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OZET

Serap BEGICARSLAN
Ana Akim Ve Bagimsiz Sinemada; Sinema Ve Resim iliskisinin Gostergebilimsel
Baglamda Peter Greenaway Sinemas1 Analizi
Yiiksek Lisans Tezi
[stanbul, 2024

Bu calismada 6ncelikle sinema ve resim arasindaki estetik anlayislarinin ¢er¢eveleme ve
kadraj yaratma agisindan benzerlik gostermesiyle yonetmenlere ilham kaynag:
olmaktadir. Ana akim yoOnetmenleri ve bagimsiz sinema yoOnetmenlerinin kisisel
sinematografik dgeleri kullanarak hikayelerine entegre etmektedirler.

Resmin salt anlamimin yani sira sanat tarihinden 6nemli olaylari, {inlii ressamlarin
tablolarin1 yeni bir forma donistiiren, kendi iislubu ile resmin salt anlamimi yap1
bozumuna ugratan Peter Greenaway sinemasi goOstergebilimsel irdelenmektedir.
Gostergebilim her sanat dalinda gézlemlendigi gibi sinema sanatinda da salt anlamin
beraberinde temsil ettigi lstli Ortiilii anlamin agiklanmasini hedeflemektedir. Erwin
Panofsky’nin ikonolojik, ikonografik sanat anlayist baglaminda Peter Greenaway
sinemasi incelemesi yapilmaktadir. Sinematografisini kadrajini adeta tuval gibi kullanan
yonetmenin filmlerinde tablolar, tarihi olaylar ve mitolojik olaylarin sinema unsurlartyla
imgeden gorsele doniislirken tercih ettigi tekniklerin uzlasimsal anlamlar1 analiz
edilmektedir.

Bu caligmada resim kokenli yonetmen Peter Greenaway filmleri referans alinarak ana
akim sinema ve bagimsiz sinemada da etkin kullanilan tablolarin resimsel boyutu ve
hareketli goriintiiye uyarlanma teknikleri ele alinacaktir.

Anahtar Kelimeler

Peter greenaway, sinema ve resim, erwin panofsky, bagimsiz sinema, gostergebilim



ABSTRACT

Serap BEGICARSLAN

Analysis of the Relationship Between Cinema and Painting in Mainstream and

Independent Cinema in the Semiotic Context: A Study of Peter Greenaway's Cinema

Master’s Thesis

[stanbul, 2024

In this study, first of all, the aesthetic understanding between cinema and painting is a
source of inspiration for directors, as they are similar in terms of framing. They integrate
mainstream directors and independent cinema directors into their stories using personal
cinematographic elements.

In addition to the pure meaning of the picture, Peter Greenaway's cinema, which
transforms important events from art history, paintings of famous painters into a new
form, and deconstructs the pure meaning of the picture with its own style, is examined
semiotically. As observed in every branch of art, semiotics aims to explain the implicit
meaning that it represents along with the pure meaning in the art of cinema. Peter
Greenaway's cinema is examined in the context of Erwin Panofsky's understanding of
iconological and iconographic art. In the films of the director, who uses cinematography
and framing as a canvas, the conventional meanings of the techniques he prefers are
analyzed while transforming paintings, historical events and mythological events from
image to visual with cinema elements.

In this study, the pictorial dimension of paintings used effectively in mainstream cinema
and independent cinema and their adaptation techniques to moving images will be
discussed, with reference to the films of painting-based director Peter Greenaway.

Keywords
Peter greenaway, cinema and painting, erwin panofsky, independent cinema, semiotics
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GIRIS

Anlami1 destekleyen, her sey gostergedir. Gergek anlaminin yanisira yeni bir anlam ile
iliskilendirerek ortaya ¢ikan anlam siirecidir. Gostergebilim kelimesinin yunan kodkenli
olup, ’Semion’’ yani bir diisiinceyi, inanis1, kavrami temsil eden ve temsilinin de yerini
alabilecek anlamina gelmektedir. Gdstergebilim ile sinema ve gorsel sanatlarin her
birinde bir olgu, kavram sinematografik olarak irdelenmektedir. Kisilerin giinliik
tecriibelerinden faydalanarak gostergeyi yorumlamasi, iliskilendirmesi ve disiplinler
arast smiflandirilmas1 gostergebilimin temel prensiplerindendir. Anlamin yeniden
sekillendirilmesi, yeniden iretilmesi esasina dayanan gostergebilim sinematografinin
estetik algisinin  ingasindaki temel taslardandir.Nesnelerin renkleri, sekilleri ile
sentezlenerek algi birincil anlamdan Gteye giderek yeni bir biling yaratabilir. Dizgeyi
bilimsel olarak aciklayan Gostergebilim dali farkli bir perspektiften bakilmasina olanak

saglamaktadir.

