; doğa gerçeğiyle, stil gerçeğini birleĢtirme çabasını 

doruğa ulaĢtırır; resimlerindeki, zayıf omuzların üzerine eğilmiĢ, kocaman gözlü, ürkek, kız 

ve erkek çocuklar, büyük, Ģekilsiz elli hizmetçiler ile alçak gönüllü bir atmosfer yaratır; en 

gözde modeli karısı Jeanne Hebuteme‟ın huzursuz ama yumuĢak güzelliğidir; onun duygusal 

zenginliği, ressamın arayıĢlarına katkı sağlar; nihayetinde, resimleri Londra Hill Galerisi‟nde 

büyük beğeni kazanarak satılır. 1920‟de  karısı ikinci çocuklarına hamile kaldığında, çok 

sevinçliydiler ancak, dengesiz yaĢamı, içki ve uyuĢturucu alıĢkanlığı, zaten hassas olan 

bünyesini yıprattığından verem ve ağır bir nefrit olan Modigliani iyileĢemeden öldü. Ölüm 
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haberini alan karısı,  kendisini beĢinci kattan atarak intihar etti. Böylelikle, karı-koca aynı gün 

Pere Lachaise Mezarlığı‟nda birlikte gömüldüler (''Amedeo Modigliani‟nin Hayatı'', t.y.). 

                  
Resim 2.122. Modigliani ve Picasso   Resim 2.123. Modigliani ve Karısı sahnesi 

                 Sahnesi, Mick Davis, 2004                               Mick Davis, 2004 

                       
Resim 2.124. Modigliani Atölyesinde   Resim 2.125. Modigliani‟nin EĢi Jeanne 

                   sahnesi, Mick Davis, 2004     Hebuteme Poartesinin Göründüğü Sahne,         
                                                                                            Mick Davis, 2004 

Mick Davis‟in 'Modigliani‟ isimli 2004 tarihli filminin merkezinde Modigliani vardır. 

Resimlerindeki figürlerin gözlerini boĢ bırakan, resimlerinin satılmasını umursamayan ve 

sosyetenin övgülerine rağmen onları en uygunsuz Ģekilde eleĢtiren fütursuz bir kiĢilik olarak 

sunulmuĢtur. Film, Modigliani ve güzel gözlü karısı Jeanne Hebuteme hakkındadır esasen. 

Yanısıra, Picasso, Riviera, Utrillo, Satine, Renoir gibi usta ressamları filmde görmek 

mümkündür. Oyunculukların gayet baĢarılı olduğu filmde hoĢ bir kurgu olarak Modigliani‟nin 

çocukluğu eklenmiĢ ve Jeanne ile yaĢadığı ölümsüz aĢka önemli bir iĢlev kazandırılmıĢtır. 

Ailesine rağmen onu hep sevmiĢ olan Jeanne, defalarca kendisine poz veren karısının 

gözlerini hiç çizmemiĢ Modigliani, „‟Ruhunu anlayabildiğim zaman çizeceğim gözlerini… 

dermiĢ ve ölümünden önce son yaptığı resimde Jeanne'ın masmavi gözlerini görmüĢ tüm 

Paris. 

2.2.10.2. 'AĢk ġeytandır’; John Maybury (1998) 

Ġrlanda doğumlu Ġngiliz ressam Francis Bacon (1909-1992) yaĢamını ve sanatını 

Londra‟da sürdürmüĢtür. 1940-60 yılları arasında yaptığı resimlerin çoğunda,  yabancılaĢma, 

Ģiddet dikkat çekmekte,  ıstırap çeken insan figürleri betimlenmektedir.  Bacon'un kıĢkırtıcı, 
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etkileyici resimleri, 2. Dünya savaĢı sonrası dönemin en önemli sanatlarından biri olarak 

kabul edilir.  

                     
Resim 2.126. Francis Bacon,  Resim 2.127. Francis Bacon, 

                                         1909-1992                       John Maybury, 1998 

Francis Bacon, kendisini resim eğitimi almaktan alıkoyan astım nedeniyle evde eğitim 

gören ıstıraplı bir çocukluk geçirmiĢtir. 1927'de cinsel tercihi dolayısıyla evini terk etmek 

zorunda kalmıĢ, Berlin, Paris ve Londra eĢcinsel gece hayatında ve entelektüel çevrelerinde 

yer almıĢ, aynı zamanda, sanat galerilerini ziyaret ederek sanata olan ilgisini pekiĢtirmiĢtir. 

Londra‟ya döndüğünde, Art Deco tarzında iç dekoratörlük yapmıĢ, önce  Kübist sonra 

Sürrealist tarzda resim yapmaya baĢlamıĢtır. 1937'de "Genç Ġngiliz Ressamları" baĢlıklı bir 

Londra karma sergisine katılmasının ardından, asıl kariyerini 1944'te baĢlatmıĢ, kendini resme 

adamıĢtır. GeniĢ tuvallerinde, çoğunlukla boĢ bir odada, bir kafeste veya siyah bir arka planda 

karĢı izole edilmiĢ tek bir figürü tasvir etmiĢ, Diego Velázquez‟in 1650 tarihli, Pope Innocent 

X‟in portresinden esinlenerek, koyu renkler ve kaba fırçalar kullandığı, ünlü "çığlık atan 

papa" serisini resimlemiĢtir. Soyutlamanın egemen olduğu bir dönemde yaptığı figüratif 

resimleri için Duygusal/Sanatsal Ekspresyonist terimlerinin kullanılmasını reddetmiĢtir. 

1960‟lı yıllarda, grotesk bir Ģekilde değiĢen oran ve özelliklerde çıplak figürler resmetmiĢ, 

kullandığı daha parlak renklerle iĢlediği Ģiddet ve ölüm temalarını sanatının merkezine 

koymuĢ, tanıdığı insanların portrelerini çizmiĢtir. 

Francis Bacon, Ġkinci Dünya SavaĢı sonrası neslin Ġngiltere'nin önde gelen 

ressamlarından biridir ve 1980'lerde yeni nesil figüratif sanatçılar üzerinde önemli bir 

etkisinin  olduğu düĢünülmektedir. Eserleri, dünyanın dört bir yanındaki büyük müzelerde 

yeralmaktadır. Stüdyosu Dublin'deki Hugh Lane Gallery tarafından satın alınmıĢ, ziyaretçiler 

için bir oda olarak yeniden yaratılmıĢtır  (''Francis Bacon'', 2019). 
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Resim 2.128. Bacon‟un EĢcinsel ArkadaĢıyla  Resim 2.129. Francis Bacon, Figür ve Et, 

 Sahnesi, John Maybury, 1998                    1954, (t.ü.y.b),130 x 122 cm, Chicago     

Sanat  Enstitüsü, ABD 

                  
Resim 2.130. Bacon‟un Otoportre Sahnesi,  Resim 2.131. Francis Bacon, Otoportre, 

           John Maybury, 1998                  1971, t.ü.y.b, 35,5 x 30,5 cm, Ulusal Modern 

Sanatlar Müzesi, Paris, Fransa 

 

John Maybury‟nin „AĢk ġeytandır‟ isimli, 1998 tarihli filminin konusu, 20. yüzyılın en 

büyük Ġngiliz ressamı olarak anılan, ekspresyonist Francis Bacon‟un sıradıĢı  hayat 

hikâyesidir. Bacon‟ın çevresindeki sanatçı takımı, kendini satan oğlanlar ve ayyaĢlar onun 

ilgisini çekmek için yarıĢmaktadırlar. Parlak bir sanatçı olan Bacon‟ın aĢığı ve ilham perisi 

George Dyer ile olan iliĢkisi, aĢkın ve cinselliğin sanatla tehlikeli bir biçimde kesiĢtiği anlar 

olarak filmin merkezine konumlandırılmıĢ; Francis Bacon‟ın Grand Palais‟deki 1971′deki 

baĢarılı retrospektifi öncesinde, basit bir hırsız olan Dyer‟ın Bacon‟ın stüdyosuna kelimenin 

tam anlamıyla düĢmesiyle olay örgüsü kurulmuĢtur (''AĢk ġeytandır Filmi'', t.y.). 

