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KASTAMONU UNIiVERSITESI SOSYAL BIiLIMLER ENSTITUSU

SANAT VE TASARIM ANA SANAT DALI
DANISMAN: DOC. SERAP YILDIZ

Insanin varolusundan bu yana koklii bir gérsel ifade bigimi olarak degerlendirilen resim sanat,
diisiince ve duygularin estetik bir diizlemde goriiniir hdle gelmesini saglamistir. Magara
duvarlarindan modern sanat galerilerine kadar uzanan tarihsel siirecte resim, her donemin
zihinsel, kiiltiirel ve toplumsal dokusunu yansitan bir gorsel dil olmustur. Zaman i¢inde resim
sanat1, diger sanat disiplinlerinin de bigimsel temellerini besleyen bir kaynak olarak 6nem
kazanmistir. Ozellikle sinema, resim sanatindan aldig1 1s1k-golge dengesi, renk uyumu,
perspektif, mekan kurgusu ve kompozisyon anlayisiyla kendi estetik dilini gelistirmistir.
Yonetmenler, sinemanin gorsel anlatim giiciinii derinlestirmek amaciyla resim sanatinin
estetik ilkelerinden yararlanarak, sahnelerinde ressam duyarlili§ina yaklagsmiglardir. Sanatta
gostergelerarasilik kavramu ise farkli sanat disiplinleri arasindaki etkilesimin anlam ve bigim
diizeyinde nasil gerceklestigini ortaya koymaktadir. Dolayisiyla bir sanat dalinda iiretilen
gostergelerin bagka bir sanatta yeniden yorumlanmasi ya da doniistiiriilmesi, sanatta yeniden
iiretim disiincesiyle yakindan iligkilidir. Sinemada resimsel gondermelerin, yeniden iiretim
yoluyla yeni bir baglama taginmasi hem gorsel bellegin siirekliligini saglar hem de sanatlar
arasindaki gecirgenligin gostergesi olarak degerlendirilebilir. Calisma, resim sanatinin
sinemadaki yansimalarini ¢oziimleyerek, sinema filmlerinde yeniden iiretilen resimlerin
yalnizca gorsel degil, ayn1 zamanda diisiinsel bir yeniden yaratim siirecine doniigiimiinii ele
almaktadir. Elde edilen bulgular, resim sanatinin yalnizca kendi disiplininde degil, ¢ok yonlii
bir sanat dali olan sinema iizerinde de 6nemli bir etkiye sahip oldugunu gostermektedir. Sonug
olarak, resim ve sinemanin birlesimiyle ortaya ¢ikan bu gorsel ve diisiinsel etkilesim, iki sanat
dalinin da estetik degerini ve anlatim giiclinii artirmakta; sanatin evrensel ve doniistiiriicii
dogasini bir kez daha goriiniir kilmaktadir.
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ABSTRACT

MSC THESIS

PAINTINGS REPRODUCED IN CINEMA THROUGH THE CINEMATIC
REFLECTIONS OF THE ART OF PAINTING

FEYZA GUL

KASTAMONU UNIVERSITY INSTITUTE OF SOCIAL SCIENCE

ART AND DESIGN MAIN ART DEPARTMENT
SUPERVISOR: ASSOC. PROF. SERAP YILDIZ

Since the dawn of human existence, painting has been regarded as a profound form of visual
expression that renders thoughts and emotions visible within an aesthetic framework. From
the walls of prehistoric caves to the halls of modern art galleries, painting has served as a visual
language reflecting the intellectual, cultural, and social fabric of every era. Over time, painting
has also become a vital source that nourishes the formal foundations of other artistic
disciplines. Cinema, in particular, has developed its own aesthetic language through elements
inherited from painting—such as the balance of light and shadow, harmony of color, use of
perspective, spatial composition, and overall sense of structure. By drawing upon the aesthetic
principles of painting, filmmakers have approached their scenes with a painterly sensibility,
deepening the visual expressiveness of cinema. The concept of intermediality in art reveals
how interactions between different artistic disciplines occur on both semantic and formal
levels. Thus, the reinterpretation or transformation of signs produced in one art form within
another is closely related to the idea of reproduction in art. The cinematic transposition of
pictorial references through acts of reproduction not only sustains the continuity of visual
memory but also exemplifies the permeability between artistic forms. This study analyzes the
reflections of painting in cinema, focusing on how reproduced images in films become not
merely visual reproductions but intellectual acts of re-creation. The findings demonstrate that
painting exerts a significant influence not only within its own discipline but also on cinema as
a multifaceted art form. Ultimately, the visual and conceptual interaction emerging from the
convergence of painting and cinema enhances the aesthetic value and expressive power of both
arts, making the universal and transformative nature of art once again visible.

KEYWORDS: Painting, Cinema, Re-creation, Reenactment, History of Painting

October 2025, 133 Page
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1. GIRIS

Resim sanati, insanin duygu ve diisiincelerini estetik ilkeler ¢ergevesinde iki boyutlu
bir ylizeye aktardigi en koklii sanat dallarindan biridir. Tarih Oncesi magara
resimlerinden giliniimiize kadar varligini siirdiiren bu sanat, her donemde ait oldugu
cagn kiiltiirel, diistinsel ve estetik anlayisini yansitmistir. Bu yoniiyle resim, yalnizca

bir ifade bicimi degil, ayn1 zamanda insanlik tarihinin gorsel bellegi olmustur.

Tarih 6ncesi donemlerden itibaren insanligin ifade bi¢imi olarak varlik gosteren resim
sanati, sanatcilarin estetik ve teknik arayislari sonucunda siirekli bir gelisim
gostermistir. Bu siirecte dnemli ressamlarin katkilartyla bigimlenen resim sanatinin
temel ilkeleri ve 6geleri, estetik kaygi tasiyan tiim sanat eserlerinin vazgegilmez bir

pargasi haline gelmistir.

Ronesans, insan figiiriiniin ideal oranlarla tasvir edildigi, perspektif ve kompozisyonun
bilimsel temellere oturdugu bir donemi yansitirken; Barok sanat, dramatik 151k-golge
karsitliklar1 ve hareket duygusuyla dikkat ¢ekmektedir. Rokoko ise zarif detaylari,
pastel renkleri ve giindelik yasam sahneleriyle daha hafif bir estetik anlayisi ortaya
koymaktadir. Romantizm, duygunun ve bireyselligin 6ne ¢iktigi, doga ve insan

ruhunun i¢ ige gectigi bir yaklasimla 6ne cikar.

Resim, gorsel sanatlarin en temel alani olarak kabul edilir ve bu nedenle diger sanat
dallarinin gelisiminde belirleyici bir rol oynar. Gorsel anlati bigimlerinden biri olan
sinema da resim sanatindan dogrudan beslenmistir. Sinemada kompozisyon, 1s1k-
gblge dengesi, renk uyumu, perspektif ve mekan diizenlemesi gibi unsurlar, resmin
bicimsel ilkelerinden tiiremektedir. Bazi sinema yoOnetmenlerinin ayni zamanda
ressam olmasi, filmlerine daha resimsel bir estetik kazandirmalarina olanak
saglamigtir. Pek cok ressam-yonetmen, sahnelerini olustururken taslak cizimler
kullanmis ve bu durum, filmlerinin gorsel kompozisyonlarinda resimsel bir deger

yaratmistir.

Sinema yonetmeni ve kuramcisi Sergey Eisenstein’a gore sinema, hareketin ve hizin

goriintiisiinii elde eden ilk sanat dali olmasi bakimindan diger sanatlarin Gtesine



geemektedir. Sinema, ortaya ¢iktig1 ilk yillarda diger sanat dallarin1 aktarmak i¢in bir
ara¢ olarak kullanilmig; zamanla 6zgiinliiglinii kazanarak kendi estetik ve anlati
yapisini olusturmustur. Bununla birlikte sinema, sanatlar arasi etkilesimi saglayan ve
farkli sanat bicimlerini kendi biinyesinde biitlinlestiren bir yapidadir. Baslangicta diger
sanat dallarin1 ve kiiltiirel formlar1 yansitma amaci tasirken, zamanla kendi varligini
kabul ettirerek bu sanat dallarini etkileyen bir konuma gelmistir (Tungel, 2017: 6). Bu
konum sinemanin ¢ok yonlii yapisina ve farkli ifade bi¢imlerini bir arada kullanabilme
kapasitesine dayanmaktadir. Bununla birlikte sinemanin sanat olma siirecinde en giiglii
katkinin, resim sanatinin bigimsel ilkeleri ve estetik Olgiitleri aracilifiyla saglandigi

goriilmektedir.

Heniiz gen¢ bir sanat dali olan sinema, anlatim olanaklarinin cesitliligi sayesinde
diisiinceleri ve duygular1 ifade etme bakimindan genis bir potansiyele sahiptir. Estetik
kaygi tastyan bir sanat olarak sinema, yalnizca gorsel unsurlari degil, diger sanat
bicimlerinin kodlarin1 da biinyesinde barindirir. Senaryo yaziminda edebiyattan
(roman, siir vb.), gorsel kurgusunda resimden, ses diizeninde miizik sanatindan
yararlanmasi, sinemanin disiplinler arasi niteligini ortaya koymaktadir (Wollen, 2020:

7).

Sinemanin 6zellikle gorsel ve iki boyutlu bir sanat dali olan resimle estetik baglamda
yakin bir iligkisi bulunmaktadir. Yonetmenlerin resim sanatindan yararlanma
bi¢imleri, filmlerine resimsel bir deger kazandirmaktadir (Gilingdr, 2016: 9). Resim
sanatindaki gelismeler, sinemanin bi¢imsel diline dogrudan yansimis; ekspresyonizm,
dadaizm, kiibizm, siirrealizm ve fiitiirizm gibi modern sanat akimlariin etkileri
sinemada belirgin bicimde gozlemlenmistir. Modern sanat akimlarinin sinemaya
kazandirdig1 bu bigimsel yeniliklerin bir yansimasi olarak, bazi yonetmenlerin film
kurgularmi once gorsel taslaklar halinde resmettikleri bilinmektedir. Cizim yoluyla
sahnelerini 6nceden kurgulayan bu yonetmenlerin filmleri, sanatsal anlamda 6zgiin bir
anlatim bi¢cimi kazanmakta ve estetik a¢idan diger yapimlardan ayrigmaktadir. Modern
sanat akimlariin etkilerinin yani sira, postmodern donemle birlikte sinemada alinti,
parodi, pastis ve gostergelerarasilik gibi estetik stratejiler 6ne ¢ikmis; boylece sinema,
yalnizca resim sanatindan beslenen degil, ayn1 zamanda onu yeniden iireten bir anlati

alan1 haline gelmistir. Boylece resim ve sinema arasindaki etkilesim, modernizmin



bicimsel deneyselliginden postmodernizmin ¢ogulcu, ironik ve metinlerarasi

estetigine dogru genislemistir.

Sinema sahnelerinde kimi zaman bir sanat eserinin birebir canlandirildigi ya da
resimsel bir kompozisyon anlayisinin bilingli olarak uygulandigi goriiliir. Y onetmenler
bu tiir sahnelerde yalnizca estetik bir etki yaratmakla kalmaz, ayn1 zamanda ressamin

diisiinsel diinyasini ve dénemin ruhunu sinemasal anlati icinde yeniden tiretirler.

Bu calisma, resim sanatinin sinema iizerindeki bi¢imsel ve diisiinsel etkilerini
incelemekte ve yeniden iretilmis resimlerin sinemadaki anlam doniisiimiini
¢oziimlemeyi amaglamaktadir. Arastirmada literatiir tarama, gorsel inceleme,
semiyolojik analiz ve tematik analiz yontemleri bir arada kullanilacaktir. Bu
yontemlerle eserlerin ve film sahnelerinin bi¢imsel yapisi, renk ve kompozisyon
iligkileri ile sahnelerin diisiinsel arka plan1 degerlendirilecektir. Calisma kapsaminda
12 gorsel sanat eseri ve 12 sinema filmi incelenecek; canlandirma yapilan resimlerin
tarihsel bir ¢cergevede Ronesans, Barok, Rokoko, Romantizm gibi modernizm 6ncesi

sanat akimlarina ait olmasi1 dogrultusunda sinirlandirilacaktir.

Arastirma kapsaminda, resim ve sinema arasindaki iligkinin kuramsal temelleri girig
boliimiinde ele alinacaktir. Ikinci boliimde resim sanati ile sinema sanati arasindaki
bigimsel ve diisiinsel benzerlikler incelenerek, aralarindaki etkilesim ve resim
sanatinin sinemaya olan etkileri; sinemanin tarihsel gelisimi 1s1ginda ayrintili bigimde

degerlendirilecektir.

Calismanin ana boliimii olan ii¢lincii boliimde sinemada yeniden iiretilen resimlerin
incelenmesiyle sinirlandirilacaktir. Bu inceleme, sahnelerin ve kaynak eserlerin
karsilastirmali analizine dayanmaktadir. Karsilagtirmalar yapilirken sanatcilarin
yasam Oykiileri, eserlerinin bigimsel 6zellikleri yonetmenlerin anlatim bi¢imleriyle
birlikte semiyolojik, tematik ve gostergelerarasilik baglamlarinda degerlendirilecektir.
Boylece resim ve sinema arasindaki gorsel ve diisiinsel etkilesimin ¢ok katmanli yapisi

ortaya ¢ikarilmis olacaktir.



2. RESIM-SINEMA ILiSKiSI VE RESMIN SINEMAYA ETKILERIi

Resim sanatinin diger gorsel sanatlar iizerindeki etkisi de oldukga belirgindir. Cok
yonlii bir sanat dali olan sinema, dogasi geregi bircok sanat disiplinini biinyesinde
barindirmakla birlikte, gorsel anlatim bi¢imi nedeniyle en giicli iligkisini resim
sanattyla kurmustur. Sinemanin kendine 6zgii bir dil olusturma siirecinde gorsel estetik
arayisinin, resim sanatinin bicimsel ilkeleriyle desteklendigi goriilmektedir. Bu
baglamda resmin kompozisyon, 1s1k-golge dengesi, renk kullanimi ve mekan diizeni

gibi unsurlari, sinemada sahne estetiginin temel bilesenleri haline gelmistir.

2.1 Sinemanin Tarihgesi

Yedinci sanat olarak kabul edilen sinema, diger sanat dallarina gore daha geng
olmasina karsin, anlatim olanaklarinin sinirsizlig1 sayesinde kisa siirede yayginlagmis
ve hizla gelismistir. Sanat tarihinde sinemanin gelisimi; diger sanatlarda oldugu gibi,
teknolojik yenilikler, ekonomik kosullar, toplumsal doniistimler, diinya savaslar1 ve bu
savaglarin  ardindan degisen insan psikolojisi gibi tarihsel etkenlerle
aciklanabilmektedir. Ciinkii sanat, her zaman toplumsal gercekligin acik ya da ortiik

bir yansimasi olarak, insan yagsami ile varligini stirdiirmektedir.

Tarihsel siirecte yapilan bir¢ok icat, sinemanin olusumuna dogrudan katki saglamistir.
Insanlik, magara dénemlerinden itibaren yasantilarim1 ve deneyimlerini, sinemanin
temel unsuru olan hareket kavrami araciligiyla duvar resimlerine aktarmaya
calismistir. Sahlanan at, saldirtya gegcen boga ya da av sahneleri gibi betimlemeler,
izleyicide her zaman canlilik ve devinim etkisi yaratmistir (Yildirim, 2021: 10).
Zamanla, hareketin art arda ¢izilen gorlntiler araciligiyla saglanabilecegi
anlagilmistir. Bu dogrultuda Ingiliz fizik¢i Peter Mark Roget, 1824 yilinda bir kitabin
her sayfasina birbirinin devami niteliginde resimler ¢izmis; sayfalar hizla ¢evrildiginde
bu cizimlerin hareket ediyormus gibi goriindiiglini gozlemlemistir (Cevirir ve
Yakisan, 1994: 132). Bu durum, “ag tabaka izlenimi” olarak adlandirilan gorsel

yanilsama prensibiyle aciklanmaktadir.



Gorme eylemi, cismin yansittifi i1smnlarin gz merceginden gecerek retinaya
diismesiyle olusur. Retinada beliren goriintii silinse bile, beyin bu goriintiiyl birkag
saniye daha algilamaya devam eder (MEB, 2011: 11). Bu olgu, sinemanin teknik
temellerinden biri olan gorsel siireklilik ilkesinin ilk ipuglarini olusturmustur. Boylece,
ardigik goriintiilerin hizli bigimde gdsterimiyle hareket yanilsamasi yaratilabilecegi

anlagilmistir.

Sinemanin ortaya ¢ikisi, fotograf makinesinin icadiyla miimkiin olmustur. Fotografin
art arda dizilmesiyle, ag tabaka izlenimi prensibi sayesinde hareketli goriintii elde
edilmis ve sinemanin dogusuna giden yol agilmistir. Ancak bu noktaya gelinmeden
once, gorsel gorlintiilerin olusumuna dair temel bulug olan Camera Obscura (Karanlik
Kutu) yontemi gelistirilmistir. Bu yonteme ilk olarak M.O. 4. yiizyilda Aristoteles
deginmis, 11. yiizyilda ibnii’l-Heysem ve 15-16. yiizyillarda Leonardo da Vinci
tarafindan ayritili bi¢imde ele alimmistir. Da Vinci, “Camera Obscura” iizerine
yaptig1 agiklamalarda, bu mekanizmanin insan goziiniin gérme isleviyle ayni prensipte

calistigini belirtmistir.

Resim 2.1 16. yy. da kullanilan karanlik kutunun- odanin resmi (URL-1, 2023)

17. ylizyilda gorsel yansitma teknigi onemli bir ilerleme kaydetmistir. 1558 yilinda
Italyan arastirmaci Giovanni Battista della Porta, “Doga Biiyiisii” adli eserinde
“karanlik kutu” (Camera Obscura) iizerine ayrintili bilgiler vermistir. Karanlik kutu;
disaridan hig¢ 151k almayan bir odanin ya da kutunun bir kenarna kiigiik bir delik
acilarak, dis dilinyadaki gorilintliniin iceriye ters bi¢cimde diismesi prensibine
dayanmaktadir. Ressamlar, bu sistemi merceklerle gelistirerek Onlerine diisen

gorlintiiyli  kolaylikla c¢izebilmislerdir. Bu teknik, zamanla gelistirilerek toplu



gosterimlerde kullanilmaya baslanmis; projeksiyonun ilkel bigimi olan bu teknolojiye

17. yiizyilda “Biiyiilii Fener” (Laterna Magica) ad1 verilmistir (Ozuyar, 2017: 6-7).

Biiytlii Fener sayesinde cizilen resimler genis yiizeylere yansitilabilmis, bdylece
gorsel anlatim kamusal bir gosteri niteligi kazanmistir. Eglence ve gosteri araci olarak
da kullanilan bu icat, Isvegli yonetmen Ingmar Bergman’in “Cigliklar ve Fisiltilar”
(1972) adl1 filminde bir gonderme sahnesi olarak yer almaktadir (Yildirim, 2021: 11—
12).

19. yiizyilin baslarinda, karanlik kutunun i¢ine yerlestirilen 1s18a duyarli kimyasallar
sayesinde, 15181n olusturdugu goriintiiniin kaydedilebilecegi kesfedilmistir. (Semiz,
1997: 6). Bu donemde birbirini izleyen icatlar, sinemanin dogusuna giden siireci
hizlandirmistir. Tk asamada gelistirilen aygitlar, hareketi canlandirma amaci tastyan
kiigiik olgekli optik oyuncaklardi. Bu buluslardan biri, Belgikali fizik¢i Joseph
Plateau’nun 1830°da icat ettigi Phenakistoscope (Fenakistiskop) olmustur. Bu aygit,
bir eksen ctrafinda donebilen dairesel bir kartondan olusmakta; karton iizerinde,
bolmeli olarak ¢izilmis ve birbirinin devamai niteliginde resimler yer almaktaydi. Daire
hizla dondiiriildiigiinde, bu resimler ardisik bi¢imde hareket ediyormus gibi
goriinmekteydi. Basit hareketleri yalnizca birkag saniyelik bir siireyle canlandirabilen

bu icat, hareketli goriintii ilkesinin temelini olusturmustur (Ozuyar, 2017: 8).

Tek kisilik bir izleme aracindan toplu gosterime gegis ise 1853 yilinda gergeklesmistir.
Avusturyali subay Franz von Uchatius, Fenakistiskop sistemini “Biiyiilii Fener”le
birlestirerek goriintiileri perdeye yansitmis ve bdylece izleyicilerin toplu bigimde

hareketli goriintiileri izlemesini miimkiin kilmistir (Ozuyar, 2017: 7).

Resim 2.2 Phenakistoscope (Fenakistiskop) (URL-2, 2023)



Fransiz bilim insam1 Emile Reynaud, 1877 yilinda Fenakistiskop’tan esinlenerek
Praksinoskop adl1 yeni bir aygit gelistirmistir. Praksinoskop, ortasinda aynalar bulunan
doner bir silindirden olusmakta ve ¢evresine yerlestirilen, birbirinin devami
niteligindeki resim sgeritlerinin goriintlisi aynalara yansitilarak hareket etkisi
yaratilmaktadir. Donme hareketiyle aynalara yanstyan goriintiiler, izleyicide hareketli

bir sahne izlenimi olusturmustur.

Resim 2.3 Paraksinoskop (URL-3, 2023)

Fotograf teknigi heniiz yayginlasmadig: i¢in bu goriintiiler, ¢ogunlukla elle ¢izilmis
resimlerden olugmaktaydi. Tiim bu buluslarin temelinde, gézdeki ag tabakasi izlenimi
(retina kaliciligl) olgusu yer almaktadir. Reynaud, 1892°de Praksinoskop’u
gelistirerek “optik tiyatro” adim verdigi bir sistem kurmus; aynalar 6niinden gegen
resimleri, bir 151k diizenegi araciligiyla duvara yansitarak seyirlik hale getirmistir. Bu
yenilik, sinemanin dogusuna oldukg¢a yaklasan bir gelisme olarak kabul edilmektedir
(Yildirim, 2021: 13). Bu yoniiyle Reynaud, ¢izgi filmin onciilerinden biri olarak

degerlendirilmektedir.

Sinemanin dogusunda tek bir kisinin emeginden ziyade, birbirini tamamlayan teknik
buluslarin etkisi belirleyici olmustur. Bu birikim, Fransiz miithendis kardesler Auguste
ve Louis Lumicre tarafindan gelistirilen Sinematograf aygitinin icadiyla doruga
ulagmistir. Kinetoskop’u inceleyerek kendi aygitlarini tasarlayan Lumicre Kardesler,
filmi hem c¢ekebilen hem de yansitabilen, tasinabilir bir sistem gelistirmislerdir.
Sinemanin ilk gosterimi, 1895 yilinda Paris’teki Grand Café’de yapilmis olup, “Bir
Trenin La Ciotat Garma Varis1” filmi basta olmak tizere on kisa filmden olugmaktadir

(Yildirim, 2021: 16).



“Lumiére Fabrikasindan Cikis” ve “Kendisini Sulayan Bahg¢ivan” filmleri de bu ilk
gosterimde yer almistir. Bu yapimlar, yalnizca gilindelik hayatin anlik kesitlerini

belgeleyen ve gergekligin dogrudan temsilini hedefleyen erken donem 6rneklerdir.

Film gosterimlerinin yogun ilgi gérmesiyle 1897 yilinda diinyanin ilk sinema salonu
olan Cinéma Lumiére acilmig, boylece sinema ticarl bir etkinlik haline gelmistir
(Y1ildirim, 2021: 16). Bu donemde Georges Méli¢s, Charles Pathé ve Ferdinand Zecca
gibi yonetmenler sinemanin anlat1 olanaklarini genisleterek onun bir sanat bigimine

doniismesine onciiliik etmislerdir.

Sinemanin hizla yayilmasini saglayan unsurlardan biri, erken donem filmlerin sessiz
olmasidir. Sessiz filmler herhangi bir dile bagli olmadigindan belirli bir toplumsal
kesime degil, genis bir izleyici kitlesine hitap edebilmistir. Bu evrensel 6zellik,
sinemanin kiiltiirel sinirlar1 asarak kisa silirede yayginlagsmasini saglamistir. Ayrica
yalnizca dil farkliliklarini degil, okuryazar olmayan kesimleri de kapsayarak sinemay1
herkes tarafindan erigilebilir bir sanat haline getirmistir (Kemp, 2014: 8). Ancak
“sessiz film” ifadesi, filmlerde higbir sesin bulunmadigi anlamina gelmemektedir.
Gosterimlerde genellikle piyano veya kiiglik bir orkestra eslik etmekte, aralardaki
aciklama yazilarini ise “anlaticilar” izleyicilere okumaktadir. Bu kisilerin bulunmadigi

durumlarda, okuryazar izleyiciler yazilari diger seyircilere aktarmistir.

Sessiz film donemi, 1895 ile 1930 yillar1 arasinda varligini siirdiirmiistiir. 1920’lere
kadar genellikle kisa ve dykiisel olmayan filmler iiretilmistir. “Uniponktiiel” ya da “vii
(vue)” olarak adlandirilan bu erken filmler, Lumiére kardeslerin Sinematograf’1 ile
Charles Pathé ve Ferdinand Zecca’nin c¢alismalari aracilifiyla ortaya g¢ikmistir
(Yildirim, 2021: 18). Bu yapimlarda dogal 151k kullanilmis, ¢cekimler genellikle dis
mekanlarda gerceklestirilmistir. Capraz ac1 ve kacgis ¢izgisi uygulamalariyla alan
derinligi yaratilmis, empresyonist resim anlayigina benzer bigimde “goriinenin oldugu

gibi” aktarilmasi amag¢lanmistir. Bir kurgusu yoktur.

“Vii filmler” olarak adlandirilan bu kisa yapimlar, izleyicide gorsel haz uyandirmaya
odaklanmistir. Zecca’nin Anahtar Deliginden filmi bu duruma 6rnektir: temizlik¢i bir

adamin anahtar deliginden kadinlar1 gozetlemesini konu alan film, izleyiciyi ayni anda



hem “g6zlemleyen” hem de “gdzlemlenen” konumuna yerlestirerek sinemanin teshirci

yoniinii agiga ¢ikarmaktadir (Yildirim, 2021: 29).

1902-1908 yillar arasinda iiretilen filmler “Ilkel Temsil Tarz1” olarak adlandiriimakta,
sahneler ardi1 ardina dizilmis tablolar seklinde kurgulanmaktadir. Bu tarzin onciisii
Georges Méli¢s olup en bilinen yapit1 “Aya Seyahat” (1902)’tir. Mélies, film hileleri
ve gorsel yanilsamalar kullanarak sinemada fantastik ve kurmaca anlati tiirlerinin
onciiliigiinii yapmistir (Kemp, 2014: 17). Tiyatro sahnesini andiran el yapimi dekorlari
ve uzak karsi ac¢1 kullanimini tercih etmis, filmlerini birkag¢ tablodan olusan anlatisal

bir biitiinliik i¢inde diizenlemistir.

Resim 2.4 George Melies, “Aya Seyahat” filminden bir sahne, 1902 (URL-7, 2023)

1903 yilinda ¢ekilen “Biiyiik Tren Soygunu” (The Great Train Robbery), sinema
tarihinin ilk Western filmi olarak kabul edilmektedir. Edwin S. Porter’in yonettigi film,
bir tren soygununu konu almakta ve 14 tablodan olusarak toplam 11 dakika
stirmektedir. Filmin sonunda silahin kameraya dogrultulmasiyla izleyiciyle film
arasindaki dordiincii duvar yikilmakta, seyirciye dogrudan bir tehdit hissi

yasatilmaktadir. (Kemp, 2014: 22-23).

1908 yilinda gosterime giren “Guise Diikii’niin Suikasti” filmi, edebiyat ve tiyatrodan
sinemaya yapilan ilk uyarlamalardan biri olmus ve edebi anlatinin sinemada temsiline
onciliik etmistir (Yildirim, 2021: 18). Ancak filmlerin kisa siiresi, bu uyarlamalarin
derinlikli olmasini engellemistir. 1908—1910 yillar1 arasinda anlatisal model gelismeye
baslamis, kurgu kullanilmaya baglanmistir. Takip ve kovalamaca filmleriyle dykiisel

yap1 giiclenmis, bu da uzun metrajli filmlerin dogmasina zemin hazirlamistir. Bu



donemle birlikte sinemada kurmaca anlati egemen olmus, “vii filmler” ortadan
kalkmistir. Artik izleyiciyle dogrudan goz temasi kurulmazken, olaylarin kendi i¢
biitlinliigii i¢inde ilerledigi bir sistem yerlesmistir. Bu donem, Klasik Hollywood

Sinemasi’na gegcis siireci olarak kabul edilmektedir (Yildirim, 2021: 31).

Sinemanin hizla biiylimesiyle birlikte Amerika Birlesik Devletleri, Birinci Diinya
Savag1 sonrasinda kazandigir ekonomik ve kiiltiirel gii¢ sayesinde sektor lizerindeki
hakimiyetini artirmistir. Diger lilkelere gore daha gii¢lii yapim olanaklarina sahip olan
Amerika, sinemay1 bir endiistri haline getirerek uzun yillar boyunca bu alandaki lider
konumunu korumustur. Bu siiregte sinemada estetik anlayisa dair goriis ayriliklar

ortaya ¢ikmis, farkli ekoller ve akimlar sekillenmistir (Yildirim, 2014: 36-37).

Amerikan sinemasiin merkezi olan Hollywood, California eyaletinin Los Angeles
kentinde kurulmustur. Bolgenin genis ¢ekim alanlari, farkli dogal yapilar (dag, ¢ol,
okyanus) ve uygun iklim kosullari, film yapimi icin ideal bir ortam saglamistir.
1910’1u yillardan itibaren yapim sirketlerinin bu bolgeye yerlesmesiyle Hollywood
adi, kisa silirede sinema sanayisiyle 6zdeslesmistir. Hollywood sinemasi bu donemde
belirli bir anlati sistemine oturmustur. Filmler, oykii biitiinliigline bagh kurgulara
dayanmaktadir. Kamera acilar1 genellikle agi—karsi agi bigiminde diizenlenmis,
hareket devamliligi ve gorsel uyum ilkesi benimsenmistir. Yakin plan ¢ekimler,
oyuncularin yiiz ifadelerini 6n plana ¢ikararak dramatik etkinin artmasini saglamistir.
Filmlerde ¢ogu zaman dram ve komedi 6geleri birlikte kullanilmis; anlatilar genellikle
mutlu son ile bitirilmistir. Huzur bozmayan, halki ger¢ek diinyadaki bunalimindan
uzaklasgtirmak amaclanir ve bu amac¢ zaman gegtikce basariyla yerine getirilir.
Hollywood sinemasindaki bu estetik ve bi¢cimsel diizen, zamanla “Kurumsal Temsil

Tarzr” ya da diger adiyla Klasik Hollywood Sinemas: olarak adlandirilmistir.

Birinci Diinya Savasi nedeniyle bir¢ok iilkede sinema aligverisinin yasaklanmasi,
sinema endiistrisinin genel anlamda yavaglamasina yol a¢cmistir. Bu olumsuz
durumdan en az etkilenen iilke Amerika Birlesik Devletleri olmus; diger iilkelerin
yasadig1 zorluklardan yararlanarak sinema sektoriinde istiinliik saglamistir. Boylece
Hollywood sinemas1 hizla yayilmig ve diinya capinda benimsenmistir. Ayrica

Avrupa’dan bir¢ok yetenekli yonetmen de bu donemde Hollywood stiidyolarinda
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calismaya baslamistir. 1920’li yillarda ise pek ¢ok iilke, Hollywood’un ticari
sinemasina tepki olarak kendi ulusal sinema stillerini gelistirmeye yOnelmistir. Bu
donem, ayni zamanda sessiz sinemanin doruk noktasi olarak kabul edilmektedir

(Yildirim, 2021: 20).

Sinemada sesin kullanimi iilkeden iilkeye farkl tarihlerde gerceklesmistir. Ilk olarak
Amerika Birlesik Devletleri’'nde 1929 yilinda tim Hollywood yapimlarinda ses
kullanilmaya baslanmis, Fransa’da 1930’larda, Tiirkiye’de ise 1931 yilinda Muhsin
Ertugrul’un yonettigi Istanbul Sokaklar1 filmiyle sesli sinema dénemi baslamustir.

Cin’de ise sesli film uygulamalar1 1940’11 yillarda goriilmiistiir (Yildirim, 2021: 17).

Sinema sanati, teknik gelismelerle birlikte siirekli doniisiim gecirmistir. Ancak bu
dontisiimiin 6ziinde, sanat¢inin i¢ diinyasini ve toplumsal gercekligi ifade etme istegi
yer almaktadir. Sinema, her donemde donemin ekonomik, siyasal ve toplumsal
kosullarim1 yansitan bir sanat olmustur. Bu yoniiyle “islevsel sinema” olarak
tanimlanabilir. Buna karsin, yalnizca izleyicide haz uyandirmayi amaclayan,
toplumsal gerceklikten uzak ve ticari kazang odakli filmler ise “kacis sinemas1” olarak

adlandirilmaktadir (Biryildiz, 2016: 14).

Sinemanin ¢ok yonlii dogast geregi diger sanat dallariyla etkilesimi kaginilmazdir.
Ozellikle resim sanati, sinema iizerinde en derin etkiyi yaratmis; resimdeki bicimsel
yenilikler, estetik anlayis ve akimlar kisa slirede sinemaya da yansimistir. Bu etkilesim
hem teknik hem de anlatisal diizeyde sinema sanatinin gelisiminde belirleyici bir rol

oynamuistir.

1910’larin sonlarinda Hollywood sinemasindaki Kurumsal Temsil Tarzi’na tepki
olarak ortaya c¢ikan Oonemli akimlardan biri, “Ekspresyonizm” ya da diger adiyla
Alman Digsavurumculugu Sinemasidir. Oncelikle resim sanatinda ortaya c¢ikan bu
akim, Almanya’da savasin yarattigi ekonomik bunalim, kapitalizmin etkileri,
endiistrilesmeyle gelen kalabalik kent yasami, yalmzlik, kaygi ve ruhsal ¢okiintiiler
gibi toplumsal kosullardan beslenmistir. Ekspresyonist sanat¢ilara gore ‘“gercek”
yalnizca goriinen degil, hissedilendir; bu nedenle disavurumcu anlayista “giizel” degil,

“cirkin” olan hakikidir. Gergegi yansitmak i¢in deforme edilmis figiirler, rahatsiz edici
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kompozisyonlar ve ¢arpik mekan diizenlemeleri kullanilmistir. 1919 sonrasinda resim
sanatindan sinemaya taginan bu anlays, kapitalist diizene ve burjuvaziye karst bir
sanat dili olusturmustur. Disavurumcu Alman Sinemasi, gercekligin ylizeysel
goriinlimiine degil, 6zline — yani goriinmeyene — ulasmay1 amaclamistir. Ciinkii
toplumun goriinen yiizii sahtedir; “6z”, yani gorlinmeyen, asil gercektir (Biryildiz,
2016: 40).

Bu akim, yonetmen Robert Wiene’ nin 1920 tarihli Dr. Caligari’nin Muayenehanesi
filmiyle sinemada gii¢lii bir sekilde varlik gostermistir. Kiigiik bir kasabada gecen
filmde, panayirlarda gosteri yapan Dr. Caligari ve uyurgezer medyum Cesare
karakterleri lizerinden ikiylzliiliikk, otorite ve delilik temalari islenmistir. Film,
bicimsel acidan disavurumcu resmin plastik degerlerini sinemaya tasimis; egri
mekanlar, keskin 1s1k-gdlge kontrastlar1 ve bozulmus perspektiflerle karakterlerin
ruhsal durumlarint yansitmistir (Kemp, 2014: 44). Dr. Caligari’nin Muayenehanesi,
kapitalizmin ¢lriimiigliiglinli, bireyin yabancilagsmasini ve toplumdaki gilivensizlik
hissini konu ederek bu tiir filmlere olan ilgiyi artirmistir (Sucu, 2012: 117). Fransiz
elestirmenler, bu filmdeki psikolojik anlatim bi¢iminden esinlenerek benzer temalar:
isleyen filmleri “Caligarism” olarak adlandirmisglardir (Biryildiz, 2012: 51). Filmin
afis tasarrmi (Ledl Bernhard tarafindan yapilmistir), donemin ekspresyonist

resimleriyle neredeyse birebir benzerlik tagir.

Resim 2.5 Ledl Bernhard, Dr. Caligari’nin Muayenehanesi filminin afisi, 1920 (URL-9,
2024)

12



Sinemada donemin bir diger etkili hareketi, Sovyet Montaj Ekolii olmustur. 1917
Devrimi sonrasinda Carlik Rusyasi’nin yikilmasiyla dogan Sovyet sinemasi hem
bicimsel hem ideolojik agidan sinemada devrim niteliginde yenilikler getirmistir. Bu
akimda, birbiriyle dogrudan iliskisi olmayan gii¢lii imgelerin yan yana getirilmesiyle
anlam yaratilmistir. Bolsevik yonetimi, sinemay1 ideolojik bir arag olarak gdormiis;

toplumu bilinglendirmek ve egitmek amaciyla kullanmistir (Yildirim, 2021: 57).

Sovyet sinemasinin onciileri arasinda “Sovyet sinemasinin babas1” olarak anilan Lev
Kulesov, “Kulesov Etkisi” olarak bilinen kurgu teknigiyle, izleyicinin ardigik
goriintiiler arasinda kurdugu zihinsel baglantiy1r incelemis ve insan psikolojisinin
sinemada nasil yoOnlendirilebilecegini gostermistir. Sovyet sinemasi, bu anlayisla
filmleri yalnizca “cekimlerin ard arda gelmesiyle” degil, “¢cekimlerin anlamli bigimde
yan yana getirilmesiyle” insa etmistir. Bu da sinemay1 bireysel degil, kolektif bir biling

olusturma araci haline getirmistir.

Sinemay1 yalnizca bir eglence aract degil, bagimsiz bir sanat dali olarak
konumlandiran Fransiz sinemasi, 1920’li yillarda estetik agidan yeni bir yonelim
gelistirmistir. Bu donemde Fransa, sinemada islevsellikten sanatsal 6zerklige gegisin
onclilerinden biri olmustur. I. Diinya Savasi’nin etkileriyle ekonomik ve kiiltiirel
anlamda zor bir donem geciren Fransiz sinemasi, Amerika’nin egemenligindeki
Hollywood sistemine tepki olarak kendi sinema dilini olusturma cabasina girmistir.
Hollywood sinemasinin dykii merkezli yapisina karsi, Fransiz sinemacilar bigimsel
denemelere yonelmis; hizlandirma, yavaglatma, iist {liste bindirme, flu goriintii,
kontrast oyunlar1 ve ¢ergevelemeler gibi gorsel ¢esitlilik yaratan teknikleri 6n plana
cikarmiglardir. Bu baglamda Fransa sinemasi, bicimcilik anlayisin1i benimseyerek

ritmik bir sinema dili gelistirmistir (Yildirim, 2021: 64).

I. Diinya Savas1 doneminde sinema iiretimi biiyiik 6l¢iide azalmig; film yapimcilarinin
cepheye gitmesi nedeniyle yerli film {iretimi neredeyse durmustur. Bu siiregte Fransiz
sinema salonlarinda Hollywood filmleri gosterilmeye baslanmis, 1917 yihi itibariyla
Amerikan yapimlan {ilke genelinde genis bir izleyici kitlesine ulagsmistir. Savag

sonrasinda Fransiz sinemacilarin yeniden ulusal bir sinema insa etme ¢abalari,

13



Amerikan sinemasina karsi bir direnis bigimi kazanmistir. Bu direnisten dogan sanat

anlays1, “izlenimcilik (Empresyonizm)” olarak adlandirilmistir (Y1ldirim, 2021: 66).