2.2.11. Sürrealizm Akımı  

Gerçeküstücülük anlamına gelen Sürrealizm, 1920‟lerde Dada‟nın bir türü olarak 

geliĢir. Bir Ģiir akımı olarak ortaya çıkmıĢ, müzik, sinema ve plastik sanatlarda etkisini 

göstermiĢtir. Dada‟dan ayrılan Ģairler Andre Breton, Paul Eluard ve Louis Aragon sürrealist 

sanatın ilkelerini oluĢturan öncü sanatçılardır. Dada gibi Sürrealizmde her Ģeyi yok etme 
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niyetindedir. Avrupa‟nın bütün değerleri (dinsel, ahlaki görüĢler, aile anlayıĢı, milli devlet 

sistemi) yıkılmalıdır. Mantığın yerini Freud‟un bilinçaltı, düĢ, sayıklama ve çıldırma hali 

almalıdır. Sürrealistler insanın kendi kiĢiliğini arayıĢı içinde toplumun koyduğu kuralları 

önemsemeyerek Dadaist bir tavır sergilerler. Ancak, Dada‟nın nihilist tavrına karĢı olumlu 

yönde yaratıcılığı savunurlar. Dadacıların sözcükleri rast gele seçip düzenleyerek, onlara belli 

bir anlam yüklemeden aralarında anlam etkileĢimi sağlama, gizli yada çok yönlü anlam 

kıvılcımları çıkarma yöntemini benimsediler. Sanatçıların çoğu yazardı ve odak noktası olarak 

yazınsal sorunları seçiyorlardı. Bir düĢü sadece betimlemek yetmezdi; çünkü bilincin denetimi 

burada araya girecekti. Bilinçaltı dünyasına rahatça girebilmek için, uyuĢturucu maddeleri ve 

yapay uyutma (yani hipnoz) yollarını denediler (Eyigör, 2006). 

Aynı Ģey imgelemlerde yapılabilirdi. Her iki yöntemde -sözsel ve görsel- izleyicinin 

imgelemini anlam aramaya yönelterek, onun yaratıcı katılımını sağlamaya çalıĢıyordu. 

Önemli olan okura sağduyu ile bir yorum yapma olanağı tanımayan veriler sunmaktı. Böyle 

bir süreç baĢlayacak, mantığın izleyici üzerindeki egemenliğinin azalmasına yardım edecekti. 

Böylece bir insanın Sürrealist yaĢantıyla karĢılaĢmadan önce, uyuĢturulmasa bile, bir Ģokla 

sarsılması kadar etkili bir sonuç verecekti. Dada‟nın gerçeğe aykırı ürün verme çabasının, 

sürrealistlerde, kendisi ile yabancılaĢmıĢ bir toplumun parçalanmıĢ ruh haline, duyguları 

bütünleĢtirmenin yollarını arayıĢa dönüĢtüğü görülür. Sürrealizm akımı, bilinçaltını yansıtan 

fantezilerin yalnız sanat alanının tekelinde olmadığını, bütün insan hayatının fantastik bir 

açıdan görülmesi gerektiğini savunur. BaĢkaldırdıkları üç temel unsur; toplumun koyduğu 

önyargı ve sınırlamalar (iyi-kötü, ahlak-ahlak dıĢı), dar bir nesnellik ve akıl anlayıĢı (klasik 

mantık), hayatın çıkar gözeten düzenidir. Sürrealistlerin amaçları, insanın doğal dünyası 

olduğuna inandıkları fantezi, düĢ ve imgelemin üst gerçekliğini açarak, sanatı uygarlığın 

düzenli ve kısıtlı kurallarına karĢı kullanmaktır. Kendilerinden baĢka tüm sanatlara özellikle 

de modernizme karĢı olan Sürrealizmin geleneksel sanatın kalıntılarını, biçim dilini kullandığı 

gözden kaçmamaktadır. Dolayısıyla, bu akım doğası gereği daha önce -özellikle Romantik 

çağda dile getirilen bir takım ilkeler yerine tercihlerin yenilenmesi olarak görülür. 

Sürrealistler, Romantizmin yada Sembolizm‟in canlanması olmakla ilgili suçlamaları önlemek 

için kendini tanımlamada bir çeĢit zorbalık eğilimi göstermiĢler, özgürlük getirme adına 

sınırlayıcı ve denetleyici olma yolunu seçmiĢlerdir. Yenilikçiliğe karĢı oluĢlarıyla modern 

sanatla ilgili bütün „izm‟leri insan hayatının hiçbir dönemiyle ilgisi olmayan çabalar olarak 

reddetmiĢlerdir. Ġnsanları ölçülü ve hesaplı davranıĢlardan sıyırmak amacıyla bir yandan o 

davranıĢlar üzerine terbiye ve siyaset kurallarına aykırı demeçler yağdırıyorlar, bir yandan da 

akılcılık ve akıl dıĢı düĢüncenin hazlarını öğretmeye çalıĢıyorlardı (Eyigör, 2006). 
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2.2.11.1. ’Küçük Küller’; Paul Morrison (2009) 

Sürrealist ressam Salvador Dali (1904-1988) kendisine ölmüĢ kardeĢinin ismini veren 

ailesinin ilgi çekmek ve sevgisini kazanmak için girdiği histeri krizleri ve teatral hareketler 

içeren davranıĢlarıyla küçük bir despot olarak çocukluğunu geçirmiĢ, farklılığını ifade etme 

isteği dayanılmaz boyutlara varmıĢtır.  

                                     
Resim 2.132. Salvador Dali,      Resim 2.133. Küçük Küller, 

                                       1904-1989                            Paul Morrison, 2009 

„Hasta çocuk‟, onun 10 yaĢındayken yaptığı ilk otoportresinin ismiydi. Ġlk eğitimini 

kurs öğretmeni ressam Juan Núñez‟den aldı. Katalan empresyonist ve realistlerini tanıdı. 

Kübizm ve Juan Gris„i keĢfetti. 20′li yılların baĢında Madrid San Fernando Akademisine 

baĢladı. 1923‟de anarĢist hareketleri nedeniyle okuldan atıldı ve bir süre Girona‟da tutuklu 

kaldı. Okula geri dönebildi, ancak, 1926′da tamamen atıldı. 1923′te Madrid‟de Luis Bunuel ve 

Garcia Lorca; 1927‟de Paris‟te Picasso ile tanıĢması; 1937‟de Londra‟da Stefan Zweig‟in 

kendisini Sigmund Freud ile tanıĢtırması Dali için çok etkili oldu. Entelektüel bir söylem 

etrafında ve lüks koĢullarda sürdürdüğü günlük yaĢamı, Bunuel‟e „Bir Endülüs Köpeği‟ 

filmini sahneye konmasında yardımcı olmasını sağladı ancak, ikinci filminde onu dinsizlikle 

suçlayarak uzak durdu. Öte yandan, 1925-36 yılları arasında Garcia Lorca‟yla çok yakın bir 

arkadaĢlığı oldu. Kadınlara olan ertotik fantazilerle sınırlı olan ilgisi, 1926′da bir Rus avukatın 

kızı ve sürrealist Ģair Paul Eduard‟ın eĢi Gala‟yla tanıĢmasıyla değiĢti. Dali için Gala, aĢık, 

arkadaĢ, esin perisi, model, danıĢman ve varlığının yöneticisi oldu. Ġlk önce Ġspanya Ġç 

SavaĢı‟ndan daha sonra Dünya SavaĢından kaçmak için tüm dünyayı gezdiler. Dali Ģöyle 

açıklar düĢüncesini:“Her zaman anarşist ve aynı zamandada monarşisttim. Her zaman 

burjuvaziye karşıydım ve hala da öyleyim. Gerçek kültürel devrim monarşist prensiplerin 

restoresiyle mümkündür.” Ancak, 1934′te beĢ yıllık aktif bir iĢbirliğinden sonra sürrealist 

arkadaĢlarından kopunca, küçük burjuvaya dönüĢmekle suçlanmaktan kurtulamadı (''Salvador 

Dali‟nin Hayatı'', t.y.). 

http://www.ressamlar.gen.tr/juan-gris-kimdir-hayati-biyografisi/
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Oldukça ünlü Ġspanyol sürrealist ressam olarak tanınan Salvador Dali, hayatının orta 

ve son yıllarını ABD ve sevdiği Katalonya, Ġspanya arasında, diğer sanatçılarla iĢbirliği 

içinde, sosyal seçkinlerle birlikte çalıĢarak ve gazeteler için birçok hikâye oluĢturarak 

geçirdi. Bütün akımları tanıyıp, olası bütün etkilerden geçtikten, tüm çılgınlığıyla o devasa 

eseri „Babil Kulesi‟ni oluĢturduktan sonra, Dali‟nin gözleri, hep büyüleyici bir dünyayı 

keĢfetme peĢindeydi. Heykel, resim, fotoğrafçılık, multimedya  ve özellikle de bağımsız 

sürrealist filmleri içeren sanatsal bir repertuar oluĢturdu. 1982'de Gala‟nın ölümünden sonra, 

yaĢama arzusunun çoğunu kaybeden Dali, 1984 yılında kendisinin bir intihar giriĢimi olarak 

görülen Pubol ġatosundaki gizemli bir yangından kurtarıldı. 1989′da Figueras‟daki müzesine 

hakim olan dev kubbenin altına gömüldü (''Salvador Dali‟nin Hayatı'', t.y.). 

                 
   Resim 2.134. Üniversite Etiğiminde Resim        Resim 2.135. F. G. Lorca‟nın Salvador 

       Atölye Sahnesi, Paul Morrison, 2009            Dali‟ye Ġlgi Sahnesi, Paul Morrison, 2009 

 

                   
Resim 2.136. Dali‟nin Genç YaĢta Sürreal     Resim 2.137. Dali‟nin Psikolojik Çöküntü 

      Deneyim Sahnesi, Paul Morrison, 2009                     Sahnesi, Paul Morrison, 2009 

Paul Morrison‟un Salvador Dali‟nin Hayatını 1922 yılı atmosferinden baĢlayarak 

anlattğı 2009 tarihli ‟Küçük Küller‟ filminde, geleneksel değerlerin, caz, Freud ve 

yenilikçiliğin tehlikeli etkileri gözler önüne serilir. Salvador Dali, büyük bir sanatçı olma 

tutkusuyla 18 yaĢında üniversiteye girmiĢ, onun bu utangaçlığının ve coĢkulu 

göstermeciliğinin garip karıĢımı, üniversitede sosyal tabakadan iki kiĢinin dikkatini çekmiĢtir: 

Federico García Lorca, Luis Buñuel ve Salvador Dali kısa sürede ayrılmaz bir üçlü 

oluĢturmuĢlardır. Zaman içerisinde Salvador, Federico‟ya karĢı güçlü bir çekim hissetmiĢtir. 

Bu sırada Louis kendi baĢarısını yakalayabilmek için Paris‟e gitmiĢtir. Film üçlünün gençlik 
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dostluklarını, farklı yönden iliĢkilerini ve kendi dallarında nasıl baĢarılı olduklarını konu 

almaktadır. 

2.2.11.2. 'Frida’; JulieTaymor (2003) 

Meksika‟nın Mexico ġehrinde doğan Frida Kahlo, doğum tarihini Meksika devriminin 

gerçekleĢtiği tarih olarak ilan edecek denli, modern Meksika'nın doğuĢuna inanan bir 

sanatçıdır. Altı yaĢındayken geçirdiği trafik kazasının bıraktığı izi ömrü boyunca üzerinde 

taĢımıĢ, „Tahta Bacak Frida‟ lakabıyla baĢ etmeyi bilmiĢtir. Bu kaza neticesinde yatağa 

bağlandığı günlerden itibaren resim, sıkıntı ve acıdan kurtulmanın çaresi, kiĢiliğinin ve 

kimliğinin bir parçası olmuĢtur. 1927 yılı sonunda yürümeye baĢlayan Kahlo, sanat ve 

politika çevreleri ile yakınlaĢmaya baĢlamıĢtır.  Kübalı  Önder Julio Antonio Mella ve 

fotoğraf sanatçısı Tina Modotti ile arkadaĢlığı neticesinde, sanatçı davetlerine ve sosyalistlerin 

tartıĢmalarına katılmıĢtır. 1929 yılında Meksika Komünist Partisi‟ne üye olan, yalnız 

ülkesinde değil, 1938‟de New York‟ta ve 1939‟da Paris‟te Fransa‟da sergiler açan, büyük 

övgüler alan kominist /feminist/ sürrealist bir sanatçı olarak tarihe geçmiĢtir. 

                                      
Resim 2.138. Frida Kahlo,       Resim 2.139. Frida, Julie Taymor, 

                                  1907-1964                                           2003  

Ġlk resim kariyeri sırasında, ünlü Meksikalı realist Diego Rivera'ya resimlerini 

göstermek için tanıĢıp, birbirlerine aĢık olan Kahlo ve Rivera'nın her ikisi de  evlilik dıĢı 

iliĢkiler kurabilen, öfke kargaĢa dolu bir evlilik yaptılar. 1939'da boĢandılar, ancak 1940'ta 

yeniden  evlendiler. Riviera ve Kahlo, Stalinist Rusya'dan kaçan arkadaĢları Leon Trotsky‟i 

evlerinde barındırmıĢ, aktif komünistlerdi. Ġlk baĢta sadece Diego Rivera'nın karısı olarak 

hatırlanmıĢ olan Kahlo Neo-Mexicanismo'nun sanatsal hareketine dahil olarak, kendi ününü 

pekiĢtirdi. 1943‟te „‟La Esmeralda‟‟ adlı yeni bir sanat okulunda öğretim üyeliğine baĢlayan 

Frida, sağlık durumu kötüleĢmesine rağmen ders vermeyi on yıl boyunca sürdürdü, derslerini 

evinde verdi. Öğrencilerine "Los Fridos" (Frida öğrencileri) denildi. 1950'de omurgasındaki 

sorunlar nedeniyle hastaneye kaldırıldı. 1954‟te, akciğer embolisi teĢhisiyle son nefesini 

http://tr.wikipedia.org/wiki/K%C3%BCba
http://tr.wikipedia.org/wiki/Julio_Antonio_Mella


100 

 

 

verdiğinde arkasında bıraktığı son tablosu; “YaĢasın YaĢam”isimli bir natürmorttu
.
 Cenazesi, 

ertesi gün yakıldı. Külleri, Mavi Ev'de muhafaza edilmektedir. Mavi Ev, 1955'te kocas Diego 

Rivera tarafından devlete bağıĢlanmıĢtır (''Frida Kahlo'', 2016).  