1930’lara gelindiginde Fransa’da Gergekiistiiciiliikk (Siirrealizm) akimi etkili olmaya
baslamustir. Izlenimcilikten daha radikal olan bu hareket, yine resim, siir ve
edebiyattan beslenmis; insan zihninin bilingdis1 diinyasini, riiyalart ve bastirilmig
arzular1 konu edinmistir. Gergekiistiicii filmlerde nedensellik zinciri bulunmaz; olaylar
mantik dis1 bicimde siralanir ve izleyicide rahatsiz edici bir etki yaratmak amacglanir
(Yildirim, 2021: 71). Bu filmler ahlaki veya estetik kaygilardan uzak, fantastik bir
bicim anlayis1 tasimaktadir (Sucu, 2012: 118). Gergekiistiicii sinemada “Kulesov
Etkisi” olarak bilinen teknikle, birbirinden bagimsiz sahneler arasinda anlam baglari

kurulmustur.

Bu akimmn en bilinen Ornekleri, Luis Bufiuel ile Salvador Dali’nin birlikte
gerceklestirdigi Bir Endiilis Kopegi (1929) ve Altin Cag (1930) filmleridir. Bir
Endiiliis Kopegi, sanat¢ilarin kendi riiyalarindan yola ¢ikarak yazdiklari bir senaryoya
dayanir. Filmde, usturayla bir kadinin goziiniin kesildigi sahneyle ayni anda ay 1s1g1nin
ince bir bulut tarafindan ikiye boliinmesi, Kulesov Etkisi’nin sinemadaki en ¢arpici

orneklerinden biri olarak kabul edilir (Sucu, 2012: 118-119).

1930’lardan itibaren Fransiz sinemasi, bicimsel deneysellikten uzaklasarak daha
duygusal ve insancil bir anlati bigimine yonelmistir. Bu donemde ortaya cikan
“Sairane Gergekgilik (Poetic Realism)” akim1 hem gercek¢i hem de romantik unsurlar
bir arada barindirmistir. Giinlilk yasamin zorluklarini, askin umutsuzlugunu ve
yoksullugun trajedisini anlatan bu filmler, siirsel diyaloglar1 ve atmosferik
goriintiileriyle dikkat ¢ekmistir. Ask temasi cogunlukla mutsuz sonla bitmekte; sisli,
yagmurlu sokaklar ve melankolik karakterlerle romantik bir hava yaratilmaktadir.
L’Atalante (1934), Oyunun Kurali (1939) ve Son Umit (Giin Dogarken) (1939) bu
dénemin en 6nemli yapitlaridir (Biryildiz, 2016: 57).

II. Diinya Savasi’nin ardindan birgok {ilkede sinema endiistrisi yeniden canlanmus;
yonetmenler, yapimcilardan bagimsiz bicimde kendi sanat anlayislarini ortaya

koymaya baslamiglardir. Bu siiregte “yOnetmen sinemasi (auteur cinema)” anlayisi
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dogmus ve her iilke kendi “Yeni Dalga”sini1 tiretmistir. Bunlar arasinda en etkili olani

Fransiz Yeni Dalgasi (La Nouvelle Vague) olmustur (Yildirim, 2021: 89).

1950’lerin sonlarinda ortaya ¢ikan bu hareket, yine Hollywood sinemasinin
kaliplasmis yapisina karst dogmustur. Yeni Dalga yonetmenleri dogaglamaya,
spontane ¢ekimlere ve gergek mekan kullanimina 6nem vermistir. Film g¢ekimini
akademik egitimle degil, yogun film izleme ve ¢6ziimleme pratigiyle 6grenmislerdir.
Onlara gore, tipki bir yazarin romanindaki imzasi gibi, yonetmen de filminde kendi

tislubuyla taninmalidir (Biryildiz, 2016: 95).

1968 olaylarinin ardindan Yeni Dalga yonetmenleri farkli yonelimlere savrulmustur.
Jean-Luc Godard, bu dénemde Isvi¢re’ye giderek deneysel sinema anlayisina
yonelmistir. Godard’in Weekend (1968) filminin sonunda yer alan “Sinemanin sonu”
yazisl, sinemada yeni bir donemin — postmodern sinema arayislarinin — baslangicin
simgelemektedir (Giil, 2022: 132). Bu donem Godard filmleri, sonraki yillarda
postmodern estetigin sinemadaki en Onemli Onciillerinden biri olarak

degerlendirilecektir.

Sinema tarithinde gelisim siirecine 6nemli katkilarda bulunan akimlardan biri de,
1940’11 yillarin bagindan 1950°1i yillarin ortalarina kadar etkisini siirdiiren “italyan
Yeni-Gergekgiligi”dir. 1933 yilinda Italya’da fasizmin egemen olmasiyla birlikte
sinema alanina devlet denetimi getirilmis ve filmler siki bir sansiir mekanizmasina tabi
tutulmustur. Bu donemde fiiretilen yapitlar, cogunlukla tarihsel ya da burjuva siifina
yonelik konulara sahip olup, gercek yasami yansitmaktan uzak melodramlardan
olugmaktaydi. Refah ve huzur i¢indeki ev ortamlarinin sergilendigi bu filmlerde beyaz
telefonlarin sikca yer almasi nedeniyle, sz konusu yapimlar “Beyaz Telefonlar
Sinemas1” olarak adlandirilmigtir. Bu filmlerin, Italyan toplumunun yasadig
gerceklerle Ortiismemesi bazi yonetmenleri gergegi sinemada yeniden iiretme
arayisina yoneltmis; bu yonelim, Fransiz Sairane Gergekeiligi akimindan esinlenerek

gergekei bir ifade biciminin gelismesine zemin hazirlamistir (Yildirim, 2021: 84).

Bu dogrultuda 1945 yilinda “italyan Yeni-Gergekcilik” akimi ortaya ¢ikmustir.

Hollywood’un yapay anlatim bi¢imine ve fasist donem sinemasinin gosterisli
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estetigine bir tepki olarak dogan bu hareketin temsilcileri, stiidyo ¢ekimlerinden
uzaklasarak dogrudan sokaklarda, ger¢ek mekanlarda cekimler yapmay1 tercih
etmiglerdir. Gergeklige ve dogalliga verdikleri 6nem dogrultusunda profesyonel
olmayan oyuncularla c¢alismis; oyuncularin dogaglama yetenegini one ¢ikararak
toplumsal gercekligi sahici bigimde yansitmay1 hedeflemislerdir. Ancak dis mekan
cekimleri swrasinda ortaya ¢ikan c¢evresel giiriiltii, diyaloglarin kaydim
gliclestirdiginden, sesin ¢ogu zaman sonradan filme eklendigi goriilmektedir (Kemp,

2014: 179).

Akimin uluslararasi alanda taninmasinda en biiylik paya sahip isimlerden biri Roberto
Rossellini’dir. Yonetmenin savas iiclemesi olarak bilinen Roma Agik Sehir (1945),
Paisa (1946) ve Almanya Sifir Yili (1947) filmleri, Italya’daki savas sonrasi
yoksullugu ve toplumsal ¢oklisii ¢arpict bir bigimde ele almistir. Bu tigleme, Yeni-
Gergekei sinemanin bir tiir manifestosu olarak degerlendirilmistir. Akimin kuramsal
temellerinin olugsmasinda ise senarist Cesare Zavattini’nin katkis1 biiyiiktiir. Zavattini,
kaleme aldig1 senaryolar araciliiyla giindelik yasami yalin ve igten bir bicimde beyaz
perdeye aktarmayr basarmis, Ozellikle Vittorio De Sica’nin yonettigi Ladri di
Biciclette (Bisiklet Hirsizlari, 1948) filmiyle bu yaklagimi somutlagtirmistir (Yildirim,
2021: 83-84).

Zor kosullar altinda baslatilan ve uzun stire varligini siirdiiren Yeni-Gergekgi sinema,
ilerleyen yillarda Fransiz Yeni Dalga akimina esin kaynagi olmustur. Ayrica diinya
sinemasinda bir¢ok yonetmeni derinden etkilemis; Tiirkiye’de de “Cirkin Kral” olarak
taninan yonetmen Yilmaz Giiney’in sinemasinda bu akimin izleri agik¢a goriilmiistiir

(Yildirim, 2021: 87).

Sonug¢ olarak, sinema sanati tarihsel gelisimi boyunca farkli donemlerde g¢esitli
kirilmalar yasamis; teknolojik ilerlemeler, politik dinamikler, savas siiregleri ve
sinifsal gerilimler gibi ¢ok katmanli etkenler, sinemanin bigimsel, anlatisal ve estetik

karakterinin sekillenmesinde belirleyici olmustur.

16



2.2 Resim- Sinema iliskisi

Sinemanin, ardisik goriintiilerin belirli bir diizen i¢inde siralanmastyla ortaya gikan bir
sanat dali oldugu goz Oniine alindiginda, bu sanatin temelini olusturan ilk gorsel
bigimin resim oldugu sdylenebilir. Sinema ile resim arasindaki en giiclii bag,
sinemanin dogrudan resim sanatindan tiiremis olmasinda yatmaktadir. Bununla
birlikte, her iki sanat dali da ayr1 gorsel disiplinler olmalarina ragmen, estetik kaygilar
dogrultusunda, bilin¢li ya da bilingsiz bi¢imde, benzer sanatsal ilkelere bagl kalarak
aralarindaki iliskiyi giiclendirmistir. Cergeveleme ve kompozisyon, 151k ve golge
dengesi, renk, tonlama, derinlik ve perspektif, ritim ve hareket ile altin oran gibi birgok
temel Oge; ayrica montaj ve kolaj gibi teknikler, iki sanat arasinda dikkat cekici
benzerlikler gostermektedir. Bu benzerlikler, yalnizca bigcimsel diizeyde degil, ayni
zamanda gostergelerarasiligin ortaya koydugu anlam aktarimi ve yeniden iiretim
stiregleri agisindan da degerlendirilebilir. Boylece sinema ve resim arasindaki iligki,
bir sanatin digerine gorsel ve diislinsel gostergeler yoluyla eklemlenmesini miimkiin

kilan ¢ok katmanli bir etkilesim bi¢cimine doniismektedir.
2.2.1 Resim- Sinema Arasindaki Kompozisyon iliskisi

Kompozisyon, gorsel dgelerin ylizey lizerinde uyum, denge, birlik ve ritim i¢inde
diizenlenmesidir (Atmaca, 2014: 70). Resim sanatinda basarili bir kompozisyonun
olusabilmesi, temel 6gelerin dogru ve yerinde kullanilmasina baghdir. Bir resimde yer
alan parcalarin birbiriyle uyum i¢inde olmasi, yani aralarinda gorsel bir dengenin
kurulmasi, iyi bir kompozisyonun temel kosullarindandir. Denge, ritim, hareket,
vurgu, birlik ve ¢esitlilik gibi tasarim ilkeleri kompozisyon araglar1 olarak kabul edilir
ve bu unsurlar birbirleriyle stirekli bir etkilesim i¢indedir. Ayrica, resimdeki figiirlerin
ya da nesnelerin yiizey tizerine perspektif kurallarina uygun bigimde; uzaklik-yakinlik,
biiyiikliik-kiictiklik iliskileri gozetilerek konumlandirilmasi, derinlik duygusunun
olusumuna katki saglayarak etkili bir kompozisyonun 6nemli bilesenlerinden birini

olusturur.

Sinema sanatinda kompozisyonun kullanimi bu temelden ¢ok farkli degildir. Ortam

icindeki oyuncularin ve nesnelerin bir biitiinliik i¢inde diizenlenmesiyle sinemada da
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giiclii bir kompozisyon elde edilebilir. Oyuncularin konumlar1 kadar, onlarin
hareketleri de kompozisyonun yapisini etkiler. Bu noktada resim ve sinema arasindaki
fark belirginlesmektedir: Resimde goriintii duragan oldugu i¢in yalnizca uzamsal
diizen 6nem tasirken, sinemada uzamla birlikte zaman da devreye girmekte; figiirlerin
hareketleri, kadrajin i¢indeki kompozisyonu stirekli olarak degistirmektedir. Siirekli
doniigen bu gorsel yapi, sinemada gii¢lii bir kompozisyon kurmay1 zorlastirmaktadir.
Bu nedenle basarili filmlerin sahnelerinin ¢ogu, titizlikle diisiiniilmiis

kompozisyonlara dayanmaktadir (Mascelli, 2014: 208).

Bazi filmlerde ise yonetmenler, belirli bir etki yaratmak amaciyla bilingli olarak “kotii”
kompozisyonlar kurarlar. Bu tiir tercihler, sahnedeki karakterin psikolojik durumu ya
da izleyiciye aktarilmak istenen olumsuz atmosferle dogrudan iliskilidir. Y6netmen,
vermek istedigi mesaj1 giiglendirmek i¢in kompozisyonu bilin¢li bigimde bozarak
sahnenin dramatik etkisini artirabilir. Ancak bu tiir uygulamalarin amacina
ulagsabilmesi, yonetmenin kompozisyon kurma konusunda yiiksek bir biling ve ustalik

diizeyine sahip olmasina baglidir (Mascelli, 2014: 207).

Sinemada kompozisyon olusturma stireci, kamera acist ile dogrudan iliskilidir.
Ozellikle yerleri degistirilemeyen objelerin bulundugu sahnelerde, dogru kamera
acisinin se¢imi kompozisyon acgisindan belirleyici bir unsurdur. Bina, ara¢ ya da
kalabalik iceren dis mekan sahnelerinde kompozisyonun etkileyiciligi biiyiik 6l¢iide
kamera acisina bagli olarak saglanmaktadir. Resim sanatinda her ayrinti ressamin
elindeyken, sinemada kompozisyonun olusum siireci yonetmen, goriintii ydnetmeni ve
kameraman gibi farkli uzmanlik alanlarmin ortak katkisiyla gerceklesmektedir.
Yonetmen genel cerceveyi belirlese de goriintli yonetmeninin teknik bilgisi,

kameramanin estetik algis1 ve sanatsal duyarlilig1 bu siirecin ayrilmaz parcalaridir.

Tipki resim sanatinda oldugu gibi, sinemada da kompozisyonun olusumunda hareket,
birlik, denge ve ritim temel ilkelerdir. Bu sanat 6gelerinden biri olan ¢izgi, goriintiideki
bicimsel diizenin kurulmasinda énemli bir role sahiptir. Uzaklasan bir yolun kivrimh
cizgileri, bir yapinin siitunlari, ayakta duran figiirlerin dizilimleri ya da ufuk ¢izgisi
gibi unsurlar gercek cizgilerdir. Sinemada bu ¢izgiler kimi zaman hareketle iligkilenen,

gbziin izledigi hayali gecis cizgileri bi¢iminde de ortaya ¢ikmaktadir. Ornegin bir
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roketin gokytiziine dogru yiikselisiyle olusan dikey iz, bu tiirden hayali ¢izgilere
ornektir. Cizgiler, ylizeyi dengeli bicimde bdlerek oran-oranti kurar, derinligi ve
hareketi vurgular, birlik ve ¢esitliligi destekler; boylece etkili bir kompozisyonun

olusumuna katk1 saglarlar (Mascelli, 2014: 210).

Etkili bir kompozisyon ic¢in énemli olan bu ¢izgilerin 6zelliklerine gére anlamlar
birbirinden farklidir. Joseph V. Mascelli’ye gore bazi ¢izgilerin yorumlanist su

sekildedir:

“ ...-Diiz ¢izgiler erkeksilik, kudret anlatir.

-Yumusak kavisli disilik, narin nitelikler anlatr.

-Keskin kavisli ¢izgiler devinim ve canlilik anlatir.

-Uzun yatay cizgiler siikiinet ve huzur anlatir. Isin ilging yam, bu cizgiler hiz da
anlatabilir, ¢iinkii iki nokta arasindaki en kisa yol diiz bir ¢izgidir.

-Uzun, dikey cizgiler kudret ve agirbashiik anlatir

-Kosut diyagonal ¢izgiler devinim, enerji, siddet anlatir.

-Zit diyagonal cizgiler ¢catisma, zorlama anlatir...” (Mascelli, 2014: 211).

Sinemadaki ger¢ek ve hayali ¢izgilerin anlamlari, resim sanatinda da karsilik
bulmaktadir. Cizgilerin yonii, bi¢imi, sayis1 ve diizeni, izleyicide belirli bir psikolojik
yonelim veya ruh hali olusturabilme giiciine sahiptir. Tasarim siirecinde ¢izgiler,

birligi kurarak ya da yikarak; dengeyi saglayarak ya da bozarak kompozisyonun

diizenlenmesinde 6nemli bir rol iistlenirler (Atmaca, 2014: 20).

Resim 2.6 Stanley Kubrick, “The Shining”, Jack’in otelin barinda oturma sahnesi, 1980
(URL-10, 2024)

Bu duruma 6rnek olarak, Stanley Kubrick’in 1980 yapimi “The Shining” filminde

bagkarakter Jack’in otelin barinda tek basma oturdugu sahne gosterilebilir. Bu
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sahnede, tavan ve bar {lizerindeki ¢izgiler kosut diyagonal bir bigcimde mekanin diger
kosesine dogru uzanir. S0z konusu ¢izgiler, hem mekanin biiylikliigiinii ve tavan
yiiksekligini vurgular hem de figiiriin mekan igerisindeki yalnizligini1 goriiniir kilar.
Genis bir alanda tek basina bulunan karakterin bu konumlandirilmasi, izleyicide giicli
bir bosluk ve yalmzlik hissi uyandirir (Unver, 2020: 508). Bu duygu, aslinda Jack’in
psikolojik durumunun gorsel bir yansimasidir. Karakterin zihinsel ¢okiisiiniin arttig1
bu sahnede kullanilan kosut diyagonal cizgiler, Mascelli’nin yorumladigi bigimiyle
siddetin bir habercisi niteligindedir. Nitekim ilerleyen sahnelerde karakterin cinnet

gecirerek ailesine saldirmasi, bu gorsel onciillerin dramatik anlamini pekistirmektedir.

Benzer bigimde, Norvegli ressam Edvard Munch’in 1897 tarihli “Ciglik” adli tablosu
da kosut diyagonal c¢izgilerin yarattigi gerilimli etkiyi goézler Oniine sermektedir.
Munch’1in kendi yagantisindaki bir aniy1 aktardigi bu ¢aligmada, bastirilmig duygularin
disavurumu Jack karakterinin ruh haliyle benzer bir bicimde ele alinmistir. Eserdeki
diyagonal cizgiler, figiiriin igsel ¢i1gligin1 gliglendirerek resme yogun bir hareket ve

duygusal siddet kazandirmaktadir.

Resim 2.7 Edvard Munch, “Ciglik”, 1897, Tiiyb, 91 x 23,5 cm (URL-11, 2024)

Etkili bir kompozisyonun bir diger temel 6gesi bicimdir. Dogadaki her nesne, temel
olarak iki boyutlu geometrik sekillere dayanmaktadir. Bu bigimlendirmeler figiir ya da
nesne ile zemin arasinda bir iligki kurarken, {ic boyutlu bi¢cimlendirme derinlik

duygusunu olusturmaktadir (Atmaca, 2014: 51). Gergekte ii¢ boyutlu olan nesneler,
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sinemada da kompozisyon agisindan biiyiik 6nem tagimaktadir. Nesnenin kendi sekli
ya da kadraj i¢indeki konumu, izleyicinin bakisin1 yonlendirir; boylece goz hareketiyle

birlikte algisal bir derinlik yaratilir. Bu durum “form” kavramini olusturur.

Izleyicinin zihninde olusan soyut formlar ya da sahnedeki fiziksel bicimler arasinda
en etkili olan1 iiggendir. Uggen form, piramitle iliskilendirilen bir gii¢ simgesidir. Uzun
ve ince iicgenler dikey c¢izgiyle, kisa ve genis licgenler ise yatay ¢izgiyle
iliskilendirilmektedir. Figiirlerin {icgen iizerindeki konumlari da anlam tasir: Uggenin
tepe noktasindaki figiir merkezi ya da {istiin bir karakteri temsil ederken, alt
kenarlardaki figiirler ikincil bir konumu simgeler. Dairesel form ise bakisin figiir veya
nesneler iizerinde siirekli dolasmasini saglamakta; kimi durumlarda bir cergeve
olusturarak i¢ kismi odak noktasi haline getirmektedir. Bdylece dairenin dis1

Onemsizlesir (Mascelli, 2014: 213).

Resim 2.8 Leonardo da Vinci, Kayaliklar Madonnasi, Uggen formun merkezi figiir
vurgusuna etkisi, 1483-1486, Tiiyb, 199 x 122 cm, (URL-70, 2025)

Uggen kompozisyonun klasik bir 6rnegi Leonardo da Vinci’nin “Kayaliklar
Madonnas1” adli eserinde goriilmektedir. Figiirlerin tiggen formu i¢inde diizenlenmesi,
izleyicinin bakigint merkeze toplarken ayni zamanda kutsallik ve hiyerarsi duygusunu

pekistirmektedir (Gombrich, 2007: 300).
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Resim 2.9 Alfonso Cuarodn, Yergekimi (Gravity), Dairesel formun bakis1 yonlendiren yapisi,
2013, (URL-71, 2025)

2025 yapimui “Gravity” filmdeki bir sahne ise, karakterin uzay kapsiiliiniin iginde cenin
pozisyonunda yer almasi hem bicimsel hem de anlamsal diizeyde dairesel
kompozisyonun etkisini ortaya koymaktadir. Kapsiiliin dairesel yapisi, figiirii
cevreleyerek izleyicinin bakigint merkeze yogunlastirir; ayni zamanda “yeniden
dogus” ve “yasam dongiisii” temalarin1 simgesel olarak giliclendirir. Bu bigimsel
diizenleme, daire formunun sinemada hem psikolojik hem de metaforik bir anlatim
araci olarak kullanilabilecegini gdstermektedir. S6z konusu sahne, karakterin “yeniden
dogus” siirecini gorsel olarak temsil etmekte ve bu yoniiyle filmin psikanalitik

¢Oziimlemesinde merkezi bir konuma oturmaktadir. (Kaplan, 2021: 50).

Kompozisyonlarda siklikla kullanilan bir diger form tiirii ha¢ formudur. Dért yone
uzanan kollartyla herhangi bir noktayr merkez haline getirebilir. Bu formun zihinde
cagristirdi@i anlamlar genellikle kudret, birlik ve yiiceliktir. Ha¢ formunun farkli bir
tiirli de merkezden dort ya da daha fazla yonde yayilan ¢izgilerdir; dogada papatya,
agac dallar1 veya kar tanesi bigimlerinde goriilebilir. Bu formda ¢ikis noktasi sahnenin

merkezinde olmak zorunda degildir (Mascelli, 2014: 213).
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Resim 2.10 Frank Darabont, Esaretin Bedeli, 1994, (URL-72, 2025)

1994 yapimi “Esaretin Bedeli” filminin doruk noktasinda, karakter Andy Dufresne’nin
(Tim Robbins) hapishaneden kagtiktan sonra yagmurun altinda kollarini iki yana actig1
sahne, ha¢ formunun modern bir yorumu olarak degerlendirilebilir. Dikey eksende
karakterin govdesi, yatay eksende ise iki yana acilan kollar, ha¢ bi¢imini
olusturmaktadir. Bu form, gorsel diizlemde o6zgiirlilk, arinma ve yeniden dogus
temalarin1 simgesel olarak temsil etmektedir. Ayni zamanda karakterin fiziksel
kurtulusu ile ruhsal arinmasi arasinda bigimsel bir paralellik kurarak izleyicide
duygusal bir ¢ozlilme etkisi yaratmaktadir. Bu sahne, ha¢ formunun sinemada yalnizca
dini bir simge degil, ayn1 zamanda psikolojik ve anlatisal bir merkez kurucu 6ge olarak

da iglev gordiigiinii gostermektedir (Aytag, 2022: 160).

Kompozisyonun bir diger unsuru olan hareket hem resim hem de sinema sanatinda
onemli bir 6gedir. Sinemadaki hareket iki sekilde ortaya ¢ikar: Birincisi, nesnenin bir
noktadan digerine fiziksel gecisi; ikincisi ise, izleyicinin bakisinin hareketsiz bir
goriintiideki 6geler arasinda gezinmesiyle olusan hayali harekettir. Bu ikinci tiir, resim
sanatindaki hareket anlayisiyla ortiisiir. Resimde hareket; tekrar, aralik, desen ve doku

aracilifiyla ifade edilir. Sinemadaki fark ise hareketin gergek zamanl olugudur.

Hareket 6gesi de tipki diger kompozisyon bilesenleri gibi estetik ve psikolojik
ozellikler tagimaktadir. Yatay hareketler gegisi ve yer degisimini ifade eder; soldan
saga olan hareketler dogal ve akici algilanirken, sagdan sola yonelen hareketler
izleyicide diren¢ hissi uyandirir ve genellikle catisma ya da gerilim sahnelerinde

kullanilir. Dikey hareketlerde ylikselis; zafer, 6zgiirliik ve yiicelmeyi temsil ederken,
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alcalis; c¢okiis, agirlik, tehlike ve oliimii simgeler. Diyagonal hareket ise dramatik
yogunlugun en giiclii bicimde yansitildigi harekettir. Duragan bir resimde bile
diyagonal c¢izgiler hareket duygusu yaratirken, hareketli goriintiilerde bu etki
katlanarak artmaktadir. Bu tiir hareketler genellikle gerilim, baski ve c¢atisma
duygularini gii¢lendirir; capraz diyagonaller ise zit gligleri temsil ettiklerinden savas
sahnelerinde sik¢a kullanilir. Kavisli hareketler korku ya da tedirginligi ¢agristirirken,
dairesel dongiisel hareketler eglenceyi; makinelerdeki donen dairesel hareketler ise
mekanik enerjiyi simgeler (Mascelli, 2014: 215-216). Resim sanatinda o6zellikle
Fiitlirizm akimiyla iliskilendirilebilecek bu mekanik enerji anlayisi, Fortunato

Depero’nun “Gokdelenler ve Tiineller” (1930) adl1 eserinde agikga goriilebilir.

Resim 2.11 Fortunato Depero, Gokdelenler ve Tiineller, 1930, tiiyb, (URL-73, 2025)

Bu gorsel, Fiitiirist ressamin teknoloji, hiz ve mekanik enerjiye duydugu hayranligi
carpici bigimde yansitmaktadir. Fortunato Depero’nun “Gokdelenler ve Tiineller” adli
eseri, modern sehir yasgaminin dinamizmini geometrik formlar, diyagonal hatlar ve
dairesel hareketlerle betimleyerek makinelerin ritmini gorsellestirir. Renklerin
kontrast kullanimi1 ve yapisal 6gelerin ritmik tekrari, sanayi ¢aginin mekanik enerjisini

estetik bir diizleme tagimaktadir (Hodge, 2011: 108).

Gorsel sanat 0gelerinden biri olan denge, sanat yapitlarinda dgelerin alan iizerine esit
ya da dengeli bicimde dagitilmasiyla saglanmaktadir. Bu denge, renk, ton, hacim,

boyut, doku ve malzeme gibi unsurlarin ylizey iizerine dengeli yerlestirilmesiyle
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kurulmaktadir (Atmaca, 2014: 70). Yiizeydeki tiim gorsel giiclerin orantili bigimde
dagitilmasi hem fiziksel hem de psikolojik bir denge olusturmaktadir. Baz1 durumlarda
izleyicide rahatsizlik yaratmak amaciyla bu denge bilingli olarak bozulabilir. Hareket
halindeki bir filmde dengeyi saglamak, kameramanin teknik becerisini ve estetik
duyarliligin1 gerektirmektedir. Duragan sahnelerde ise denge, resim sanatindaki
ilkelerle benzer bigimde kurulmaktadir. Ornegin, sahnenin bir tarafinda yer alan biiyiik
ve hareketsiz bir nesne, diger tarafta bulunan kiigiik ama hareketli bir nesneyle gorsel
olarak denge olusturabilir. Her iki 6genin kapladigi alanin birbirine yakin olmasi, bu
dengenin olugmasini saglamaktadir (Mascelli, 2014: 217). Sinema sanatinda sahne
kompozisyonu araciligryla kendini gosteren bu denge anlayisi1 Alfred Hitchcock’un

1954 yapimi “Arka Pencere (Rear Window)” filminde acik¢a gdzlemlenmektedir.

Resim 2.12 Alfred Hitchcock, Arka Pencere, 1954, (URL-74, 2025)

Filmde, tekerlekli sandalyesinde oturmus olan ana karakter Jeff, penceresinden karsi
apartmandaki yasamlar1 izlemektedir. Kadrajin bir tarafinda Jeff’in duragan figiirii yer
alirken, diger tarafta pencerelerde goriinen kiiciik ama hareketli figiirler, 6rnegin dans
eden bir kadin ya da yemek yiyen bir ¢ift, sahneye dinamik bir denge kazandirir. Bu
karsitlik, hareket ve duraganlik arasindaki gorsel iligkiyi vurgulamakta; ayn1 zamanda

sinema kadrajinin resimsel bir kompozisyon gibi diizenlenebilecegini gostermektedir.

Biitiinliik, resim sanatinda tiim tasarim O&gelerinin bir arada ve uyum iginde

kullanilmasiyla saglanmaktadir. Sinemada ise biitiinliikk; sahnede yer alan tiim
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sinemasal unsurlarin oyunculuk, mekan, 151k, renk, kamera hareketi, ses gibi birbiriyle

iligkili bicimde var olmasiyla olusmaktadir (Mascelli, 2014: 223).

Derinlik ise iki boyutlu bir yiizey iizerinde ii¢ boyutlu bir uzam etkisi yaratma
cabasiyla 1ilgilidir. Bu algi, cisimlerin konumlandirilmalart sonucunda olusan
buyiiklik—kiiciiklik iligkisi, goriintiiniin agis1, renklerin netligi ve perspektif
uygulamalar1 aracilifiyla saglanmaktadir. Figlirlerin ya da nesnelerin ayni hizada
degil, uzaklik—yakinlik iliskisine gore yerlestirilmesi derinlik duygusunu
giiclendirmektedir. Derinligin en etkili bi¢imde elde edilmesi i¢in ¢ogu zaman ¢apraz
ac1 tercih edilir. Yakin plandaki figiirlerin veya nesnelerin daha canli, uzaktakilerin ise
daha soluk tonlarda betimlenmesi de bu etkiyi destekleyen 6nemli bir yontemdir

(Basbug, 2020: 230).

Resim 2.13 Jens Lien, “The Bothersome Man”, Andreas’in sevgilisine siirpriz yaptig
restoran, 2006 (URL-12, 2024)

Derinligin basarili bicimde kullanildig1 6rneklerden biri, Jens Lien’in yonetmenligini
yaptig1 2006 tarihli Norve¢ yapimi “Uyumsuz Adam” filmidir. Modern toplumda
bireyin zorunlu yasam kaliplar1 ve yabancilagsmasini konu alan bu filmde, restoran
sahnesinde kullanilan c¢apraz ag1, derinlik unsurunu giicli bicimde goriiniir
kilmaktadir. Yan yana dizilmis garsonlar, kagis ¢izgisi boyunca siralanarak
uzaklastikca kiigiiliirler; bu durum mekanin boyutlarin1 vurgular. Aym biiytikliikteki

aynalarin ve masalarin kagis noktasina dogru giderek kiiclilmesi de derinlik etkisini
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pekistirir. Kadrajda, garsonlarin karsisinda yer alan ve biri izleyiciye en yakin, digeri
en uzak konumda bulunan iki figiirin, uzaklastikca azalan netlikleri ve kiigiilen
boyutlari, perspektifin etkin kullannomina Ornek teskil etmektedir. Tavandaki
1siklandirmalarin olusturdugu paralel c¢izgiler de bir noktada birlesecekmis hissi

vererek sahnenin derinligine katki saglamaktadir.

Bu sahnede yalnizca derinlik degil, ayni1 zamanda iiggen form, hayali ¢izgiler ve denge
gibi kompozisyon unsurlar1 da yer almakta; boylece goriintii karesi “biitiinliik” ilkesine

uygun bir yap1 kazanmaktadir.

Bir kompozisyonda yer alan sanat 6geleri birbirinden bagimsiz diigiiniillemez; her biri
digerini tamamlayan bir yapisal biitlinliigiin parcasidir. Ustaca kurgulanmis
kompozisyonlarda bu etkilesim sayesinde pek ¢cok 6ge eszamanli olarak kullanilmakta

ve ortaya estetik bir birlik ¢ikmaktadir.

Cesitlilik, tablo ya da sahnenin diizenlenmesinde teknik, estetik ve psikolojik
Ozelliklerin bir arada kullanilmasini ifade etmektedir. Bu niteliklerin ayni
kompozisyonda dengeli bir bigimde yer almasi, esere hem estetik derinlik hem de
kalicilik kazandirmaktadir. Farkli bi¢im, renk, ton ve hareketlerin bir araya
getirilmesiyle olusturulan c¢esitlilik, izleyicinin ilgisini dinamik tutar ve yapitin gorsel

anlatim giiclinii artirmaktadir.
2.2.2 Resim- Sinema Arasindaki Isik-Golge iliskisi

Bir cismin goriinlir olmasini saglayan temel unsur 1siktir. Isiga baglh olarak ortaya
¢ikan renk, 15181n kendisinden ve nesneler lizerindeki dagilim bi¢giminden kaynaklanan
gorsel bir etkidir (Per, 2012: 104). Resim sanatinin olusumunda belirleyici bir rol
iistlenen renk, ilk caglardan modern doneme kadar insanin hem bigimsel hem de

anlamsal diizeyde kendini ifade etmesine olanak tanimistir (Sahmaran Can ve Gokgen,

2018: 210).

Renk, 1sikla dogrudan iliskilidir. Beyaz olarak algiladigimiz 1sik, ii¢ temel 151k
renginden (kirmizi, yesil ve koyu maviden) olusmaktadir. Cisimlerin renkleri, 1s181n

bu bilesenlerinin nesne tarafindan yansitilmasi veya emilmesi sonucunda gozde ve
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beyinde olusan algiya baghdir. Bagka bir deyisle, bir nesne beyaz 1sikla
aydinlatildiginda kirmizi, yesil ve koyu mavi dalga boylarmma maruz kalir. Beyaz
nesneler tiim 15181 yansitirken, siyah nesneler tamamini emer; diger nesneler ise bazi
dalga boylarmi yansitip bazilari1 emer. Bu siire¢, nesnelerin gozle goriilen son
renklerini belirler. Ornegin, bir domates iizerine diisen 15181n yesil ve koyu mavi
bilesenleri emilip kirmizi yansitildiginda, domates kirmizi olarak algilanmaktadir

(Parramon, 1991: 14).

Nesnelerin 1s18a maruz kalma derecesine ton denmektedir. Ton, resme derinlik
kazandiran en gii¢lii unsurlardan biridir (Atmaca, 2014: 23). Gorsel sanatlarda ton
degerlerinin birbirine yakin olmasi tasarimi duraganlastirirken, ton farklarinin

belirginlesmesi kontrasti artirarak resme canlilik katmaktadir. Tasarimin odaklanmak

26-27).

Isigin olmadig1 yerde nesneler gdriinmez; bu da karanligi olusturur. Golge, 1sikla
dogrudan iliskili bir olgudur ve bir cismin varligiyla birlikte ortaya ¢cikmaktadir. Isigin
opak bir nesneye carpmasi sonucunda, 151gin ulasamadigi bolgelerde ve nesnenin
ylizeyle temas ettigi alanlarda golge meydana gelmektedir. Golgenin yogunlugu ve
rengi, 151g¢1n yoni ve siddetiyle belirlenir. Dolayisiyla golgenin varligi, nesnenin

varliginin bir gostergesidir (Giderer, 2017: 75).

Tarih boyunca golge, bir¢ok kiiltiirde ruhsal bir anlam yiiklenerek gizemli bir simgeye
dontigmiistiir. Siliiet ve golge bicimleri, bilinmeyene isaret eden bir unsur olarak insan
psikolojisinde korku uyandirir. Bu nedenle golge, sinema tarihinde 6zellikle korku
tiirtinde sikca kullanilan bir estetik aractir. Katilin gélge biciminde gosterilmesi ya da
aniden beliren golgeler, seyircide gerilim ve korku duygusunu basariyla tetikler

(Giderer, 2017: 75).

Sinemada 151k, yalnizca kompozisyonun bir unsuru degil, ayni zamanda anlatimin
yoOnlendirici aracidir. Yonetmen, 15181 ¢ogunlukla sahnede dikkat ¢ekmek istedigi
bolgeye yogunlastirir; bu, kontrast yaratilarak saglanir. Karanlik bir sahnede kiiciik bir

aydinlik alanin veya nesnenin bulunmasi, izleyicinin dikkatini hizla o noktaya
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yonlendirmektedir. Boylece goz, parlak 6geyi karanliktan ayirarak se¢mektedir

(Mascelli, 2014: 229).

Isik ve golge, goriintiiye derinlik kazandiran 6nemli unsurlardan biridir. Derinlik
etkisi, resim sanatinda ilk kez Ro&nesans doneminde ressamlarin perspektifi
kesfetmeleriyle 14. yiizyilda belirginlesmistir. Bu dénem oncesinde, dini igerikli
resimlerde kutsal figiirler cogunlukla diiz zeminler iizerine, genellikle sar1 arka planlar
tizerinde ve hiyerarsik Ol¢iilerle resmedilmektedir. Gergekei bigimlendirme anlayisi
ise ilk kez italyan ressam Giotto di Bondone’un ¢alismalarinda goriilmektedir. Giotto,
figtirlerin altina doga temsilli golgeler ekleyerek, yiiz ve giysi kivrimlarinda 1s1k-golge
kullanimiyla hacim kazandirmis; bdylece resimde {i¢ boyutlulugun temellerini atmistir

(Giderer, 2017: 78-79).

Ardindan Massaccio, perspektifte kacis noktalarimi belirleyip 1s1k-gblge diizeniyle
destekleyerek mekan derinligi etkisini gelistirmistir. Bu donemle birlikte, resim
sanatinda figiir-mekan iliskisi gercekei bir nitelik kazanmaya baslamistir. Ronesans’in
biiyiik ustalarindan Leonardo da Vinci, “Sfumato” (eritme) teknigiyle 151k ve golge
arasindaki gecisleri yumusatarak figiirleri heykelsi katiliktan kurtarmis ve dogal bir

atmosfer yaratmistir (Giderer, 2017: 78-79).

Isig1 dramatik bigimde kullanan bir diger sanatgi, 17. yiizyil Italyan ressami
Caravaggio’dur. Onun eserlerinde 151k, Leonardo’daki gibi genis alanlara yayilmak
yerine, bolgesel olarak yogunlasmaktadir. Caravaggio, karanlik bir fon {izerine sert
151k-golge gecisleri uygulayarak figiirleri adeta 15181 i¢inden ¢ikarmaktadir. Bu
kontrast, yalnizca gorsel bir etki degil, sanat¢inin igsel catismalarini da yansitir;
figiirlerin ruh halleri ile 15181n keskinligi arasinda giiclii bir paralellik kurulur (Giderer,

2017: 80).

Hollandal1 ressam Rembrandt van Rijn ise 151k ve golgeyi biitiinlestiren {islubuyla
“gblge ustas1” olarak anilir. Onu Caravaggio’dan ayiran en temel ozellik, 151k ve
golgeyi sert bicimde ayirmamasidir. Rembrandt’in figiirleri genellikle alacakaranlik
bir atmosferde, los bir 15181n i¢inde yer alir. Bu “bugulu” etkiyle ayrintilar yumusar,

151k ve golge birbirine karisarak biitiinsel bir armoni olusturur. Ressam i¢in énemli

29



olan, pargadan ¢ok biitiiniin goriiniisiidiir; bu biitiinliigiin belirleyicisi ise 15181n ritmidir

(Wolfflin, 2020: 62).