                        
Resim 2.140. Frida‟nın Geçirdiği Tarafik   Resim 2.141. Frida Kahlo ve Kocası 

                Kaza Sonrası, Julie Taymor, 2003            Diego Rivera, Julie Taymor, 2003 

                                   
        Resim 2.142. Frida Otoportre ÇalıĢma    Resim 2.143. Tekerlekli Sandalyeye Mahküm 

                Sahnesi, Julie Taymor, 2003                      Otoportre Sahnesi, Julie Taymor, 2003 

2003 tarihli „Frida‟ filminin yapımcısı Nancy Hardin, 1983‟te Hayden Herrera‟nın 

araĢtırmaya dayalı „Frida‟ kitabı ilk çıktığında konuyu beğenip tüm stüdyoları gezmiĢ, yıllar 

sonra 1990‟ların baĢında Frida‟nın popülerlik kazanmasıyla filminin çekilmesine karar 

vermiĢtir. Bir Frida hayranı olan aktiris Salma Hayek‟in de dahil olduğu yapımda, baĢrolü 

Hayek üstlenmiĢtir. Meksikalı ressam Frida Kahlo'nun yaĢam öyküsünün anlatıldığı film, 

genç yaĢta geçirdiği dehĢet dolu trafik kazasıyla baĢlıyor. Yol  göstericisi ve kocası olan 

Diego Riviera ile arasındaki karmaĢık iliĢki, Leon Trotsky‟le arasındaki yasak ve tartıĢmaya 

yol açan olaylar, kadınlarla arasındaki romantik ve provokatif karmaĢa içinde sıkıĢıp kalan 

Frida Kahlo, politik, sanatsal ve seksüel anlamda  cesur ve anlaĢılması güç bir yaĢamın 

devrimci kahramanı olarak betimlenmiĢtir.  

2.2.12. Soyut DıĢavurumculuk 

1945‟lerde Amerika‟da ortaya çıkan soyut dıĢavurumculuk/soyut ekspresyonizm 

akımı, abstre (soyut) veya nonfigüratif (figürsüz) olarak adlandırılan, doğa görünümlerine 

bağlı olmayan bir akımdır. Bu dönemin sanatçıları gerçek nesnelerin temsilini yapmak yerine 



101 

 

 

renk ve Ģekillerle oynayarak kendilerini ifade etme yollarını aramıĢlardır.  Amerika‟nın ilk 

sanat akımı olarak bilinmektedir. Sanatın baĢkenti olma payesinin Paris‟ten New York‟a 

geçtiği anlamını taĢır. Soyut dıĢavurumculuk, Jackson Pollock, William de Kooning, Franz 

Kline gibi sanatçıların dahil edildiği, fiziksel hareketin vurguladığı ‟aksiyon resmi‟, diğeri, 

1960'larda Mark Rothko, Kenneth Noland, Ellsworth Kelly, Frank Stella ve Morris Louis gibi 

ressamların temsil ettiği „renk alanı resmi‟, veya Greenberg'ün ifadesiyle „geç resimsel 

soyutlama‟ olmak üzere iki grupta incelenmektedir (Eyigör, 2006). 

Soyut DıĢavurumcular, tıpkı DıĢavurumcular gibi, sanatın gerçek konusunun kiĢinin iç 

dünyası, duyguları ve yaĢadığı karmaĢa olduğuna inanmıĢlar, resmin renk, form ve doku gibi 

önemli öğelerinin ifade gücünü ortaya çıkarmak için uğraĢ vermiĢlerdir. Sanatçının amacı, 

çizgi ve renkleri düzenli bir biçimde yüzey üzerine yerleĢtirerek duygusal kompozisyonlar 

elde etmektir.  

2.2.12.1. 'Pollock’; Ed Harris (2000) 

Soyut DıĢavurumculuk akımının resmi temsilcisi olarak ilan edilmiĢ ressam Jackson 

Pollock, resimlerini damlatma tekniği (drip painting) ile oluĢturmuĢ, boya karıĢtırma, fırça 

kullanımı gibi alıĢılagelmiĢ uygulamaları bir kenara bırakmıĢ, yere serdiği devasa 

boyutlardaki tuval bezleri üzerinde hareket ederek boyayı dökme, damlatma, fırlatma 

suretiyle sonradan aksiyon/hareket resmi adı verilen resimler yapmıĢtır. Fiziksel harekete ve 

sürece verdiği beden sanatı, süreç sanatı, performans sanatı, Fluxus, happening'ler gibi birçok 

çağdaĢ akımın temelini hazırlamıĢtır. 1930'da sanat eğitimi almak için New York'a taĢınmıĢ,  

WPA Federal Sanat Projesi (New Deal projesi) olan WPA Federal Sanat Projesi kapsamında 

çalıĢmalar üretmiĢtir (''Jackson Pollock'', 2016). 

                                              
Resim 2.144. Jackson Pollock, 1912-1956    Resim 2.145. Pollock, Ed Harris, 2000 

Pollock‟un devlet destekli, profesyonel ve sosyal yaĢantısı, alkolizm ve tekrarlayan 

depresyon krizlerini engelleyememiĢ, aldığı terapinin bir parçası olarak sanatsal çalıĢmalarını 

http://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Beden_sanat%C4%B1&action=edit&redlink=1
http://tr.wikipedia.org/wiki/S%C3%BCre%C3%A7_sanat%C4%B1
http://tr.wikipedia.org/wiki/Performans_sanat%C4%B1
http://tr.wikipedia.org/wiki/Fluxus
http://tr.wikipedia.org/wiki/Happening
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teĢvik eden Dr. Joseph Henderson'la Jungian psikoterapi geçirmiĢtir. Tedavi içmesini 

engellememiĢ ancak, resimlerinde ifade ettiği Jungian kavramlarına maruz 

bırakılmıĢtır. 1945'te Pollock, karısı ve Amerikalı ressam Lee Krasner ile birlikte hayatının 

geri kalanını kalacağı New York Springs'deki evinin arkasındaki ahırı stüdyoya dönüĢtürmüĢ, 

burada damlatma tekniğini geliĢtirerek uygulamalar yapmıĢtır. SertleĢtirilmiĢ fırçalar, 

çubuklar, hindi tüyleri ve kaplar dolusu boya kullanarak, zemine serdiği tuvalde damla izleri 

oluĢturmuĢtur. 1956'da Time dergisi Pollock'a ayırdığı bölümde, benzersiz aksiyon resim 

tarzını referans alarak ona  “Jack the Dripper” adını yakıĢtırmıĢtır. 1951'den sonra 

koleksiyonerler ve galerilerden daha değiĢik resimler yapması için baskılar gelmeye 

baĢlayınca, alkol sorunu artmıĢ, resimleri karanlıklaĢıp figüratif ögeleri de kapsamaya 

baĢlamıĢtır. 1956'da yaptığı araba kazası sonucu ölmüĢtür. 