Rembrandt’in sanati, 17. ylizy1l Barok doneminin dramatik 151k anlayisiyla yakindan
iliskilidir. Barok sanat, gii¢lii duygularin disavurumuna, 15181n yonlendirilmis dramatik
kullanimina ve izleyiciyle dogrudan bir etkilesim kurulmasina dayanir. Bu donemde
sanatgilar, 15181 yalnizca aydinlatici bir unsur olarak degil, ayn1 zamanda ruhsal ve
psikolojik bir ifade araci olarak degerlendirmislerdir. Rembrandt da bu anlayisi
gelistirerek Barok’un vurgulu 1s1k—golge iliskisini igsel bir derinlige dontistiirmiistiir.
Onun resimlerinde 1s1k, digsal bir dramatizmin degil, insan ruhunun karmagik
duygularinin temsilcisidir. Bu yoniiyle Rembrandt, Barok donemin disavurumcu
dinamizmini bireysel ige doniis estetigiyle birlestirerek donemin sinirlarini agsan 6zgiin

bir iislup olusturmustur (Gombrich, 1995: 423).

Rembrandt’in resimlerindeki figiirlerde hissedilen bedensel hafiflik ruhani bir etki
yaratmaktadir. Ayrica ressam, golgede siyahi degil, objenin tamamlayici renklerini
kullanarak 6zgiin bir renk anlayis1 gelistirir. Ornegin kirmizi bir giysiyi resmederken
gblgede yesil ve mavi tonlarini tercih etmesi, rengi maddesellikten kurtararak algisal

bir diizleme tasir (Wo6lfflin, 2020: 62).

Resim 2.14 Rembrandt, Otoportre, 1660, Tiiyb (URL-13, 2024)
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Kullandig1 1s1k—golge teknigiyle ozellikle insan ylizlerinde anlamli derinlikler
olusturan Rembrandt, sinema sanatindaki aydinlatma anlayisin1 da biiyiik ol¢iide
etkilemistir. Sinemada aydinlatma iki temel amag¢ dogrultusunda kullanilir: birincisi
teknik gereklilik olarak, yani goriintiiniin olusmasi ve nesnelerin kaydedilebilmesi i¢in
15181n zorunlu olmasi nedeniyle; ikincisi ise sanatsal amacla, goriintiiye estetik bir
deger kazandirmak, derinlik yaratmak ve karakterlerin duygularini yansitmak ig¢indir.
Bu nedenle 151k sinemada yalnizca bir teknik ara¢ degil, ayn1 zamanda anlatimin
duygusal ve bigimsel bir bilesenidir. Filmlerde, verilmek istenen psikolojik atmosferi
desteklemek amaciyla genellikle dogal olmayan profesyonel 151k kaynaklarindan
yararlanilir. Yonetmen, bdylece 15181n yOniinii, siddetini ve rengini istedigi bigimde
kontrol edebilir. Dogal 151k kullanilsa bile, cogu zaman yapay 1sikla desteklenerek

istenilen goriintii tam olarak elde edilmektedir (S6zen ve Day1, 2013: 33).

Sinemada kullanilan aydinlatma teknikleri temelde Notan ve Chiaroscuro olarak ikiye
ayrilir. Notan aydinlatma teknigi, estetik bir amag¢ tagimaksizin goriintiiniin her
bolgesini esit bicimde aydinlatmay1 hedefler; daha ¢ok komedi ve aksiyon tiirii
filmlerde tercih edilmektedir. Chiaroscuro aydinlatma ise 151k ve goélgenin bilingli
bicimde kullanilmasiyla sahnelere estetik bir derinlik kazandiran tekniktir. Bu teknikte
amagc, sahnenin ii¢ boyutlulugunu vurgulamak, figiirlerin psikolojisini yansitmak ve

dramatik etkiyi gli¢clendirmektir (Caliskan ve Nisanci, 2021: 2332).

Chiaroscuro aydinlatma, kokenini Ronesans doneminde resim sanatinda gelistirilen
151k—golge kontrastina dayali tekniklerden alir. Ronesans ressamlari bu teknikleri,
figiirlere hacim kazandirmak ve sahnelerinde derinlik etkisi yaratmak igin
kullanmiglardir. Barok donemde ise bu teknik dramatik bir nitelik kazanmais, 6zellikle
gdlge ustas1 Rembrandt tarafindan giiglii bir bicimde uygulanmistir. Sinemadaki
Chiaroscuro yaklagimi da bu gelenegi siirdiiriir ve kendi iginde ii¢ alt tiire ayrilir.
Bunlardan birincisi; golge ustast ressam Rembrandt’in resimlerinde uyguladig:
aydinlatma teknigi olan ve ismini ressamin kendisinden alan “Rembrandt Aydinlatma
Teknigi”dir. Ikincisi; yalmzca &n plandaki figiiriin aydinlatildigi, sahnenin geri
kalaninin karanlikta birakildig: teknik olan “Cameo Aydinlatma Teknigi”dir. Bu tiir
sahnelerde figiir yogun bir 1s1kla vurgulanirken, arka planin koyu olmasi dramatik bir

kontrast olusturmaktadir. Bu kullanim bi¢imi, Caravaggio’nun tablolarindaki 11k
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anlayisini hatirlatir. Ugiincii ise; Cameo tekniginin tersi olan “Siliiet Aydinlatma”
teknigidir. Bu yontemde arka plan aydinlik, 6n plandaki figiir ise yalnizca dis hatlariyla
goriinmektedir. Bu sayede figiir, 15181 Oniinde soyut bir bigime doniisiir (So6zen ve

Dayi, 2013: 41).

Sinemada Rembrandt aydinlatma teknigini kullanan pek ¢cok yonetmen bulunmaktadir.
Bu teknik, 6zellikle dogal bir atmosfer ve dramatik yogunluk olusturmak amaciyla
tercih edilir. Rembrandt’mn portrelerinde uyguladigi “Rembrandt Uggeni” olarak
adlandirilan yontemde, burun golgesinin yanak gdlgesiyle birlestigi noktada kiigiik bir
ticgen biciminde 151k alani olugmaktadir. Bu aydinlatma bigimi, sinemada figiiriin
yiiziinde hem fiziksel hem de duygusal bir derinlik yaratmaktadir. Tek yonlii, los 151k
kullanimi1 sahneye diisiik renk 1s1s1 kazandirarak dogal bir goriiniim saglar; yiiziin bir
kismmin aydinlik, diger kisminin karanlik birakilmasit ise dramatik ifadeyi

yogunlastirir.

Bu teknik, diinya sinemasinda oldugu kadar Tiirk sinemasinda da etkili bigimde
kullanilmistir. Nuri Bilge Ceylan, filmlerinde Rembrandt aydinlatma tekniginden
siklikla yararlanan yonetmenlerdendir. Ceylan, Rembrandt’in resimlerindeki dramatik
atmosferi ve ylizlerdeki igsel derinli§i sinematik bi¢cimde yeniden {retmeyi

basarmustir.

Resim 2.15 Nuri Bilge Ceylan, “Kis Uykusu”, Aydin’m okurundan gelen mektubu okudugu
sahne, 2014 (URL-14, 2024)

Yonetmenin 2014 yapimi Kis Uykusu filminde, baskarakter Aydin’in arkadas1 Suavi

ve esi Nihal’e bir kdyden gelen yardim mektubunu okudugu sahne, bu teknigin
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sinemadaki basarili bir 6rnegidir. Sahne genel olarak los bir 1s1ikla aydinlatilmistir;
odakta sar1 tonlar hakimdir ve disaridan gelen hafif beyaz dogal 151k sahneyi tamamlar.
Sol taraftan gelen yumusak 1s1k sayesinde Aydin’in yiiziinde belirgin bir Rembrandt
ticgeni olusur. Karakterin yiiziiniin bir boliimii aydinlik, diger kismi1 gdlgede kalmistir;
bu durum hem fiziksel bir derinlik hem de duygusal bir yogunluk yaratmaktadir. Arka
planin kismen karanlik birakilmasi, karakterin i¢sel diinyasin1 ve sahnenin psikolojik

gerilimini gorsel diizeyde desteklemektedir.

2.2.3 Resim-Sinema Arasinda Altin Oran iliskisi

Goz estetiginin ideal orani olarak tanimlanan Altin Oran’in uygulanmasina yonelik
pek ¢ok yaklasim ve yontem bulunmaktadir. En genel tanimina gore; iki parcaya
ayrilan bir dogru parcasinda kiigiik parcanin bilyiik parcaya orani, biiyiikk par¢canin
biitiine oranina esittir (Beyoglu, 2016: 360). Altin Oran’1n ilk kez Misirlilar tarafindan
kullanildig1; matematik ile sanati biitiinlestirerek bu kavrama 6nemli katkilar sunan
Yunan uygarligryla birlikte gelisimini siirdiirdiigii bilinmektedir. Altin Oran’a biiyiik
onem atfeden Antik Yunan, bu orana verilen “Phi” adinin da kaynagi olmustur. Roma
doneminde ise Altin Oran, 6zellikle gotik mimari yapilarda uygulanmistir. Kavramin
en biiyiik gelisimi ise Ronesans doneminde, 6zellikle Leonardo da Vinci ve Albrecht
Diirer’in ¢alismalariyla gerceklesmistir. Modern donemde Le Corbusier, Altin Oran’1

temel alarak yeni bir oran sistemi gelistirmistir (Tekkanat, 2006: 1-2).

Altin Oran, dogada da siklikla gézlemlenmektedir. Bitki tohumlarinin diziliminde,
cicek yapraklarinda, ¢am kozalaklarinda, deniz kabuklarinda ve hatta insan bedeninde
bu oranin izlerine rastlanir. Insan boyuna x, gébek deliginden ayak uglarina kadar olan
boliime y dersek, gobekten basa kadar olan uzunluk (x—y) olacaktir. Bu durumda ideal
insan viicudunun Altin Oran’a gore denklemi su sekilde ifade edilir: x /y =y / (x —y).
Bu oran, insan viicudundaki diger uzuvlarda da gozlemlenir; Ornegin parmak
bogumlari, kol uzunluklar1 ve yiiz hatlar1 gibi boliimler de bu oransal diizene sahiptir

(Kivang, 2005: 16).

Resim sanatinda Altin Oran’1 temel alan ¢ok sayida eser bulunmaktadir. Leonardo da

Vinci, Raphael, Rubens ve Botticelli gibi sanatg¢ilar, kompozisyon diizenlerinde Altin
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Oran’1 etkin bigimde kullanmiglardir. Bu oran, genellikle Altin Dikdortgen bigiminde
karsimiza ¢ikar. Altin Dikdortgen, esit biiyiikliikte iki karenin yan yana getirilmesiyle
olusturulur. Bu iki karenin birlestigi kenarin uzunlugu temel alinarak, ayni uzunlukta
bir kenara sahip yeni kareler sirasiyla eklenir. Bu islem tekrarlandik¢a, karelerin
koselerinden gegen bir spiral bigiminde Altin Dikdortgen diizeni ortaya ¢ikar.
Karelerin sirali bigimde numaralandirilmasiyla ulasilan dizilim, Fibonacci Say1 Dizisi
olarak adlandirilir. Bu nedenle ortaya ¢ikan dikdortgen “Fibonacci Dikddrtgeni”
olarak da bilinir ve kenar uzunluklarinin birbirine oran1 Altin Oran’1 verir. Kisa
kenarin uzun kenara orant Altin Oran’a esit olan bu dikddrtgen, antik donemlerden
itibaren sanat ve mimaride tercih edilen bir form olmus; Eski Yunan’da ise “kutsal

kesit” olarak adlandirilmistir.

Resim 2.16 Fibonacci karelerinin dairesel kose baglantilarinin gizimiyle olusan Fibonacci
spirali (URL-15, 2024)

Altin Oran, Ronesans doneminde biiylik bir gelisim gostermistir. Leonardo da

Vinci’nin “Mona Lisa” tablosu bu oranin en bilinen drneklerinden biridir.

Resim 2.17 Leonardo da Vinci, “Mona Lisa”, 1503, Tiiyb, 77 x 53 cm (URL-16, 2024)
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Resim sanatinin yani sira Altin Oran, ideal 6lgiiyli yakalamak amaciyla fotograf,
sinema, mimari ve heykel sanatlarinda da sik¢a bagvurulan bir ilke haline gelmistir.
Ozellikle mimaride, Misir Piramitleri’nin diziliminde ve Antik Yunan’ en 6nemli
yapilarindan biri olan Parthenon Tapinagi’'nda Altin Oran’in  kullanildig1

goriilmektedir.

Sinemada Altin Oran’in amaci, kadraj igerisindeki nesneleri izleyicide estetik denge
ve yonlendirilmis bir alg1 yaratacak bi¢cimde yerlestirmektir. Cerceve i¢cinde mutlak
simetri, odak noktasinin tam merkezde yer almasima yol actigindan, izleyicide
beklenmedik bir ilgi ya da heyecan uyandirmaz. Ciinkii insan algisi, merkeze
odaklanmaya egilimlidir ve odak tam merkezdeyse gorsel siirpriz ortadan kalkar. Bu
nedenle, izleyiciyi yonlendirecek ama ayni1 zamanda sasirtacak bir odak noktasi se¢imi
onemlidir. Bu baglamda Altin Oran, sinemada siklikla bagvurulan bir kural haline

gelmistir (Ankaraligil, 2013: 77).

Altin Oran’in sinemadaki uygulamasi, pratik kolaylik saglamak amaciyla “iicte bir
kural1” olarak sadelestirilmistir. “Ugler kurali” da denilen bu kural, kadrajm yatay ve
dikey olarak ii¢ esit pargaya boliinmesi ve ¢izgilerin kesisim noktalarinin gorsel odak
olarak kullanilmasi esasina dayanmaktadir. Ana 6ge veya sahne 6gesi, bu kesisim
noktalarina yerlestirildiginde kompozisyon dengesi ve estetik uyum saglanmaktadir

(Ankaraligil, 2013: 79).

Resim 2.18 Krzysztof Kieslowski, “Ug renk: Mavi”, Julie’nin mavi boncuklu avizeyi cekip
koparma sahnesinin altin oranla gosterilisi; 1993 (URL-17, 2024)

Krzysztof Kieslowski’nin 1993 yapimi1 Ug Renk: Mavi filmi, Altin Oran kullaniminin

belirgin bigimde goézlemlendigi yapimlardan biridir. Yonetmen, Fransa bayraginin
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“Ozgiirlik” temasini1 simgeleyen mavi rengini merkezine aldig1 bu filmde, bagkarakter
Julie’nin yasadig1 kayiplar sonrasinda bireysel 6zgiirliigiinii yeniden kazanma ¢abasini
anlatir. Julie’nin ge¢misiyle bagini temsil eden mavi boncuklu avizeyi koparma
eylemi, 6zgiirlesme arzusunun sembolik bir disavurumudur. Bu sahnede odak noktasi,
avizenin kopma anidir ve Altin Oran’a dayal1 bir kadraj diizeni tercih edilmistir. Altin
Oran sadelestirilerek “ligte bir kurali’na uyarlandiginda, odak noktas1 yatay ve dikey

cizgilerin kesistigi sag list noktada konumlandirilmistir.

Resim 2.19 Krzysztof Kieslowski, “Uc renk: Mavi”, Julie’nin mavi boncuklu avizeyi cekip
koparma sahnesinin tigler kuraliyla gosterilisi; 1993 (URL-18, 2024)

2.2.4 Gostergelerarasiik Baglaminda Resim ve Sinema

Gostergebilim, insanin yagsami boyunca karsilastigi her seyi anlamlandirma bi¢imlerini
inceleyen bir bilim dali olarak tanimlanmaktadir. Insan, tarih boyunca diisiincelerini,
duygularin1 ve gozlemlerini c¢esitli isaretler, sesler ve bicimlerle ifade etmeye
calismistir. Bu isaret ve seslerin zamanla bir “dil” sistemine doniismesiyle gosterge
kavram ortaya ¢ikmustir. Iletisimin saglikli bicimde gerceklesebilmesi igin bireyler,
“ortak kod” olarak adlandirilan, biling diizeyinde fark edilen kavramlar gelistirmistir.
Bununla birlikte, her gdsterge farkli bireyler veya topluluklar i¢in degisik anlamlar
tasiyabilmektedir. Bu durum, insanlarin yasam deneyimlerinin farkliligindan
kaynaklanmakta ve gostergelere ister istemez farkli anlamlarin yiiklenmesine neden

olmaktadir (Soylu, 2022: 3).
Dilbilimden tiireyen yapisalcilik yaklasimiyla da uyumlu olan gdstergebilim, yapiy1

olusturan birimlerin tek basina anlam tasimadigini, anlamin bu birimlerin birbirleriyle

kurduklart iliskilerden dogdugunu 6ne siirmektedir. Dolayisiyla, anlamli bir biitiiniin
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olusabilmesi i¢in anlamli parcalarin belirli bir yap1 i¢inde birlesmesi gerekmektedir.
Insan yasamimi anlamlandirma cabasi, gdstergebilimin temelini olusturmaktadir.
Gosteren—gosterilen, dil-soz, baglantilar—karsithiklar gibi kavramlardan yararlanarak
bir anlat1 grameri kurmay1 amaglayan gostergebilim, anlatiyr zamansal ve nedensel
bicimde baglantili olaylarin gostergesel temsili olarak kabul etmektedir. Bu baglamda
sinema filmleri, tiyatrolar, resimler, resimli dykiiler, romanlar ve tarih kayitlar1 birer

anlat1 olarak degerlendirilebilir (Tiifekei, 2003: 57).

Gostergebilimin ¢ok ¢esitli alanlarda uygulanabilir olmasi, sanat dallarima 6nemli
katkilar saglamaktadir. Ozellikle sanat eserlerinin ¢dziimlenmesinde etkili bir elestirel
yontem olarak kullanilmaktadir (Soylu, 2022: 4). Bir sanat eserinin elestirisinde, her
bir 6genin anlamlandirilmas: ve bu anlamlarin bir biitiin i¢inde degerlendirilmesi
stirecinde gostergebilim siklikla bagvurulan bir yontemdir. Plastik sanatlarda, Greimas
ve Barthes’in c¢oOziimleme yoOntemlerinden esinlenilerek gelistirilmis ¢esitli
gostergebilimsel ¢oziimleme semalart kullanilmaktadir. Bunun yami sira, eser
coziimlemesinde zitliklar da 6nemli bir yere sahiptir; ¢linkii anlamin olusumunda

karsithiklarin etkili oldugu kabul edilmektedir (Soylu, 2022: 46).

Resim sanatinda her sanat eseri bir gorsel gosterge olarak degerlendirilebilir. Ancak
bir eserin sanatcisina, sanat¢inin islubuna ve yasadigi donemin kosullarina ait
ozellikler tasidig1 goz oniine alindiginda, bu eser ayni1 zamanda tarihsel, siyasal veya
dinsel gondermeler de igerebilir. Bu yoniiyle, eserdeki gostergeler hem gorsel hem de

belirtisel nitelik kazanabilir (Soylu, 2022: 53).

Gostergebilimin baglangicta, sozciikleri iceren edebi ya da tarihsel metinlerin
¢Oziimlemesi amaciyla ortaya c¢iktigi bilinmektedir. Her bir sanat eserinin 6ncelikle
kendi i¢inde incelenmesinin ardindan, bu eserlerde yer alan gdstergelerin yarattigi
gondermeler araciligiyla farkli metinler arasinda ¢oziimleme yapilabilmektedir.
“Metinlerarasilik” olarak adlandirilan bu yontem, zamanla farkli sanat disiplinleri
arasindaki gondermeleri de kapsayacak bi¢imde genislemis; ancak kavram, adim
korumay1 siirdiirmiistiir. Bununla birlikte, sanatlar arasi etkilesimi tanimlamak icin
farkli alt kavramlar da kullanilmaktadir. Ornegin, farkli filmler arasindaki

gondermeler “filmlerarasilik”, iki resim arasindaki iligkiler “resimlerarasilik”, farkl
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sanat bigimleri (resim-sinema, resim-heykel, fotograf-sinema, resim-miizik vb.)
arasindaki etkilesimler ise ‘“gostergelerarasilik” olarak adlandirilmaktadir

(Bayraktaroglu ve Ugur, 2011: 17).

Metinlerarasilik kavrami; alinti, parodi (yansilama) ve pastis (Oykiinme) gibi
yontemleri kapsayarak birden ¢ok gosterge dizgesinin yeni bir anlamla donatilip
yeniden kurgulanmasi siirecini tarif eder. Baska bir deyisle, bir gostergenin
anlamlandirilmasi, géndermede bulunulan diger eserle kurulan iligki iizerinden
gerceklesmektedir (Bayraktaroglu ve Ugur, 2011: 9). Bu yoOntem, temelde
gostergebilime dayandigindan, gostergelerin ¢oziimlenmesiyle disiplinler arasi

iligkiler okunabilir hale gelmektedir.

Metinlerarasiligin bir uzantisi olarak kabul edilen parodi (yansilama), genellikle ciddi
veya soylu bir eseri alaya alarak yeniden {liretme amacini tasir. Bu durumda, 6zgiin
eserin bicimsel ozellikleri korunmakla birlikte, iceriginde ironik ve mizahi bir
dontigiim yapilir (Bayraktaroglu ve Ugur, 2011: 9). Fransiz-Amerikali sanat¢1 Marcel
Duchamp’in 1919 tarihli L.H.O.0.Q. adli ¢alismasi, parodiye iyi bir 6rnek olarak
kabul edilmektedir. Sanat¢1, Leonardo da Vinci’nin iinlii Mona Lisa portresi lizerine
biyik ve sakal ekleyerek hem orijinal eseri alaya almakta hem de sanatin kutsalligina
ve Ozglnlik kavramina elestirel bir yaklasim sergilemektedir. Duchamp, hazir bir
sanat eserini doniistiirerek yeni bir yapit ortaya koymakta ve boylece resimlerarasiliga
ornek teskil etmektedir. Benzer bi¢cimde, sinemada da parodi yontemi, klasiklesmis
filmlerdeki kiilt sahnelerin veya repliklerin yeni bir baglamda mizahi bir sekilde

yeniden kullanilmasiyla karsimiza ¢ikmaktadir.

Pastis ise parodiyle benzer bi¢cimde taklit unsurunu barindirsa da, burada alay etme
amaci degil; daha c¢ok 0zgilin esere duyulan saygi veya onun estetik anlayisinin
benimsenmesi s6z konusudur. Sanatgilar, bu yontem araciligiyla gegmisteki ustalara
ait bicimsel Ozellikleri yeniden iiretirken ayni zamanda onlar1 onurlandirmaktadir
(Bayraktaroglu ve Ugur, 2011: 15). Pastis yontemi yalnizca edebiyatta degil, resim ve
sinema sanatinda da siklikla kullanilmaktadir. Ozellikle bazi filmlerde, 6nemli
tablolarin sahne icinde yeniden canlandirilmasi, ressama ve esere yapilan bir

gonderme niteligi tasimaktadir.
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Bu tiir alintilama ve yeniden iiretim bi¢imleri, sanatta “temellik” (appropriation)
kavramiyla da iliskilendirilmektedir. Temelliik, 6zglin bir sanat eserinin, yeni bir
baglamda yeniden yorumlanarak doniistiiriilmesi siirecini ifade eder. Teknolojik
gelismeler, sanat yapitlarinin 6zgilinliik ve tekillik niteliklerini zayiflatmis; baski ve
cogaltma teknikleriyle birlikte sanat eserlerinin farkli bigimlerde yeniden iiretilmesi
miimkiin hale gelmistir. Bu durum, sahiplik ve 6zgiinliik kavramlarinin yeniden
tanimlanmasina neden olmustur. Dolayisiyla, pastis, parodi ve alint1 gibi yontemler de

birer temelliik bi¢imi olarak degerlendirilmektedir (Koca ve Selvi, 2017: 32).

Temelliik, resim sanatinda her dénemde goriilen bir sanatsal ifade bi¢imidir. Ornegin,
Diego Velazquez’in 1654 tarihli Las Meninas (Nedimeler) adli yapitt hem modern
donem ressami1 Pablo Picasso hem de postmodern donem Japon sanatcist Yasumasa

Morimura tarafindan yeniden yorumlanmigtir.

Resim 2.20 Dieo Velazquez, Nedimeler, Resim 2.21 Pablo Picasso, Nedimeler, 1957
1654 (URL- 19, 2025) (URL- 48, 2025)

Resim 2.22 Yasumasa Morimura, Nedimeler, 2013 (URL- 49, 2025)
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Picasso’nun 1957 tarihli “Las Meninas” yorumu, yalnizca bir kopya degil; ressamla
tarihsel bir bag kurarak Velazquez’e saygi niteligi tasimaktadir. Bu baglamda,
Picasso’nun ¢alismasi temelliikle birlikte pastis kavrami i¢inde de degerlendirilebilir.
Sanat¢i, kiibizmin bigimsel olanaklarimi kullanarak izleyiciye kendi déneminin

gercekligini kabul ettirmeyi amaclamistir (Koca ve Selvi, 2017: 37).

Morimura’nin 2013 tarihli “Las Meninas” yorumu ise 6zgiin esere bigimsel olarak
oldukca benzese de sanat¢inin kendi yiiziinii figiirlerinkinin yerine yerlestirmesiyle
ironik ve mizahi bir boyut kazanmaktadir. Morimura’nin bu yaklasimi, dogu-bati
kiiltiirlerinin birlesiminden dogan bir gerilim ve uyumsuzluk hissi yaratmaktadir. Bu
rahatsiz edici uyumsuzluk, sanatgmin kendi kimligini ifade etme bigimi olarak

degerlendirilebilir (Oguz, 2017: 3463).

Gostergebilimsel ¢oziimleme, anlamin yalnizca tek bir gosterge diizleminde degil,
farkli sanat disiplinleri arasindaki iliskilerde de iiretildigini ortaya koymaktadir. Bu
iligkiler, gostergelerarasilik kavrami g¢ercevesinde resim, sinema ve edebiyat gibi
alanlar arasinda karsilikli bir etkilesim zemini olusturmaktadir. Resimlerarasilik
orneklerinde bir sanat yapitinin bagka bir yapit tizerindeki bicimsel ya da tematik etkisi
gozlemlenirken, filmlerarasilik bu etkilesimi sinemanin kendi i¢ dinamikleriyle
genisletmektedir. Boylece gorsel gostergelerin sanatlar arasi dolasimi, yalnizca sinema
tarthine yapilan gondermelerle sinirli kalmamakta; ayn1 zamanda sinemanin resimle

kurdugu estetik diyalogda da kendini gostermektedir.

Sanatlar arasindaki bu etkilesim, bir yapitin farkli bir mecrada yeniden yorumlanmasi
yoluyla hem bicimsel hem de diisiinsel bir doniisiim yaratmaktadir. Bu siirec,
sinemanin gostergeler araciligiyla anlam tiretme kapasitesini giiclendirmekte (Wollen,
2020: 118) ve sanatlar aras1 gecislerin kiiltiirel bellegi diri tutan bir yeniden {iretim
stireci oldugunu gostermektedir (Bayraktaroglu ve Ugur, 2011: 17). Dolayisiyla,
resimden filme dogru gerceklesen gostergelerarasilik 6rnekleri, yalnizca gorsel bir
aktarimi degil, ayn1 zamanda estetik, diisiinsel ve kiiltiirel bir yeniden anlamlandirma

surecini de temsil etmektedir.
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2.3  Resmin Sinemaya Etkileri

Resim ve sinema arasindaki estetik iliski, kuskusuz her iki sanatin da gorsel algiya
dayali olmasindan kaynaklanmaktadir. Resim sanatinda kullanilan tasarim ilkeleri ve
plastik elemanlarin sinemada da karsilik bulmasi, bu bagin en somut géstergelerinden
biridir. Sinema, yapis1 geregi bircok sanat dalin1 biinyesinde birlestirme olanagina
sahip oldugundan, ifade giicii diger sanatlara goére daha kapsamlidir. Ancak sinemanin
bicimsel ve estetik yapilanmasinda resim sanatinin yiizyillar 6ncesine uzanan gorsel
Olclitlerinden yararlanilmasi, bu sanatlar arasindaki karsilikli etkilesimin derinligini
acikca ortaya koymaktadir. Bu etkilesim, resim sanatinda meydana gelen gelismelerin
ve sanat akimlarinin sinema estetigini de dogrudan etkilemesiyle somutlagsmistir.
Nitekim Empresyonizm, Ekspresyonizm, Kiibizm, Dadaizm, Siirrealizm ve Fiitiirizm
gibi modern sanat akimlarinin etkileri, sinema sanatinda da belirgin bigimde
gbzlemlenmektedir. Ayrica, yonetmenlerin film sahnelerini kurgularken kullandiklar
ve anlatinin gorsel planini 6nceden tasarlama islevi goren “storyboard” teknigi, resim
sanatinin sinemaya olan etkisinin en belirgin Orneklerinden biri olarak

degerlendirilebilir.

19.yy’1in sonlarinda Fransa’da ortaya c¢ikan Empresyonizm (izlenimcilik) akimi,
fotograt makinesinin icadiyla birlikte resim sanatinda yasanan temsiliyet krizine bir
yanit olarak dogmustur. Bu donemde ressamlar, dogay1 bire bir kopyalamaktan
vazgecmis; 1518 nesne lizerindeki etkisini, renk ve leke degerleri araciligiyla
yansitmaya yonelmiglerdir. Atdlye resminden uzaklasarak dogrudan gozleme dayali
resim anlayisin1 benimsemisler; boylece 6znel alginin 6n plana ¢iktig1 yeni bir ifade
bicimi olusturmuslardir. Empresyonizmin “nesnel gergeklik” yerine “gorsel izlenim”1
onemsemesi, zamanla Post-Empresyonizm’in dogmasina zemin hazirlamistir. Post-
Empresyonist sanat¢ilar, yalnizca dis diinyanin izlenimlerini degil, ayn1 zamanda
sanat¢inin igsel duygularini ve diisiinsel yapisini da tuvale aktarmay1 amacglamiglardir.
Modern sanatin baslangici olarak kabul edilen bu doniisiim, Fransiz sinemasina da
yansimistir. Hollywood’un “Kurumsal Temsil Tarzi”na karsi estetik bir alternatif
arayist i¢inde olan Fransiz sinemasi, Empresyonist sanat anlayisini sinemaya
uyarlamistir. Bu donemde ¢ekilen filmlerde puslu atmosferler, bugulu dokular ve 1s1k—

hava oyunlariyla 6znelligi vurgulayan kadrajlar kullanilmistir. Filmlerdeki 6znellik
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hem sanat¢inin kendi i¢ diinyasini ifade etmesinden hem de karakterlerin anilarini ve
duygusal durumlarmi  yansitmasindan  kaynaklanmaktadir. Ozellikle Post-
Empresyonist etkiler, sanat¢inin kisisel deneyimlerini sinematik bir dile doniistiirme
cabasinda agik¢a goriiliir. Bu donemde film dekorlarinin, dénemin ressamlar1 ve
mimarlan tarafindan tasarlanmasi da disiplinler arasi etkilesimin bir gostergesidir.
Germaine Dulac’m La Mort du Soleil (Giinesin Oliimii, 1922) ve Jean Renoir’in La
Petite Marchande d’Allumettes (Kiiciik Kibritgi Kiz, 1928) filmleri, Fransiz

Empresyonist sinemasinin 6nemli 6rneklerindendir (Sucu, 2012: 115).

20. yy’da Almanya’da ortaya c¢ikan Ekspresyonizm (Disavurumculuk), sinema
sanatin1 derinden etkileyen bir diger akim olarak &ne c¢ikmistir. Oncelikle resim
sanatinda kendini gosteren Disavurumculuk, I. Diinya Savasi 6ncesinde ve sonrasinda
Almanya’da yasanan toplumsal ¢okiintii, endiistrilesme ve savasin yol actigi ruhsal
bunalimlarin bir yansimasidir. Hizla artan kentlesme, sosyal esitsizlikler ve ekonomik
adaletsizlikler bireyde yabancilagma duygusunu pekistirmig; sanat¢ilar bu
huzursuzlugu resimlerinde disavurmuslardir (Ozdemir, 2022: 1544). Deforme edilmis
figiirler, bozulmusg perspektifler ve yogun duygusal ifade, bu resimlerin ortak
ozellikleridir. Figiirlerin ¢arpitilmasi, sanat¢inin i¢ diinyasindaki ¢irkinligi ve ruhsal
karamsarlig1 yansitma arzusundan kaynaklanir (Hodge, 2011: 100). Ekspresyonist
sanatcilar, glizelligi degil gercegi aramis; resimsel uyum yerine duygusal diirtistliigi

tercih etmislerdir (Gombrich, 1995: 564).

Bu estetik yaklagim, kisa siirede sinema diline de yansimistir. Ekspresyonist sinemada,
151k ve golge arasinda gii¢lii kontrastlar, abartili makyajlar, bi¢cimsel olarak bozulmus
mekanlar ve teatral jestlerle desteklenen oyunculuk tarzi dikkat ¢eker. Gergekligin
gorsel olarak carpitilmasi, izleyicide rahatsizlik ve tedirginlik uyandiran bir atmosfer
olusturur. Boylece sinema, yalnizca dis diinyay1 temsil eden bir ara¢ olmaktan ¢ikarak,
insanin igsel diinyasini, korkularin1 ve bilingaltin1 gorsellestiren bir sanat formuna

dontisiir (Yildirim, 2021: 46).
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Resim 2.23 Robert Wiene “Dr. Caligari’nin muayenehanesi”, kacirma sahnesi- gece yarisi
sokak ve insan goriiniimii, 1920 (URL-20, 2024)

Robert Wiene’in yonetmenligini yaptigt Dr. Caligari’nin Muayenehanesi (1920)
filminde de goriildiigii lizere, ekspresyonist sinemanin temel estetik 6zellikleri olan
irpertici, rahatsiz edici ve deformasyona dayali sahne kompozisyonlari 6n plana
cikmaktadir. Filmde dekorlar, teatral bir atmosfer yaratacak bigimde resimsel olarak
tasarlanmigtir. Perspektif kullanilmamus; evler yamuk, keskin ag¢ili ve bigimsel olarak
bozulmustur. Kadini kagiran medyum karakteri Cesare’in bedeni, anatomiye aykiri
bicimde egrilmis ve gerilmis olarak tasvir edilmistir. Bu figiir, Edvard Munch’in
Ciglik adli tablosundaki karakterin bi¢cimsel kivrimlarini animsatir. Boylece resimsel

deformasyon, sinematik bir digavurum aracina dontismiistiir.

20. yy’ da sinemay1 etkileyen bir diger sanat akimi Kiibizm olmustur. Gergekligi
yeniden tanimlama cabasiyla ortaya cikan Kiibizm, sinemada daha ¢ok felsefi
diizlemde etkili olmustur. Ispanyol ressam Pablo Picasso ve Fransiz ressam Georges
Braque tarafindan temellendirilen bu akim; nesneleri farkli acilardan gdzlemleyip
parcalayarak, bu pargalari tek bir ylizey iizerinde yeniden birlestirmeyi amaglamistir.
Kiibist sanatgilar icin 6nemli olan, nesnenin dis goriiniisii degil, onun “6z”iine ve
yapisal gercekligine ulasmaktir. Bu nedenle {i¢ boyutlulugu taklit etmek yerine, ¢oklu
bakis acilarmin iki boyutlu ylizeyde bir araya geldigi bir algisal derinlik yaratmaya
calismiglardir (Atasoy, 2014: 5). Kiibist eserlerde duygusal anlatim yerine mantiksal
bir diizen ve yapisal biitiinliik 6n plandadir. Nesneler yalin geometrik bigimlere
indirgenmis; gereksiz ayrintilar ¢ikarilarak yalnizca temel elemanlar vurgulanmistir.

Bu sadelestirme, “saf gerceklik™ arayisinin bir gostergesidir.
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Zamanla Kiibist sanatcilar, resmin iki boyutlu yiizeyinde gercege ulasamadiklari
diisiincesiyle gercek nesneleri ¢alismalarina dahil etmislerdir. Kagit, ahsap ya da
kumas gibi malzemelerin tablo yiizeyine yapistirilmasiyla ortaya ¢ikan bu yontem,
kolaj tekniginin baglangicini olusturmustur. Kiibizmin sinemadaki karsiligi da bu
“gerceklik arayisi”yla dogrudan iliskilidir. Her ne kadar anlatim bigimleri farkli olsa
da hem Kiibizm hem sinema, izleyicinin gerceklik algisini sorgulama amaci
tasimaktadir. Kiibist sinema, goriintiiden ¢ok diisiinsel igerige odaklanir; seyirciyi
anlatinin pasif bir goézlemcisi olmaktan ¢ikarip tartismanin 6znesi haline getirir
(Atasoy, 2014: 41). Bu yaklasim, seyircinin “gercek” olarak kabul ettigi seyler lizerine

yeniden diisiinmesini saglar.

Anthony Burgess’in ayni adli romanindan uyarlanan ve Stanley Kubrick tarafindan
1971 yilinda yonetilen “A Clockwork Orange (Otomatik Portakal)”, Kiibizmin
etkilerini barindiran dnemli sinema 6rneklerinden biridir. Gelecekte gecen bu filmde,
genglerin ¢eteler halinde organize olarak sug¢ isledikleri distopik bir toplum
anlatilmaktadir. Hirsizlik, tecaviiz ve cinayet gibi agir suglarin faili olan Alex,
grubunun lideridir. Ancak arkadaglar1 tarafindan ihbar edilerek yakalanir ve hapse
girer. Ceza indirimi karsilifinda {izerinde deney yapilmasini kabul eden Alex,
Ozgiirliigiinii kazanir; fakat bu deney, onun iradesini elinden alarak davranislarim
belirli bir giiciin kontrolii altina sokar. Boylece fiziksel olarak 6zgiir, ancak zihinsel

olarak tamamen tutsak bir hale gelir.

Kubrick, film araciligiyla toplumsal siddetin bireysel siddetten ¢ok daha derin bir
ahlaki sorun oldugunu vurgulamakta; bireyin ig¢giidiileri bastirilmadan, 06zgiir
iradesiyle yasamasi gerektigi fikrini 6ne ¢ikarmaktadir. Alex’in dnce cezalandirilmasi
seyircide adalet duygusunu tatmin etse de iizerinde yapilan deney sonrasi bir “makine-
insan”a doniismesi, bu kez izleyicide actma ve sorgulama hissi uyandirir. Alex yeniden
Ozgiirliigiine kavustugunda ise seyirci, baslangigta sucladigi karakterin lehine bir
empati gelistirir. Kubrick, ayn1 olaylar1 farkli acilardan sunarak izleyiciyi “gercegi”
sorgulamaya yoneltir. Bu ¢ok yonlii bakis agisi, Kiibizmin sanat anlayisiyla ortlisen
bir sinematografik durusu temsil eder. Filmin sahnelerinde kullanilan geometrik dekor

unsurlar1 ve nesneler de Kiibizme dogrudan gondermeler icermektedir.
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1. Diinya savasindan sonra ortaya ¢ikan, her seyin anlamsiz ve sagma oldugunu iddia
eden Dadaizm; karamsar ve her seye karsi ¢ikan bir grup sanatciyla dogmaktadir. Agir
bir savag doneminden gecen ve ayni olumsuz hisleri paylasan sanatgilar, bu diisiince
sekline yakin olmuslardir. Oliimle yiizlesen bu insanlar umutlarini tiiketmis ve her sey
onlara artik anlamsiz gelmeye baslamistir. Sanatc¢ilar bu duruslarini sagma sekilde
eserler ortaya ¢ikararak sergilemislerdir. Bir¢cok alanda kendini gdsteren “Dadaizm”
sinemada da yer bulmustur. Yonetmenligini Hans Richter’in yaptigr 1928 yapimi
“Ghosts Before Breakfast™ filmi, donemin Dada hareketine ait sinemadaki giiclii bir
ornegidir. Bu kisa-filmde giindelik objeler (6rnegin fotr sapkalar, kahve fincanlari,
merdivenler) alisilmis islevlerine karsi gelerek hareket eder; ayni zamanda ¢ekim
teknikleri, montaj ve animasyon unsurlariyla geleneksel anlat1 bigimleriyle alay edilir.
Film bu yoéniiyle; savas sonrasi anlamsizlik, diizenin ¢okiisii ve sanatin sarsici etkisi

tizerine Dadaist durusu sinemaya tagimaktadir (URL-75, 2025).