             
Resim 2.146. Pollock‟un Atölye      Resim 2.147. Pollock Atölyesinde ÇalıĢma 

                Sahnesi, Ed Harris, 2000                            Sahnesi, Ed Harris, 2000 

Sanat tarihçileri ve bilim adamları tarafından yapılan son araĢtırmalar, Pollock'un 

çalıĢmalarının bazılarının, çalıĢmalarının kariyeri boyunca daha fraktal benzeri olduğunu öne 

sürerek matematiksel fraktalların özelliklerini gösterdiğini belirledi. Pollock, daha sonraki 

resimlerinde, izleyicilerin resimlerindeki herhangi bir temsilci ögeyi belirleme giriĢimini 

azaltmak için tüm resimlerinin baĢlığını sayılara indirdi. Artan Ģöhreti ve sanat 

koleksiyonerlerinden aldığı taleple baskı altında olan Pollock alkolle kötüleĢti. 1956 

Ağustos'unda, alkolün etkisi altında araç kullanırken, tek bir araba kazasına karıĢtı, kendisini 

ve yolcularından birini öldürdü. Pollock'un mirası, ölümünden sonra mülkünü yöneten dul eĢi 

Lee Krasner tarafından güvence altına alındı. Mirası, sosyal medyada Ģarkılar, Ģiirler, kitaplar 

ve belgeseller gibi çeĢitli referanslar içerir. 2000 tarihli 'Pollock‟ filmi, yönetmenliğini ve 

baĢrolünü üstlenen aktör Ed Harris‟e aittir; Ed Harris‟e en iyi erkek oyuncu dalında 2000 yılı 

akademi ödülü adaylığı kazandırmıĢ olan bu film, ünlü ressamın fırtınalı sanat hayatını ve 

hazin sonunu hazırlayan sosyal, kültürel ve siyasal tüm etmenleri, arka planda çevrilen 

entrikaları alenen olmasa da dolaylı olarak hissettirmektedir. 

http://tr.wikipedia.org/wiki/1951
http://tr.wikipedia.org/wiki/Alkol
http://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Fig%C3%BCratif&action=edit&redlink=1
http://tr.wikipedia.org/wiki/1956
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2.2.13. Pop Art 

Pop sanatı, önce Ġngiltere‟de, ardından da ABD‟de birbirinden bağımsız olarak ortaya 

çıkan, var olan malzeme ve nesneleri kullanarak tüketim dünyasına göndermede bulunan bir 

akımdır. Pop sanatı çalıĢmalarında toplumda tanınan, ilgi duyulan kiĢi ve nesnelere yer 

verilmiĢtir. Pop sanatında üretilen eserlerin çoğunda popüler kültür nesnelerinden olduğu gibi 

yararlanılırken genellikle tuval üzerine yağlı boya tekniği kullanıldığı için fotoğraf benzeri 

görüntüler elde edilmiĢtir. „Pop‟ terimi, ilk defa Bağımsızlar Grubu‟nun 1953-1958 yılları 

arasında gerçekleĢtirdiği toplantılarda dile getirilmiĢtir. Bu terim, Eduardo Paolozzi ve 

Richard Hamilton gibi sanatçılar ile Lawrence Alloway, Toni del Renzio ve John McHale gibi 

eleĢtirmenler tarafından film, reklam, bilim kurgu ve müzik gibi kent kültürü ürünler 

tanımlanırken kullanılmıĢtır. Alman sanat kuramcısı Andreas Huyssen, pop sanatı “Protest ve 

eleĢtirel bir akım” biçiminde tanımlamıĢtır (Yaman, Ekim, Sungur, & Özer, 2012, s. 121-

122). 

2.2.13.1. 'Factory Girl (Fabrika Kızı)’; George Hickenlooper (2006) 

Ressam, film yapımcısı ve yayıncı Andy Warhol (1928-87) Amerikan Pop 

art akımının en önemli temsilcilerinden kabul edilir. Seri üretim nesnelerinin sıkça 

kullanıldığı sanat türünün uygulayıcısıdır. Sanatçı, resimlerini afiĢ tekniği ile çoğaltmıĢ, 

aslında, çağın toplumsal olaylarına radikallik bir tepki koymak istemiĢtir. Eserleri, sanatsal 

ifade, pop kültür ve 1960'larda geliĢen reklamcılık arasındaki iliĢkiyi irdeler. Resim, serigrafi, 

fotoğrafçılık, film ve heykel gibi çeĢitli medyaları kapsar. En iyi bilinen eserlerinden bazıları: 

serigrafi resimleri Campbell's Soup Cans (1962) ve Marilyn Diptych (1962), deneysel film 

Chelsea Girls (1966) ve Patlayan Plastik Kaçınılmaz (1966–67) olarak bilinen multimedya 

olaylarıdır. 

            
Resim 2.148. Andy Warhol, 1928-1987   Resim 2.149. Factory Girl, George 

                      Hickenlooper, 2006 

http://tr.wikipedia.org/wiki/Pop_art
http://tr.wikipedia.org/wiki/Pop_art
http://tr.wikipedia.org/wiki/Pop_art
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1950'lerin sonlarında itibaren, etkili ve tartıĢmalı bir sanatçı olarak tanınmaya baĢlanan 

Warhol, Fabrika adını verdiği stüdyosunda seçkin aydınları, oyun yazarlarını, Bohem sokak 

insanlarını, Hollywood ünlülerini ve varlıklı müĢterileri bir arada ağırlamıĢtır. Yaygın olarak 

kullandığı "15 dakikalık şöhret" ifadesi, 1960'ların sonunda, deneysel rock grubu The Velvet 

Underground'ı yönetmek ve Interview dergisini kurmak, Andy Warhol Felsefesi ile anılmak 

ve Popism, The Warhol Sixties gibi birçok kitap yazmak, eĢcinsel kurtuluĢ hareketinden önce 

açıkça bir eĢcinsel erkek olarak yaĢamak gibi özellikleri nedeniyle, onun için geçerli olmadı. 

Warhol‟un „Empire‟ ve „Sleep‟ isimli iki deneysel uzun metrajlı filminden sonra, 1966'da 

yaptığı "Chelsea Girl" adlı filmi, ticari salonlarda gösterilen ilk underground film olarak tarihe 

geçmiĢtir. 1967 yılında üniversitelerde konuĢmalar yapmıĢ, 1968'de radikal feminist bir 

grubun üyesi olan Valerie Solanas tarafından suikast giriĢiminden yaralı olarak kurtulmuĢtur 

(''Andy Warhol'', 2016). 

 
Resim 2.150. „Factory Girl (Fabrika kızı)‟ Filminde Warhol‟un Sanat Ekibi,  

George Hickenlooper, 2006 

                           
Resim 2.151. Warhol‟un Gözünden Edie  Resim 2.152. Warhol‟un Ġktidarında Edie 

        Sedgwick‟in Farklı Karakter Tiplemeleri,                Kaybeden Taraf Sahnesi, 

                 George Hickenlooper, 2006        George Hickenlooper, 2006 

http://tr.wikipedia.org/wiki/Radikal_feminist
http://tr.wikipedia.org/wiki/Valerie_Solanas
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Resim 2.153. A. Warhol ve E. Sedgwick,  Resim 2.154. Warhol‟un Sinema Sanatından 

             George Hickenlooper, 2006               Film Sahnelemesi, George Hickenlooper, 2006 

George Hickenlooper‟in 2006 tarihli 'Factory Girl' isimli filmi,  Warhol‟un kiĢiliği 

hakkında epey bilgi barındırır. Günümüz popüler kültürünün temellerinin atıldığı 60'lardan 

gelen bir dramadır. Filmin hikâyesi, Andy Warhol'un Edie'yi keĢfiyle baĢlıyor. Eğlence 

dünyasının ilk kurmaca kahramanlarından olan Edie Sedgwick, hızlı bir yükseliĢle yakaladığı 

Ģöhretine rağmen, çocukluktan beri taĢıdığı, baba tecavüzü gibi travmalardan dolayı mutsuz 

bir kiĢilik taĢıyor. Çocukluğunun eksik kalmıĢ 'sığınmacı' yanını "Modern folk Ģarkıcısı" Bob 

Dylan Dylan'da bulan Edie, 'Factory girl' filminde "Hoşçakal demeden gitmelerin farkında 

bile değildim. Ben bir çiçek kızdım" ifadesiyle belli ediyor. Zamanla, Andy Warhol'un Edie'yi 

dıĢlaması ve Dylan'ın da bir süre sonra kendisini terketmesi Ģeklinde geliĢen olaylar, iki farklı 

insanı ağır duygusal katmanlarla birbirlerinden Ģiddetli bir Ģekilde ayırma tavrı olarak 

gerçekleĢiyor. Andy Warhol'u kötülük odağı, Edie Sedgwick'i de derin bir iyilik ve saflık 

metaforu olarak gösteren film, zamanın uslübuna uygunluk arz etse de, senaryo açısından 

baĢtan sona tek taraflı bir bakıĢ açısıyla iĢleniyor.  