20. yy’1in bir diger dnemli sanat hareketi olan Siirrealizm ise, Dadaizmin ardindan
dogmus ve ozellikle resim ile edebiyat alanlarinda etkili olmustur. Sigmund Freud’un
psikanaliz kuramindan beslenen Siirrealistler, bilingdisinin yaraticiligin kaynagi
oldugunu savunmuslardir. Freud’un da belirttigi gibi, bilingdisina ulasmanin en
dogrudan yolu riiyalardir; bu nedenle bircok Siirrealist sanatci, gordiikleri riiyalar
eserlerine yansitmistir (Hodge, 2011: 152). Gergekiistii kompozisyonlar araciligiyla
sanat¢1 hem kendini hem de insan dogasinin gizil yonlerini anlamaya c¢aligmistir.
Kurallara kars1 6zgiirliik¢ii bir tutum benimseyen Stirrealizm, kisa siirede sinemada da
etkisini gostermistir. Bu baglamda yonetmen Luis Bufiuel, ressam Salvador Dali ile
birlikte ¢alisarak Siirrealist sinemanin en carpict Orneklerini liretmistir. Bu filmler,
estetik ve ahlaki normlardan uzaklasarak bilingdisi diirtiileri, 6liim, cinsellik ve varolus

gibi temel konular1 rahatsiz edici ama etkileyici bigimlerde ele almistir.

Stirrealizmin ilk sinema 6rnegi olarak kabul edilen “Entr’acte (Antrakt)” (1924), kimi
kaynaklarda Dadaist sinemanin da ilk 6rnegi olarak gosterilmektedir. René Clair
tarafindan yonetilen ve Francis Picabia’nin “Relache” adli balesi i¢in ¢ekilen bu kisa
film, Dadaist sanat¢ilar Man Ray ve Marcel Duchamp’in katkilartyla olugturulmustur
(Kemp, 2014: 74). Filmdeki riiya benzeri sahneler, 6rnegin gokyliziinde yiizen kagittan

gemi veya oyuncak bebeklerin grotesk doniisiimii, bilingdisinin sinematografik bir
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temsili olarak degerlendirilir. Montaj tekniginin yenilik¢i bicimde kullanimi, bu riiya
atmosferini giiclendirmistir. Ozellikle ikinci boliimde kontrolden c¢ikan cenaze
arabasiin, bir lunapark trenindeymiscesine hizla ilerlemesi, siirrealist anlatimin
absiird ve ¢arpici yapisini destekler. Bu gibi Siirrealist filmlerde kullanilan Freudyen

simgeler, ger¢egin bilin¢diginda arandiginin bir kanit1 olmaktadir (Magrini, 2009: 5).

Sinemanin resim sanatindan beslendigi O6nemli akimlardan biri de 20. yiizyilin
baslarinda Italya’da ortaya c¢ikan ve Kiibizme bir tepki olarak dogan Fiitiirizm
olmustur. Italyan sanatcilar tarafindan baslatilan bu akim, geleneksel sanat anlayisini
reddederek modernlesmeyi, teknolojiyi ve makine c¢agini yiicelten bir yaklagim
benimsemistir. Fiitiiristler, hizla degisen diinyanin dinamik yapisina uyum saglamayi
bir gereklilik olarak gormiis ve bu durumu sanatin merkezine yerlestirmislerdir. Onlara
gbre, modern yasamin Oziinii hareket ve enerji olusturmaktadir. Bu nedenle

“dinamizm” kavrami, Fiitiirist sanatin temel ilkelerinden biri haline gelmistir.

Fiitlirist sanatcilar, hareket halindeki nesnelerin sabit bigimde temsil edilmesini
reddetmislerdir. Onlara gore bir atin dort ayag: degil, kosarken yirmi dort ayagi varmis
gibi goriinmesi gereklidir (Sucu, 2012: 116). Bu goriis, resim sanatinda da kendini
gostermis; hareket halindeki figiirler, hizla degisen sehir yagami, makineler, yiiksek
binalar ve disli ¢arklar gibi endiistriyel 6geler Fiitiirist kompozisyonlarin temel gorsel
ogeleri olmustur. Fiitiiristler, teknolojinin insan yasamini kolaylastiracagina ve
toplumsal ilerlemeyi hizlandiracagina inanmislardir. Bu nedenle makinelesmeyi
yalnizca bir estetik tercih degil, aym1 zamanda devrimci bir biling olarak

degerlendirmislerdir (Hodge, 2011: 108).

Fiitlirist eserlerde zamanin tek bir anim1 yansitan duragan kompozisyonlar yerine,
birden fazla anin pargalar1 {ist {iste bindirilerek biitiinsel bir hareket duygusu
yaratilmistir. Boylece sanatcilar hem ge¢misi hem gelecegi ayni yiizeyde birlestirerek
“siireklilik” duygusunu olusturmuslardir. Bu yaklasim, izleyicide zaman ve mekan

algisinin yeniden tanimlanmasina yol agmistir.

Fiitlirizm kisa silirede sinemaya da yansimis ve dzellikle Sovyet sinemasinin bigimsel

gelisiminde 6nemli bir rol oynamistir. Sovyet yonetmenleri, sinemay1 ideolojik bir
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ara¢ olarak kullanirken, Fiitiirist anlayistan yararlanmiglardir. Makinelesme,
modernlesme ve hiz vurgusu; sosyalist gercekeiligin propaganda giiciiyle birleserek
sinemada yeni bir estetik anlayis dogurmustur. {1k Fiitiirist film olarak kabul edilen
Sovyet yapimi “Yasasin Gelecekgilik” adli filmde, sandalyeye asik olan bir adamin
cansiz nesnelerle olan tuhaf iliskisi anlatilmaktadir. Filmde kullanilan montaj teknigi,
Fiitlirist ~ estetigin ~ sinemadaki en  basarili  Orneklerinden  biri  olarak

degerlendirilmektedir (Sucu, 2012: 116).

Bu teknikten biiyiik 6l¢giide etkilenen Sergey Eisenstein, ozellikle Potemkin Zirhlisi
(1925) filminde Fiitiirist 6geleri ustalikla islemistir. Makinelerin ritmik hareketleri,
goriintii ve ses arasindaki senkronizasyon, devrimci bir enerjiyi yansitan kurgu yapisi
ile birleserek seyirci iizerinde giiclii bir etki yaratmugstir (Oztiirk, 1993: 231). Boylece
Fiitlirizm, sinemada yalnizca bigimsel bir yonelim degil, ayn1 zamanda teknolojik

ilerleme ve toplumsal doniigiim fikrinin bir temsilcisi haline gelmistir.

Sinemanin resim sanatindan etkilendigini gdsteren 6nemli durumlardan biri, bazi
yonetmenlerin aym1 zamanda resimle yakindan ilgilenmeleri ve sahne
kompozisyonlarin1 olustururken resim sanatinin ilkelerinden yararlanmalaridir. Bu
yonetmenler, filmlerinin anlat1 kurgusunu planlarken ortaya ¢ikacak sahneleri dnceden
tasarlamak amaciyla “storyboard” ad1 verilen resimli taslaklar hazirlamis, boylece film
stirecini adim adim ¢izgisel bir bigcimde planlamiglardir. Sinema tarihinde hem sanatsal
duyarliligi hem de gorsel estetik anlayisiyla 6ne ¢ikan ve resim sanatina da ilgi duyan
yonetmenlerden bazilar1 Akira Kurosawa, Alfred Hitchcock, David Lynch, Peter

Greenaway ve Alejandro Jodorowsky’dir.

Japon yonetmen Akira Kurosawa, diinya sinemasinda ustaligiyla taninan Onemli
isimlerden biridir. Japon kiiltiiriinde dogaya duyulan sevgi ve sayginin etkisiyle,
filmlerinde doga olaylarma siklikla yer vermistir. Otobiyografisinde, 6grencilik
yillarinda en sevdigi dersin resim oldugunu ve sinemadan once resimle derin bir bag
kurdugunu ifade etmistir (Kurosawa, 2006: 13). Geleneksel Japon resimlerinden
ziyade Avrupa resim sanatina ilgi duyan Kurosawa, film sahnelerini kurgularken
siklikla storyboard yontemini kullanmistir. Her sahneyi ayri bir tuval iizerinde

deneyerek ¢izen yonetmen, en dogru kompozisyonu ve kamera agisini bu yolla
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belirlemistir (Akdemir ve Yildiz ilden, 2016: 113). Kompozisyon, oran-orant1 ve 1s1k-
gblge gibi resmin temel ilkelerine hakim olmasi, Kurosawa’nin sinemada gorsel

derinlik ve estetik denge kurmasini kolaylastirmistir (Kurosawa, 2006: 13).

Amerikali yonetmen Alfred Hitchcock ise, doneminin smirlarimi zorlayan ve
psikolojik gerilimi sinemada ustalikla isleyen yonetmenlerden biridir. insanlarin
korkularimi ve bilingalt1 kaygilarini kesfetmeyi amaglayan Hitchcock, anlatisal kadar
gorsel bi¢im iizerinde de titizlikle ¢galismistir. Her sahneyi 6nceden ¢izerek planlayan
yonetmen, bu ¢izimlerden hareketle kamera agilarim1i ve sahne kompozisyonlarini
belirlemigstir. Fransiz yonetmen Frangois Truffaut’'nun Hitchcock/Truffaut adli
calismasinda da belirtildigi {iizere, Hitchcock setlerde sahneleri monitoriin
cergevesinden izlemeyi tercih etmistir. Bu yaklagim, sinema perdesini bir “cerceveli
tablo” gibi gormesinden kaynaklanmaktadir. Hitchcock un “Spellbound” (1945) adli
filminde siirrealist ressam Salvador Dali ile is birligi yapmasi, sinema ve resim
sanatinin ortak dilini gozler Oniine sermektedir. Psikanaliz kuramindan etkilenen
Hitchcock, riiya sahnelerinde izleyicide biiyiileyici ve rahatsiz edici bir atmosfer
yaratmak ic¢in Dali’nin tasarimlarina basvurmustur. Bu durum, sinema ve resmin
estetik ve diisiinsel diizeyde birbirini tamamlayan iki disiplin oldugunu gostermektedir

(URL-76, 2025).

Resim sanatiyla yakindan ilgilenen bir diger yonetmen olan David Lynch, siirrealist
bir sanat¢1r kimligi tagimaktadir. Hem ressam hem yoOnetmen olarak iiretim yapan
Lynch, filmlerinde ¢iiriimiisliik, bozulma ve tiksinti gibi temalar1 ele alirken seyircide
hem rahatsizlik hem de merak uyandirmay1 basarmistir (Ayhan, 2011: 83). Lynch’in
hem filmlerinde hem de resimlerinde riiyalarin tekinsiz atmosferi hissedilmektedir.
Seyirci, onun sahnelerinde yalnizca gorsel bir rahatsizlik degil, adeta kokusal bir
duyumsama da yasar. Lynch, film tasarimlarinda da kendine 6zgii bir bicimde

storyboard teknigini kullanmistir. (Giingor, 2016: 21).

Bir diger yonetmen Peter Greenaway de sanat hayatina ressam olarak baslamas,
ardindan sinemaya yonelmistir. Greenaway, filmlerinde {inlii tablolarin
kompozisyonlarinit dogrudan referans alarak sahnelemis; 151k-gdlge dengesi, derinlik

ve kompozisyon gibi klasik resim ilkelerini filmlerine ustalikla tasimistir. Bu yaklasim
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sayesinde sahneleri, adeta bir tabloyu andiran diizenlemelerle gorsel bir biitlinliik

icinde kurgulamistir (Greenaway, 2011: 97-100).

Silili yonetmen Alejandro Jodorowsky nin resimle iliskisi ise ¢izgi roman araciligiyla
kurulmustur. Cizgi roman yazart olarak edindigi deneyim, sinemada storyboard
kullanimina dogrudan yansimistir. Jodorowsky, Frank Herbert’in “Dune” (1945) adli
romanini sinemaya uyarlamak istemis, ancak yapim siireci ger¢eklesmeden proje iptal
edilmistir. Yonetmen, bu filmin storyboard c¢alismalar1 i¢in {inlii ¢izer Jean Giraud
(Moebius) ile is birligi yapmis, Giraud’un ¢izimleri daha sonra kitap haline getirilerek
yayimlanmigtir. Bu 6rnek, ¢izgi roman sanatinin sinemayla olan dogrudan iliskisini

gostermesi bakimindan dikkat ¢ekicidir (URL-77, 2025).

Sonug olarak, sinema tarihindeki birgok yonetmen, resim sanatindan yalnizca bireysel
estetik bir ilham kaynagi olarak degil, ayn1 zamanda bi¢imsel ve diisiinsel bir temel
olarak yararlanmistir. Bu durum, sinemanin resim sanatiyla kurdugu iliskinin ytizeysel
bir benzerligin tesine gectigini gostermektedir. Sinema, resmin kompozisyon, 151k—
gblge dengesi, renk uyumu ve mekan diizeni gibi temel ilkelerini kendi anlat1 diline
dahil ederek gorsel bir estetik biitiinlik olusturmustur. Bununla birlikte, sinema
yalnizca resim sanatinin teknik 6zelliklerinden degil, sanat akimlarinin bigimsel ve
kavramsal yaklagimlarindan da derinlemesine etkilenmistir. Bu akimlarin her biri,
sinemaya farkli estetik duyarliliklar kazandirmis; kimi zaman 1518 kullanimiyla
dramatik yogunlugu artirmis, kimi zaman da bi¢imsel deformasyonlar araciligiyla
izleyicinin algisim1  doniistlirmiistiir. ' YOnetmenlerin  sanatsal birikimleri, bu
etkilenmeleri sinemada yeniden iiretmelerini saglamis; sinema, bdylece ‘hareket
halindeki resim” olarak tanimlanabilecek ¢ok katmanli bir gorsel sanat formuna
dontigmiistiir. Bu etkilesim, sinemay1 yalnizca bir anlati sanati olmaktan ¢ikararak

gorsel diigiincenin en kapsamli ifade bi¢cimlerinden biri haline getirmistir.
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3. SINEMADA YENIDEN URETILMIiS RESIMLER

Sinemanin ortaya ¢ikisindan itibaren, resim sanatinin temel ilkelerinden yararlandigi
goriilmektedir. Resim sanatinda kompozisyon kurallarina bagli olarak mekan
igerisindeki figiir ve nesnelerin yerlestirilmesi, perspektifin olusturdugu derinlik algisi,
renk uyumu ile bosluk-doluluk dengesi gibi unsurlar; sinemada da dikkatle uygulanan
temel gorsel 0geler arasinda yer almaktadir. Bu baglamda, tinlii tablolarin sinema
sahnelerinde canlandirilmasi, ilgili ressamlarin sanatsal mirasiyla birleserek izleyiciye
gorsel agidan zengin ve estetik bir deneyim sunmaktadir. Ayn1 zamanda iki farkli sanat
yapit1 bir amagta ayni anda bulusmaktadir (Karakaya, 2005: 135). Bir yonetmen,
sahnesinde onemli bir tabloyu yeniden canlandirdiginda, séz konusu tablonun bir
kopyasimi kendi sanatinda yorumlamis olmaktadir. Gilinlimiizde, sanatsal baglamda
esinlenme, gonderme, alintilama, parodi ve pastis gibi yontemleri kapsayan bir ifade
bicimi olarak tanimlanan temelliik sanatinin bu tiir Orneklerde uygulandigi da

sOylenebilir. (Oguz, 2017: 3457).

3.1 Veniis’iin Dogusu (Sandro Botticelli) (1482-85) / Baron Munchausen’in
Maceralari (1988)

3.1.1 Veniis’iin Dogusu (Sandro Botticelli)

Italya Ronesans’inin énemli ressamlarindan biri olan Sandro Botticelli, ele aldig
konular1 ¢ogunlukla mitolojik anlatilara dayandirmistir. Mitolojik kahramanlar ve
olaylardan esinlenerek olusturdugu “Veniis’iin Dogusu” adl1 tablosu, donemin estetik

anlayis1 ve temel sanat ilkeleriyle uyumlu bir yapit olarak degerlendirilmektedir.

Eserde, giizellik ve agk tanrigas1 Afrodit -Roma mitolojisindeki adiyla Veniis- deniz
kiyisinda, bir istiridye kabugunun iizerinde zarif ve ¢iplak bedeniyle belirmektedir.
Buradaki istiridye kabugu, mitolojide bekaretin simgesi olarak derin bir anlam
tagimaktadir. Ventis’iin ¢cevresinde yer alan tanrilar ise, anlatida da vurgulandigi iizere,
el degmemisligin viicut bulmus hali olan tanriganin safliin1 korumak i¢in caba
gostermektedir. Kompozisyonun bir yaninda, batidan esen ve baharin habercisi olarak

bilinen riizgar tanris1 Zephyros, zarif bir bigimde Veniis’e dogru yaklagsmakta ve
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iifledigi riizgarla tanriganin karaya ¢ikmasina yardimer olmaktadir. Diger yanda ise
kiyafeti cicek motifleriyle bezeli, dogadaki diizeni simgeleyen mevsim tanrigasi
Horae, elinde tuttugu kirmizi-mor bir 6rtiiyle Veniis’ii 6rtmek iizere ona yonelmektedir
Veniis donemin giizellik anlayisini yansitmaktadir (Boydas, 2018: 471). Viicuda gore
Veniis’iin boynu olmasi gerekenden daha uzundur; figiirler hafif, zarif ve ahenklidir

(Tosun, 2021: 31).

Resim 3.1 Sandro Botticelli, “Veniis’iin Dogusu”, 1482-1486, Tiiyb, 172,5 x 278,5 cm
(URL-21, 2024)
Ronesans doneminde kadin bedeninin ideal giizelligini en etkileyici bigimde ele alan
sanat¢ilardan biri Sandro Botticelli’dir. Sanat¢i, figlirlerinde dogal anatomik yapiy1
bilingli bicimde bozarak, ideal giizelligi abartil1 bir sekilde vurgulamaya yonelmistir.
Bu dénemde giizellik kavrami, oran ve uyum ilkeleriyle tanimlanmakta; ancak ayni

zamanda sembolik bir anlam kazanarak yiiksek bir estetik degere doniismektedir.

Ronesans diistincesinde pargalarin giizelligi tek basina yeterli goriilmez; asil deger, bu
parcalarin uyumundan dogan “duyarli giizellik’te degil, onun Otesinde yer alan
“duyumlar istli giizellik”tedir. Bu tanrisal giizellik anlayisi, yalnizca insan bedeni
araciligiyla degil, ayn1 zamanda doganin kendisi yoluyla da evrende yayilim gosterir.
(Eco, 2004: 184). Dolayisiyla giizellik, bigimsel oranlarin toplami olarak degil, ilahi
diizene yaklastik¢a 1518101 artiran ruhsal bir nitelik olarak kavranir (Eco, 2004: 188).

Bu baglamda Botticelli’nin “Veniis’iin Dogusu” adl1 yapit, ruhsal diizeyde hissedilen
ilahi giizelligin en etkileyici 6rneklerinden biridir. Kompozisyonun merkezinde yer

alan Veniis figiirliniin durusundaki zarafet ve dengeli uyum, sanat¢inin oran-oranti
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Ol¢iilerine verdigi dnemi ve zit unsurlar arasinda kurdugu simetrik dengeyi titizlikle
uyguladigin1 gosterir. Boylece Botticelli, hem idealize edilmis giizelligin bigimsel
Olctilerini hem de bu giizelligin tanrisal anlam katmanlarini ayni kompozisyon iginde

basariyla birlestirmistir (Gombrich, 1995: 172).

3.1.2 Baron Munchausen’in Maceralar: Filminde “Veniis’iin Dogusu” Sahnesi

“Baron Munchausen’in Maceralar1” (The Adventures of Baron Munchausen, 1988),
Ingiltere—Bat1 Almanya ortak yapimi bir Terry Gilliam filmidir. Yapit, Alman yazar
Rudolf Erich Raspe’nin 1785 yilinda kaleme aldig1 Baron Munchausen’in Rusya’daki
Muhtesem Seyahatleri ve Miicadeleleri (The Surprising Adventures of Baron
Munchausen) adl1 yapittan uyarlanmaktadir. Filmin ana karakteri Baron Munchausen,
tamamen bir hayal iirlinii degil, gercek bir tarihi kisilikten esinlenmektedir (URL-64,
2025).

Macera, fantastik ve komedi tiirlerinin i¢ ige gegtigi film, 18. yiizy1l Avrupa’sini
hicivsel bir bakis agisiyla elestirmektedir. “Akil Cagi, Carsamba” ifadesiyle baglayan
anlati, donemin rasyonaliteye dayali diisiince bi¢imini ironik bi¢cimde ters yiiz
etmektedir. Film, aklin asiriligimi ve gerceklik ile hayal arasindaki sinirlarin

bulanikligini abartili bir bigcimde sahneye tagimaktadir.

Konu, cocuklara anlatilan masallarin (mitolojik anlatilar da dahil olmak iizere)
bliyiileyici ama yalan ve sagmaliklarla dolu yonlerine kars1 savas agan Baron ve
arkadaglarinin seriivenleri etrafinda gelismektedir. Boylece film, hem masalst bir
diinyanin estetigini siirdiiriir hem de Aydmlanma Cagi’nin dogmatik akilciligina
yonelik bir elestirt sunmaktadir. Filmde Gilliam, ylizeyde masals1 bir anlat1 kurmasina
ragmen, “giizel ama yalan” masallarin ardindaki ideolojik yapiy1 sorgulamaktadir.
Anlatinin merkezindeki Baron karakteri, gergekligi ¢arpitan hikayeleriyle donemin
akileiligini ve modern diinyanin kendi efsanelerini hicvetmektedir. Boylece film,
masallarin yalnizca ¢cocuklara degil, toplumlara da sdylenen “tath yalanlar” oldugunu

ima etmektedir (Ugurlu, 2005: 179).
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Resim 3.2 Terry Gilliam, “Baron Munchausen’in Maceralar1”, Ates tanrisinin esi Veniis’lin
uyanis sahnesi, 1988 (URL-22, 2024)

Film, 18. yiizyilin sonlarinda ge¢mekte ve bir sehrin Tiirk ordusu tarafindan
kusatilmasiyla baslamaktadir. Kusatma siirerken, sehirdeki bir tiyatro sahnesinde
oyuncular, Baron Munchausen’in maceralarini konu alan bir oyun sergilemektedirler.
Oyun sirasinda yasli bir adamin sahneye ilerleyip “anlatilanlarin hepsi yalan, bu yalana
bir son verin” demesi {lizerine, gosteri durdurulmaktadir. Bu kisi, gercek Baron
Munchausen’in kendisi oldugunu iddia etmekte ve olaylarin kendince ‘“gercegini”
anlatmaya baglamaktadir. Onun hikayesiyle birlikte film boyunca birgok fantastik ve
absiirt sahne ardi ardina belirmektedir. Baron’un ¢6liin ortasindaki sarayda Tiirk
Sultant’yla yaptig1 sohbet, sultanin sira dis1 bir acimasizlikla betimlenmesiyle dikkat
cekmektedir. Bu sahnede sultanin karakteri, gosterisli bir mekansal diizen iginde
grotesk bir siddet anlayisiyla sunulmaktadir. Ozellikle kolelerin i¢inde bulundugu
kafese bagl bir piyano araciligiyla yapilan iskence, yonetmenin siddeti sanatsal bir
eylem bi¢imi olarak parodilestirme yontemini agik¢a gostermektedir. Ayrica haremin
abartili bicimde sisman kadinlarla dolu olusu, yonetmenin mizahi hiciv anlayisin
yansitmaktadir. Ay’a yapilan yolculukta, Ay’mn krali ve kralicesinin akil sagligi
yerinde olmayan dengesiz tavirlari, yonetmenin genel anlati temas1 olan toplumsal
diizenin akil disiligina gondermede bulunmaktadir. Anlati, mitolojide gegen ancak
filmde ciddiyetten uzak bi¢cimde sunulan tanrica Veniis ve tanr1 Vulcan sahneleriyle

devam etmektedir.

Ozellikle Veniis’iin ortaya ¢ikt11 sahnede Gilliam, Botticelli’nin “Veniis’iin Dogusu”
adl tablosunu hareketli bir imgeye dontistiirmektedir. Boylece resmin tiim kutsal ve

estetik atmosferi sinemasal bir diizlemde yeniden insa edilmekte; izleyiciye mitolojik
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bir giizelligin ironik bir yeniden dogusu sunulmaktadir. Resmin biitiin kutsallig1
sahneye yansitilmaktadir. igine bir insanin rahatlikla sigabilecegi biiyiikliikteki bir
istiridye kabugundan ¢ikan, tanrisal giizelligiyle ylikselen ve Uma Thurman tarafindan
canlandirilan, Veniis karakteri tipki Botticelli’nin tablosunda oldugu gibi uzun kizil
saglariyla zarif ve sabit bir hareketle ortlinmeye c¢aligmaktadir. Veniis’iin boynunun
uzunlugu ile viicudunun kirillgan ve naif durusu, filmin gecgtigi donemin estetik

anlayisinin Ronesans’in gilizellik idealiyle uyumlu oldugunu géstermektedir.

Sahnedeki goriintiide, tablodan farkli olarak riizgar tanrisi Zephyros’un yerine,
Veniis’{in drtiinmesine yardimci olan iki tanrica yer almaktadir. Istiridye kabugunun,
resimdeki betimlemeye kiyasla ¢ok daha biiyiik ve gorkemli bigimde sunulmasi,

mitolojide temsil ettigi bakirelik ve saflik vurgusunu belirgin bi¢imde artirmaktadir.

Sahnede, Botticelli’nin tablosundakine benzer big¢imde simetrik bir kompozisyon
kurulmus ve odak noktasi merkeze yerlestirilmistir. Filmde Veniis, mitolojik anlatida
oldugu gibi ates tanrisiyla evlidir. Demircilikle ugrasan ates tanrisi, tanrilara ve
kahramanlara silah yaparak bunlar satar. Gilliam’in yorumunda bu karakter, kaba,
cirkin ve kdétiiciil bir figiir olarak temsil edilir. Veniis’e pahali hediyeler vererek onu
elinde tutabilecegine inanan ates tanrisi, askl sahiplik lizerinden tanimlayan eril bir
bakis acisinin simgesine doniisiir. Buna karsilik Veniis, agk tanricast kimligiyle Baron
Munchausen’in tatl dili ve sevgisinden etkilenir; onunla dans ederek kocasini aldatir.
Bu olayin ardindan Ofkelenen ates tanrisi, Veniis’e hakaretler eder ve Baron’a
diismanlik beslemeye baslar. Veniis ise hem fiziksel hem ekonomik anlamda giiclii
olan kocasinin yaninda yer alarak ona sevgisini gostermeye devam etmektedir. Bu
sahnede, askin tanrisal bir duygu olmaktan ¢ikarilip sahiplik, kiskanclik ve gii¢
iligkileri ekseninde yeniden tanimlandig1 goriilmektedir. Gilliam, Veniis’lin mitolojik
safligin1 ironik bicimde tersine ¢evirerek, Ronesans’taki ideal giizellik anlayisini
modern bir elestiri nesnesine doniistiiriir. Boylece hem mitolojik hem de sanatsal

gondermeler, sinemasal bir parodi araciligiyla yeniden yorumlanmaktadir.

Yonetmen, filmde Botticelli’nin resminde yer alan figiirlere biiyiik 6l¢lide benzeyen
karakterler kullanmis ve sahneyi, tablodaki kompozisyona oldukg¢a yakin bir bigimde

canlandirmistir. Oyuncular, mitolojideki kutsal ve tanrisal varliklari temsil etmelerine
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ragmen, bu karakterler ciddiyetten uzak bir tavir sergileyerek giildiirii odakli bir
performans ortaya koymaktadirlar. Tablodaki mitolojik hikayenin kutsallig1 sahnede
gorsel olarak hissedilse de film, bu kutsallig1 alay konusu haline getirmis ve sahneyi
bir parodiye doniistiirmiistiir. Boylece gostergelerarasilik baglaminda mit, resim ve
sinema arasinda ii¢ farkli sanat disiplininin etkilesiminden s6z etmek miimkiin hale

gelmistir.

Botticelli’nin Veniis’iin Dogusu adli tablosunda yansittig1 giizellik anlayisinin gercek
diinyadan farkli oldugu; sanatg¢inin, viicut anatomisini bozarak ideal giizellige
ulagsmay1 amagladig1 bilinmektedir. Filmin temel amacinin, ¢ocuklara anlatilan_giizel
ancak gercekle bagdasmayan masallarla miicadele etmek olmasi, s6z konusu kutsal
goriintliniin yonetmen tarafindan “gilizel ama sahte” bir temsil olarak yorumlanmasini
aciklamaktadir. Bu baglamda Gilliam, resimde yiiceltilen giizellik anlayisim
hicvederek, idealize edilmis estetik formlarin ardindaki yapayligi goriiniir kilmay1

amaclamaktadir.

Filmin genel anlat1 yapis1 diisiiniildiigiinde, Terry Gilliam’in burada yalnizca sanatin
kutsalligin1 sorgulamakla kalmayip, Botticelli’nin “Veniis’iin Dogusu” tablosunda
idealize edilen giizellik kavrayisint da yeniden yorumladigi goriilmektedir.
Ronesans’in akil, oran ve uyum ilkelerine dayanan bu tablo, filmde abartili
oyunculuklar, grotesk mekan diizenlemeleri ve mizahi bir anlatim araciligiyla
parodiye doniistiiriilmektedir. Gilliam, tablodaki tanrisal zarafeti diinyevi bir gosteriye
cevirerek hem Ronesans’in ilahi giizellik anlayigint hem de Aydinlanma déneminin
akil merkezli diisiince sistemini ironik bigimde elestirmektedir. Bu sahneyle birlikte
film, giizelligin mutlak ve degismez bir ideal degil, kiiltiirel olarak insa edilen bir
temsil bigimi oldugunu vurgulamaktadir. Boylece Veniis’iin Dogusu sahnesi, hayal
giiclinlin siirlandirilmasina ve sanatin kutsalliginin sorgulanmasina karsi bir direnis
alan1 olusturmaktadir. Bu doniisim araciligiyla film, “gerceklik” ve “giizellik”
kavramlarmi yeniden diisiinmeye davet eden, c¢ok katmanli bir alegoriye

dontismektedir (Ugurlu, 2005: 178).

Gilliam’mn “Baron Munchausen’in Maceralar1” filminde Botticelli’nin “Veniis’iin

Dogusu” tablosuna yapilan gonderme, yiizeysel bir estetik alinti olmanin Gtesinde,
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gorsel ve anlamsal bir yeniden liretim Ornegi olarak degerlendirilmelidir. Ventis
figiirii, tablodaki ideal giizellik ve mitolojik saflik gdstergesi olarak islev goriirken,
filmdeki sahnede ayni figiir, ironik ve grotesk bir baglamda sunularak yeni anlamlar
kazanmaktadir. Istiridye kabugundan ¢ikan Veniis’iin boyutlari, karakterlerin viicut
dili ve sahnedeki mekan diizeni, izleyiciye hem mitolojik referanslart hem de filmdeki
toplumsal ve ideolojik elestiriyi ileten gdstergeler haline gelmektedir (Ugurlu, 2005:
178-179).

Film, Ronesans’1n giizellik ideali ile Aydinlanma Cagi’nin akilci diisiincesine yonelik
bir hiciv sunmaktadir. Veniis’iin sahiplik, giic ve kiskanglik iizerinden yeniden
yorumlanmasi, ideal giizelligin salt estetik bir deger degil, toplumsal iliskiler ve
ideolojik yapilar {lizerinden sekillenen bir gdsterge oldugunu ortaya koymaktadir.
Gilliam, tabloyu sahneye pastis olarak tasiyarak, resimdeki kutsallifi ve estetigi
sinemasal bir parodi araciligiyla yeniden iiretmis, izleyiciye hem eglenceli hem de
elestirel bir okuma alan1 sunmustur. Bu yaklasim, gosterge diizeyinde tablo ve sahne
arasindaki semiyolojik bagi giiclendirirken, tematik acidan Rénesans ve modern

diinyanin degerleri arasindaki ¢atismay1 goriiniir hale getirmektedir.

Filmdeki Veniis sahnesi, gostergelerarasilik baglaminda tablo ve sinema arasinda
kurulan koprii olarak degerlendirilebilir. Resimden alinan kompozisyon, simetri ve
figiir diizeni, sinemasal anlatida yeniden iiretildiginde hem gorsel hem de tematik bir
biitiinliik ortaya ¢cikmaktadir. Gilliam’in sahnedeki ironik yaklasimi, pastis yontemi ile
tabloyu yeniden yorumlamasina olanak tanimis, bdylece izleyiciye tek bir gorsel

gondermeden ¢ok katmanli bir anlam dizgesi sunulmustur (Ugurlu, 2005: 179).

3.2 Son Aksam Yemegi (Leonardo da Vinci) (1495-98) / The Watchmen (2009)

3.2.1 Son Aksam Yemegi- Leonardo da Vinci (1495-98)

Ronesans doneminin 6nemli ressamlarindan biri olan Leonardo da Vinci resimden
mimariye, matematik ve fizikten, tip konusuna kadar ¢ok c¢esitli alanlarla ilgilenmistir.
Bitmeyen bir merakla siirekli gézlem, deney ve arastirma yapan Leonardo, bilgi ve
deneyimlerini eserlerine de yansitmistir. Ciinkii Leonardo’ya gore, sanatin temellerini

olusturmak i¢in gerekli bilgilere ulasmanin yolu, dogay: sistemli bir bigcimde
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arastirmaktan ge¢mektedir. (Gombrich, 1995: 190). Da Vinci’nin farkli alanlardaki
arastirmalarinin yani sira, resim sanatini digerlerinden daha iistiin bir konumda
gordiigii bilinmektedir. Resim agisindan anatominin 6nemini erken dénemde kavrayan
sanat¢i, yapisini tam olarak bilmedigi bir bedenin resmini tamamlanmamis
saymaktadir. Bu nedenle Da Vinci’nin, mezarlardan 6lii bedenleri ¢ikararak onlari
parcalara ayirip i¢ yapisini incelemeye kadar giden kapsamli anatomik caligmalar
yuriittiigi bilinmektedir (Bayav, 2009: 132). Sanatgi, doneminin estetik anlayisina
uygun bicimde “dogal olan giizeldir” ilkesini benimsemis ve bu anlayis dogrultusunda
eserlerinde estetik bir Olgiit olarak kabul edilen altin orani biiyiikk bir ustalikla

kullanmistir (Aktan ve Yagmur, 2019: 153).

| . -

Resim 3.3 Leonardo da Vinci, “Son Aksam Yemegi”, 1495-98, Fresk, 460 x 880 cm (URL-
23, 2024)

Isik ve golge arasindaki yumusak gecisleri ustalikla kullanarak sfumato teknigini
gelistiren Da Vinci, bu yontemle resimlerine 6zgiin bir tislup kazandirmistir (Bayav,
2009: 132). Sanatci, ayn1 teknigi “Son Aksam Yemegi” adl1 eserinde de uygulamistir.
Hz. Isa ve havarilerinin carmiha gerilmeden dnce birlikte yedikleri son yemegi konu
alan bu yaput, sert hatlarin ve keskin kontrastlarin yumusatildig: bir anlatim bi¢imiyle
dikkat ¢ekmektedir. Kompozisyonda Isa merkezde iiggenin tepe noktasinda yer
almakta; figiirlerin diizeni hiyerarsik bir licgen olusturmaktadir. Eser, Milano’daki
Santa Maria delle Grazie Manastiri’nin yemekhanesinin bir duvarini kaplayan bir

fresktir. (Gombrich, 1995: 192).

Leonardo da Vinci’nin Son Aksam Yemegi (The Last Supper) resmi, sanat tarihinin

en ¢ok yorumlanan ve simgesel anlam katmanlariyla 6ne ¢ikan tablolarindan biridir.
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Incil’e gore Isa, son aksam yemeginde havarilerine “Sizden biri bana ihanet edecek.”
demektedir. Dini bir olay1 konu edinen bu tablo, Isa’nin sozleri iizerine havarilerin
yasadig1 saskinlik ve kederi yansitmaktadir. Isa’nin belirttigi iizere ona ihanet edecek
olan havari, kompozisyonda Isa’nin solunda oturan Yahuda’dir. Eserdeki bir¢ok
ayrimti, anlatilmak istenen bu dini olayin ipuglarini tasimaktadir. Ornegin, Isa’nim bir
ylizli gdlgede kalacak bigimde geri ¢ekilmesi ve bir eliyle kaseye uzanir gibi yapmasi,
onun ihanet edecek havariyi anlamaya calistigini gostermektedir. Kaseye uzanan
havari Yahuda’'nin diger elinde ise Romalilar Isa’ya ihanet etmesi i¢in verdigi

glimiisler bulunmaktadir.

Da Vinci, Isa’y1 kompozisyonun merkezine yerlestirirken onu ayn1 zamanda eskenar
bir licgen bi¢imi i¢inde konumlandirarak ilahi bir kuvvet atfetmektedir. Etrafindaki
figiirler ise dbekler halinde biitiinleserek Ronesans resimlerinde sikca karsilasilan bir
kompozisyon diizeni olusturmaktadir (Karakaya, 2023: 71). Bu o&bekler, jest ve
hareketlerle birbirlerine baglanmakta; bu baglantilar o denli uyumlu bir diizen iginde
kurulmaktadir ki, karsit hareketlerin bile kompozisyona kattigr denge ve uyum daha

da giiclenmektedir (Gombrich, 2019: 192).

Da Vinci’nin bu kompozisyonunda kurdugu dengeli diizen, figiirlerin mekan i¢indeki
konumlanist ve dramatik gerilimi, sonraki donemlerde yalnizca resim sanatini degil,
sinema dilini de derinden etkilemistir. Bu etki 6zellikle The Watchmen filminde,
benzer sahne kurgular1 ve ikonografik gondermeler aracilifiyla yeniden

yorumlanmaktadir.
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3.2.2 The Watchmen Filminde “Son Aksam Yemegi” Sahnesi

....
AmamH

L85 ¥ By

Resim 3.4 Zack Snyder, “The Watchmen”, Siiper kahramanlarin kutlama sahnesi, 2009
(URL-24, 2024)

2009 yili ABD yapimi olan “The Watchman” filminin yonetmen koltugunda Zack
Snyder bulunmaktadir. Genellikle siiper kahraman temali filmleriyle taninan
Amerikal1 yonetmen Snyder’1n, ressam olan annesi tarafindan sanatsal yoniiniin kii¢iik

yaslardan itibaren desteklendigi bilinmektedir (URL-63, 2025).

The Watchmen filmi, Alan Moore ve Dave Gibbons tarafindan 1986 yilinda
yayimlanan, on iki sayidan olusan ayni adli ¢izgi romandan uyarlanmistir. Cizgi
roman, Soguk Savas doneminin siyasal atmosferinden yogun bigimde etkilenmistir.
Filmde de benzer bi¢cimde, Soguk Savas yillarinda siiper kahramanlarin geldigi nokta
ve donemin iki siiper giicli olan ABD ve SSCB’nin insanlig1 koruma iddias1 altinda
korku ve tehdit iireten bir giic mekanizmasina doniismeleri elestirel bigimde
sorgulanmaktadir  (Turan, 2022: 465). Kahramanlar dagilmis, giclerini
kaybetmislerdir; ancak kostiim ve maskeleriyle siradan insanlar arasinda yagamlarini

surdirmektedirler.

Hikaye, yillar sonra eski kahramanlardan birinin dldiiriilmesiyle baslamaktadir. Bu
olay, diger karakterleri cinayeti arastirmaya yoneltmektedir. Film boyunca, yasalarin
yetersiz kaldig1 durumlarda kahramanlarin siiper gii¢lerinden yoksun bir sekilde, fakat
kendi ahlaki oOlgiitleri dogrultusunda adaleti saglamaya calistiklar1 goriilmektedir

(URL-65, 2025).
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Filmin acilis jeneriginde, stiper kahramanlarin ge¢misine ait anilar miizik esliginde
kisa sahneler halinde sunulmaktadir. Bu sahnelerden birinde, siiper kahramanlardan
biri olan Sally’nin hamileligi nedeniyle emekliye ayrildig1 parti gésterilmektedir. S6z
konusu sahne, a¢1, figiirlerin konumlanis1 ve masa diizeni bakimindan Leonardo da
Vinci’nin “Son Aksam Yemegi” tablosuna dogrudan gondermede bulunmaktadir.
Sahnenin arka planinda yer alan, pencerelerden goriinen manzara resmi Da Vinci’nin
eserindeki pencere manzarasini animsatmaktadir. Ayrica, mekandaki duvarlarda
merkeze dogru daralan uzun, dikdortgen c¢ergeveler kullanilarak, 6zgiin eserdeki
perspektif derinligi sinematografik olarak yeniden iiretilmistir. Bylece yonetmen, Da
Vinci’nin kompozisyonundan destekleyici gorsel unsurlar1 sahneye dahil edilmistir.
Filmdeki bazi1 karakterlerin jest ve duruslari da 6zgiin tablodaki figiirlerle benzer
bicimde kurgulanmistir. Ronesans resimlerinde sik¢a goriilen gruplar hélinde figiir
diizeni, bu sahnede de korunmustur. Masanin merkezinde yer alan Sally, Da Vinci’nin
eserindeki Hz. Isa’min konumuna denk diismektedir. Filmin basinda o&ldiiriilen
kahraman Eddie (Komedyen) ise tablodaki Yahuda figiiriiniin bulundugu yerde
oturmakta ve benzer bir viicut hareketi sergilemektedir. Film ilerledik¢e Eddie’nin
Sally’ye tecaviiz ettigi ge¢mis bir olaymn 6grenilmesi, acilis sahnesinde kurulan bu
gorsel gondermeyi anlamli hale getirmektedir. Boylece yonetmen, “Son Aksam
Yemegi” sahnesini yalnizca estetik bir alint1 olarak degil, karakterler arasindaki ahlaki

catismaya dair 6nceden verilmis bir ipucu olarak kullanmistir.

Leonardo da Vinci’nin Son Aksam Yemegi tablosuna yapilan bu goénderme, hem
karakter iligkilerine dair sembolik bir anlam tasimakta hem de filmin genel temasiyla
bicimsel bir paralellik kurmaktadir. Da Vinci’nin tablosunda “ihanet eden havari”
temasinin merkezde yer almasi, filmdeki su¢luyu bulma ve ihanetin aciga ¢ikarilmasi
temasina dogrudan karsilik gelmektedir. Y6netmenin, tablodaki havariler yerine siiper
kahramanlar1 konumlandirmas1 ise kahramanlarin kutsallik, inan¢ ve ahlaki

sorumluluk gibi kavramlarla iligkilendirilmesini saglamaktadir (Turan, 2022: 468).

S6z konusu sahnede resme yapilan gonderme, filmin yalnizca estetik bir dykiinme
olmadigini; ayn1 zamanda Soguk Savas doneminin ahlaki ¢Okiisiine dair giiclii bir
alegori olusturdugunu gosterir. Tabloda Isa ve havarileri arasindaki kutsal birlik,

thanet aninda bozulurken; filmde bu diizen, siiper kahramanlarin ve dolayisiyla

60



insanligin ahlaki ¢6ziiliigiinii simgelemektedir. Kahramanlarin arasindaki eski birlik
(sofra diizeni) dagilir, yerini par¢alanmis bir diinyaya birakir. Bu par¢alanma, Amerika
ile Rusya arasindaki Soguk Savas’in yarattifi korku ikliminin ve gii¢ arayisinin
sinemasal bir yansimasi olarak okunabilir. Bu anlati katmani, “gdstergelerarasi
uyarlama” yaklagimmin bir {iriinii olarak da degerlendirilebilir; ¢ilinkii resimsel
gosterge dizgesi sinematik dile aktarilirken, tarihsel-politik baglamla yeni anlam
katmanlar1 olusturulmaktadir (Turan, 2022: 475-478). Film, insanligin zamanla
yozlastigini; niikleer giig, petrol ve fosil yakit gibi modern ¢agin bagimliliklarinin tipki
birer uyusturucu gibi insani kugattigin1 vurgulamaktadir. Filmde kahramanlik, mutlak
bir iyiligin temsili olmaktan ¢ok, ahlaki kirilganliklarin goriiniir hale geldigi bir alana
dontismektedir. Bu yoniiyle Watchmen, izleyiciyi etik degerlerin goreceligi {izerine

diisiinmeye davet etmektedir.

Yonetmen Zack Snyder, bu yoniiyle Ronesans’in temsil ettigi ilahi diizeni tersine
cevirerek, modern diinyanin inangsiz ve ¢ikar temelli yapisini elestirmektedir. Filmde
vurgulanan “Amerikan riiyasi” kavrami da bu baglamda ironik bir anlam
kazanmaktadir. Cennet yaratmasi gereken bu diis, artik korku ve denetim iizerine
kurulu bir sisteme doniismiistiir. Son Aksam Yemegi sahnesi hem bu ideolojik
doniisiimiin hem de insanligin kaybolan inang¢ sisteminin simgesel bir aynasi olarak
islev goriir. Dolayisiyla, filmdeki bu sahne yalnizca ge¢mise yapilmis bir sanat
gondermesi degil; Soguk Savas’in yarattig1 ahlaki boslukta anlam arayan bir diinyanin
gorsel metaforudur. Bu tiir gondermeler, sinemada resimsel alintinin yalnizca bigimsel
bir benzetim olmadigini; ayn1 zamanda farkli donemlerin diisiinsel iklimleri arasinda
yeni anlam katmanlar1 kuran gostergelerarasi bir anlatim stratejisi oldugunu

gostermektedir (Turan, 2022: 483).

Zack Snyder’in The Watchmen filmindeki agilis sahnesi, Leonardo da Vinci’nin Son
Aksam Yemegi tablosuna yapilan bilingli gondermeler iizerinden incelendiginde,
masadaki figiirlerin konumlar1, perspektif ¢izgileri ve mekansal diizenlemeler
aracilifiyla karakterlerin rollerini simgesel bicimde aktardig1 goriilmektedir. Masanin
merkezinde yer alan Sally, Isa figiiriiniin konumuna karsilik gelirken, Komedyen’in
Yahuda figiiriine denk diismesi izleyiciye ihanet ve ahlaki kirilganlik hakkinda

onceden ipucu vermektedir. Arka plandaki manzara ve mekandaki dikdortgen
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cerceveler gibi unsurlar, 6zgiin eserin perspektif derinligini sinematografik olarak
yeniden liretmekte ve tablo ile sahne arasinda gostergesel bir kdprii olusturmaktadir.
Bu baglamda sahne, yalnizca bigimsel bir alint1 olmanin 6tesinde, semiyolojik olarak

anlam katmanlari icermektedir (Turan, 2022: 468).

Sahne, tematik ac¢idan filmdeki ahlaki ¢6ziiliis ve Soguk Savas elestirisi ile dogrudan
baglantilidir. Son Aksam Yemegindeki kutsal birlik ve ihanet temasi, siiper
kahramanlar iizerinden yeniden yorumlanmakta; eski birlik bozulmus, karakterler
arasindaki iligkiler c¢atismali ve ahlaki sorumluluklar carpitilmis bigimde
sunulmaktadir. Snyder, karakterleri kutsallik ve inang ile iliskilendirirken modern
diinyanin ¢ikar ve korku temelli yapisin1 vurgulamaktadir. Bu sahne hem ge¢misteki
thanet olaymi1 hem de giiniimiiziin ahlaki kirilganliklarini temsil ederek izleyiciyi etik

degerlerin goreceligi lizerine diistinmeye sevk etmektedir (Turan, 2022: 475-478).

Snyder’in yaptig1 gondermeler, yalnizca bir pastis niteligi tasimamakta, tabloyu kendi
anlaim dili ve baglamiyla yeniden iiretmektedir. Son Aksam Yemegindeki
ikonografik ve kompozisyonel 6geler, film sahnesine entegre edilerek hem estetik hem
de tematik a¢idan yeni bir deneyim sunmaktadir. Bu yaklasim, gostergelerarasilik
yontemi ile tablo ve film arasinda anlam kopriileri kurulmasina olanak saglamaktadir;
resimsel gosterge dizgesi sinematik dile aktarilirken tarihsel ve politik baglamla

birlikte yeni anlam katmanlar ortaya ¢ikmaktadir (Turan, 2022: 483).

3.3  The Tower of Babel (Pieter Briegel) (1563) / Metropolis (1927)

3.3.1 The Tower of Babel (Babil Kulesi)- Pieter Bruegel (1563)

Ronesans donemine ait olan Babil Kulesi, 1525-1569 yillar1 arasinda yasamis
Hollandali ressam Pieter Bruegel’in onemli eserlerinden biridir. Bruegel, yasami
boyunca cok sayida sehir gezmis ve farkli cografyalardaki mimari yapilardan
etkilenmistir. Savaslar ve kitliklarla sarsilan bir donemde yasamis olan sanatci,
toplumun i¢inde bulundugu zorluklar1 eserlerine yansitarak dénemin ruh halini
elestirel bir bakisla betimlemistir. Konu ve figiir se¢ciminde 6zellikle kdy yasamina ve
halk insanina yer veren Bruegel, bu yoniiyle “Koylii Ressam” olarak da anilmaktadir.

Koyl yasamimi islerken doga manzaralarima genis yer veren sanatgi, insanlarin
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acilarin1 ve yasam miicadelesini gergekci ve toplumsal bir elestiri diliyle ortaya

koymustur (Oktav, 2024: 50).

Ahlak ve 6zgiirliik temalar1 iizerine diisiinen Bruegel, Ingiliz yazar ve filozof Aldous
Huxley tarafindan “toplumsal bir filozof” olarak tanimlanmistir (Cimen, 2007: 17).
Ressamin 6zellikle dini bir mitolojik dykiiden esinlenerek insanligin trajik durumlarini
ele aldig1 Babil Kulesi tablosu, Huxley’in distopik romanlarinda vermek istedigi
mesajla benzer bir diistinsel temeli paylagsmaktadir. Her iki sanat¢1 da insanligin kibri,
giic arzusu ve bunun sonucunda ortaya ¢ikan toplumsal ¢okiis iizerine elestirel bir

bakis sunmaktadir.

Resim 3.5 Pieter Bruegel, “Babil Kulesi”, 1563, Apiliyb, 114 x 155 cm (URL-25, 2024)

Bir¢ok eski kaynakta gegen Babil Kulesi’nin, siirekli olarak insa edildigi ve
onarildigindan soz edilmektedir. Arkeolojik kazilardan elde edilen bulgulara gore
yapinin kare planli oldugu, bir kenarinin yaklasik 90 metre, yiiksekliginin ise yine 90
metre oldugu tahmin edilmektedir. Ancak yapiya iligkin kalintilar disinda, kulenin

higbir parcasi gliniimiize ulagmamuistir.

Babil Kulesi hakkindaki incil’de yer alan anlatiya gre insanlar, Tanr1’ya ve cennete
ulasmak amaciyla gdge dogru yiikselen bir kule insa etmeye baslarlar. insanlarin bu
kibirli girisimine 6fkelenen Tanri, onlar1 cezalandirmaya karar verir. Ceza olarak, o

zamana dek aymi dili konusan insanlarin farkli dillerde konusmasini saglar. Bunun
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sonucunda insanlar birbirlerini anlayamaz hale gelir ve kulenin yapimi giderek

zorlagir; nihayetinde kule yikilmaya baslar (Abdal, 2021: 22-23).

Bruegel, Babil Kulesi adli resminde hem Incil’deki bu mitolojik anlatiya génderme
yapmakta hem de yasadig1 Ronesans doneminin toplumsal ve siyasal yapisini elestirel
bicimde yorumlamaktadir. Ronesans, bircok alanda gelisimin yasandigt bir donem
olmakla birlikte, aynt zamanda mimaride de gorkemli yapilarin insa edilmeye
baslandig1 bir cagdir. Bu dénemde hizla artan insaat faaliyetleri, siirekli calisan
iscilerin ve emek sOmiiriisiiniin yayginligin1 da beraberinde getirmistir. Zengin kesim
daha fazlasina sahip olma hirsiyla hareket ederken, fakirler bu hirsin bedelini agir

calisma kosullariyla 6demektedir.

Bruegel’in yasadigi bolge, degerli mallarin ticaretinin yapildigi, zengin ve hizl gelisen
bir cografyadir. Sanat¢inin eserlerinde sikg¢a betimledigi halk figiirleri, bu bitmek
bilmeyen ilerleme ve iiretim arzusunun esiri konumundadir. Babil Kulesi bu yoniiyle
yalnizca mitolojik bir anlatinin temsili degil, ayn1 zamanda sanat¢inin kendi donemine
dair elestirel bir gézlemdir. Resim, Bruegel’in hayal giiciiyle kurguladig1 bir mimari
bicim iizerinden, insanin kibir, giic ve statii arayisina yonelik elestirisini dile

getirmektedir (Cimen, 2007: 19).

Tablonun sol alt kisminda, kulenin insasin1 emrettigi diisiiniilen kral ve etrafindaki
adamlar yer almaktadir. Onlarin ¢evresinde ise itaatkar bir bicimde egilen, otoriteye
boyun egmis is¢iler goriilmektedir. Halk, yasamlarini keyif almadan, yalnizca hayatta
kalmak i¢in bu kuleyi insa etmeye adamaktadir. Buna karsilik kral, hirs1 ve kibriyle
hayatin1 maddi gilice ve gosterise yoneltmekte; boylece hem kendi yasaminin anlamini

hem de baskalarininkini yitirmektedir.

Kompozisyonun biitiiniine bakildiginda, Tanr1’nin gazabinin kuleyi yikarken insanin
cabasimni bosa cikardigi goriilmektedir. Bu sahne, giiclin ve zamanin bos yere
harcandig1 bir diinyanin alegorisi olarak okunabilir. Bruegel, insanligin bu trajik
Oykiisiinii alayc1 bir gercekgilikle sunarken, insanin yiikselme arzusu ile yikim

arasindaki ince ¢izgiyi ustalikla goriiniir kilmaktadir (URL-66, 2025).
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Bu baglamda Babil Kulesi, yalnizca mitolojik bir anlatinin temsili degil, ayn1 zamanda
insanin tanrisal diizene karsi kibri, iletisimin ve birligin ¢dzlilmesi, sinirsiz gii¢
arzusunun yikima yol agmasi gibi evrensel temalarin sembolii haline gelmektedir.
Bruegel’in tablosu, insanin yiikselme isteginin aslinda kendi diisiisliniin habercisi

oldugunu gosteren alegorik bir uyari niteligindedir.

3.3.2 Metropolis Filminde “Babil Kulesi” Sahnesi

1927 yapimi Almanya iiretimi Metropolis filminin yonetmenligini Avusturyali
sinemact Fritz Lang yapmistir. Metropolis, doneminin en pahali sessiz filmi olmasinin
yani sira, Alman Digsavurumcu Sinemasi’nin en 6nemli 6rneklerinden biri olarak kabul
edilmektedir (URL-47, 2025). Film, gelismis teknolojiye sahip, yiiksek binalarla
cevrili, ugcan araclarin bulundugu, refah seviyesi yliksek bir sehir olan Metropolis’te
geemektedir. Yonetmen, bu zenginligin ve konforun bedelini 6deyen is¢i sinifinin
somiiriisiine dikkat gekmek amaciyla, izleyiciyi kentin yiizeyinden yeraltina, karanlik
is¢i mahzenlerine gotiirmektedir. Yeraltinda yasayan isgiler, otoriteye karsi gelmeden,
bir makine gibi durmaksizin ¢alismaktadir. Giiciinii yitiren her is¢inin yerine hemen
bir digeri gecmekte, boylece iiretim diizeni sorgulanmadan siirmektedir. Y&netmen,
bu karsitlik araciligiyla otoritenin isciye ve emege deger vermedigini agik bigimde

hissettirmektedir.

Kent yiizeyinde yasayan zenginler, ayricalikli bir diinyada, liikks ve eglence dolu bir
hayat siirmektedir. “Evlatlar Kuliibii” olarak anilan bu geng zenginler arasinda, kentin
kurucusu Joh Fredersen’in oglu Freder de bulunmaktadir. Freder, bir eglence sirasinda
yeraltindan gelen ve yanindaki cocuklara sehrin yiizeyini gosteren gizemli bir kadina
asik olur. Gorevliler tarafindan uzaklastirilan kadin1 yeniden gormek isteyen Freder,
onun pesine diiser ve bu arayisi onu yeraltindaki ig¢ilerin diinyasina gétiiriir. Orada ilk
kez is¢ilerin agir kosullar altinda c¢alistiklarina tanik olur. Freder’in kalbini sik sik
tutmasi, onun hem sevgi dolu bir karakter oldugunu hem de adaletsiz diizene duydugu

i¢sel tepkiyi simgelemektedir.
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Resim 3.6 Fritz Lang, “Metropolis”, Babil kulesi’nin insa edilirken yikilma sahnesi, 1927
(URL-26, 2024)

Otoritenin ve diizenin degismesi gerektigine inanan Freder, is¢i kiligina girerek onlarin
arasina karisir. Yeraltinin da altina, daha derin bir bolgeye indiginde, Maria adindaki
bir kadinin is¢ilere vaaz verdigini goriir. Freder dikkatle baktiginda bu kadinin, sevdigi
kadin oldugunu fark eder. Maria, iscilere hitabinda Babil Kulesi efsanesinden
bahseder: Eski ¢caglarda Tanr1’ya ulagmak i¢in bir kule insa etmeye kalkan insanlarin,
bu hayali gergeklestirmek adina bagkalarmin beden giiciinii kullanmak zorunda
kalmalarin1 anlatir. Ancak aklin planladigi ile ellerin gerceklestirdigi arasinda bir
ucurum, anlasmazlik ve iletisimsizlik dogurmustur. Bu hikaye, Incil’deki Babil Kulesi
mitinin sinemasal bir uyarlamasi olarak filmde yer almaktadir. Lang, bu sahnede
“farklh dillerin konusulmasi™ni, insanlarin farkli ihtiyaglara ve siniflara boliinmesi
tizerinden yeniden yorumlar. Maria, bu anlagmazligin ortadan kalkmasi igin bir
“arabulucu” gerektigini savunur; bu arabulucu, akil (yoneticiler) ile eller (isciler)
arasinda bir kopril islevi gorecek olan “kalp”tir. “Kalp” sevgiyi, vicdani ve insanlig1

simgeler. Maria’nin soziinii ettigi bu arabulucu ise Joh Fredersen’in oglu Freder’dir.

Maria hikayeyi anlatirken, ekranda Babil Kulesi’nin hem tamamlanmis hali hem de
anlasmazligin ardindan yikima ugramis goriintiisii yer almaktadir. Bu kule, bigimsel
olarak Bruegel’in “Babil Kulesi” tablosunu ¢agristirmaktadir. Biiyiik bir daire
tabanindan yiikselen, yukar1 dogru daralan ve sarmal bi¢imde insa edilmis kule, tipki

Bruegel’in resminde oldugu gibi yarim kalmis ve yikilmaktadir. Ayrica Freder,
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iscilerin ¢alisma ortamini gordiikten sonra babasinin yanina gitmek i¢in bir taksiye
bindiginde “Yeni Babil Kulesi’ne gitmek istedigini sdylemektedir. Babasinin ofisinin
bulundugu bu yiiksek yapi, Babil Kulesi’nin modernize edilmis bir halidir ve boylece

filmde mitolojik anlati, modern endiistriyel toplumun elestirisiyle birlesmektedir.

Film, Bruegel’in elestirisini destekler bi¢cimde, ig¢iye dayatilan agir yiikii, yoneticilerin
sevgiden yoksun materyalist tavrint ve sinifsal esitsizligi goriiniir kilmaktadir. Bu
yoOniiyle Metropolis, sosyal adaletsizlik ve ahlaki ¢6ziilme temalarin1 Babil Kulesi

mitinin ¢agdag bir yeniden yorumu araciligiyla islemektedir.

Sonug olarak, Bruegel’in tablosunda yer alan Babil Kulesi anlatisinin derin sembolik
anlamlari, filmin genel temasiyla Ortiismektedir. Tablonun sinemada yeniden
canlandirilmasi, filmin biitiiniinii destekledigi gibi, ayn1 zamanda Incil’deki hikAyenin
modern bir versiyonu olarak okunmasini da saglamaktadir. Film ve resim arasindaki
bu paralellik, her iki eserin de insanin yilikselme hirsi ile ahlaki yikimi arasindaki

gerilimi ele alan ortak bir elestirel diinya goriisiinii paylastigini gostermektedir.

Fritz Lang’in Metropolis filminde Maria’nin iscilere hitap ettigi sahnede ekranda yer
alan Babil Kulesi goriintiisii, Pieter Bruegel’in Babil Kulesi tablosuna yapilan bilingli
bir gondermeyi ortaya koymaktadir. Kule, bigimsel olarak sarmal ve yukarit dogru
daralan yapisiyla 6zgiin tabloyu animsatirken, yarim kalmis ve yikilmakta olan
tasarimi, modern endiistriyel toplumdaki sinifsal adaletsizligi simgelemektedir.
Perspektif ¢izgileri, iscilerin calisma ortamindaki diizen ve Freder’in kuleye dogru
olan yolculugu, semiyolojik olarak isci ile yonetici, gli¢ ve ahlak arasindaki iliskiyi
gorsellestirmektedir. Bruegel’in tablosundaki sembolik 6geler, film sahnesine entegre
edilerek gosterge dizgesinin sinematik dile aktarilmasi saglanmistir ve boylece hem
tarihsel hem de toplumsal baglamda anlam katmanlar1 olusturulmustur (URL-47,

2025).

Sahne, filmdeki sosyal adaletsizlik, simif ayrimi ve ahlaki ¢oziiliis temalariyla
dogrudan iligkilidir. Bruegel’in eserinde insanin yiikselme arzusu ve bunun yol actig1
yikim, Metropolis’te endiistriyel mekanizmalar ve is¢ilerin ezilmesi araciligiyla

yeniden yorumlanmaktadir. Freder’in ig¢ilerin diinyasina adim atmasi, Maria’nin
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arabulucu rolii ve Babil Kulesi’nin modernize edilmis hali hem eski mitolojik anlatiy1
hem de giiniimiiziin toplumsal sorunlarin1 ayn1 anlati ¢er¢evesinde birlestirmektedir.
Boylece film, ahlaki ve toplumsal temalar1 gorsellestirirken izleyiciyi etik ve sinifsal

sorunlar1 sorgulamaya yonlendirmektedir (URL-47, 2025).

Snyder 6rneginde oldugu gibi Lang’in de yaptig1 bu gondermeler, yalnizca bir pastis
niteligi tasimamaktadir; Bruegel’in ikonografik ve kompozisyonel &geleri, film
sahnesine entegre edilerek hem estetik hem de tematik agidan yeni bir deneyim
yaratmaktadir. Gosterge dizgesi, tablo ve sahne arasinda kurulmus olan
intervisuality/gostergelerarasilik iligkisiyle zenginlestirilmis ve tarihsel, toplumsal ve
etik baglamda yeni anlam katmanlar1 olusturulmustur. Boylece film, resimsel bir
alintiy1 kendi anlatim dili ile yorumlayarak hem gorsel hem de diisiinsel bir koprii

kurmaktadir (URL-47, 2025).

34 Hunters in The Snow (Pieter Bruegel) (1565) / Zerkalo (1975)

3.4.1 Hunters in The Snow (Karda Avcilar)- Pieter Bruegel (1565)

“Avcilarin Doniisii” olarak da bilinen “Kardaki Avcilar (The Hunters in the Snow)”,
Pieter Bruegel’e ait, Ronesans doneminde yapilmis bir yaglh boya eserdir. Bu tablo,
bir tiiccarin Bruegel’den yilin farkli donemlerini betimlemesini istedigi alt1 panellik
bir serinin pargasidir. Siparis iizerine yapilan bu panellerden yalnizca besi glinlimiize
ulasmistir. “Kardaki Avcilar” bu dizide kis mevsimini temsil etmektedir (URL-67,

2025).

S

Resim 3.7 Pieter Bruegel, “Karda Avcilar”, 1565, Tiiyb, 118 x 161 cm (URL-27, 2024)
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Eserde, sol tarafta avdan donen avcilar, resmin saginda yer alan ve uzakta konumlanan
manzaraya dogru yiiriirken betimlenmistir. Manzaradaki buz tutmus gol {izerinde
paten yapan insanlar, perspektif kurallarina uygun bi¢imde kiicliik figiirlerle
resmedilerek derinlik etkisi yaratilmistir. Bruegel, cogunlukla kéy hayatini ve siradan
insanlarin giindelik yasamlarini konu almis bir sanatcidir; bu eserde de halkin karli bir
kis mevsiminde nasil vakit gecirdigini samimi ve gozleme dayali bir gergeklikle
yansitmaktadir. Avcilarin ellerinde av olmadan dénmelerindeki hayal kirikligi, karin
derinliginden kaynaklanan zorlayici ylriiyiisleriyle birleserek yorgunluk hissini
pekistirmektedir. Buna karsilik, buz tutmus golde kayarak eglenen insanlarin nesesi,

eserdeki duygusal ¢esitliligi giiclendirmektedir (URL-91, 2025).

Bu zit duygularin ayn1 anda bir kompozisyon iginde yer almasi, insanin siirekli degisen
ve devinim halindeki ruh hallerine géndermede bulunur; dolayisiyla Bruegel’in insan
dogasini1 sade ama derin bir bi¢imde yansittig1 goriiliir. Sanatg1, biiyiik olaylar veya
abartili sahneler yerine giindelik yasamin sade yonlerini ele alarak, insanin ig
diinyasindaki karmasay1 ve duygusal zenginligi agiga ¢ikarmaktadir (Oktav, 2024: 60).
Kompozisyondaki agaclarin diyagonal siralanisi ise, sahnedeki dingin atmosfer i¢inde

var olan gizli hareketliligi giiclendiren 6nemli bir gorsel unsurdur.

Bruegel’in kis manzarasi, doganin dinginligiyle insan emeginin agirligi arasinda
kurulmus bir dengeyi temsil etmektedir. Soguk, donmus bir cografyada yasam
miicadelesi veren koyliiler, doganin dongiiselligi i¢inde var olmanin kirillganligim
simgeler. Bu durum, sanat¢inin dogay1 yalnizca estetik bir arka plan olarak degil,
insanin varolussal kosullarii yansitan bir ahlaki ve felsefi alan olarak yorumladigini

gostermektedir (Oktav, 2024: 62)

3.4.2 Zerkalo (Ayna) Filminde “Kardaki Avcilar” Sahnesi

Andrey Tarkovsky’nin kisisel filmi olarak bilinen 1975 yapimi Ayna, yonetmenin
kendi yasam Oykiistinii ¢ocukluk yillarindan itibaren, yasadigi psikolojik travmalar
aracilifiyla anlattig1 otobiyografik bir bagyapittir. Art arda gelen sahneler arasinda
dogrudan bir bag kurulmayan filmde klasik kurgu anlayisina yer verilmez. Tarkovsky,
bir sinema eserinin sanatsal deger tasimasinin yalnizca akilci bir kurguya degil, akilsal

ve duygusal yasam degerlerinin “cagrisimsal baglarla” biitiinlestirilmesine bagh
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oldugunu belirtir (Tarkovski, 2008: 7). Yonetmene gore hayatin siirselligi, sinemanin
Oziidiir; dolayisiyla siirsel anlatim, sinemada gergegin dogrudan ifadesidir. Ayna, bu
yaklasimmm en somut Orneklerinden biridir. Film, hatirlanamayan riiyalarin

belirsizligiyle oriilii bir biling akisi i¢inde, seyircide duygusal bir yanki uyandirir.

Tarkovski, babasinin sair olmasinin etkisiyle siire derin bir ilgi duymustur. Hatta siiri
bir yasam felsefesi olarak gordiigiinii belirtmistir. Filmlerinde babasinin siirlerine
siklikla yer veren yOnetmen, resim ve miizik sanatini da sinemasmin ayrilmaz bir
parcast haline getirmistir. Ozellikle diisiinsel olarak etkilendigi sanatcilarin
eserlerinden aldig1 duygusal yogunlugu, filmlerinde yeniden iiretmistir. Etkilendigi
ressamlar arasinda Leonardo da Vinci, Pieter Bruegel, Albrecht Diirer ve Johannes
Vermeer bulunmaktadir. Bu sanat¢ilarin resimlerinde gosterisli olaylardan bagimsiz
bicimde, insant sade bir dinginlik i¢inde ele almalar1 Tarkovski’yi derinden
etkilemistir. Figiirlerin ylizlerindeki durgunlugun ardinda hissedilen icsel gerilim,
yonetmenin filmlerinde oyuncular araciligiyla yansitmaya c¢alistigi duygusal
yogunlukla benzerlik gostermektedir. Tarkovski i¢in 6nemli olan olay degil, insanin
i¢ diinyasidir; insanin yasadigir karmasay:1 ve siirekli degisim halindeki duygularini
sinematik bir dil araciligiyla ifade etmeyi amaglamistir. Bu yoniiyle, Bruegel’in resim
anlayisiyla Tarkovski’nin sinema dili arasinda belirgin bir paralellik kurulabilir.
Nitekim “Ayna” filminde Bruegel’in bir tablosunun sahneye aktarilmasi, yonetmenin
ressama duydugu sayginin gostergesidir. Tarkovski, gostergelerarasilikta pastis olarak
adlandirilan bu tiir gondermeleri bir¢ok filminde bilingli bigimde kullanmistir.
Bununla birlikte yonetmen, Miihiirlenmis Zaman adli kitabinda, bir tablonun dogrudan
sahneye aktarilmasini yaraticiliktan yoksun bir yaklagim olarak degerlendirmis; bu tiir
uygulamalarin sinemanin 6zgiinliiglinii zedeleyebilecegini ifade etmistir (Tarkovski,
2008: 9). Bu celiski, Tarkovski’nin sanata dair diisiinsel doniisiimiiniin bir yansimasi
olarak degerlendirilebilir. Yonetmenin zamanla kendi sanatsal anlayisini sorgulamasi,

Bruegel’in diisiinsel derinligiyle kurdugu 6zdesligi de agiklamaktadir.
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Resim 3.8 Andrey Tarkovsky, “Zerkalo”, Karli tepede yiirliyen ¢ocuk sahnesi, 1975 (URL-
28, 2024)

“Ayna” filminde, Tarkovski’nin g¢ocuklugunu temsil eden karakterin elinde bir
cantayla karla kapli bir tepede yiiriidiigii sahne, Bruegel’in Kardaki Avcilar tablosuna
dogrudan bir gonderme niteligi tagimaktadir. Kamera agisi, karakterin bulundugu
konumun ardinda Bruegel’in manzarasini sinemasal bir ¢ergeve iginde goriiniir kilar
(Ayhan, 2010: 73). Resimden farkli olarak bu sahnede 6n planda yalnizca tek bir figiir
yer almakta ve bu figilir kompozisyonun merkezine konumlandirilmaktadir. Boylece,
farkli bir zaman ve mekanda, farkli bir insanin ayni manzaraya yonelisi
betimlenmektedir. Bruegel’in tablosunda avcilar manzaraya dogru ilerlerken, filmde
kiigiik bir cocuk ayni manzaraya dogru ylirtimektedir. Bu durum, sanki ¢ocugun bir

sanat galerisinde durup tablonun manzara kismini izliyormus hissini uyandirir.

Tarkovski’nin Hunters in the Snow tablosuna duydugu ilgi, 1972 yapimi bilimkurgu
filmi Solaris’te de goriilmektedir. Yaklasik iki buguk dakika siiren bir sahnede resmin
tim ayrintilarina yer verilir. Bu sahnede, tabloyu inceleyen karakterin bakisiyla
izleyicinin bakis noktasi cakisir ve seyirci, karakterle birlikte ayn1 gorsel deneyimi
paylasir. Resmin yarattig1 sessizlik i¢cindeki derin kaos hissi, filmdeki karakterlerin ruh

haliyle ortiismektedir.

Tablonun film i¢inde yeniden canlandirilmasi, Bruegel’in resmindeki insan ruh
hallerinin sinemasal bir diizleme tasinmasina aracilik etmektedir. Boylece, tablo
yalnizca gorsel bir gbnderme olmanin 6tesine gecerek filmin tematik biitiinliigiine

katki saglamaktadir. Bruegel’in Kardaki Avcilar tablosu, yalnizca bir kig manzarasinin
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betimlemesi degil; insanin doga karsisindaki varolussal miicadelesinin gorsel bir
alegorisidir. Bu yoniiyle eser, sinemada 6zellikle doga—insan iliskisini merkezine alan
anlatilarla ortak bir gostergelerarasilik diizleminde bulusmaktadir (Ayhan, 2010: 69).
Andrei Tarkovski’nin Ayna (1975) ve Nostalghia (1983) gibi filmlerinde oldugu gibi,
Bruegel’in tablosunda da insan figiirii doganin karsisinda kiigiik ama anlam
bakimindan derin bir varlik olarak konumlanir (Tarkovski, 1994: 147). Pek c¢ok
yonetmen, tipk1 Bruegel gibi, manzara araciligiyla insanin i¢ diinyasini yansitir; doga,
bir arka plan degil, insanin ruh halinin simgesel uzamidir (Ayhan, 2010: 69). Bu
acidan, Kardaki Avcilar tablosundaki kis mevsimi yalnizca bir zaman gostergesi degil,
aynt zamanda insanin yorgunlugu, tikenmisligi ve dogayla uyum arayisinin
semboliidiir. Bruegel’in resminde hissedilen dinginlik ile devinim arasindaki gerilim,
sinemada da benzer bigimde gorsel ritim, kamera hareketi ve 151k kullanim1 yoluyla
yeniden tiretilir. BOylece, tablo ve sinema arasinda kurulan bu gostergelerarasi bag, iki

farkli sanat disiplininin ortak bir insanlik anlatisinda birlestigini gostermektedir.

Tarkovski’nin Ayna filminde Bruegel’in Kardaki Avcilar tablosuna yapilan
gondermeler, yalnizca gorsel bir Oykiinme niteligi tasimamakta; ayni zamanda
semiyolojik olarak, tablo ve film arasinda bir gosterge dizgesi aktarimi s6z konusudur.
Cocugun karla kapli tepede yiiriiyiisii, Bruegel’in aver figiirlerinin manzaraya dogru
ilerleyisiyle gorsel bir paralellik kurarken, her bir unsur birer gosterge olarak islev
gormektedir: figiirlin konumu, hareket yonii ve ¢evresel unsurlar, izleyiciye hem
mekanin derinligini hem de karakterin ruhsal durumunu iletmektedir (Ayhan, 2010;
73). Bu baglamda Tarkovski, tabloyu sadece sahneye tasimakla kalmay1p, semiyolojik
anlamda filmdeki gostergeler araciligiyla yeni bir okuma katmani olusturmustur.
Boylece tablo ve film arasinda kurulan semiyolojik iligki, iki farkli sanat disiplininin
ortak bir insan deneyimini iletme kapasitesini ortaya koymakta ve sinemaya 6zgiin bir

anlatim zemini saglamaktadir (Tarkovski, 2008: 9).

Sahne insanin doga karsisindaki yalnizhi§i, ¢ocuklugun hatiralar1 ve bireyin igsel
catigmalar1 gibi temalar1 yansitmaktadir. Bruegel’in tablosundaki dinginlik ile devinim
arasindaki gerilim, Tarkovski’nin sinemasinda 131k, kompozisyon ve kamera

hareketleri yoluyla yeniden iiretildiginde, filmde tabloya karsilik gelen semiyolojik
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gostergeler bir araya gelerek duygusal ve tematik bir biitlinliik saglamaktadir

(Tarkovski, 2008: 7).

3.5  The Allegory of Painting (Jan Vermeer) (1668) / A Zed and Two Noughts
(1985)

3.5.1 The Allegory of Painting (Resmin Alegorisi)- Jan Vermeer (1668)

Hollandali Barok ressam Jan Vermeer, 1666 yilinda yapimina basladigi “Resmin
Alegorisi” adli tinlii tablosunu 1668 yilinda tamamlamistir. Vermeer’in bu eseri,
kendisine resim siparisi verebilecek olasi miisteriler i¢in tanitim amaci tagiyan bir
caligma niteligindedir. Bununla birlikte tablo, sanat¢inin yalnizca teknik ustaligini
degil, gorsel algiy1r yonlendirme bicimiyle de dikkat ¢ekmektedir. Bu yoniiyle
Vermeer’in resmi, seyirciyi belirli bir bakig noktasina yénlendiren sinematografik bir
kompozisyon anlayisinin erken Orneklerinden biri olarak degerlendirilebilir.
Sanatginin 15181, kadraji ve mekansal derinligi kullanma bi¢imi, daha sonraki
ylizyillarda sinemanin temel gorsel anlatim araglariyla benzerlik tasimaktadir

(Gogebakan, 2018: 45-46).

Ekonomik agidan zor bir yasam siiren Vermeer, sanat hayati boyunca gecimini
saglamak amaciyla resim iiretimine devam etmistir. Resmin Alegorisi, bu baglamda
sanat¢inin teknik ustaligini ve estetik anlayisini en etkileyici bigimde yansitan; ayni
zamanda gorsel anlatinin anlam tiretimiyle iliskisini irdeleyen sembolik bir eser olarak
da okunabilmektedir. Kompozisyonun diizenlenisi, 1518in yonii ve figiirlerin
konumlandirilisi, izleyiciyi tabloya bir “pencere” araciligiyla bakan bir seyirci
konumuna yerlestirir. Bu durum, sinemanin temel ilkelerinden biri olan bakisin
yonlendirilmesi kavramiyla iliskilendirilebilir. Dolayisiyla, Vermeer’in bu yapiti
yalnizca bir Barok basyapit degil, ayn1 zamanda gorsel temsilin sinematografik
boyutlarini sezdiren bir onciil caligma olarak da degerlendirilebilir (Gogebakan, 2018:

45).