2.2.14. Yeni DıĢavurumculuk 

Bu akım 1970‟lerde doğdu. Her ne kadar yeni-dıĢavurumcu kabul edilen bazı 

heykeller varsa da genellikle resimle bağlantılıdır. Güçlü, duygusal içerik ve „kötü resim‟ 

olarak adlandırılıp saldırıya uğramasına neden olan bilinçli bir kabalık ana özellikleridir. 

Yeni-dıĢavurumculuk modern resimdeki soyutlamanın egemenliğine karĢı bir baĢkaldırı 

olarak yükselmiĢ, soyuta karĢı avangard tepki olarak 1960‟larda ve 1970‟lerin sonlarında en 

güçlü ifadesine ulaĢmıĢtır. Akımın temsilcileri,  çoğunlukla sanatçının Ģiddetli duygularını 

yansıtan bir figüratif anlatımın savunuculuğunu yapmıĢlar ve sanatın insan ruhuyla olan 

iliĢkisini yeniden kurmayı amaçlamıĢlardır.  
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Soyut dıĢavurumcular gibi yeni-dıĢavurumcularda Jung‟dan etkilendiler. Ayrıca, Art 

brut‟tan (kaba sanat) etkilendiler ve kendilerinden önceki dıĢavurumcular gibi sanatı ve 

toplumu biçimlendirmede „‟pirimitif‟‟ duyguların rolüne hayranlık beslediler. Ruhsal 

dengesizlik içinde bulunanların ürettiği „pirimitif‟ yada „kaba‟ sanatta karĢı özel bir ilgi 

duymuĢlardır. Yeni-DıĢavurumculuk içindeki öteki eğilimler olumsuz tepkilere neden oldu.  

2.2.14.1. 'Basquiat’; Julian Schnabel (1996) 

Amerikalı graffiti sanatçısı ve yeni dıĢavurumcu ressam Jean-Michel Basquiat (1960-

1988) uluslararası tanınırlığa sahip ilk Afro-amerikandır (Graham, 2007, s. 67). Haiti ve Porto 

Riko göçmeni bir çiftin oğludur. 1978'de okulunu ve ailesini terk etmiĢ, New York'ta sokak 

satıcılığı yaparak ve çeĢitli iĢlerde çalıĢarak yaĢamaya baĢlamıĢtır. ArkadaĢı, Al Diaz ile 

birlikte, Samo takma adıyla güney Manhattan sokaklarında yaptığı graffitiler ile ün 

kazanmıĢtır. Para kazanmak için ise New York müzeleri önünde, kendi çizdiği resimleri 

içeren posta kartlar ve tiĢörtler satmıĢtır. Ressam kimliği ile 1980'de birçok sanatçının 

katıldığı “The Times Square Show” isimli sergide yer almıĢ, „The Radiant Child‟ tablosunun 

1981'de Artforum dergisinde basılmasının ardından uluslararası üne kavuĢmuĢtur (Ricard, 

1981). 

                                                  
Resim 2.155. Jean Michel Basquiat,    Resim 2.156. Basquiat, 

                                          1960-1988                             Julian Schnabel, 1996 

Basquiat, Julian Schnabel, David Salle, Francesco Clemente ve Enzo Cucchi gibi 

sanatçılarla birlikte yeni dıĢavurumcu akımın içinde yer almıĢ. 1982 sonbaharında, henüz ün 

kazanmamıĢ olan Madonna ile birlikte olmaya baĢlamıĢtır. Aynı yıl tanıĢtığı Andy Warhol ile 

1984-1986 yılları arasında birçok defalar beraber çalıĢmıĢtır. ArkadaĢlıkları bir süreliğine aynı 

evde kalacak kadar yakındır. 1984 sonrası artan sıklıkta kokain ve eroin kullanımı ve Andy 

Warhol'un 1987'deki ölümü sonrasında 1988'de, birkaç uyuĢturucuyu birlikte kullanmasına 

bağlı zehirlenme sonucunda New York'ta ölmüĢtür. 

https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkaLwuoRUBbN9gm2joz4lqSQw%3D%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkcMA%2B8SkJOMg%3D%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkCJwCzAW8fGMlArC5UkAPWCC0%2BifUBKZZKhvkP9A%3D%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkJJx2pTUY%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkaJBy1TUZfKZQOj3E%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkTIweuRQ%3D%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkLLRyuQ3RoMpYK&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkLLRyuQ3RoMpYK&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkLLRyuQ3RoMpYK&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkWIwCyTV9OOpM%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkPK0uZGQ4DHdgm3Toz5USH&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7O1ZjZQI%2BOkCqRFsFL5QRgnpMkkSHVwQtiu1VPZhdmvoUohTYIlsokDqpy47g2vYL&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkRNwKzTUVlCJ4NgH4Ttlo%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7O1ZjZQI%2BOkCqRFsFL5QRgnpMl1eFWA8ArOEfMJ4PkvYO9h7Sdkpqiyvr1YLq3aJUY2Cy&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7O1ZjZQI%2BOkCqRFsFL5QRgnpMlUSSXwg6jOMcA7hFlvgf8QXZbU5tljaiydrr1aJOLi%2Fmb02H9dedpg%3D%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7O1ZjZQI%2BOkCqRFsFL5QRgnpMlliJXjQciuMQNJIPkvYO9h7Sdkpqiyvr1YLq3aJUY2Cy&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkCJwCzAW8fGMlArC5UkAPWCC0%2BifUBKZZKhvkP9A%3D%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkWIwq1QkVb&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkaLAqjc3xbKZUKgg%3D%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkQLQW7RUU%3D&b=1
https://eu0.proxysite.com/process.php?d=DstfqNnv2jqmFKCkPl0uY52DL4n7OxBhYkkeMAGzQg%3D%3D&b=1
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Resim 2.157. Basquiat ve Warhol‟ul Birlikte   Resim 2.158. Jean Michel Basquiat, 

             Olduğu Sahne, Julian Schnabel, 1996                        1982, Ġsimsiz, Grafiti 

        
    Resim 2.159. Basquiat‟in Atölyede Olduğu  Resim 2.160. Jean Michel Basquiat‟in 

      Sahne, Julian Schnabel, 1996                         Sanat Atölyesi 

Aslen bir resim sanatçısı olan, kırık çömlek parçaları, katranlı muĢamba kullanan ve 

Yeni-DıĢavurumcuk‟un en kötü özelliklerini bir araya getirdiği gerekçesiyle eleĢtirilen Julian 

Schnabel‟in 1996 yılında çektiği ilk filmi „Basquiat‟da meslektaĢı ve arkadaĢının mini bir 

biyografisine imza atmıĢtır. Resim sanatının en büyük siyahî ressamı olan Basquiat, çocuksu 

denecek derecede bozuk çizimlerden oluĢan ve kendine has ifade, düĢünce ve kelimelerini 

içeren dıĢavurum örneği eserlerini ve dolayısıyla sanatçıyı tanımak ve duygularını anlamak 

için güzel bir fırsat sunmuĢtur. Caddeleri, sokakları, duvarları hatta eĢyaları, elbiseleri bile 

sanatını icra etmek için gözüne kestirebilen Basquiat, popülerleĢme öncesi ve sonrası olarak 

iki farklı dönemiyle yansıtılmıĢtır; eserlerinde isyanlarını ve eleĢtirilerini dile getirip bohem 

yaĢam tarzını seçmiĢ bir sanatçı olarak mutlu ve üretken iken popülerleĢme sonrasında ise 

yeni çevresine uyum sağlayamayan ve aidiyet hissetmediği yerlerde olmanın sıkıntısını 

yaĢayan iki ayrı kiĢilik gibidir. Schnabel, iki dönem arasındaki duygu dünyası farklılığını 

aktarırken belki de bütün sanatçılar için özgürlük, hafiflik, hâkimiyet ve dengenin ne kadar 

hayati olduğunu da aktarabilmiĢtir (Demiray, 2014). 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

UYGULAMA RAPORU 

3.1. UYGULAMANIN YAPILIġ GEREKÇESĠ 

Günümüz sanatında, sinema ve resim arasındaki iliĢkinin önemini, teknolojik, 

endüstriyel, kültürel süreç ve geliĢimi içerisinde diğer sanat kollarıyla zincirleme bir bağ ve 

reaksiyon oluĢturduğu görülünce anlaĢılmaktadır. Ġkisi açısından görüntünün geçmiĢten 

günümüze geliĢim sürecini takip etmemiz gerekmektedir. 