Hollandali Barok ressam Vermeer, belirli bir konuya bagh kalmaksizin siradan nesne
ve sahneleri resmederek, “giizel bir resmin her kosulda {iretilebilecegini” kanitlayan

17. yiizyill sanatgilarindan biridir. Genellikle giinliik islerle mesgul olan kadin
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figtirlerini betimlemistir (Gombrich, 1995: 430). Vermeer’in resimleri, gogu zaman bir
fotografcinin cektigi karelere benzetilmektedir. Nesnelerin dis hatlar1 yumusatilmais;
buna karsin doku, renk ve bigimler son derece gercekei ve kesindir. Yumusaklik ile
kesinligi 6zgilin bigimde birlestiren sanat¢cinin eserlerinde, dogal bir 1s1k-golge
kullanim1 dikkat c¢ekmektedir (Gombrich, 1995: 431). Bu oOzellik, Vermeer’in
kompozisyonlarinda optik bir ger¢eklik duygusu yaratirken, ayn1 zamanda sinemadaki

kadrajlama ve 151k rejimi kavramlarini ¢agristirmaktadir.

Resim 3.9 Van Vermeer, “Resmin Alegorisi”, 1668, Tiiyb, 100 x 120 cm (URL-29, 2025)

Resmin Alegorisi, goriinmeyen bir el tarafindan agilmis bir perdenin ardindaki oday1
betimlemektedir. Bu perde, hem izleyicinin sahneye girisini diizenleyen teatral bir
unsur hem de sinemadaki cergeveleme anlayisinin erken bir bi¢imi olarak
yorumlanabilir. Odada biri ressam, digeri model olmak tizere iki figiir yer almaktadir.
Doénemin modasina uygun bigimde giyinen ressam, oldukca zengin ve gosterisli bir
goriinlim sergilemektedir. Model figiir ise donemin kadin temsillerinden farkli bir
bicimde resmedilmistir. Basinda defne yapraklarindan olusan bir ta¢ bulunan, elinde
bir trompet ve biiylik bir kitap tutan bu figiir, ilk bakista alisilmisin disinda bir
goriiniime sahiptir. Bununla birlikte, Cesare Ripa’nin 1645 tarihli ve semboller
sOzliigii olarak kabul edilen Iconologia adli eserinin “Periler Tarihi” bdliimiinde, bu

figlirlin mitolojik bir karakter oldugu belirtilmektedir. S6z konusu kitap, o donemde
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ressamlarin eserlerinde kullanacaklari semboller i¢in siklikla bagvurduklari bir kaynak

olarak bilinmektedir (Gogebakan, 2018: 106).

Yunan mitolojisindeki ilham perilerinden Kleio (Clio) olan bu karakterin bagindaki
defne yapraklar zaferi ve sonsuz yasami, trompet sani, kitap ise tarihsel birikimi temsil
etmektedir. Pencereden igeri siiziilen 1s1kla aydinlanan beyaz yiizlii, zarif kadin figiirt,
kompozisyonun odak noktasi konumundadir. Isigin yonii, sinematografik bir bakisin
temel unsurlarindan biri olan gorsel derinlik hissini pekistirmektedir. Zemindeki
mermer karolarin ¢izgileri ve masa kenarlar1 gibi perspektifi giiclendiren unsurlarin

kacis noktas1 da figiiriin bulundugu konuma gore diizenlenmistir (URL-68, 2025).

Yerdeki damalt mermer doseme, donemin zenginlik gostergesi bir unsur olup, eserde
hem gosterisi vurgulamakta hem de mekénsal derinligi artirarak sinemadaki
sahneleme anlayisini (mise-en-scéne) cagristirmaktadir. Mermerlerin yani sira hali ve
perde gibi diger esyalar da Ozenle secilmis, kaliteli malzemelerdir. Bu unsurlar,
kompozisyona zengin bir atmosfer kazandirmakla kalmaz, ayni zamanda gorsel

anlatisal yapisini1 desteklemektedir (Camci ve Yildiz, 2024).

Duvarda asili harita, donemin Protestan Hollanda’simi temsil etmektedir. Katolik
kimligiyle taninan Vermeer, tavandaki samdana Katolikligin simgesi olan iki bash
kartali islemistir. Ancak samdanda mumun yer almamasi, sanat¢inin Katolik
hanedanliginin soniisiine yaptig1 simgesel bir gondermedir. Is1gin etkisini son derece
gercekei bicimde aktaran sanat¢inin eserleri, bu yoniiyle sinematografik bir nitelik
tagimaktadir. Bu durum, Vermeer’in yalnizca bir ressam degil, ayn1 zamanda bir

“gorsel anlat1 yonetmeni” gibi davrandigini diisiindiirmektedir (URL-68, 2025).

Mimar Prof. Philip Steadman’a gore, Vermeer bu sahneleri “karanlik kutu” (camera
obscura) adi verilen bir aygit aracilifiyla olusturmustur (Akpinar, 2022: 78; Yildiz,
2023: 114). Sanat¢inin, odanin ayni agidan goriintiisiinii bu yontemle elde ederek
eserini fotografik bir perspektiften resmettigini 6ne silirmektedir. Steadman, bu
gorlisiinii desteklemek amaciyla 25 yil boyunca gesitli arastirma ve deneyler

yiriitmiistiir (URL-68, 2025). Vermeer’in camera obscura kullanimi, sinemanin teknik
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altyapisina temel olusturan optik ve 1sik ilkelerinin erken bir uygulamasi olarak

degerlendirilebilir.

Dolayisiyla, Vermeer’in 151k, kadraj ve optik bakis kullanimi, sinemanin dogusundan
iki ylizy1l 6nce “gdrsel zaman” kavramina dair sezgisel bir yaklasim sundugunu

gostermektedir.

3.5.2 A Zed and Two Noughts Filminde “Resmin Alegorisi” Sahnesi

Peter Greenaway’in 1985 yapimmi “Hayvanat Bahgesi” filmi, yonetmenin ornitoloji!
alaninda uzmanlasmis bir doga bilimci babayla biiylimesinin etkilerini tagiyan bir
eserdir. Yonetmen, filminde her zaman konu edinmek istedigi hayvanlari dogrudan
sinemasal anlatisina dahil etmeyi basarmistir (Burgos, 2022). Deneysel sinemanin
ornekleri arasinda degerlendirilen Greenaway’in filmleri, ¢ogunlukla insan-doga
iligkisi, 6liim ve cinsellik gibi temalar etrafinda sekillenmekte; yonetmen bu konular
sinema sanatinda bigimsel ve anlatisal yenilikler araciligiyla islemektedir. Postmodern
sinemanin temel temalarindan biri olan bu karsitlik ve ¢ok katmanlilik “Hayvanat
Bahgesi” filminde de belirgin bi¢gimde gozlemlenmektedir. Greenaway, konu
seciminde ve bicimsel diizeninde 0Ozellikle Jean-Luc Godard’dan etkilenmis;
sahnelerinde ise Hollanda Barok resminin 151k ve mekan estetiine yakin bir anlayis
benimsemistir. Bununla birlikte, elestirmenler ve sinema kuramcilari yonetmenin
sahne kompozisyonlarini tanimlarken siklikla “Ronesans estetigine yakin™ ifadesini
kullanirlar; ancak burada kastedilen, dogrudan donemsel bir aidiyet degil, klasik
kompozisyon ilkelerine dayali bicimsel bir benzerliktir. Nitekim filmin herhangi bir
sahnesi durduruldugunda, izleyicinin karsisina bir ressamin tablosunu andiran duragan
bir goriintii ¢cikar. Bu durum, yonetmenin ressam kimligi ve Barok donemin 151k—golge
duyarliligina duydugu ilginin bir yansimasidir. Greenaway, 151tk ve kompozisyon
dengesi lizerinde bilingli bi¢imde durarak Vermeer’in resimlerinde hissedilen estetik
derinligi sinematik diizleme tasimay1 basarmistir (Ayhan, 2011: 87). Yo6netmenin
Altyaz1 dergisinde yayimlanan bir sOylesisinde, sinemada yaptig1 deneysel
calismalarin 6ziinde “dogaya ve koklere doniis” arayisinin bulundugunu belirtmesi, bu

yaklasimi desteklemektedir. Greenaway, giindelik yasami sade bir bicimde ele alirken

! Ornitoloji: Kus bilimi (TDK)
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sinemay1 0zglin fikirlerle zenginlestirmenin onu bir “sanat formuna” doniistiirecegini

savunmaktadir (Senséz ve Tuncer, 2018).

“Hayvanat Bahgesi” filmi, hayvanat bahgesinde calisan ve ikiz olan iki zoologun,
eslerinin bir araba kazasinda 6lmesiyle baslayan bir hikayeyi konu almaktadir. Alba
adindaki bir kadinin kullandig1 arag, ugan bir kazin ¢arpmasi sonucu kaza yapar. Bu
olay, karakterleri yasamin anlamsizligina ve Olimiin kaginilmazlhigina dair
sorgulamalara yoneltir. Eslerini kaybeden ikiz kardesler, bu varolussal sorulara yanit
arayislarini deneysel bigimde siirdiiriirken, Alba da bir yandan bacagini kaybettigi bu
kazanin ardindan, Hollandali ressam Vermeer takintisina sahip tuhaf bir doktorun
baskisindan kurtulmaya caligmaktadir. Doktor karakteri, Vermeer’in kadin temali
tablolarini sahneleme takintisi i¢indedir. Filmde bu tablo canlandirmalarinin iki 6rnegi
goriiliir. Tk sahnede, Alba’ya Vermeer’in “Piyano Calan Kadin” tablosundaki kadimin
kostiimii giydirilerek onu bu figiiriin yerine yerlestirme ¢abasi vardir. Ancak Alba bu

canlandirmay1 reddeder; bdylece tablo tamamlanamaz.

Resim 3.10 Peter Greenaway, “A Zed & Two Noughts”, Doktorun model olarak kullandig:
yardimcisi Bolnes’in fotografini ¢ektigi sahne, 1985 (URL-30, 2025)

Gergeklestirilen ikinci canlandirma ise Vermeer’in Resmin Alegorisi adl1 eseridir. Bu
sahnede tablodaki ressami doktor, modeli ise asistan1 Catharina Bolnes
canlandirmaktadir. Greenaway burada da Vermeer’in 1sik-golge kullanimindan
yararlanir; dekoru aslina sadik bigimde yeniden kurar. Ancak ydnetmen, tablonun
anlamini doniistiiren simgesel miidahalelerde bulunur: Ressamin yerinde bu kez bir

fotografci vardir; sovale ve tuval yerine ise tripotlu bir fotograf makinesi
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yerlestirilmistir. Bu doniisiim, Vermeer’in camera obscura (karanlik kutu) kullanarak
calistigr yoniindeki tartigmalara bir gondermedir. Greenaway’in, ressamin teknik
yontemine bu bi¢imde atifta bulunmasi, resim ve sinema arasindaki teknik ve estetik
siirekliligi vurgulamaktadir. Ayrica Catharina’nin basindaki defne yapraklarinin
yerine kirmizi sapkasini takmasi ve ¢iplak poz vermesi, yonetmenin tabloyu birebir
yeniden iiretmektense, kendi anlam diinyasina uygun bicimde yeniden yorumladigini
gostermektedir. Defne yapraklarinin  dliimsiizliigii  simgeleyen anlamindan
vazgecilmesi, yonetmenin hayat1 ve dliimii dogrudan, idealize edilmeden ele alma
egilimiyle ortiigiir. Kirmizi sapka ise film boyunca cinsellik, arzu ve yasam diirtiisiiniin
bir gdstergesi olarak yer almaktadir. Boylece Greenaway, 6lim ve tutkuyu ayn1 gorsel
kod icinde bir araya getirerek, varolusun zit kutuplarmi aym1 kadrajda

bulusturmaktadir.

Bu sahne, gostergelerarasilik baglaminda agik bir pastis Ornegidir. Yonetmen,
Vermeer’in Resmin Alegorisi tablosunu birebir kopyalamaktan ziyade, onu kendi
estetik anlayisiyla yeniden bi¢imlendirerek “yeni bir metin” haline getirmektedir.
Pastis burada hem bir saygi durusu hem de ironi icermektedir; Greenaway, klasik bir
resim kompozisyonunu c¢agdas bir sinemasal dile doniistiiriirken, sanatin temsiliyet
dogasina da elestirel bir gondermede bulunmaktadir. Film, tabloyu alintilamaz, onun

anlamin1 doniistiiriir (Senséz ve Tuncer, 2018: 45).

Semiyotik agidan bakildiginda, kirmizi sapka, fotograf makinesi ve mermer zemin gibi
unsurlar, filmin i¢sel anlam agin1 olusturan gostergelerdir. Kirmizi sapka “yasam—
Olim” ikiligini temsil eden bir gostergeye doniisiir; ayn1 zamanda arzunun ve bedensel
diirtiinlin simgesidir. Fotograf makinesi “gérme” ve “gdzetleme” eyleminin modern
karsilig1 olarak, Vermeer’in resimsel alanini sinemasal zamana tasimaktadir. Bu
baglamda Greenaway’in sahnesi, “gorsel gercekligin yeniden iiretimi” fikrini hem
estetik hem felsefi diizlemde tartismaya agmaktadir (Stam, 2005: 112; Ayhan, 2011:
90).

Tematik acidan film, yasam-0liim, doga-yapaylik ve sanat-gerceklik arasindaki

gerilimleri islemektedir. Ozellikle Vermeer géndermesi iizerinden, sanatin “‘yasami

yeniden iiretme” islevi sorgulanmaktadir. Doktor karakterinin tabloyu fotografla
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yeniden iretmesi, temsilin katmanli dogasina isaret eder: Gergek, resim ve sinema

diizlemleri arasinda gegisken bir iligki kurulmaktadir (Ayhan, 2011: 90).

Greenaway’in Vermeer’e yoOnelttigi bu sinemasal “saygi ve elestiri” jesti, resim
sanatinin  duraganligini sinemanin zamansalligiyla bulusturmaktadir. Boylece
“Resmin Alegorisi” tablosu, filmde yalnizca bir gorsel referans degil, ayn1 zamanda

yasam ve 6liim arasindaki gecisin metaforu olarak yeniden anlam kazanmaktadir.
3.6 The Blue Boy (Thomas Gainsborough) (1770) / Django Unchained (2012)
3.6.1 The Blue Boy (Mavili Cocuk)- Thomas Gainsborough (1770)

Ingiliz Rokoko ressamlarindan Thomas Gainsborough, genellikle portre ve peyzaj
tiirlerinde eserler vermekle birlikte, baski sanatiyla da ilgilenmistir. Sanat¢inin en iinlii
yapitlarindan biri olan Mavili Cocuk tablosunun, varlikli bir tiiccarin oglu Jonathan
Buttall’in portresi oldugu bilinmektedir. 1770 tarihli bu eserdeki figiiriin kostliimii,
donemin giyim tarzini1 yansitmaktadir. Bu ayrintilar, portrenin soylu ve asil bir
Ingiliz’e ait oldugunu diisiindiirmektedir. Gainsborough’un Ingiltere’de yasamus,
Ingiliz Kraliyet Akademisi i¢in ¢cok sayida portre iiretmis bir sanatcidir ve Kraliyet
Akademisi’nin ressami olmamasima ragmen eserlerinin uzun yillar bu kurumun

sergilerinde yer almistir (URL-69, 2025).
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Resim 3.11 Thomas Gainsborough, “Mavili Cocuk™, 1770, Tiiyb, 178 x 121,9 cm (URL-31,
2025)

Eserde Rokoko’nun zarafet ve duyusal incelik anlayisi, figiiriin yumusak durusu,
pastel renk geg¢isleri, parlak mavi tonlarin hakimiyeti ve arka planindaki duygusal tonlu
peyzaj belirgin sekilde hissedilmektedir. Buna karsin figiiriin dengeli konumu,
durusundaki anitsallik, bi¢imlerin belirginlesmesi ve renk kullanimindaki 6lgiiliiliik,
sanatcinin Neoklasik bir diizen anlayisina yoneldigini gostermektedir. Bu unsurlar,
Gainsborough’un Rokoko’nun zarafetinden uzaklasarak bicimsel sadelik ve diizen
arayisina gectigini  diisindiirmektedir (Eczacibagt Sanat Ansiklopedisi, 1933;
Eczacibas1 Sanat Ansiklopedisi, 1997; Enginiin, 2018: 45-47).

3.6.2 Django Unchained (Zincirsiz) Filminde “Mavili Cocuk” Sahnesi

Quentin Tarantino’nun bagyapitlarindan biri olarak kabul edilen “Django Unchained”
(2012), yonetmenin 6zgiin anlatim bi¢imini yansitan modern bir Western filmidir.
Film, 19. yilizyilin ortalarinda Amerika Birlesik Devletleri’'nde siyahi irkin kolelik
donemini konu edinmektedir (Durmus ve Nizam, 2022: 1234). Geleneksel Western
filmlerinin aksine Tarantino, tiirlin klasik temalarindan saparak 6liim, donemin kiyafet
anlayis1 ve yasam bigimi gibi unsurlart Western estetigine uygun bigimde yeniden
yorumlamistir. Yonetmenin diger filmlerinde oldugu gibi bu yapimda da yogun siddet

sahneleri, kanin abartili kullanimi1 ve aksiyon dolu sekanslar dikkat cekmektedir.
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Film, Alman kelle avcist Dr. King Schultz’un, aradigi iki su¢luyu tanidigi i¢in bir kole
olan Django’yu satin almasiyla baglamaktadir. Schultz, koélelige karsi olmasina
ragmen Django’nun yardimiyla aradigi kisileri bulur ve sonrasinda onu 6zgiir
birakmaya sz verir. Django’nun bu adamlarin, ge¢miste kendisine ve karisina iskence
eden kisiler oldugunu 6grenmesi ise hikaye bir intikam anlatisina doniismektedir. Bu

yoniiyle film, stirtikleyici ve beklenmedik olaylarla ilerleyen bir yap1 sergilemektedir.

Tarantino, anlatisinda zitliklar {izerinden ilerlemeyi tercih etmektedir. Django
Unchained filminde tipik Western filmlerinde yer alan “beyaz kahraman” anlayisina
kars1 ¢ikarak basrole siyahi bir karakteri yerlestirmektedir. Boylece yonetmen, tiiriin
ideolojik temelini tersyliz ederek geleneksel Western’in “medeniyet” vurgusunu
sorgulamaktadir. Ayrica Django’nun, yasak olmasina ragmen o6zgiirligii simgeleyen
bir hayvana, ata binmesi, bu karsitlig1 daha da derinlestirmektedir (Durmus ve Nizam,
2022: 1238). Tarantino’nun filmlerinde siklikla goriilen siddet, kan, kovboyluk ve
soygun temalari; korkung ve dramatik olmalarina ragmen ydnetmenin ironik
yaklasimiyla absiirt bir bicimde sunulur. Yonetmen, yasamin kendisinin de absiirt
oldugunu ve bu nedenle filmlerinde gergege ulasmanin yolunun abartidan gectigini

belirtmektedir (Peary, 2010: 38).

Resim 3.12 Quentin Tarantino, “Django”, Django’nun mavi takimiyla asillerin karsisina
ciktig1 sahne, 2012 (URL-32, 2025)

Filmde yer alan “Mavili Cocuk” sahnesi, Tarantino’nun filmlerinde siklikla
basvurdugu absiirtliik ve zitlik anlayisinin en belirgin 6rneklerinden biridir. Bu
sahnede Dr. Schultz, aradiklar kisilerin karsisina ¢ikmadan 6nce bir role girmeleri

gerektigini sOylemektedir. Django’nun kole degil, yardimcisi roliinde goriinmesini
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ister ve bu rol icin istedigi kiyafeti segmesine izin verir. Django ise Ingiliz asillerinin
bir donem kullandig1, Gainsborough’un iinlii Mavili Cocuk tablosunda da goriilen

mavi takimi tercih etmektedir.

Bu se¢imin anlami, tablonun temsil ettigi soyluluk ve asalet gdstergesinin, film
baglaminda siyahi bir karakter iizerinde yeniden anlamlandirilmasiyla ortaya
¢ikmaktadir. Gainsborough’un eserinde aristokrat bir Ingiliz cocugunu simgeleyen bu
kiyafet, filmde siyahi bir kole tarafindan giyildiginde simgesel olarak tersine ¢evrilir.
Tarantino, bu yolla “asil” olmanin tarihsel olarak beyaz irkla 6zdeslesmis bir kavram
oldugunu vurgular ve bu algiyr bilingli bicimde bozar. Dolayisiyla, beyaz bir
karakterin bu kostiimii giymesi izleyici i¢in olagan olurken; Django’nun ayn1 giysiyi
secmesi toplumsal normlara dogrudan bir meydan okuma anlami tasimaktadir.
Django’nun bu kiyafetle at listiinde halkin arasindan ge¢mesi, karakterin hem bedensel

hem de sembolik 6zgiirliik arayisin1 goriiniir kilmaktadir.

Bu sahnede Tarantino’nun kurdugu ironi, Django’nun baskaldirisin1 ayn1 zamanda
trajik bir celiskiye doniistiirmektedir. Koleligin baskisindan kurtulan karakter,
ozgirliige kavustugunda “beyaz adam gibi olmay1™ tercih eder; bdylece giice karsi
verdigi miicadelede kendi icsel iktidarina yenilir. Filmdeki ilerleyen sahnelerde
Django’nun diger kolelere karsi sert davranmasi da bu donilislimiin gostergesidir

(Durmus ve Nizam, 2022: 1238).

Gainsborough’un tablosunda “mavi takim elbise” gostergesi aristokrasiyi, zarafeti ve
soylulugu simgeleyen bir kod olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Filmde bu kod, siyahi bir
kole figiirtine aktarilir ve anlam alani kokten doniistime ugrar. Django’nun s6z konusu
kiyafeti segmesi, ilk bakista absiirt bir tercih gibi goriinse de aslinda giiclii bir gosterge
doniislimiinii temsil etmektedir. “Mavi takim” artik soylulugun degil, “6zgiirliik
arayiginin” isaretine donlismektedir. Boylece Tarantino, bir donemin ayricalik
semboliinii bagka bir donemin bagskaldir1 semboliine doniistiirerek gostergenin sabit
anlamin1 bozmaktadir. Bu durum, film ile tablo arasinda ironiye dayali bir gorsel
diyalog yaratir; aristokrat kimligi temsil eden kiyafet, somiirge sonrasit kimligin

elestirisini tagiyan bir ara¢ haline gelmektedir (Durmus ve Nizam, 2022: 1234).
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Sahne, gii¢, kimlik ve Ozgiirlik temalar1 etrafinda bigimlenmektedir. Django’nun
donemin kiyafet anlayisini yansitan “asil” bir kostiimle halkin arasindan gegmesi,
onun bireysel direnisinin ve sembolik 6zgilirlesmesinin disavurumudur. Ancak bu
Ozgiirlesme ayn1 zamanda celigkili bir nitelik tasir; Django, beyaz adamin iktidar
sembollerini benimseyerek kendi varolusunu onlarin estetigi iizerinden tanimlar. Bu
durum, Ozgiirlik ile iktidar arasindaki smirin ne kadar gegirgen oldugunu
gostermektedir. Tarantino, bu celigkiyi absiirt bir mizah araciligiyla sunarak izleyiciyi
hem giildiiriir hem de disilindiiriir. Boylece film, yilizeyde bir intikam hikayesi
anlatirken, derininde iktidar—6zne iliskisine dair alegorik bir yapt kurmaktadir

(Durmus ve Nizam, 2022: 1238).

Sonug olarak filmde “Mavili Cocuk” tablosunun yeniden canlandirilmasi, anlatinin
hem gorsel hem de diisiinsel boyutuna katki saglamaktadir. Gainsborough’un eserinde
soylulugu simgeleyen figiir, Tarantino’nun filminde bir parodi unsuru haline
getirilmektedir. Tablodaki karakterin temsil ettigi asalet, filmdeki kole karakter
tizerinden tersyliz edilerek elestirel bir hicve doniistiiriilmektedir. Boylece film ile
tablo arasinda ironik ve karsit bir bag kurulmus olmakta; sanat tarihinin sembolik bir

gostergesi, ¢agdas sinemanin politik bir elestiri aracina doniismektedir.

3.7 The Nightmore (Henry Fuseli) (1718) / Gothic (1986)

3.7.1 The Nightmore (Kabus)- Henry Fuseli (1718)

“Kabus” adli tablo, 1781 yilinda Isvigreli ressam ve sanat yazari Henry Fuseli
tarafindan yapilmistir. Eserlerinde idealize edilmis figiirleri, dramatik 1s1k—gdlge
kullanimiyla birlestiren Fuseli; tarih ressami olmasinin yani sira dogaiistii temalar1 ve
abartili anlatim bi¢imini tercih etmesiyle taninmaktadir. Romantik akimin
onciilerinden biri olarak kabul edilen sanat¢i, ayni zamanda Kraliyet Akademisi

tiyesidir (URL-70, 2025).

Fuseli, dehset, yiicelik ve korku gibi temalar {izerine calismis; “Kabus” adli eseri bu
yonelimin en bilinen o6rnegi haline gelmistir. Sanat¢inin bir¢ok tarihsel konulu

tablosunun aksine, bu eser belirli bir olay1 degil, psikolojik bir deneyimi konu
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edinmektedir. Kompozisyonda ii¢ temel figiir yer alir: uyuyan bir kadin, kadinin

gbgstline ¢cokmiis bir yaratik ve arka plandaki perdeden kafasini uzatan bir at figiirii.

Resim 3.13 Henry Fuseli, “The Nightmore”, 1718, Tiiyb, 101 x 127 cm (URL-33, 2025)

Eserin bashiginin da ima ettigi iizere, resimde betimlenen sahne bir kdbus anidir.
Uyuyan kadin, siradan bir uyku hélinden ¢ok bayginlik geciriyor gibidir; bedeninin
pozisyonu ise halk arasinda “karabasan” olarak bilinen uyku felcine 6zgiidiir. Kadinin
lizerine oturan yaratik bu karabasani temsil eder; suclistli yakalanmig bir varlik gibi
ofkeyle izleyiciye bakmaktadir. Soldaki kirmizi perdeden uzanan gozsiiz at basi ise,

bu dogalistii sahnenin dehsetini artiran bir diger unsurdur.

Resim, aym1 zamanda gii¢lii bir sembolik diizlem barindirmaktadir. Eski Germen
mitlerine dayanan bir inangta, seytan ve cadilarin yalniz uyuyan insanlarin bedenlerine
musallat olduguna inanilmaktadir. Bu baglamda perdenin arasindan uzanan at basi,
erkek cinselligini, perde ise kadin cinselligini simgeleyen bir gondermeye
doniismektedir (URL-71, 2025). Boylece, karabasan figiirliyle kadinin bedeni
arasindaki iliski, bastirilmis arzularin ve bilingaltinin disavurumu olarak okunabilir.
Eserdeki mekansal detaylar, Fuseli’nin yasadigi donemin esyalarina uygun bigcimde
gergekei islenmis; 151k ve golge arasindaki giiclii kontrast ise kompozisyonun dramatik

etkisini artirmistir.

Ayrica tablonun arkasinda yer alan bir bagka ¢alisma “Geng Bir Kadin Portresi”, eserin
kisisel bir hikayeyle de baglantili olabilecegini gostermektedir. Bu portrenin,

Fuseli’nin karsilik bulamayan aski Anna Landolt’u betimledigi ileri siiriilmektedir.
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Sanatci, Landolt’a duydugu takintili aski farkli bi¢imlerde, kimi zaman cinsel

cagrisimli sahnelerle resimlerine yansitmistir (Davison, 2016: 20).

3.7.2 Gotik Filminde “Kabus” Sahnesi

Stephan Volk tarafindan yazilan ve Ken Russell tarafindan yonetilen “Gotik” (1986)
adli film, ingiliz yapimi psikolojik bir korku filmidir. Gergek olaylardan esinlenen
film, Frankenstein’in yazar1 Mary Shelley, esi Percy Shelley ve kiz kardesinin, Lord
Byron’un Cenevre Goli kiyisindaki malikanesini ziyaret etmeleriyle baglar. Gergek
hayatta “Vampir” romaninin yazari olan John Polidori karakteri de filmde yer almakta

ve Byron tarafindan konuklara tanitilmaktadir (URL-62, 2025).

Film boyunca karakterlerin asir1 ve kontrolsiiz davranislari, uyusturucu madde
kullanimiyla iliskilendirilir (URL-62, 2025). Giderek artan bir tedirginlik atmosferi
icinde gecen yemek sahneleri ve ardindan gelen saklambag¢ oyunu, filmin psikolojik
dengesizligini gli¢lendirir. Arka planda siirekli ¢alan rahatsiz edici miizik, cinsellik
Ogeleriyle birleserek bir tiir delilik ve arzunun teatral gosterisine doniisiir (Ar1 ve Kose,
2023: 2005-2007). Polidori’nin uyurgezerlik ve kabuslar iizerine konusmasi, hikayeyi
karanlik bir boyuta tasir. Karakterler, bir kurukafa etrafinda el ele tutusarak
gerceklestirdikleri spiritiiel seans sirasinda bilingdislarinin - sinirlarint - zorlarlar.
Seansin sonunda Claire’nin nébet gegirmesiyle ritiiel kesilir, ancak her biri bu

deneyimden sonra kendi kabusuyla ylizlesmeye baglar (URL-62, 2025).

Filmin en ¢arpici sahnelerinden biri, hamileliginin baglarinda olan Mary Shelley’nin
gordiigii kabustur. Claire’nin uyudugu odada gegcen bu sahnede, karakterlerin
arkasinda Henry Fuseli’nin Kabus adli tablosu agik¢a goriliir. Tablo, yalnizca bir
dekor unsuru degil, filmin semiyotik yapisini derinlestiren bir “gdsterge” islevi tasir.
Kabuslariyla bas etmeye ¢alisan Mary ve Percy’nin endiseli bakislari, tablodaki kadin
figiliriin tedirginligiyle gorsel bir yanki kurar. Kamera, bu tabloyu kisa bir siireligine
vurgulayarak, bilingalti korkularin disavurumunu sanatsal bir temsille iligkilendirir

(Ar1 ve Kose, 2023: 2006).

Sahnenin ilerleyen kisminda Mary, tabloya baktiktan sonra kisa siirede uykuya dalar

ve bir ciicenin, Fuseli’nin tablosundaki karabasan figiiriinii andiran bi¢imde, gogsiine
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¢oktiigiinii goriir. Uyandiginda bu varligin aslinda kiz kardesi Claire oldugunu fark
eder ve bunun bir kabus oldugunu anlar. Bu sahne, Fuseli’nin “Kabus” tablosundaki
imgelerin dogrudan sinemasal dile c¢evrildigi bir gorsel pastis Ornegi olusturur
(Bayraktaroglu ve Ugur, 2011: 1-3). Tablo, filmde hem estetik bir gonderme hem de
karakterlerin bilingaltindaki bastirilmis arzularin ve sucluluk duygularinin yansimasi
olarak islev goriir; ayrica resimdeki ‘“karabasan” ikonografisinin uyku felci ile
baglantili yorumlart literatiirde ayrintilandirilmistir (Salazar ve Raquejo, 2024: 35—

38).

Resim 3.14 Ken Russell, “Gothic”, Mary’nin kébus gordiigii sahne, 1986 (URL-34, 2025)

Mary’nin yatis pozisyonu, elinin yere diisiisii ve saglarinin yayilisi, Fuseli’nin Kabus
tablosundaki kadm figiiriinii dogrudan ¢agristirmaktadir (URL-68, 2025). Uzerinde
duran ¢iplak ve grotesk goriiniimlii cilice figiirli, tablodaki karabasanin sinemasal
karsilig1 olarak konumlandirilmistir. Y6netmen, bu sahnede tablonun tasidigi iirpertici
atmosferi sinemasal dile aktararak izleyicide benzer bir psikolojik etki yaratmayi

amaclar. Ancak tablodan farkli olarak sahnede at figiirii yer almaz.

Filmin ilerleyen boliimlerinde Mary’nin, Byron ile Claire iizerine tartistigi ve
Byron’un ona cinsel olarak yaklagmaya calistigi sahneler, karakterin psikolojik
¢oOziilmesini derinlestirir. Bu sahnelerde Byron’un arkasinda goriilen ¢ercevelenmis at
resimleri, Fuseli’nin tablosundaki eksik figiliriin filmde dolayli bi¢imde temsil
edildigini gosterir. Y6netmen, tablodaki atin cinsellige gondermede bulunan sembolik

islevini siirdiirerek, Byron’un bastirilmis cinsel arzularini bu gorsel yolla imler.
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Boylece “Kabus™ tablosundaki at figiirii, filmde farkli sahnelere serpistirilmis bir

gosterge olarak yeniden anlamlandirilir (URL-62, 2025).

Atin temsil ettigi cinsellik, tablodaki karabasanin kadinin bedenine yonelen varligiyla
ortiigiir. Filmde ise bu durum, Byron’un Claire’ye yonelik stirekli cinsel yaklagimiyla
paralellik tasir. Bu baglamda yonetmen, Fuseli’nin tablosunda simgesel olarak ifade
edilen bilingdist cinsel diirtiileri, sinemasal anlatimin merkezine yerlestirir (Mulvey,
1975: 12). Dolayisiyla tablo, filmde yalnizca estetik bir referans degil, ayn1 zamanda
karakterlerin bastirilmis arzularmi goriiniir kilan bir psikanalitik ara¢ islevi

gormektedir.

Filmin tanitim materyallerinde de bu gorsel iligki siirdiiriiliir: sinema gosterim
afislerinde Fuseli’nin Kabus tablosu dogrudan kullanilmis; film afisinde ise tablonun
sinemasal yeniden canlandirildigi kareye yer verilmistir. Bu tercih, ydnetmenin
Fuseli’nin eserini yalnizca gondermesel degil, ayn1 zamanda tematik bir merkez olarak

benimsedigini gdstermektedir.

A NEW FILM BY KEN RUSSELL

Resim 3.15“Gothic” filmi sinema gdsterim  Resim 3.16 “Gothic” filmi afisi (URL-36,
posteri (URL-35, 2025) 2025)

Fuseli’nin Kabus tablosunda yer alan kadin, karabasan ve at figiirleri, filmdeki sahneye
dondtstiirtiliirken anlam kaymalarina ugramaktadir. Kadin figiirti, tablodaki gibi pasif
bir konumda, biling disinin kurbani olarak sunulur. Mary’nin yatis pozisyonu, elinin
diisiisli ve baygin bedeni, karabasanin baskisina agik bir bedenin gostergesidir. Filmde

bu gostergenin anlami, kadin bedeni iizerindeki erkek egemen kontroliin ve arzunun
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bir temsiline doniismektedir. Boylece, Kabus tablosundaki kadin figiirii, Gotik film
estetigi icinde kadinin bastirilmis bilingalti ve ataerkil tahakkiimiin nesnesi olarak

yeniden yorumlanmaktadir (Yaldiz, 2016: 75-77).

Karabasan figiirii, tablodaki dogrudan cinsel tehdit ve korkunun somutlagsmis
bicimidir. Filmde bu figiir, Mary’nin kabusunda bedenine ¢dken ciiceyle temsil
edilmektedir. Karabasan, burada yalmizca bir korku ogesi degil, ayn1 zamanda
bastirilmis arzularin beden {izerinde kurdugu baskinin bir gostergesidir. Bu gosterge,
yonetmenin bilingaltin1 sahneye tasima ¢abasini agiklamaktadir (Glirbliz ve Arslan,

2024: 208-210).

At figlirii, filmde dogrudan yer almasa da, farkli sahnelerdeki cercevelenmis at
resimleriyle dolayli bigimde temsil edilmektedir. Bu gorsel tekrar, tablodaki atin
tagidig1 cinsellik ve saldirganlik kodlarini siirdiirmektedir. Byron’un bu sahnelerdeki
varligiyla birlikte at, erkek cinselliginin ve igglidiisel diirtiilerin semboliine
doniigmektedir. Yonetmen, bu gostergeler araciligiyla tablodaki bilingdisi imgeleri
sinemasal anlatiya doniistiirlir ve anlam1 zamansal bir diizlemde yeniden iiretir (Atan

ve Temel, 2020: 1330-1333).

Film, arzu, bastirma, korku ve yaratim temalar1 etrafinda bicimlenmektedir. Fuseli’nin
tablosundaki kadin bedeni tizerindeki baski, filmde hem bireysel hem de sanatsal bir
dogum metaforuna dontismektedir. Mary’nin yasadig1 kdbus hem anneligin hem de
yaraticiligin dogasinda var olan korkuyu simgelemektedir (Yaldiz, 2016: 78-80).
Boylece Kabus tablosu, filmde yalnizca bir korku gdstergesi degil, ayn1 zamanda
yaraticiligin aci verici dogum siirecinin alegorik bir yansimasi haline gelmektedir

(Giirbiiz ve Arslan, 2024: 210).

Sonug olarak “Gotik” filminde Fuseli’nin “Kabus” tablosu, yalnizca bir sanat eserine
gonderme olarak degil, sinemasal anlatinin yapisal bir bileseni olarak yeniden
tretilmistir. YOnetmen, tablodaki imgeleri dogrudan kopyalamaktan ziyade onlar
pastis yontemiyle doniistiirerek ¢cagdas bir baglama tagimaktadir. Bu pastis hem resmin
bicimsel dilini hem de igsel gerilimini koruyarak, yeni bir anlati iginde yeniden

anlamlandirilmaktadir. Tablodaki kadinin bilingdis1 korkularla ¢evrili bedeni, filmde
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kadin kimliginin bastirilmis arzular1 ve yaratici enerjisiyle birlesmektedir. Boylece
Fuseli’nin karanlik romantizmi, Russell’in Gotik estetigi i¢inde yeniden canlanir;
resim ve sinema arasinda hem bigimsel hem de tematik diizeyde karsilikli bir diyalog

kurulmus olur.

3.8  Marat’ i Oliimii (Jacques-Lous David) (1793) / Schmiat Hakkinda (2002)

3.8.1 Marat’in Oliimii- J acques Lous David (1793)

Fransiz devrimci ressam Jacques-Louis David’in 1793 yilinda resmettigi “Marat’in
Oliimii” adli tablo, siyasi nitelikli bir eserdir. Neoklasisizm akimmin &nde gelen
temsilcilerinden biri olan David, Fransiz Devrimi doneminde yasamis ve devrim
konusunda keskin, radikal goriislere sahip bir sanatgidir. Bu siirecte siyasi
diisiincelerini yaymak amaciyla resim tiireten az sayidaki ressam arasinda en taninan
isimdir. David, eserlerinde devrimci diisiincelerini yalnizca kisisel bir diinya goriisii

olarak degil, savunulmasi ve yiiceltilmesi gereken bir ideoloji olarak islemektedir.

1789-1799 yillart arasinda siiren Fransiz Devrimi, iilkenin aydin kesiminin halki
bilin¢lendirerek 6zgiirliik ve esitlik idealleri dogrultusunda krala, kiliseye ve soylulara
kars1 ortak bir miicadele baslatmasiyla ortaya ¢ikmistir. Filozoflar ve sanatcilardan
olusan bu aydin kesim, Fransa halkin1 devrime hazirlamis ve bu siirecte gorsel sanatlar
onemli bir ideolojik ara¢ haline gelmistir. Fransiz Devrimi’nin resim sanatindaki en
oncil temsilcisi olan David, eserleriyle donemin siyasi ve toplumsal gelismelerine 151k

tutmustur (Gézmen Cetin, 2018: 327).

Devrimin 6nde gelen isimlerinden biri ve David’in yakin dostu olan Jean Paul Marat,
politikaci, bilim insani, doktor ve gazetecidir. Hakki yenilen ve ezilen halkin
sorunlarin1 giindeme tasiyan Marat, kralin yalnizca kendi ¢ikarlariyla ilgilendigini
belirterek monarsiyi elestirmistir. Cumhuriyetin gerekliligini savundugu yazilarinda
keskin bir lislup kullanan Marat, ¢6zlimiin siddet ve savas yoluyla gergeklesecegi
diisiincesini gizleme geregi duymamistir. Bu radikal tutumu, bir suikast sonucu
Oliimiine yol agmistir (G6zmen Cetin, 2018: 329). Ressam David, yakin dostunun
oldiiriilmesine duydugu derin {iziintii ve tepki sonucunda “Marat’in Oliimii” adl

tablosunu yapmustir.
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Resim 3.17 Jacques-Louis David, “Marat’in Olimii”, 1793, Tiiyb, 165 x128 cm (URL-37,
2025)

David bu eserinde devrimci ruhun sonsuzlugunu ve kutsalligini simgelemek istemistir.
Oldukga sade ve gosteristen uzak olan tablo, dini temalara yer verilmeden, Neoklasik
tislubun akileilik ve 6l¢iiliiliik anlayisina uygun bigimde resmedilmistir. Arka plandaki
sadelik, resme hem dinginlik hem de anlam derinligi kazandirmakta; bu yoniiyle
sanat¢inin bigimsel tercihi ideolojik bir sadelige doniismektedir (Gozmen Cetin, 2018:
325). Sanatcinin 15181 tek bir yonden vererek olusturdugu etkileyici golgelendirme,
figiiriin yiizline ve bedenine dramatik bir vurgu kazandirmaktadir. Bu durum, David’in
hem teknik ustaligin1 hem de Neoklasik kompozisyon diizenine hakimiyetini ortaya
koymaktadir (Yilmaz, 2020: 115). Figiiriin anatomik yapist ve yiiz ifadesindeki
gergekeilik, David’in goézlem giiciinli ve dogay1 birebir yansitma basarisini kanitlar

niteliktedir (Aksoy, 2019: 212).

Eserin iist kisminda yer alan koyu bosluk, dini resimlere yonelik sembolik bir
gondermedir. Geleneksel dini resimlerde figiirlerin ilizerinde betimlenen melek
tasvirlerinin aksine, David bu alan1 bos birakarak kiliseye karsi ironik bir tavir
sergilemektedir. Bu tercih, ayni zamanda sanat¢inin akilciligi savunan diigiince
yapisinin bir yansimasidir. Kompozisyonun bu bi¢cimde kurgulanmasi, olayin kutsal
bir anlam yiiklenerek sunulmasindan da kaynaklanmaktadir (G6zmen Cetin, 2018:

325).
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3.8.2 Schmidt Hakkinda Filminde “Marat’in Oliimii” Sahnesi

Jim Taylor’1n senaristligini yaptig1, Alexander Payne’nin yonettigi 2002 yapimi About
Schmidt (Schmidt Hakkinda) filmi, emekliye ayrildiktan sonra esini kaybeden ve
yasamini sorgulamaya baslayan yasli bir adamin i¢sel yolculugunu konu edinmektedir.
Schmidt, yagaminin anlamini yitirdigini, is hayatinda hedeflerine ulasamadigini ve
basarisiz bir hayat siirdiigiinii diisiinmektedir. Film boyunca izleyiciye, ruhsal olarak
“Oli” bir insanin portresi sunulmaktadir. Evi daginik, iistii bas1 bakimsiz, kendisini

tamamen bosluga birakmig bir halde karsimiza ¢ikmaktadir.

Resim 3.18 Alexander Payne, “Schmidt Hakkinda”, Schmidt’in kiivette uyuyakalma sahnesi,
2002 (URL-38, 2025)

Karakterin kiivette uyuyakalma sahnesi, Jacques-Louis David’in Marat’m Oliimii adl
tablosuyla dikkat cekici benzerlikler tasimaktadir. Sahne kompozisyonu, 1s1k
kullanim1 ve figilirin bedensel durusu, David’in eserindeki gorsel diizeni
cagristirmaktadir (URL-66, 2020). Schmidt’in bir elinde Marat’in mektubunu
animsatan bir defter bulunmakta, diger eli ise kalemi tutar bigimde asagiya
sarkmaktadir. Kafas1 geriye yaslanmig sekilde yatarken, sarkan kolunun altinda tipki
tablodaki gibi kivrimlar1 belirgin bir havlu yer almaktadir. Isik sol taraftan yiiziine
diismekte, bu da David’in tablosundaki aydinlatma diizenini c¢agristirmaktadir.
Sahnede kullanilan 151k-golge dengesi, resimdeki dramatik etkiyi sinemasal bir dile

dontistiirmektedir.

Her ne kadar karakter bu sahnede yalnizca uyuyakaliyor olsa da sahne sembolik olarak

“6lim™i temsil etmektedir. Schmidt, uykudan uyandiginda adeta yeniden dogmus
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gibidir; esine duydugu sevgiyi kabul eder, ge¢misiyle yiizlesir ve yagamini degistirme
karar1 alir. Bu baglamda, sahne “eski Schmidt’in 6limii” ve “yeni Schmidt’in

dogumu” metaforuna doniismektedir (Comay, 2005: 12-13).

Filmin bu sahnesinde tablonun dogrudan canlandirilmaktan &te, Marat’in Oliimii’ne
yapilan gondermenin filmdeki dramatik kirilma noktasini vurgulamak amaciyla
kullanildig1  goriilmektedir. Bdylece resim ile film arasinda hem bigimsel
(kompozisyon, 151k, figilir yerlesimi) hem de tematik (6liim, arinma, yeniden dogus)

diizeyde bir iliski kurulmaktadir.

About Schmidt filminde yer alan kiivet sahnesi, Jacques-Louis David’in Marat’in
Oliimii tablosuna bi¢imsel ve anlamsal bir génderme niteligindedir. Tek yonden gelen
151k, sarkik kol, elindeki defter ve kompozisyon diizeniyle film, tablonun gorsel dilini
cagristirmaktadir. Bu benzerlik, parodiden ziyade pastis olarak degerlendirilebilir;
clinkii sahne, alayct ya da ironik bir amag¢ tasimadan, kaynak eserin dramatik
atmosferini saygi niteliginde yeniden iiretmektedir. Pastis, ge¢mis bir bicimsel kodun
yeni bir baglamda “yeniden yazimi”dir. Payne de burada David’in devrimci 6liim
temasini bireysel bir doniisiimiin simgesine doniistiirerek, eserin anlamini ¢cagdas bir

diizleme tagimaktadir (Hutcheon, 1985: 38; Jameson, 1991: 116; Akay, 1998: 113).

Sahnede, David’in tablosundaki simgesel Ogelerin sinemasal dile doniistiiriildiigi
goriilmektedir. Kiivet, arinma ve yeniden dogusu; defter, kendini sorgulama ve igsel
hesaplagsmay1; asagi sarkan kol ise Oliimiin sessiz teslimiyetini simgelemektedir.
Roland Barthes’in diiz ve yan anlam ayrimina gore, Schmidt’in uyuyakalmasi diiz
anlamda fiziksel bir yorgunlugu ifade ederken, yan anlamda ruhsal bir 6liim ve
yeniden dogus siirecine isaret etmektedir (Barthes, 1964: 93; Rifat, 1998: 56). Isigin
sol taraftan yiizine vurmasi, tipki David’in tablosunda oldugu gibi, 6liimden
aydinlanmaya gegcisi temsil etmektedir. Boylece film, tabloyu yalnizca bigimsel olarak
degil, anlam diizeyinde de yeniden iiretmekte, resmin sembolik yapisini sinemasal bir

anlatr aracina déniistiirmektedir (Ozdemir, 2005: 73).

Tematik acgidan her iki eserde de merkezde yer alan 6liim temasi, yalnizca fiziksel bir

sonu degil, ayn1 zamanda bir doniisiim ve yeniden dogus siirecini simgeler. David’in
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Marat’m Oliimii tablosunda devrimci bir ideali ugruna élen Marat, politik inancin
Olumsiizliiglini temsil ederken; About Schmidt filminde karakterin “6limii”, i¢sel bir
uyanigin metaforuna doniisiir. Schmidt’in kiivetteki uyku hali, Marat’in oliimiiyle
gorsel bir benzerlik tasirken, anlam bakimindan bir yeniden dogma deneyimine
karsilik gelir. Bu benzerlik hem tablonun kamusal ve ideolojik baglamini bireysel bir
diizleme tasityarak doniistiirmekte hem de Oliim temasii varolugsal bir yeniden

baslama imkani olarak yorumlamaktadir (G6zmen Cetin, 2018: 328).

Bu baglamda About Schmidt, Marat’in Oliimii tablosuna yaptig1 géndermeyle, resim
ve sinema arasindaki iligskinin yalnizca bigimsel bir dykiinmeden ibaret olmadigini;
geemis bir imgenin ¢agdas bir anlatida anlamsal ve tematik doniisiim yoluyla yeniden

iretilebilecegini gostermektedir.

3.9 Mese Ormaninda Manastir (Caspar David Friedrich) (1809-10) / The
Revenant (2015)

3.9.1 Mese Ormaninda Manastir- Caspar David Friedrich (1809-10)

“Mese Agaclar1 Altindaki Manastir” olarak da bilinen “Mese Ormanindaki Manastir”,
19. yiizy1l Alman Romantik ressami1 Caspar David Friedrich tarafindan 1809-1810
yillar1 arasinda yapilmistir. Eser, sanat¢inin “Deniz Kenarindaki Kesis™ adli tablosuyla
birlikte ikili bir serinin pargasidir (URL-73, 2025). Friedrich, 19. ylizyilin diisiinsel
atmosferine uygun bicimde akla ve gézleme dayali bir anlatim dili benimsemis, ancak
bu dili Romantik duyarlilikla birlestirerek doga {izerinden ruhani temalar: ifade

etmistir.

Romantizm akiminin etkisinde iireten sanatgi, ilahi fikirlerini Ronesans ve Barok
donemlerinde oldugu gibi dogrudan dinsel sembollerle degil; dogay: Tanrisal olanin
bir yansimasi olarak yorumlayarak ifade etmektedir. Friedrich’in eserlerinde
kompozisyon diizeni, figiir ve nesne boyutlari arasindaki 6l¢ek farki ile renk kullanimu,
izleyicide ruhani bir etki uyandirmay1 amaclamaktadir. Sanat¢inin peyzajlarinda genis
ve sonsuz doganin i¢inde kiigiiciik kalan insan figiirii, insanin evrendeki yerini ve

varolusunun anlamini sorgulatmaktadir (Unal, 2024: 69).
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Genellikle peyzaj resimleri araciligiyla Tanr1’y1 ve insan yagamini konu edinebilmesi,
Friedrich’in kompozisyon diizenindeki bilingli segimlerini, figiir ve nesneler
arasindaki Ol¢ii iligkilerini ve kullandig1 renklerin ruhani duygulart harekete
gecirmedeki ustaligin1 gostermektedir. Ressamin eserlerinde, 15181 yont, renklerin
soguk tonlar1 ve genis mekan duygusu, izleyicide hem dinginlik hem de tirpertici bir
yalnizlik hissi uyandirmaktadir. Sonsuz doganin merkezinde kiiciiciik kalan insan
figiirii ise, insanin kendi varolusunu sorgulamasina neden olmaktadir (Unal, 2024: 69).
Mese Ormanindaki Manastir tablosu her ne kadar bir peyzaj resmi olsa da bu
atmosferik ozellikler araciligtyla iletmek istedigi anlam temelde ilahi ve ruhani bir

nitelik tagimaktadir.

Resim 3.19 Caspar David Friedrich, “Mese Ormaninda Manastir”, 1809-10, Tiiyb,110 x 171
cm (URL-39, 2025)

Resimde, eski bir manastirin kalintist kompozisyonun merkezine yerlestirilmistir.
Genis bir giris kapist ve camlar1 kirilmis kemerli pencereleriyle harabe halindeki bu
yapi, tabut tasiyan kiigiik bir insan grubunun yoneldigi ana odak noktasidir. Figiirlerin,
devasa manastir kalintisinin ve onu cevreleyen mese agaclarinin dlgegi karsisinda
neredeyse goriinmez héle gelmesi, insanin doga ve Tanr karsisindaki kii¢iikliiglinii
simgesel bicimde yansitmaktadir. Giin batiminin los 15181 ve karla kapli zeminin
yarattig1 soguk atmosfer, sahnenin ruhani ve kasvetli etkisini pekistirmektedir.
Friedrich’in bilingli bigimde kisitladig1 11k kullanim1 hem zamanin ilerleyigini hem de

Oliimiin kagimilmazligini ima etmektedir.
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Manastir kalintisinin insan eliyle insa edilmis yiiceligi ile onu asan doga unsurlarinin
(6zellikle mese agaglarinin) gorkemi arasindaki karsitlik, Tanri’nin kudretinin insan
yapitlarinin o6tesinde ve onlardan iistiin oldugunu vurgulamaktadir. Boylece eser,
yalnizca bir doga betimlemesi olmaktan ¢ikarak ilahi giiciin biyiikliigiine dair

metafizik bir yorum halini almaktadir.

Resim, zamanin ka¢inilmaz akigini ve insan yasaminin gegiciligini izleyiciye
hissettirmektedir. Friedrich, insanin diinyadaki siirekli ¢cabasinin bosuna oldugunu
vurgularken, doganin sonsuzlugunu Tanrisal bir kudretle 6zdeslestirir. Bu baglamda
doga, sanatgt igin yalnizca bir g¢evre unsuru degil, ilahi olanin yeryiiziindeki
tezahiirtidiir. Sanatc1, insanin maddi olana yonelmek yerine ruhani olana yakinlagmasi

gerektigi diislincesini gorsel bicimde ortaya koymaktadir.

Friedrich’in resimlerinde kullandigi bu anlatim dili, doga—insan iliskisini derin bir
varolussal diizlemde sorgulayan bir dildir (Unal, 2024: 69). Eserdeki u¢suz bucaksiz
doganin i¢inde kiigiiclik, cogunlukla arkas1 doniik bicimde tasvir edilen insan figiiri,
yalmizligin ve igsel sorgulamanin simgesidir. Bu an, insanin evrendeki yerini ve
varolusunun anlamini sorguladig1 bir “igsel yiizlesme” anma doniismektedir (Unal,

2024: 73).

3.9.2 The Revenant (Dirilis) Filminde “Mese Ormaninda Manastir” Sahnesi

Meksikali yonetmen Alejandro Gonzélez Ifiarritu’nun yonetmenligini iistlendigi The
Revenant (Dirilig, 2015) filmi, Michael Punke’nin ayn1 adli romanindan uyarlanmaistir.
Basarili yapimlara imza atan Idarritu’nun bu filmi, birgok uluslararasi sinema
yarigmasinda farkli dallarda 6diil kazanarak yonetmenin en ¢ok taninan eserlerinden
biri héline gelmistir. Ifiarritu, genellikle karakterlerin yasam miicadelesi verdikleri
filmler tiretmektedir. Dirilis filmi de benzer bi¢imde, baskahramanin vahsi doga

kosullar1 altinda hayatta kalma ¢abasini konu edinmektedir (Sar1, 2017: 283).

Film, bir grup kiirk avcisinin vahsi, karli ve soguk bir dogada ava c¢ikmasiyla
baslamaktadir. Baskarakter Glass’in yavru bir ayiya kiirkii i¢in silah dogrultmasi
lizerine aymin annesi tarafindan saldirtya ugramasi, olaylarin kirilma noktasini

olusturmaktadir. Miicadelenin sonunda ay1 6liir; ancak Glass agir yaralanir ve hareket
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edemez hale gelir. Avcilar bir ay1 postu kazanmis olsalar da uzun yolculuk boyunca
Glass’1 sedyeyle tasimak zorundadirlar. Bu noktada, filmdeki karsit karakter olarak
degerlendirilebilecek Fitzgerald, Glass’in yasam miicadelesine son vermesi
gerektigini One siirer. Ancak ekipte bulunan Glass’in oglu bu fikre karsi cikar.
Fitzgerald, ¢aresiz durumdaki Glass’in gozleri oniinde oglunu oldiiriir ve ardindan

Glass’1 bir mezara yerlestirip iizerini kapatmadan orada dliime terk eder.

Glass, doganin giicii ve intikam arzusu sayesinde yavas yavas kendine gelir ve
Fitzgerald’in izini siirmeye baslar. Filmdeki mezar sahnesi, eski Glass’in 6liimiiyle
birlikte yeni bir kimligin dogusunu simgelemektedir. Glass’in su icerek yeniden hayata
donmesi, doga tarafindan yeniden “dogurulma’ ani olarak da okunabilir. Bu baglamda,
doga artik yalnizca bir mekén degil, karakterin yeniden dogusunu miimkiin kilan yiice
bir giigtlir. Glass’in bu farkindaligi, doganin yiiceligine ve insanin karsisinda her

zaman kazanan taraf olduguna duydugu inan¢la somutlagmaktadir.

Bu anlayzs, tipki ressam Caspar David Friedrich’in eserlerinde vurguladigi diistinceyle
paralellik gostermektedir: Kalici ve siirekli olan doga, gegici ve yok olmaya mahk(im
olan ise insandir. Insan, acgézliiliigiiyle daha fazlasim arzulayip ¢abalarken, aslinda

doganin sundugu gergek giizelligi gozden kagirarak kendi sonunu hazirlamaktadir.

Resim 3.20 Alejandro Gonzalez Ifiérritu, “The Revenant”, Glas’in yoluna harabe manastirin
¢iktig1 sahne, 2015 (URL-40, 2025)

Filmde 1yiyi (doganin giiciinii) ve kotiiyii (insanoglunun acgozliiliigiinii) temsil eden
karakterler Glass ve Fitzgerald, yol boyunca birbirlerinden habersiz bigimde benzer
eylemleri gerceklestirmektedir. Ancak aralarindaki temel fark, Glass’in beslenme,

barinma ve korunma ihtiyaclarint doganin sundugu olanaklardan yararlanarak, yani
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herhangi bir teknolojik araca bagvurmadan karsilamasidir. Buna karsilik Fitzgerald, bu
gereksinimlerini insan yapimi araglarla giderir; bdylece daha az ¢aba sarf ederek gecici
bir rahatlik elde eder (Sar1, 2017: 284). Sonunda ise yapay ve gegici gilice giivenen
Fitzgerald yenilgiye ugrarken, dogadan beslenen Glass amacina ulasarak intikamini

alir.

Yonetmenin Mese Ormaninda Manastir adli resmi bir sahnede kullanmast,
Friedrich’in diisiince bi¢iminden etkilendigini agik¢a ortaya koymaktadir. Insanin
maddiyat ugruna yaptig1 ihanet sonucunda kaybettigi insani degerler, onu zayiflatarak
ruhsal bir ¢okiise siiriiklemektedir. Insanoglu ne yaparsa yapsin, doganin iistiin giicii
karsisinda her zaman yenik diisecektir. S6z konusu sahnede, agaglarin ciliz
gbvdelerine karsin ylikselen formlari, bir zamanlar insan eliyle insa edilmis ancak
simdi harabeye donmiis manastir kalintilarina kiyasla ¢ok daha kudretli ve canli

goriinmektedir (Onat, 2025: 193-195).

Ifarritu, doganin sonsuz giiciiniin yaninda insanin evrendeki yerinin ne kadar kiiciik
oldugunu filmin genelinde kurdugu goérsel kompozisyonlarla anlatmaya ¢aligsmaktadir.
Yonetmenin Ozellikle genis doga manzaralarinin ortasinda konumlandirdigi kiigiik
insan figiirleri, Caspar David Friedrich’in doga—insan iliskisini ele alig bi¢imiyle
anlam baglami acisindan karsilagtirilabilir niteliktedir. Her iki sanat¢1 da dogayi
insanin iizerinde konumlanan, yiice ve doniistiiriicti bir gii¢c olarak yorumlamaktadir

(Unal, 2024: 73).

The Revenant filminde kullanilan Mese Ormaninda Manastir tablosu, yalnizca estetik
bir gonderme degil, ayn1 zamanda filmin temel diisiinsel eksenine isaret eden simgesel
bir 6ge olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Friedrich’in tablosunda doga karsisinda insanin
kiigiikliigii ve geciciligi, yikintiya donligmils manastir mimarisi {izerinden
vurgulanirken; filmde de insanin dogaya hilkmetme c¢abasinin beyhudeligi benzer
bicimde gorsel kompozisyonlarla aktarilmaktadir. Her iki yapit da 15181 kullanima,
mekansal derinlik ve figlir-doga Olcegi araciliglyla metafizik bir atmosfer
kurmaktadir. Bu yaklasim, Romantizm’in dogay1 yalmizca fiziksel bir ¢evre degil,
insanin ruhsal derinligini ve varolussal sorgulamasini yansitan bir alan olarak ele alis

bi¢cimiyle ortiismektedir (Honour, 1979: 45; Yasa Yaman, 2010: 122). Friedrich’in
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romantik doga anlayisinda oldugu gibi, Iiarritu da dogay1 insanin i¢sel doniigiimiinii
goriiniir kilan bir ayna olarak kullanmaktadir. Friedrich’in resmindeki puslu orman
dokusu, filmdeki sisli, soguk ve zamansiz manzaralarla yankilanir. Ifiarritu’nun
kameray1 doganin gérkemi karsisinda neredeyse “diz ¢okercesine” konumlandirmasi,
bu romantik doga anlayisin1 sinematografik dile terciime etmektedir. Bu baglamda
tablo, filmde hem tematik hem de gorsel diizlemde insanin doga karsisindaki

varolussal sinirlarini sorgulayan bir metafor héaline gelmektedir (Karakaya, 2017: 89).

Filmdeki gorsel diizen, ayni zamanda Barthes’in gdostergebilimsel yaklagimiyla
okunabilecek ¢ok katmanli bir anlam yapisina sahiptir. Yonetmenin dogay1 yiicelten
sahnelerinde, agaglarin, riizgarin, 15181n ve sisin birer gostergeler dizgesine doniismesi,
filmin semiyotik diizeyde ¢6ziimlenmesine olanak tanimaktadir. Barthes’in belirttigi
lizere, gorsel gostergeler kendi i¢ dizgeleri i¢inde kiiltiirel kodlarla anlam kazanir ve
her goriintii ¢ok katmanli bir yapiya sahiptir (Karakaya, 2017: 89). Bu baglamda
[farritu’nun dogayi temsil etme bi¢imi yalnizca bir arka plan degil, insanin doga
karsisindaki varolussal simirlarimi isaret eden simgesel bir dildir. Friedrich’in
tablosundaki insanin doga karsisinda kiigiilen varligi, filmde de benzer big¢imde
yeniden kurulmustur; yonetmen, insanin doga igindeki yerini gorsel gostergeler
yoluyla sorgulayarak izleyiciyi bu anlam ¢oziimlemesinin aktif bir pargasi haline

getirmektedir.

Filmdeki tematik yap1 ise doga ve insan arasindaki varolugsal miicadeleyi romantik bir
duyarhilikla ele alir. Romantizmde doga, yalnizca bir ¢evre degil, insanin igsel
diinyasii yansitan metafizik bir aynadir (Yasa Yaman, 2010: 118). The Revenant’ta
doga hem yikict hem de doniistiiriicli bir glic olarak karsimiza ¢ikmaktadir; Glass’in
6lim ve yeniden dogus siireci, insanin doga karsisindaki caresizligiyle biitiinlesme
arzusunu birlestirmektedir. Bu yoniiyle film, Friedrich’in resimlerinde oldugu gibi
“yiice” kavraminin sinemadaki karsiligini olusturmaktadir. Karla kapli daglar,
riizgarla savrulan agacglar ve gokyliziiniin kasvetli 15181, izleyicide hem korku hem
hayranlik uyandiran bir duygusal yogunluk yaratmaktadir. Bu estetik strateji, dogay1

bir tema olmaktan ¢ikararak insanin varolugsal sinirlarini belirleyen bir anlam alanina

dontistiirmektedir. Boylece film, romantizmin doga anlayisiyla Barthes’in ¢ok
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katmanli gdsterge yapisini bir araya getirerek, insanin doga karsisindaki konumunu

hem varolugsal hem estetik diizlemde yeniden tartismaya agmaktadir (URL-78, 2025).

The Revenant filminde Alejandro G. Ifarritu’nun gorsel dilinde, gegmisin sanatsal
imgelerine yapilan gondermeler belirgin bigimde hissedilmektedir. Y 6netmen, Caspar
David Friedrich’in “Mese Ormaninda Manastir” adli eserine agik bir bi¢cimde atifta
bulunarak, resmin melankolik atmosferini ve insan-doga iliskisine dair metafizik
sorgusunu sinemasal bicime tasimaktadir. Bu kullanim, postmodern estetikte
tanimlanan “pastis” kavrami ile iliskilendirilebilir. Ifirritu, Friedrich’in romantik doga
temsillerini taklit etmez; aksine bu temsilleri sinemasal baglamda yeniden
yorumlayarak ge¢misle simdi arasinda duygusal ve estetik bir koprii kurar. Boylece
film, hem sinemanin plastik giiciinii resimsel kompozisyonlarla besler hem de

romantik dénemin yiice doga fikrini ¢agdas bir varolus sorgulamasina doniistiirtir.

3.10 Cocuklarmm Yiyen Satiirn (Francisco Goya) (1819-23) / Pan’in Labirenti
(2006)

3.10.1 Cocuklarim Yiyen Satiirn- Francisco Goya (1819-23)

“Cocuklarini Yiyen Satiirn” tablosu, Ispanyol ressam Francisco Goya tarafindan kendi
evinin duvarlarina yaptig1 “Kara Resimler” (Pinturas Negras) serisinin bir parcasidir.
“Kara Resimler” olarak bilinen ve sanat¢inin i¢ diinyasini yansitan bu 14 tablo, 1819—
1823 wyillann arasinda gerceklestirilmistir. Romantizm akiminin o6nde gelen
sanat¢ilarindan biri olan Goya, dénemin toplumsal olaylarini ve bu olaylarin zihninde

yarattig1 yikici etkileri elestirel bir cesaretle ifade etmistir (Kagmaz Ates, 2021: 320).

Goya, yasami1 boyunca farkli konularda eserler liretmis ve diislincelerini 6zgiirce ifade
etmekten ¢ekinmemistir. Sanatsal yetenegi ve zekasiyla dikkat ¢ceken ressam, 1786
yilinda Kraliyet Ressami, 1789 yilinda ise Kraliyet Bas Ressam1 unvanlarini almistir.
Bu dénemde yaptigi canli renklerin hakim oldugu hali tasarimlari ve portreleri, sonraki
yillarda irettigi karamsar ve dramatik resimlere kiyasla huzur ve nese doludur
(Kagmaz Ates, 2021: 319). Goya’nin eserlerinin biiyiik bir boliimii saray soylularinin
portrelerinden olussa da diger ressamlardan farkli olarak modellerinin zay1f ve giiliing

yonlerini agik¢a resmetmistir (Gombrich, 1995: 487). Sanat¢inin bu tavri, kimin igin
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calistigimi dnemsemeden, gergekligi ortaya koyma konusundaki korkusuzlugunu

gostermektedir.

Goya’nin yasadigr donemin Aydinlanma Cagi’na denk gelmesi, sanat¢inin dogasinda
var olan akilc1 ve gergekei yoniin daha da belirginlesmesini saglamistir. Bu felsefeye
paralel olarak Ispanya’da yasanan i¢ ve dis savaslar, sarayli sinifin ayricaliklar1 ve
baskic1 yonetim, Goya’y1 hem 6zgiirliik yanlis1 bir tutuma yoneltmis hem de derin bir
karamsarliga siiriikklemistir. Soylularin ikiyiizliliigii, bencilligi ve yozlasmishigina
ragmen Katolik inancima bagli olan ressam, yapitlarinda ¢ogunlukla vatanina ve
bagimsizliga duydugu sevgiyi islemistir (Venturi, 2021: 118). Ulkesindeki i¢ ve dis
savaslarin yarattig1 yikima tanik olan Goya, savasin insanlar iizerindeki fiziksel ve

ruhsal tahribatini konu alan eserlerinde savasin anlamsizligini ve iktidarin zalimligini

elestirmistir (Ates, 2021: 321).

Zamanla hem siyasi atmosferin kotiilesmesi hem de isitme yetisini kaybetmesiyle,
Goya’nin i¢sel sikintilart artmis ve ressam kendini toplumsal yasamdan soyutlamistir.
Bu donemde evine kapanarak duvarlarina, ruhsal ¢okiintiisiinii ve varolussal dehsetini
yansitan digavurumcu resimler yapmaya baglamistir. “Kara Resimler” olarak bilinen
bu 14 tablo, Goya’nin savasa, iktidara ve insanin i¢sel siddetine dair en gii¢lii ve en

gercekei sembolik anlatimlarini igermektedir (Ates, 2021: 321).

“Cocuklarin1 Yiyen Satiirn” tablosu, mitolojik bir hikdyeye dayanmaktadir. Roma
mitolojisinde Altin Cag Tanrist olarak bilinen Satiirn, diger tanrilar gibi gokyiiziinde
degil, yeryiiziinde insanlarla birlikte yasar. Ayni zamanda bir kral olan Satiirn, zamani
kontrol eder, halk i¢in disiplin ve ahlak kurallarin1 belirler, insanlara tarimi ve liziim
yetistirmeyi 6gretir. Yunan mitolojisindeki karsiligi Kronos olan bu tanri, koydugu
kurallara uymayanlar1 siddetle cezalandirir (URL-74, 2025). Mitolojiye gore,
Satiirn’iin babas1 Caelus’un tahtini ele gecirmesi iizerine, kendi ¢ocuklarindan birinin
de onu devirecegine dair bir kehanet ortaya ¢ikar. Bunun iizerine Satiirn, her dogan
cocugunu yutarak bu kehanetin gergeklesmesini engellemeye calisir (Yavuzyilmaz

vd., 2024: 724).
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Resim 3.21 Francisco Goya, “Cocuklarini Yiyen Satiirn”, 1819-23, Duvar sivasi iizerine
yagli boya sonradan tuvale aktarim, 146 x 83 cm (URL-41, 2025)

Goya’nin bu hikayeyi yorumladigi resimde Satiirn, 6ldiirme arzusunu bastiramayan
bir canavar gibi betimlenmistir. Karanlik bir arka plan iginde, gbzlerinden delilik
okunur; iki eliyle tuttugu ¢iplak ve bazi uzuvlari eksik bir bedeni parcalamakta, kolunu
agzina gotiirmektedir. Kanlar i¢cindeki bu beden, yeni dogmus bir bebekten ziyade
yetigkin bir insan viicuduna benzemektedir. Bu durum, sanat¢inin alegorik bir
anlatimla dénemin politik ¢okiisiinii ve insanin yozlagsmis dogasin1 sembolize ettigini
diisiindiirmektedir. Goya’nin yasadig1 donemde Ispanya Krali VII. Ferdinand, tahtin1
kaybetme korkusuyla Fransa’yla is birligi yaparak kendi iilkesindeki liberal halki
katlettirmistir. Bu durum, tipki Satlirn’iin iktidarim1 kaybetme korkusuyla kendi

cocuklarini yemesiyle paralellik gostermektedir (Ates, 2021: 326).

Ispanya’da monarsinin yeniden gii¢c kazanmas sanatciy1 derinden sarsmis, 6zgiirliik
yanlis1 bir sanatg1 olarak halkinin 6ldiiriilmesi ve demokratik anayasanin feshedilmesi
Goya’y1 biiyiik bir ruhsal ¢okiintiiye siiriiklemistir (Ates, 2021: 326). Zihninde siirekli
tekrar eden bu kabuslar1 bir tiirlii susturamayan ressam, “Kara Resimler” dizisinde
oldugu gibi “Cocuklarini Yiyen Satiirn” tablosunda da i¢sel dehsetini disavurumcu ve

sembolik bir bigimde tuvale aktarmistir.

Bu eserdeki karanlik renkler, deformasyona ugramis beden ve dar mekan kullanimu,

Romantik donemin “igsel dehget” estetigini temsil etmektedir. Goya’nin klasik
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mitolojik temsilden koparak grotesk bir gerceklik yaratmasi, insanin dogasindaki
yikiciligi akiler estetik kaliplarin 6tesinde anlatma cabasidir. Boylece “Cocuklarimi
Yiyen Satiirn”, hem bireysel bir ruhsal ¢okiisiin hem de toplumsal siddetin simgesine
donlismekte; sanat¢inin sessiz bir ¢iglikla dile getirdigi evrensel bir insanlik trajedisini

ortaya koymaktadir (Kagmaz Ates, 2021: 325; Venturi, 2021: 118).

3.10.2 Pan’in Labirenti Filminde “Cocuklarim Yiyen Satiirn” Sahnesi

Fantastik filmlerin yonetmeni olarak taninan Guillermo del Toro, ¢ogu filminde gergek
yasami mitolojik hikayelerle harmanlayarak anlatmaktadir. Y 6netmenin ayni zamanda
senaristligini tistlendigi Pan’m Labirenti (2006) filmi, bir¢cok dalda 6diil kazanmis ve
onun en bilinen fantastik yapimlarindan biri olmustur. Film, 1944 yilinda ispanya’da
yasanan i¢ savas doneminde ge¢mektedir. Del Toro, bu filminde Ispanya’daki i¢ savasi
anlatirken mitolojik unsurlardan yararlanmis ve Oykiiyli gercekiistii bir boyuta

tasimustir (Sunal, 2020: 236).

Ispanya’da 1936-1939 yillar1 arasinda yasanan i¢c savas, Cumhuriyetciler ile
Milliyetciler arasinda gergeklesmistir. O donemde iktidarda bulunan Cumhuriyet
hiikiimetine kars1 ayaklanan Milliyetci birliklerin baglattigi isyan sonucunda yiiz
binlerce kisi hayatin1 kaybetmistir. Milliyet¢i birliklerin kendi halkina kars1 kazandigi
bu savasm ardindan, Ispanya’da fasist bir ideoloji egemen olmustur. Hatta savas
sonrasinda Cumbhuriyet yanlis1 vatandaslarin suclu sayilarak topluca oldiirtildiikleri
bilinmektedir (Goksenli, 2013: 146). Ispanya’daki diizensizlik ve ekonomik ¢okiisii
bahane ederek Cumhuriyet hiikiimetini deviren Milliyet¢i birlikleri destekleyen genis
bir kesim bulunsa da savasin ardindan halk ¢ok daha agir yasam kosullariyla
karsilagsmistir. Yeni hiikiimetin baskici yonetimi ve kati1 kurallari, iilkeyi daha da zor
duruma sokmus; ayrica iilke genelinde kitlik yasanmasina yol agmistir. Yoneticiler
liks i¢inde yasarken, halk aclik, giyinme ve i1smnma gibi temel ihtiyaglarini
karsilayamaz hale gelmistir. 1945 yilina gelindiginde bu durum en iist seviyeye

ulagmis ve “aglik y1l1” olarak kayitlara gegmistir (Goksenli, 2013: 148).

Del Toro’nun Pan’in Labirenti filmi, i¢ savasin hemen sonrasinda, 1944 yilinda

Ispanya’nin bir bélgesinde gegmektedir. Bélgedeki daglarda silahlanarak gizlenmis
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Cumbhuriyet yanlis1 bir grup, fasist rejime karsi miicadele etmektedir. Bu direnisi
bastirmak icin bolgeye yerlesen askeri birlik ise donemin otoriter yonetimini temsil
etmektedir. Birligin basindaki Yiizbas1 Vidal, filmdeki kii¢iik kiz Ofelia’nin annesi
Carmen ile evlidir ve ondan bir ¢ocuk beklemektedir. Film, Ofelia ve hamile annesi
Carmen’in ylizbasinin yanina tasinmak {iizere c¢iktiklart yolculukla baslar. Peri
masallaria tutkuyla baglh olan Ofelia, yilizbaginin evine yerlestikten sonra gergek
diinyanin zorluklarindan kagmak i¢in kendi hayal diinyasinda yarattig1 masals1 evrene

sigmir ve burada bir dizi fantastik maceraya atilir.

Filmde Ofelia’nin yasadigi olaylar, mitolojik 6gelerle i¢ ice gegmis bicimde sunulur.
Neredeyse her sahne, sembolik anlamlar tasimaktadir. Ofelia, i¢ savasta babasini
kaybetmis; annesi ise kitlik kosullarinda hayatta kalmak icin Yiizbas1 Vidal ile
evlenmek zorunda kalmistir. Dénemin baskici yonetimini temsil eden Vidal, kitliktan
etkilenmeyen taraftir. O, liiks i¢cinde yasarken halk yoksulluk i¢inde kivranmaktadir.
Filmin bir sahnesinde, Vidal’in depoyu yiyeceklerle doldurtup bunlar1 halktan
saklamasi, fasist yonetimin halka yasattig1 kitlig1 agik bicimde yansitmaktadir. Bu
baskilar ve fasizmin halk tizerindeki etkisi, Ofelia’nin kendi zihninde yarattig1

diinyada da sembolik bi¢imde islenmektedir.

Ofelia’nin kendi diinyasinda yaratti1 Pan karakteri tarafindan verilen li¢ gérevi vardir.
Bu gorevler, onun yasadigi karanlik diinyadan kurtulup, yalan ve acinin olmadig:
yeralti diyarmda kendisini bekleyen babasina ulasmasimi amaglar. ilk goérevi, bir
agacin i¢inde yasayan kurbaganin midesindeki anahtar1 almaktir. Kurbaga, yasadigi
agaci yavasc¢a kurutmaktadir. Hayat1 simgeleyen bu agacin tiikenisi, fasizmin iilkeyi
tiketmesiyle 6zdeslesmektedir. Acgozlii kurbaga, doyumsuzlugu ve yikiciligiyla
rejimi temsil ederken Ofelia, Ispanya halkini sembolize etmektedir. Bdylece kurbagayi
oldiirtip anahtar ele gegirerek baskiya karsi kendi direnisini gdstermektedir (Sunal,

2020: 243).

Ikinci gorevde izleyici, Goya’nin “Cocuklarmi Yiyen Satiirn” tablosunu hatirlatan bir
sahneyle karsilagsmaktadir. Sahnede Ofelia, kendi odasinin duvarina c¢izdigi bir
kapidan bagka bir diinyaya gegmektedir. Bu diinyada, masanin iizerinde bol miktarda

yiyecek ve masanin basinda uyuyan Pale Man adinda korkung bir yaratik vardir. Pan
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daha once Ofelia’ya ne olursa olsun yiyeceklere dokunmamasini tembihlemektedir.
Ofelia, Pan’in verdigi li¢ peri yardimiyla kilidi agmay1 basarir; ancak doniis yolunda
acligma yenik diiser ve birkag {iziim tanesini yer. Bu sahne, halkin kitlik icindeyken
yonetici smifin bolluk i¢indeki yasamina ve koydugu yasaklara karsi gelmesini
simgelemektedir. Pale Man’1n Ofelia’ya saldirmasi, fasist otoritenin halka uyguladig:
siddetin metaforik bir temsilidir. Yaratigin perileri yakalayip kafalarini koparmas ise,
Goya’nin Cocuklarin1 Yiyen Satiirn tablosundaki vahseti dogrudan ¢agristirmaktadir

(Sunal, 2020: 243).

Resim 3.22 Guillermo del Toro, “Pan’in Labirenti”, Pale Man’1n perileri yedigi sahne, 2006
(URL-42, 2025)

Del Toro’nun yarattig1 Pale Man karakteri, Goya’nin tablosundaki Satiirn ile korku ve
dehset unsurlar1 bakimindan biiyiik benzerlik tagimaktadir. Goya’nin kendi doneminde
yasadi1 i¢ savasin yikici etkileri ile 1936-1939 yillar1 arasindaki Ispanya i¢ savasi
sonrasinda yasanan fasist bask1 donemi arasindaki tarihsel paralellik, yonetmenin bu
sahnede Goya’ya gonderme yapmasina zemin hazirlamistir. Her iki eserde de savasin
insan dogasi tizerindeki yikici etkisi gortinmektedir. Giiclii olanin acgozliligu ve
acimasizligi, kendi halkini/kendi ¢ocuklarin1 yok edecek bir canavara doniismesini
saglar. ki eserdeki canavar figiirleri, farkli donemlere ait olsalar da aym otoriter

zihniyeti, yani iktidarin korlestirici ve yok edici giiciinii temsil etmektedir.