Resim ve sinema arasındaki temel ayrım devingenlik ve durağanlıktır. Resim sanatı 

kompozisyon (çerçeveleme) düzleminde devingenlik içermekte,  sinema ise pelikül üzerine 

ardıĢık olarak kayıt edilmiĢ sayısız resmin art ardalığından ve bu görüntü parçalarının 

kurguyla birleĢtirilmesinden dolayı devingen olmaktadır. Sinemanın kurgudan baĢka sahip 

olduğu diğer devingen güçler; kamera hareketleri, çekim ölçekleri ve çekim açıları olarak 

özetlenebilecek “sinemasal anlatımın temel ögeleri”dir (Karakaya, 2005:  s. 1-11).  

Walter Benjamin, “resmi dikkatle inceleyen birinin „çağrışımlara‟ açık olduğunu 

resim üzerinde düĢünme Ģansına sahip olduğunu, ancak sinema seyircisinin akıp giden 

görüntüler için anlık değil sonradan değerlendirme ve algılama sürecini yaĢayabileceğini öne 

sürmüĢ, bir filmin herhangi bir karesinde veya planında yer alan ögelerin filmin genelinde yer 

alan diğer sahnelerle belirli bir bağıntı içinde olması gerektiğini dile getirmiĢtir. Bu bağlamda, 

filmin kendi içinde tutarlı bir kompozisyon anlayıĢına sahip olması, bir resmin içerdiği 

ögelerle belirli bir kompozisyona sahip olması zorunluluğuyla paralellik kurulabilmektedir 

(Benjamin, 1993, s. 61). 

Kimilerine göre sinema, sanat tarihine dahil bile edilmezken, film yapımcıları iĢlerinin 

içeriğini biçimlendirmek ya da zenginleĢtirmek için genellikle resim sanatına baĢvurmak 

zorunda olmuĢlardır. Yani, sanat tarihi de teknoloji de bir araya gelmek, kitle kültürü yerine 

yüksek sanat ve yaratıcılık çağrıĢımı yaparak filme dahil olmak durumundadır. Sinema ve 

resim sanatı arasındaki aĢk-nefret iliĢkisi, film yapımcısının niyeti ya da metninin sınırlarının 

ötesine geçerek muğlak bir konum edinebilmektedir (Vache, 1995, s. 5). 

Gerek film, gerekse resim bağlamında daha geniĢ bir perspektiften bakıldığında, 

sinema, edindiği konumunu -özellikle son 20 yıllık dönem içinde- sinematografik anlatısallık 

üzerinden kurarak güçlenmektedir. Bu anlatısallık; zaman ve hareket imgelerinin yeniden 

incelenmesi, anlamlandırılması ve postmodern söylem içinde Bergson, Deleuze, Guattari gibi 

düĢünürlerinde çalıĢmalarıyla yeniden biçimleniĢi olarak karĢımıza çıkar. Bu süreç, 
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sinematografik yapının tekilliğini ve sinemanın diğer disiplinlerden bağımsız bir araç 

olmasını sağlamaktadır. 

3.2. ĠÇERĠK VE BĠÇĠME YÖNELĠK SAPTAMALAR 

Resim ve sinema sanatını buluĢturan sanat tarihi alanı ile ilgilenenler bir bakıma 

sinemayı postmodernizmin belirsizliğinden kurtararak, öncesini ve teknolojiyi sorgulayarak, 

modernizm üzerine yapılanacak kurgulamalar ile hareket, görüntü ve renk bütünlüğü 

içerisinde bir çerçeveya yerleĢtirilmesi ihtiyacı içerisinde olmuĢlardır. Bu sinema ve resmin 

estetik değerleri ve kurgulanmaları aynı amaçla bir araya getirilmek suretiyle, sanatsal bilgiyi 

içerik olarak, estetik biçimleri tanıma/tanımlama/tanıtma iliĢkisi içine sokarak 

değerlendirmeyi gerektirmiĢtir. Zira, tüm disiplinler göstergeler sisteminin bir parçasıdır. 

Ġmgeler bütünü, birbirinden bağımsız parçaların üretimini imkansız kılmakta, fakat bu 

imkansızlık sanatsal bir özgürlük de barındırmaktadır. 

Bu minvalde, ilk bakıĢta birbirinden bağımsız formlar çokluğu olarak algılanabilecek, 

teknik olarak, kolaj, montaj, fotoğrafik manipülasyon, combine resim, grafik düzenleme 

unsurları içeren beĢ kompozisyon kurgulanmıĢ, her biri heryere taĢınabilecek Ģekilde, dijital 

platformda üretilmiĢlerdir.    

2016 tarihli “Cinselliğin Et Politikası” isimli ilk çalıĢma (Resim 3.1), gemi 

mürettebatına kurtlu bir et servis edilmesiyle baĢlayan isyan aracılığıyla ideolojileri eleĢtiren 

Potemkin Zırhlısı filminin en etkileyici sahnelerinden biri olan çığlık atan hemĢire sahnesi, 

Rembrant‟ın „Kesik Öküz‟‟ adlı çalıĢmalarına ve 16. yüzyıl Hollandasında zenginlik 

göstergesi olan et natürmortlarına, özellikle de Francis Bacon‟un ‟Etli Figür‟ resmine 

gönderme yapmaktadır. Tüm bu imgeleri aynı anda gözlemleyen bakıĢın kabaran iĢtahı, 

eninde sonunda tek bir metafora (cinsellik) dönüĢmektedir. 

 
Resim 3.1. Ahmet Eren, Cinselliğin Et Politikası, Digital Tasarım, 2016 
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2016 tarihli, “Sanatın Zamansal Akımı” isimli çalıĢma (Resim 3.2) ise Jean-Francosis 

Millet‟in en bilinen eserlerinden olan ‟BaĢak Toplayanlar‟ı kendi üslubu ve yorumuyla kopya 

eden Van Gogh‟u buluĢturan/ ayrıĢtıran/ karıĢtıran/ yok eden/görünürlük arz eden farklı 

eylemlere değin „zamansal öncelik/ardıllık fikri olarak sunulmuĢtur. Tüm eylemleri kaplayan 

süreçte, zaman kavramı, yönetmen koltuğunda oturan ressamın inisiyatifini sorgulamaktadır. 

Böylelikle, resim sanatında tek bir tema üzerinde birden fazla duyguyu, sanatsal teknikler ve 

üsluplar kullanarak tuvale aktaran günümüz sanatçılarının olasılıklar silsilesine dikkat 

çekilmiĢtir. 