Toro’nun Goya’nin Cocuklarmi Yiyen Satiirn tablosuna gonderme yaparak
olusturdugu sahne, bir pastis 6rnegi olarak degerlendirilebilir. Yonetmen, Goya’nin
eserini dogrudan taklit etmek yerine kendi anlatisinin bir parcasi haline getirir; boylece

hem tarihsel bir gondermede bulunur hem de yeni bir anlam katmani olusturur. Bu

104



durum, bi¢imsel bir alinti olmanin 6tesinde, izleyicide hem tanidiklik hissi hem de
yabancilasma duygusu uyandirarak estetik haz ile tedirgin edici farkindalik arasinda
bir deneyim yaratmaktadir (Kara, 2019: 212). Bu anlamda Toro’nun sahnesi, hem
Goya’nin resmindeki vahseti yeniden canlandirmakta hem de post-modern anlatinin

duygusal celiskisi iginde Romantik bir yanki olusturmaktadir.

Filmdeki gorsel anlati, 6zellikle semboller araciligtyla ¢ok katmanli bir semiyotik yap1
kurmaktadir. Ofelia’nin girdigi labirent, biling¢altinin karmasik yollarin1 temsil
ederken; Pan figiirli, insanin bastirilmig arzularimin ve doga ile yeniden biitiinlesme
isteginin semboliidiir. Kurbaga, fasizmin toplumsal yapiy1r igten ice cliriiten
acgozliligini temsil ederken; Pale Man karakteri, Goya’nin “Cocuklarint Yiyen
Satiirn” tablosundaki Satiirn figiiriiyle dogrudan bir gdrsel ve anlamsal paralellik
tasimaktadir. Bu grotesk benzerlik, yonetmenin bilingli bir sekilde Goya’nin alegorik
dilini sinemaya aktardigini géstermektedir. Yiyeceklerle dolu masanin oniindeki Pale
Man, sinirsiz giiciin ve doyumsuz iktidarin alegorisidir. Ofelia’nin bu masadan iiziim
almasi, bireyin otoriteye karsi kiigiik ama anlamli bir bagkaldirisini temsil etmektedir.
Bu yoéniiyle film, gostergebilimsel diizlemde iktidar, masumiyet ve su¢ kavramlarini

yeniden yorumlamaktadir (Sunal, 2020: 243).

Filmin tematik yapis1 ise Goya’nin eserindeki trajik ruh halini yeniden iiretmektedir.
Her iki eserde de gii¢, korku ve yikicilik i¢ ige gegmis; insanin i¢sel karanligi estetik
bir dile doniistiiriilmiistiir. Goya’nin karanlik paleti ve deforme edilmis figiirleri nasil
bireysel ¢okiisii simgeliyorsa, Toro’nun filmi de savasin yarattig1 travmay1 masalsi bir
atmosferle yeniden iiretmektedir. Ofelia’nin direnisi, masumiyetin otorite karsisindaki
varolus miicadelesine doniisiir. Bu baglamda film, Romantik gelenegin “i¢sel dehset”
estetifini sinematik diizleme tasir; dogaiistii 6geler araciligiyla insani trajediyi
sorgular. Her iki sanatginin da kullandig1 imgeler, insanin kendi yarattig1 yikimin
icinde kaybolusunu anlatan evrensel bir metafora doniismektedir (Goksenli, 2013:

148).
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3.11 Haremin ici (Jean Aguste Dominique Ingres) (1828) / Passion (1982)

3.11.1 Haremin i¢i (Kiiciik Yiiziicii)- Jean Aguste Dominique Ingres (1828)

“Kiigiik Yiiziicii” olarak da bilinen “Haremin I¢i” adli resim, 1828 yilinda Fransiz
ressam Jean-Auguste-Dominique Ingres tarafindan yapilmistir. Ingres, Napolyon’un
doguya yonelik seferlerinin artmasiyla birlikte Bati’da yayginlasan Oryantalist
diistinceden etkilenen sanat¢ilardan biridir. Oryantalizm, Bati’nin Dogu toplumlarini
din, dil, sanat, diisiince ve tarih gibi alanlarda kendi kavramsal ve ideolojik 6n kabul
ve deger yargilar1 lizerinden temsil etme egilimidir (URL-67, 2025). Bu baglamda
Ingres, hi¢ doguya gitmemis olmasina ragmen, ¢esitli anlatilar ve tasvirler araciligiyla
Oryantalist konulu eserler lretmis; Ozellikle Tirk hamami temali birden fazla

yagliboya tablo yapmistir (URL-75, 2025).

Ingres, Eugene Delacroix, Jean-Léon Gérome ve Antoine-Jean Gros gibi Batili
ressamlarin Onciiliik ettigi Oryantalist resim geleneginin 6nemli temsilcilerindendir;
bu sanatgilar, Dogu’yu egzotik, dramatik ve estetik a¢idan idealize edilmis bigimlerle
tuvale tasimislardir. Ingres, Neoklasisizm’in 6nde gelen temsilcilerinden Jacques-
Louis David’in 6grencisi olmus ve hocasinin eserlerini titizlikle inceleyerek sanatsal
yetkinligini gelistirmistir. Daha ¢ok canli modeller {lizerinde calismay1 tercih eden
Ingres, eserlerinde ince ayrintilara biiylik 6nem vererek, resim yiizeylerini neredeyse
fotografik bir piirtizsiizliikkte tamamlamaktadir. Ressam, doga¢lamay1 hicbir bigimde
kabul etmeyerek, diizenli ve titiz bir yontemle ustalikla bi¢cim olusturmaktadir.

(Gombrich, 1995: 504).
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Resim 3.23 Jean Aguste Dominique Ingres, “Haremin I¢i”, 1828 (URL-43, 2025)

Haremin I¢i resminde; yikanan, ¢iplak sekilde oturan, saglarini 6rdiiren ve birbirine
hizmet eden kadin figiirleri yer almaktadir. Sanat¢i, her ne kadar gercek bir hamam
gdrmemis olsa da anlatilardan yola ¢ikarak hamam olarak tanimlanabilecek bir mekan
atmosferi olusturmayr basarmistir. Kadinlarin balik etli ve yuvarlak hath
bicimlendirilmesi, donemin Bati algisinda Dogu kadininin bu sekilde idealize
edilmesinden kaynaklanmaktadir. Kompozisyonda izleyiciye en yakin konumda,
arkas1 doniik bi¢gimde oturan ¢iplak kadin figiirii, digerlerinden daha ayritili ve 6zenli
bir bigimde resmedilmistir. Bu figiir, lizerine oturdugu ortii ve elinde tuttugu kumas
parcasiyla neredeyse canlanacakmis izlenimi veren bir gercekgilik tagimaktadir. Bu
derece kusursuz islenmis ayrinti, sanatginin 1808 yilinda yaptig1r Yikanan Kadin adl
tablodaki kadin figiirii ve ortiilerle birebir benzerlik gostermektedir. Ingres’in Yikanan
Kadin tablosunda canli modelden calistig1 bu figiirii, yalnizca ortiilerin renklerini

degistirerek Haremin I¢i tablosuna aktardig: anlasilmaktadir (URL-75, 2025).

3.11.2 Passion Filminde “Haremin I¢ci” Sahnesi

Jean-Claude Carriere’in senaristligini tistlendigi ve Jean-Luc Godard’in yonettigi 1982
yapimi Passion (Cile) filmi, yonetmenin 1980 sonrasi post-modern anlayisina dayanan
calismalarindan biri olarak degerlendirilmektedir. Sinema elestirmeni kimligiyle

baslayan Godard, altmis yillik kariyerinde yaklasik elli film yonetmis ve sinema
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lizerine siirekli diisiinerek sanatsal kesifler pesinde ilerlemistir (Gil, 2022: 131).
Yonetmenin 1960’11 yillarda gergeklestirdigi “Serseri Asiklar” ve diger erken donem
filmleri, Fransiz Yeni Dalga hareketinin Onciisii olarak kisisel 6zgiirliik temalarin
yansitmaktadir (Biryildiz, 2016: 114). 1968 Fransa’sindaki politik olaylar, Godard’1
Yeni Dalga anlayisini terk ederek radikal gergekgiligi aramaya yoneltmis; kapitalizme
kars1 durus sergileyen yoOnetmen, sinemayi toplumsal bilinglendirme araci olarak
kullanmay1 amacglamistir (Giil, 2022: 133). Bu yaklasimi, genis izleyici kitlesinin
tepkisine ragmen, yonetmenin kendi fikirleri dogrultusunda cesurca hareket etmesine
olanak tanimistir. Sol goriiste yaptigi bu filmleri, kapitalist dagitim bigimlerine
dayanan sanat salonlarinda kullanmak istememistir. Bu nedenle arkadasi Jean-Pierre
Gorin ile birlikte film yapimi i¢in bir kooperatif kurmus ve meslektaslarindan olusan
Vertov Grubu araciligiyla bir¢ok kisa filmi, sol goriislii bir yeralt1 sebekesiyle dagitima
sokmustur (Biryildiz, 2016: 118). Godard’in bu donemde gergeklestirdigi devrimci ve
radikal filmler, Peter Wollen tarafindan “Kars1 Sinema” olarak adlandirilmis ve yedi
maddede incelenmistir: anlatt geciskenligine karst anlati gegiskensizligi,
0zdeslesmeye kars1 yabancilagsma, seffafliga karsi 6n plana ¢ikarma, tek diegesizlige
kars1 ¢oklu diegesizlik, kapaliliga karsi agiklik, haz vermeye karsi rahatsiz etme ve

kurguya kars1 gergeklik (Wollen, 2013: 77).

Bu filmlerde gerceklestirilen bir¢ok anlamsal sapma, Kars1 Sinema anlayisinin temel
bir uygulamasidir. Sesin karakterle uyumsuz kullanimi ve ses kaymalari, filme film
karakterleri disinda gergek kisilerin dahil edilmesi ve kurgusal yerine gercekei iletisim
biciminin benimsenmesi, film c¢ekimleri sirasinda karakterlerin makya;j tazeleme
goriintiilerinin gosterilmesi gibi teknikler, izleyiciyi tatmin etmek yerine rahatsiz
ederek diisiinmeye sevk etmeyi amaglamaktadir. Ayrica, diger filmlerden, resimlerden
ve edebi eserlerden dogrudan alint1 yapilmasi, Kars1 Sinema’da siklikla rastlanan bir
pastis yontemidir. Bu alintilarin seyirci tarafindan taninmamasi, filmin anlagilmasini
gliclestirse de yonetmenin izleyiciyi rahatsiz ederek sorgulamaya yonlendirme

amacini pekistirmektedir (Wollen, 2013: 84).

Godard, yetmigli yillarin sonunda televizyonun yayginlasmasiyla video igerikler
iretmeye baslamig, seksenli yillarda ise post-modern anlayisa dayali filmlerle

sinemaya geri donmiistiir. Bu donemde gergeklestirdigi yaklasik on yedi film,
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deneysel tarzda olup felsefi tartismalar icermektedir. Olay orgiisiine dayanmayan bu
filmler, 1968 sonrasi filmleriyle benzerlik gostererek seyircinin filmi anlamasinm
gliclestirmekte ve izleyiciyi toplumsal konular {izerinde diisiinmeye zorlamaktadir
(Giil, 2022: 133). Godard, film ¢alismalarinda Peirce’in “gdstergelerin ikinci t¢liisii”
olarak siniflandirdig1 goriintiisel, simge ve belirti gostergelerine esit bicimde yer
vererek, resimsel gilizellik, kavramsal anlamlandirma ve belgesel dogrulugu

hedeflemektedir (Giil, 2022: 133).

Passion filmi, fabrikada calisan bir kadinin emeginin goriintiileri ile Rembrandt’in
Gece Devriyesi tablosunun oyuncular tarafindan canlandirildigi bir film ¢ekimini i¢
ice sunarak baslamaktadir. Is¢i kadinin setteki gecmis deneyimi, diger calisanlarla
yaptig1 konusmalardan anlasilmaktadir. Ses kaymalar1 ve olay Orgiisiiniin seyirciye
dogrudan sunulmamasi, konusmalarin bireysel hak arayis1 ve bagkaldir1 temalariyla
degerlendirilmesini zorunlu kilmaktadir. Filmde karakterlerin kendi gergek isimlerini
kullanmalar1 ve diyaloglarin kurgusal olmamasi, sahnelere belgesel niteligi
kazandirmaktadir. Filmdeki tablolarin canlandirilmasi sirasinda, Ingres’in Haremin Ici

tablosunun ana karakteri, arkas1 doniik sekilde sahneye dahil edilmektedir.

Resim 3.24 Jean-Luc Godard, “Passion”, Hamamda sahne ¢ekiminin oldugu sahne, 1982
(URL-44, 2025)

Film sahnesinde ana figiir, tablo referans alinarak yerlestirilmis, ancak durusu ve viicut
yapis1 daha dik ve zayif bi¢imde yeniden yorumlanmistir. Arka plan figiirleri tabloya
sadik kalsa da daha genis bir alana yayilmis ve sahneye kameraman ile monitor gibi
unsurlar eklenmistir. Bu unsurlar, sahnenin yalnizca tabloyu canlandirmakla kalmayip
ayn1 zamanda film ¢ekiminin bir pargasi oldugunu izleyiciye hatirlatmakta ve boylece

tablo ile film arasinda farkindalik yaratmaktadir.
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Film sahnesindeki ses kaymalari, karakterlerin gergek isimlerini kullanmasi ve kurgu
dis1 diyaloglar, izleyiciyi rahatsiz ederek diisiinmeye sevk etmekte ve tabloyu gorsel
bir referans olmanin 6tesinde, kavramsal bir metafor haline getirmektedir. Boylece
Godard, Ingres’in Oryantalist kompozisyonunu modern bir estetik ve post-modern
film pratigiyle yeniden yorumlamakta; tablo ile film arasinda hem bigimsel hem de
tematik bir diyalog kurmaktadir. Film, gorsel referans: kullanarak, kadinin durusu ve
mekansal yerlesimi iizerinden giig, gézlem ve toplumsal temalar1 sorgulatmayi

amagclamaktadir.

Yénetmenin “Izliyorum, déniistiiriiyorum, aktartyorum” ifadesi, tablonun yalnizca
yeniden canlandirilmadigini, ayni zamanda gozlem ve yorum katilarak filme
aktarildigin1 gostermektedir. Godard’in bu yaklagimi, Pablo Picasso’nun “Beni
reddedene kadar resim yapmak istiyorum” anlayisindan etkilenmektedir. Y&netmen
2022’de hayatina son verene kadar sanatsal tiretimine devam etmektedir (Giil, 2022:
132). Yonetmenin film yoluyla ulagsmay1 hedefledigi amag, insanlarin i¢indeki ortaya

cikarilamayan cesareti temsil etmektir.

Ingres’in Haremin I¢i (1828) tablosu ile Godard’in Passion (1982) filmindeki sahne
hem bigimsel hem de tematik agidan birbirini tamamlayan bir diyalog sunmaktadir.
Semiyolojik  ac¢idan  bakildiginda, Peirce’in  {i¢  gOstergesi  baglaminda
degerlendirilebilir: Tablo, arkas1 doniik kadin figliriiniin durusu ve mekan detaylari ile
goriintiisel gostergeler sunarken; film sahnesinde figiiriin daha dik ve zayif durusu,
kameraman ve monitdr gibi sahne 6geleri araciligiyla belirti gostergeleri ortaya
cikmaktadir. Ayrica, figiirlerin durusu ve mekéansal yerlesimi tablo ve filmde simge
gostergeleri islevi gorerek, giic, gozlem ve toplumsal temalar1 sembolize etmektedir.
Godard, bu gostergeleri esit derecede kullanarak tabloyu gorsel bir referans olmanin

otesinde, kavramsal bir metafor haline getirmektedir.

Tematik agidan degerlendirildiginde, tablo Oryantalist bir mekanda kadin figiirlerini
idealize ederek pasif bir gdzlem imkani sunarken, film sahnesi bu figiirleri modern bir
baglamda yeniden yorumlamaktadir. Filmde arkas1 doniik ana figiiriin durusu ve sahne
baglami, izleyiciye toplumsal ve bireysel gii¢ iliskilerini sorgulatmaktadir. Mekan

farklilig1 da bu tematik doniisiimii destekler; tablo hamam ortamini sunarken, film
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sahnesi stiidyo seti ve ¢ekim siireciyle tabloyu post-modern bir perspektifle yeniden
ele almaktadir. Ayrica, Godard’in Kars1 Sinema yaklagimi dogrultusunda ses
kaymalari, kurgu dis1 diyaloglar ve pastis kullanimi, izleyiciyi rahatsiz ederek aktif
diistinmeye yonlendirmektedir. Bu durum, tablo ile film arasinda hem gorsel hem de

kavramsal bir diyalog kurulmasini saglamaktadir.

Sonug olarak, Passion filmindeki sahne, Ingres’in Haremin i¢i tablosunu salt bir gérsel
referans olarak sunmak yerine, semiyolojik ve tematik agidan yeniden yorumlayarak
izleyiciye estetik, kavramsal ve toplumsal bir deneyim sunmaktadir. Boylece tablo ve
film sahnesi arasinda hem bi¢imsel hem de igeriksel bir biitiinliikk saglanmis, resim-

film karsilastirmasi baglaminda gii¢lii bir akademik analiz ortaya konmustur.

3.12 Ophelia (John Everent Milliais) (1851) / Melancholia (2011)

3.12.1 Ophelia- John Everent Milliais (1851)

On bir yasinda Kraliyet Akademisi Okullarina kabul edilerek iistiin yetenegiyle dikkat
ceken Ingiliz ressam John Everett Millais’in 1851 tarihli Ophelia adli eseri,
Shakespeare’in Hamlet oyunundaki Ophelia karakterini konu alan pek c¢ok resim
arasinda en tanman oOrneklerden biridir. Millais, Italyan sanatinin karmagik
kompozisyonlarina, ayrinticilifina ve yogun renk kullanimina geri doniilmesini
savunan On-Raffaelo Kardesligi (Pre-Raphaelite  Brotherhood) grubunun
kurucularindandir (URL-76, 2025). Bu grubun sanat anlayisinda doganin taklidi ve

tarihsel konular temel bir yer tutmaktadir.

William Shakespeare’in 1600 yilinda kaleme aldigi Hamlet oyunundan bir sahneyi
betimleyen Ophelia tablosu, babasi ve agabeyinin baskisi altinda yasayan, sessiz ve
uysal kisiliginden siyrilarak delilige siiriiklenen Ophelia’nin, sevdigi Hamlet’in
yanliglikla babasini 6ldiirmesi {izerine kendini nehre birakisini konu edinir (Bas, 2018:
92-93). Millais, bu sahneyi Ophelia’nin gole diismesine ragmen kurtulmak i¢in caba
gostermedigi, elbisesinin agirhigiyla yavasca dibe batip 6liimii kabullendigi bir an

tizerinden resmetmistir (Barutgu, 2021: 240).
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Ophelia figiirli, ataerkil toplumun baskilarina direnemeyen kadinlarin simgesi olarak
degerlendirilebilir. Kadinlar i¢in zorluklar yaratan bu toplumsal diizen, bireyin
psikolojik dengesi lizerinde olumsuz etkiler yaratarak ruhsal ¢okiintii ve buna bagh
edilgen davranis bigimlerinin ortaya ¢ikmasina neden olmaktadir. Millais’in Ophelia

yorumunda da bu durumun sanatsal bir yansimasi1 gézlemlenmektedir.

Resim 3.25 John Everent Millais, “Ophelia”, 1851, Tiiyb, 76,2 x 111,8 cm (URL-45, 2025)

Resimde Ophelia’nin kendini nehre birakarak kollarini iki yana agtigi, sirtiistii yatar
durumda ve sarki sdyleyerek suyun akisina dogru korkusuzca siiriiklendigi
goriilmektedir. Tabloda yer alan c¢igekler, ressam tarafindan bilingli bigcimde
secilmigtir. Bu ¢icekler, Hamlet oyununda da sembolik anlamlar tagiyan ve her biri
farkli bir duyguya karsilik gelen bitkilerdir. Kirmiz1 gelincikler uyku ve oliimii,
papatyalar masumiyeti, menekseler ise karsiliksiz agki simgelemektedir. Boylece
Millais, oyundaki karakterin yasadig1r igsel catismalara ve duygusal siireclere

gondermede bulunmustur.

Dogadaki tiim ayrmtilarin gercek¢i bigimde yansitilmaya calisildigi bu eser, On-
Raffaeloculuk sanatinin basarili 6rneklerinden biri olarak degerlendirilmektedir.
Millais i¢in bir resimde figlir ya da nesne, ger¢gege ne kadar yakinsa o 6l¢lide giizeldir.
Bu nedenle sanatgi, caligmalarinda daima dogrudan gozleme dayali bir yontem
benimsemistir. Ophelia tablosunu hazirlarken, dogal bir gol kenarinda peyzaj
caligmalar1 yapmus; figiirlin tasviri i¢in ise uzun siire kiivette poz veren bir modelden

yararlanmistir (Barutcu, 2021: 240).
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Shakespeare’in Hamlet oyununda bu olay sahnede dogrudan canlandirilmaz; yalnizca
karakterlerin diyaloglar1 araciligiyla anlatilir. Dolayisiyla Millais’in Ophelia yorumu,
tamamen sanat¢inin hayal giicliyle kurguladigi bir sahnenin goérsel yorumudur

(Barutgu, 2019: 575).

Millais’in yarattigi bu dramatik sahne, ilerleyen donemlerde sinemada Ophelia
karakterinin farkli bicimlerde temsil edilmesine zemin hazirlamistir. Birgok yonetmen,
karakterin 6liimii sahnesini tipki Millais’in tablosundaki gibi siirsel, duragan ve gorsel
acidan yogun bir atmosfer icinde ele almistir. Ressamin dogayi ayrintili bigimde
gbzlemlemesi, 151k-golge dengesine verdigi nem ve dramatik kompozisyon anlayis,
sinemada “resimsel kadraj” estetiginin Onciillerini olusturmaktadir (Barutgu, 2019:
578-580). Bu yoniiyle Ophelia, sinemada goérsel kompozisyonun ve duygusal
atmosferin kurulmasinda bagvurulan bir referans noktasi olmasinin yani sira,
sinemanin gorsel poetikasina dogrudan katki saglayan bir resim olarak

degerlendirilebilir.

3.12.2 Melancholia Filminde “Ophelia” Sahnesi

Lars von Trier’in ydnetmenligini yapti§1 2011 yapim1 Danimarka-isve¢-Fransa ortak
tretimi “Melancholia” filmi, psikolojik sorunlar1 olan Justine’in diigiin giinlinde
yasadig1r ruhsal cokiintiiniin davraniglarina yansimasi ve bu durumun diigiiniin
mahvolmasiyla sonuglanmasiyla baglamaktadir (Biilbiil, 2021: 82). Justine, toplumun
kadina bigtigi rollerden kagmaya calisan melankolik bir karakterdir. Diigiin sonrast,
sakinlesmek amaciyla esi ve ogluyla birlikte yasayan ablasinin malikanesine gider.
Kasvetli bir atmosferin hakim oldugu filmin ilerleyen bdliimlerinde, “Melankoli” adl
bir gezegenin Diinya’yla ¢arpisarak onu yok edecegi ogrenilmektedir. Bu gelisme
karakterler arasinda artan bir kaygi yaratirken, Justine tam tersine mistik bir dinginlige
biirlinmektedir. Gezegenin yaklasmasi, onda hem melankoliyi derinlestirmekte hem
de yaklasan yok olusun kurtulus getirecegi diisiincesiyle sakinlesmesini saglamaktadir.
Dogay1 kabullenisle birlikte Justine’in sezgisel duyarlilig1 artmaktadir (Biilbiil, 2021:
85).
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Trier, filmografisinde ¢ogunlukla merkezine “kadin” karakterleri yerlestirir. Justine
gibi ataerkil diizene karst duran, sorgulayict ve direngli kadin figiirleri yaratir.
Yonetmenin 1984—1991 yillar1 arasindaki ilk donem filmleri, o dénemin sinema
anlayisina uygun bigimde erkek karakterlerin kahraman, kadin karakterlerin ise bastan
c¢ikarici yan roller olarak sunuldugu yapimlardir. Bu donemde sinema endiistrisinin
ticari kaygilarla toplumsal normlara uyumlu, geleneksel degerleri yiicelten anlatilar
iretmesi dikkat ¢ekmektedir. Kadina ytiklenen roller genellikle iyi annelik, ev ici
sorumluluklar ve ahlaki erdemlerle sinirlandirilmistir. Buna karsilik, erkekleri bastan

¢ikaran “giinahkar kadm” tipi de sinemada siklikla yinelenmistir (Umer, 2019: 82).

1990’lardan itibaren Trier’in sinemasinda kadin karakterler merkezi bir konum
kazanir. Bu donemde ydnetmen, toplumun dayattigi rollere karsi miicadele eden,
ozgiirlesme arayisindaki kadimn tiplemeleriyle dikkat cekmektedir (Umer, 2019: 82).
Trier’e gore kadin, saf kaldig1 siirece toplumla uyum igindedir; ancak toplumsal
normlardan sapan ya da kendi g¢ikarlari dogrultusunda hareket eden kadin, sistem
tarafindan acimasizca yargilanir. Ataerkil diizenin ahlak kurallarina uymayan kadin,
toplumsal dislanmayla karsilasir; goriinmez olmay1 secer ya da diizene baskaldirarak
“deli” olarak damgalanir. Bu noktada Trier’in kadin karakterleri, sistemin dayattig1

esitsizlige kars1 direnen ve bedel 6deyen bireylerdir.

Rahatsiz edici temalariyla taninan Trier, “giizel” olandan ziyade “¢irkin” olan1 estetik
bir deger olarak gérmekte; siradisiligin yarattig1 rahatsizligi sanatsal bir ara¢ haline
getirmektedir. Melancholia da bu anlayisla ¢ekilmis disavurumcu nitelikte bir filmdir.
Filmin trajik miizikleri, giiriiltiilii atmosferi ve sanatsal kompozisyonlar1 melankolik
havay1 yogunlastirarak seyirciyi i¢cine ¢ekmektedir. Trier, bu sanatsal gondermeler

aracilifiyla modern diinyanin yozlagsmis yapisini elestirmektedir (Kagar, 2024: 73).

Filmde yer alan sanat eserleri, anlatinin diislinsel temellerini destekleyen bilingli
secimlerdir. Diigiin sahnesinde Justine’in sigindig1 odada, modernizmi yliicelten
Kazimir Malevig’e ait eserlerin sayfalarini ¢evirerek yerlerine Bruegel ve Millais gibi
dogay1 insanin iistiinde konumlandiran ressamlarin yapitlarin1 agmasi, yonetmenin
modernizm elestirisini sembolik bigimde goriinlir kilmaktadir (Kagar, 2024: 74).

Filmin agilis sekansinda kullanilan Bruegel’in “Karda Avcilar” tablosu da bu
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baglamda anlamlidir; duragan bir manzara ig¢inde gerilimi hissettiren bu resim, filmin
melankolik atmosferiyle biitlinlesmektedir. Hem Bruegel’in hem Millais’in
eserlerinde insan, ¢eliskilerle dolu ve siirekli bir varolussal devinim i¢indedir (Kagar,

2024: 75).

Filmin “Ophelia” sahnesi, film baglamadan 6nce olacaklar1 miizik esliginde gosteren
sekans i¢inde yer almaktadir. Bu sahnede, Millais’in tablosu dogrudan yer almak
yerine, Justine’in Ophelia’y1r canlandirmasiyla karsimiza g¢ikmaktadir. Varolussal
kaygilarla bas eden Justine, ¢evresi tarafindan anlasilmayisi ve olagandisi davraniglari
nedeniyle baski altindadir; bu durum, Hamlet’teki Ophelia’nin yasadigi sikintilara
benzer bir sekilde, Justine’in gelinligi ve elinde gelin ¢icegiyle nehirde yer almasina

yol agmaktadir (Umer, 2019: 66).

Resim 3.26 Lars von Trier, “Melancholia”, Justine’in iizerinde gelinligiyle nehirde uzanma
sahnesi, 2011 (URL-46, 2025)

Sahnede, Millais’in tablosunda oldugu kadar cesitli ¢i¢cekler bulunmasa da birkag ¢igek
ve bol yesillik dikkat cekmektedir. Ozellikle niliiferler 6ne cikar; Trier de Millais gibi,
sahneye anlam yiikleyen cicekleri tercih etmektedir. Niliifer, diinyanin birgok
kiltiiriinde oliimsiizliik ve yeniden dogusu simgelemektedir. Bu ¢icek, sahnede
Olimden korkmayan Justine’in ruhsal durumunu, inanglarini ve duygularim
yansitmaktadir. Tipkir Millais’in Ophelia’s1 gibi, Justine de 6lim karsisinda korku
gostermemektedir (Kagar, 2024: 78).
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Ophelia’nin nehre diislip kurtulmaya c¢aligmayarak kendini 6liime teslim etmesi,
ailesinin baskilar1 ve melankolik ruh hali nedeniyle bunalimlarindan kurtulmak
istemesiyle ilgilidir. Justine’de de benzer bir durum s6z konusudur; Diinya’ya
yaklagsmakta olan Melankoli gezegeninin yaratacagi felaket kesin olmasina ragmen,
kaygi yerine bir dinginlik hakimdir. Her iki karakterin yiiz ifadeleri, tehlike karsisinda
korkusuz olduklarmi géstermektedir (Umer, 2019: 69). Trier’in Melancholia filminde
“Ophelia” sahnesini kullanmasi, yonetmenin diisiincesinin Millais’in tablosunun

anlamiyla Ortiistiigiinti gostermektedir (Kagar, 2024: 80).

Lars von Trier’in Melancholia filminde Justine’in Ophelia’y1 canlandirdig1 sahne,
Millais’in Ophelia tablosuna gorsel ve sembolik bir gondermedir. Justine, gelinligiyle
nehirde sirt iistii yatarak, Millais’in Ophelia’sinin pozisyonunu ve atmosferini yeniden
tiretmektedir. Sahnedeki ¢igekler ve doga unsurlari, karakterin igsel diinyasini ve
varolussal kaygilarimi yansitmaktadir. Ozellikle niliifer ¢igegi, 6liimsiizliik ve yeniden
dogusu simgeler; bu da Justine’in Oliimle barigik yaklagimini ifade eder. Trier,
Millais’in tablosundaki cicekleri ve doga unsurlarini, karakterin ruh halini ve tematik

mesajlar giiclendirmek amaciyla bilingli bigimde kullanmistir (Kagar, 2024: 73).

Her iki eser de kadinin toplumsal baskilar karsisindaki konumunu ve varolussal
kaygilarint merkeze almaktadir. Millais’in Ophelia’si, aile baskilar1 ve toplumsal
normlar sonucu aklini yitiren, 6liime teslim olan bir kadini1 betimlemektedir. Trier’in
Justine’i ise toplumun beklentilerine uymayan ve melankoli ile basa ¢ikan bir karakter
olarak sunulmaktadir. Filmdeki sahne, varolugsal felaket (Melankoli gezegeninin
yaklasmasi) ile kadinin bireysel kaygisini birlestirerek modern diinyadaki psikolojik

baskilar1 gorsellestirmektedir (Kagar, 2024: 73).

Doga unsurlari, her iki ¢alismada da karakterlerin i¢ diinyasini yansitmaktadir.
Millais’in ayrintili doga tasvirleri, Ophelia’nin caresizligini ve 6liimle barigikligini
vurgularken, Trier’in sahnesinde doga, modern felaket karsisinda insanin psikolojik
ve duygusal durumunu 6ne ¢ikarmaktadir. Boylece tablo ve film, 6liim, melankoli ve

toplumsal baski temalarin1 estetik ve sembolik bir bigimde islemektedir.
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Trier’in sahnesi, Millais’in Ophelia tablosuna yaptigt bir pastis olarak
degerlendirilebilir. Filmdeki gorsel gondermeler, karakterin durusu, ¢icekler ve nehir
kompozisyonu, tablonun temel 6gelerini yeniden iiretirken, yonetmenin kendi estetik
ve tematik yorumunu eklemesiyle farkli bir anlam katmani olusturmaktadir. Bu pastis,
yalnizca gorsel bir tekrar degil, modern diinyada kadinin deneyimledigi varolussal

kaygilar ifade eden yeni bir anlatim bi¢imi sunmaktadir (Kagar, 2024: 73).
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4. SONUC

Sinema ile resim arasindaki etkilesim, yalnizca bi¢imsel benzerliklerle smnirli
kalmayip, estetik ve diisiinsel diizlemde i¢ ice gegmis bir diyalog olarak varligini
siirdiirmektedir. Bu iki sanat dali, birbirlerinden beslenerek anlam, duygu ve imge
tiretiminde ortak bir yaratim alanmi olusturur. Gorsel anlatim ve diislinsel icerik
acisindan, her iki disiplin de sanat¢inin veya yonetmenin diinyaya bakisini ve ifade
bi¢cimini yansitmada 6nemli araglardir. Sinema, birden ¢ok sanat dalin1 ayni anda
icinde barindirabilen ¢ok yonlii yapisi ile 6ne ¢ikarken, 6zellikle sahne goriintiilerinde
resmin tasarim Ogelerini ve estetik ilkelerini bilingli sekilde kullanarak bu ¢ok
katmanli anlatim potansiyelini giiclendirmektedir. Anlik goriintiilerin art arda
gelmesiyle olusan sinema, teknik a¢idan zamansiz ve durdurulmus gorseller olarak

kabul edilen resimden beslenmis, temel ilkelerini sahneye aktarabilmistir.

Kompozisyon, her iki sanat dalinda estetik deger yaratmada kritik bir rol
oynamaktadir. Nesnelerin diizenlenmesi, derinlik, denge, ritim, hareket, vurgu, birlik
ve cesitlilik gibi tasarim ilkelerinin uyumlu bigimde kullanimi, izleyicinin gorsel
deneyimini sekillendirmektedir. Sinemada, goriintiilerin siirekli hareket halinde
olmast, nesnelerin degisen konumlari, kamera agisinin belirlenmesi ve kayit altindaki
nesnelerin istemsiz hareketleri gibi faktorler, kompozisyonun yonetiminde ek
zorluklar yaratmaktadir. Buna ragmen, her iki disiplin de benzer tasarim ilkelerini
uygulamaya caligarak estetik biitiinliigli korumaktadir. Cizgi, bicim, hareket, denge,
biitiinliik, cesitlilik ve derinlik gibi 6geler, sinemada resimden alinan 6rneklemelerle

basarili bigimde uygulanmaktadir.

Isik-golge kullanimi, Ozellikle Ronesans ve Barok donemlerinde estetik deger
yaratmada iist diizeye ulasmustir. Ozellikle Barok donemde sanatcilar, giiglii
kontrastlar ve dramatik 151k kullanimiyla sahnelere duygusal yogunluk
kazandirmislardir. Rembrandt’in 151k ve golge kullanim tarzi, bu Barok estetiginin
etkili bir 6rnegini olusturmaktadir. U¢ boyutlu nesnelere hacim kazandirmanin yani
sira izleyiciye verilen hissi derinlestiren bu etki, sinema sahnelerinde de kritik bir rol

oynamaktadir. Golge ustast Rembrandt’in 151k-gdlge yaklasimi, yumusak gegislerle

118



sahnelere dramatik derinlik kazandirmis ve sinemada Chiaroscura tekniklerinden biri
olan Rembrandt Aydinlatma Teknigi ile paralel bi¢imde uygulanmistir. Bu teknikle
sahnelerde figiirlerin bir tarafi aydinlik diger tarafi golgeli olacak sekilde dogal 151k ve

losluk dengesi saglanmaktadir.

Sanatsal 6l¢ili ve oran anlayist da hem resimde hem sinemada estetik degeri pekistiren
bir unsur olmustur. Altin oran gibi dogadaki diizeni yansitan dlgiiler, resim, fotograf
ve heykel gibi gorsel disiplinlerde oldugu gibi, sinema sahnelerinde de bilingli bigimde
kullanilmistir. Kolaj ve montaj teknikleri de iki sanat dali arasinda paralellik
gostermektedir; resimde farkli ve alakasiz nesnelerin bir araya getirilmesiyle
olusturulan kolaj, sinemada ise farkli sahnelerin kesilip art arda eklenmesiyle benzer
bir biitlinliik yaratmaktadir. Bu yoniiyle, iki disiplinin etkilesim i¢inde oldugu bir kez

daha ortaya ¢ikmaktadir.

Calisma, sinema filmlerinde resim sanatindan alinan gorsel ve tematik unsurlarin
yonetmenler tarafindan yalnizca estetik bir 6ge olarak degil, ayn1 zamanda anlatinin
diisiinsel ve psikolojik boyutlarin1 derinlestiren bir ara¢ olarak kullanildigim
gostermektedir.  Semiyolojik ve tematik analizlerle birlikte uygulanan
gostergelerarasilik yontemi, sahnelerin gorsel etkilerinin 6tesinde, resim ve sinema
arasinda kavramsal bir bag kurdugunu ortaya koymaktadir. YOnetmenler, resim
sanatinin kompozisyon, 1s1k-golge dengesi, figiir diizeni ve renk sembolizmi gibi
Ogelerini kendi sinematografik dillerine uyarlayarak her bir plani bir tablo gibi insa
etmektedirler. Ortaya ¢ikan bigimsel doniisiim, yalnizca estetik bir alinti olmaktan
oteye gecerek izleyicide bilingdisi bir yanki uyandiran yeni bir anlam diizlemi
yaratmaktadir. Resimlerdeki mekansal derinlik, film sahnelerinde hareket ve zamanla
birleserek duragan olan1 devinimsel bir anlat1 bigimine doniistiirmektedir. Boylelikle
her sahne hem plastik sanatlarin bigimsel diizenini hem de sinemanin anlati giiciinii bir
araya getiren 6zgiin bir ifade alan1 olusturmaktadir. Bu baglamda kurulan estetik iliski
yalnizca bir “aktarim” ya da “alintr” degil, iki sanatin birbirine dontlistimiidiir.
Yonetmenler, resim sanatinin simgesel dilini sinematografik kodlarla yeniden
bicimlendirerek hem gorsel hem de duygusal bir derinlik yaratmakta; izleyiciye

yalnizca bir sahneyi degil, ayn1 zamanda o sahnenin ardindaki diisiinsel ve sanatsal
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gelenegi de hissettirmektedir. Boyle bir yaklasim, ¢cagdas sinemada resmin yalnizca

bir referans degil, bir diisiinme bi¢imi haline geldigini gdstermektedir.

Sonug olarak, sinema diger sanat dallarindan yararlanirken kendine 6zgiin bir dil ile
duygular1 ve diisiinceleri gorsel anlatim dali olarak ifade eder. Resim ve sinema
arasindaki iliski hem teknik hem de estetik a¢idan karsilagtirildiginda, gorsel sanatlarin
birbirini tamamladigini gostermektedir. Ayrica izleyiciye hem gorsel hem tematik
acidan derin, ¢cok katmanli bir deneyim sunmakta ve her iki disiplinin insan deneyimini
ifade etmedeki evrensel roliinii pekistirmektedir. Sinema filmlerinde sanat tarihinden
onemli resimlere yer verilmesi, sahne kompozisyonunun giiglenmesini saglamakta ve
iki eserin karakterleri arasinda anlamli bir iligki kurmaktadir. Bu bulgular, sanatin
insan yagamini ve igsel silireclerini ifade etmede evrensel bir ara¢ oldugunu ve resim

ile sinema arasindaki etkilesimin bu amaci pekistirdigini gdstermektedir.
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