 
Resim 3.2. Ahmet Eren, Sanatın Zamansal Akımı, Digital Tasarım, 2016 

 

Neticede resim sanatı ve sinema sanatı, teknik detaylar düĢünüldüğünde birçok 

farklılıkları olsa da görsel sanatın görüntü öğesidirler.  Kendi içlerinde, bütüncül bir yapı 

olmalarına rağmen, birbirleri açısından kurgusal ve girift alandırlar. Bu bağlamda, resim 

sanatının sinema sanatında yeniden canlanmasına örnek teĢkil eden „Baron Munchausen'in 

Maceraları‟ adlı filmden bir sahneye Boticell‟nin „Venüsü‟nü yeniden yerleĢtiren „‟Venüs‟ün 

Sinema Serüveni‟‟ adlı çalıĢma (Resim 3.3), yönetmenin kurgusuna,  kameranın maharetine, 

montajın yaratıcılığına ironik bir biçimde kur yapmaktadır.  

 
Resim 3.3. Ahmet Eren, Venüs‟ün Sinema Serüveni, Digital Tasarım, 2019 
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Resim 3.4. Ahmet Eren, Kültür ve Sanatın Sentezi, Digital Tasarım, 2016 

 

 
Resim 3.5. Ahmet Eren, Picasso ve Goya Katliamı, Digital Tasarım, 2016 

2016 tarihli, “Kültür ve ve Sanatın Sentezi” (Resim 3.4)  ile “Picasso ve Goya 

Katliamı” isimli digital tasarımlarda  (Resim 3.5) görüleceği üzere,  her türün kendine ait 

kuralları ve bu kuralların izleyici ile izlenilen arasında bir bütünlük iliĢkisine gereksinim 

duyulmaktadır. Nitekim, resim sanatının düĢünceyi harekete geçiren durağanlığına ve 

hareketli film karesinin potansiyeline daha derin bir anlam bütünlüğü olarak bakabilmek zor, 

ancak mümkün görünmektedir. Örneğin, bir filmdeki karakterler sebepsiz yere veya birden 

bire dans gösterilerine baĢlarsa, filmin bütünlüğü içerisinde bu, neden-sonuç iliĢkisine dayalı 

bir Ģekilde, gerçek hayatta anlamsız ancak filmde kabul edilebilir bir inandırıcılık arz 

etmektedir.   

3.3. UYGULAMANIN DÜġÜNSEL YÖNÜ 

Kültür endüstrisinin  aracı olan sinemanın; sanatı, sanatçıyı, dönemini, eserlerini, 

tarihsel etkileĢimi ve sanatsal yaratım sürecini anlama ve anlamlandırmayı kolaylaĢtırarak 

kitlelere yayma gücünü ortaya koyduğu bir film olarak ressam biyografileri, genel itibarıyla, 

her iki sanat dalını tek bir düzlemde buluĢturan çerçeveleme/kompozisyon, atmosfer/aura, 

ıĢık-gölge/görünürlülük, renk/farkedilebilirlik bağıntısını içermektedir.  
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SONUÇ 

Film ekrana yansıdığı anda, izleyicinin duygu alanı ile etkileĢim süreci, filmin çekim 

aĢamasında kameranın gözünü kullananlardan farklı bir boyutta kendini gösterir. Bu duygu 

alanı bazen kendini var etme ile bazen de yaratılmıĢ etki alanına dahil olma ile meydana 

gelmektedir. 

20. yüzyıl ikinci yarısından itibaren özellikle son on beĢ yılık süreçte ortaya koyulmuĢ 

filmlerde ressam biyografilerinin varlığı belirginleĢmiĢ, resim sanatı tarihindeki önemli 

ressamların yaĢamları yarı belgesel yarı kurgusal filmler olarak belirgin bir tür ortaya 

çıkmıĢtır. Resim sanatı ile sinema sanatını buluĢturan teknik, teknolojik, artistik uygulamalar 

alanı karĢımıza çıkmaktadır. Bu, sinemadan görsel sanatlara ve görsel sanatlardan sinemaya 

doğru olmak üzere iki yönlü ele alınması gereken oldukça kapsamlı bir alandır. 

Bugünün sanatında sinemanın yerini doğru algılayabilmeniz için geçmiĢten bu yana 

kültürel, endüstriyel ve teknolojik geliĢimler ile birlikte zincirleme bir reaksiyonun varlığının 

farkında olmak gerekmektedir. Görüntünün geçmiĢine baktığımızda karĢımıza ilk çıkan 

referans kuĢkusuz resim sanatıdır. Bunun paralelinde, sinemanın modern felsefeyle bağını 

kurmak gerekliliği de vardır. Birer sanat disiplini olarak resim ve sinema, birbirini dil olarak 

besleyen, destekleyen, avantajlarını ve dezavantajlarını birer olanak olarak değerlendiren yapı 

arz etmektedirler. “Sinema Sanatında Kurgu Ögesi Olarak Ressam Biyografileri ve Resim 

Kompozisyonları” söz konusu iliĢkiyi anlatısal düzlemde belirginleĢtirmektedir. 

Ġnsanlık tarihi kadar eski ve köklü resim sanatı, benzeĢtiği, ayrıĢtığı noktalarla ve 

karĢılıklı etkileĢimlerle sinema sanatıyla çok yakın iliĢki içindedir. En temel ayrıĢma notası 

devingenlik-durağanlıktır. Resim sanatı kompozisyon (çerçeveleme) düzleminde devingenlik 

içerir. Sinema sanatı ise ardıĢık olarak kayıt edilmiĢ sayısız resmin art ardalığından ve bu 

görüntü parçalarının kurguyla birleĢtirilmesinden dolayı devingendir. Sinemanın kurgudan 

baĢka sahip olduğu diğer devingen güçler; kamera hareketleri, çekim ölçekleri ve çekim 

açıları olarak özetlenebilecek “sinemasal anlatımın temel ögeleri” dir. 

Sinemanın sahip olduğu bu güce karĢın, resimde var olan etkileyicilik, soyutlama 

yetisidir. Sinema, bir toplu üretim zinciri içinde ve karmaĢık teknik alt yapı üzerinde var 

olurken, resim için tuval veya tuval yerine geçebilecek bir zemin (tahta, duvar, kâğıt, bez vb.), 

fırça, kalem, ressamın parmakları, boya yeterli olabilmektedir. 

Walter Benjamin, resmi dikkatle inceleyen birinin „çağrıĢımlara‟ açık olduğununu, 

resim üzerinde düĢünme Ģansına sahip olduğunu, ancak sinema seyircisinin akıp giden 
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görüntüler için anlık değil sonradan değerlendirme ve algılama sürecini yaĢayabileceğini öne 

sürer (Benjamin, 1993, s. 66). Algılama süreci ile ilintili bu yaklaĢım doğru olmakla birlikte 

eklenmesi gereken sinema seyircisi için bir artı olan görsel bombardımanla, resim izleyeninin 

durağan algılama süreci arasındaki ayrımın varlığı da önemli bir gerçektir. 

Sinemadaki soyut ve resimsel kompozisyonlar ile çerçeve içine hapsedilmiĢ resimler 

kendilerine özgü estetik yapıla(an)dırmalar olsalarda „görsel haz‟ın peĢinde olmaları 

benzeĢtir. Sinemanın ressam kökenli yönetmenlerinin baĢarıları, kuĢkusuz iki sanatı 

buluĢturabilmelerinden ve tematik yapının omurgasını kolayca kavratabilme becerilerinden 

dolayıdır. 

Ressam biyografileri, biçimcel anlamda tarihi atmosfer yaratmakta, içerik olarak 

döneme özgü koĢullardan kaynaklanan sanat anlayıĢını bütüncül bir yapı olarak özet 

ekonomik biçimde kavratabilmektedir. Teknik/teknoljik düzey/tematik yakınlık/ amaç ve 

kapsam görsel-iĢitsel kodlara dönüĢerek belirgin bir potansiyel (algılama) belirginleĢmektedir. 
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