Tiim sanatlar da oldugu gibi resim sanat1 da gegmisten giiniimiize gelisim ve degisim
gostermistir. Prehistorik donemde insanoglu ilk olarak ¢izmeye baslamis ve avcilik
tizerinde anlatimlarda bulunmuslardir. Paleolitik ¢agda komiir, toprak gibi araglari
kullanarak ya da kazima islemi ile nesilden nesile aktarilmasi amaci ile avcilik ve komin
hayat1 anlatan eserler figiirler, semboller ¢izmislerdir. Insanoglunun ilk yillarindan
itibaren iletisim ve gelenek aktarimi i¢in kullanilan resim gelisen siire¢ igerisinde
beraberinde ¢izerlerin, ressamlarin tislubu yenilikleri sayesinde disiplinler arasi sanat dali
haline gelmistir. Diger sanatlarda da gézlemlendigi gibi resim sanatinda da estetik algisi
gelismis ve ressamlarin tecriibelerini, duygularin1 sentezleyerek sanat tarihine yon
vermislerdir. Tiim sanatlar en temelde yaraticilik ve hayal giiciiniin ifade edilmesi esasina
dayanmaktadir. Bu nedenle her sanat dal1 etkileyiciligi ve 6znelligi i¢in disiplinler arasi
etkilesim ve aligveris halindedir. Gorsel sanatlardan olan sinema sanat1 da ayni1 zamanda
bircok sanat dali ile i¢ igcedir. Filmin bi¢cemini stilini olusturan miizik, tiyatro, edebiyat ve

resim gibi sanat dallarindan belirli 6lgiilerde yararlandig1 gézlemlenmektedir.

Isik ve sensorler sayesinde 1s18in belirli bir ylizeye hapsedilmesiyle fotograf elde
edilmektedir. Bu esasa dayal1 olarak sinema ortaya ¢ikmaktadir. Bu yonden sinema ve
resim birbirine bircok benzerlik gostermektedir. Resimlerin arka arkaya gelmesi ile

ortaya c¢ikan hareketli goriintli, cergeveleme ve estetik algisini sentezleme geregi



duymaktadir. Yonetmenin iislubu, bakis agisi ile ressamlarin tematik yapisi birlesir ve
ortaya Ozgiin bir yapit ¢gikmaktadir. Sabit bir gorlintiiyle gozlemledigimiz resim sanati
hareketli goriintiiyle karsimiza ¢ikan sinema sanatinda ayri bir derinlik katmaktadir. Unlii
ressamlarin tablolarindan esinlenen yonetmenlerin anlatilarina farkli perspektiften
bakmalarini saglayarak sanatsal 6zgiirliiklerin olugmasina sebebiyet vermistir. Anlatida
gosterge bilimden yararlanarak mesajlar barindirmaya, imgesel anlat1 dilinin olugmasina
katkida bulunan resim sanati, yonetmenin duygu durumu yaratma, yonlendirme aract

olarak kullanilmaktadir.

Gegmisten gilinlimiize sanat dallarinin birbirini etkiledigi bilinen bir gercektir. Sanat
akimlar1 gelenekler, diger akimlara tepki ve toplumlarin degismesi gelismesi sonucunda
meydana gelmistir. Ronesans ile birlikte yenilik¢i sanat yaklasimlar ortaya ¢ikmis ve
Maniyerizm, Barok, Neoklasisizm, akimlar1 Ronesansi takip eden akimlar olarak
gozlemlenmistir. 18. Yiizyillin sonlarinda sanatta bireycilik ve doganin 6n plana
cikmasiyla Romantizm akimi etkisini gostermistir. Fransiz devriminden sonra
Romantizm karsit goriisii olarak Realizm akimi ortaya ¢ikmis ve insana, giinliik yagama
odaklanmiglardir. 1970 ve sonrasinda Postmodernizm Lyotard, Baudrillard Ve Roland
Barthes oOncli isimleri tartisilmaya baslanmistir. Tek bir dogruyu reddeden
postmodernizm gergekligin tamamen sdylemler tarafindan inga edildigini savunmaktadir.
Postmodernizmle birlikte gergekligin farkli bicim ve tslupla islenebilecegi goriisii
olusmustur. Modernizmin degisen kavramlariyla birlikte, modern sanat yapitinda
Oznelligin 6n planda oldugu bir yaklasimin yerini ger¢ekligin yeniden insa edildigi
cogulcu sdyleme 6nem veren bir yaklagim alir. Bu yap1 da, saf sanat anlayisinin miimkiin
olmadigint ileri siiren, metinler arasi ve disiplinleraras1 bir yapidir. Metinler arasilik
kuram1 1960’1 yillarda Julia Kristeva tarafindan ortaya atmigtir. Kuram, her metnin
kendinden onceki metinlerden etkilendigi ve kendinden sonraki metinleri etkileyecegi

varsayimina dayanmaktadir.

Metinler arasindaki her tiirlii olas1 iliskiyi inceleyen kuram, Gerard Genette, Roland
Barthes, Mihail Mihailovi¢ Bahtin, Erich Auerbach, Michael Riffaterre gibi kuramcilar
tarafindan destek gormiis ve gelistirilmistir. S6z konusu sanat dallarinin birbirleriyle olan
etkilesimini incelemek oldugunda, daha kapsayici olan gostergelerarasilik kavrami

kullanilmistir. Gostergelerarasilik, farkli tiirlerin ve disiplinlerin verilerini biinyesinde



barindiran, eski yapitlardan parcalari alarak farkli bir baglamda kendi yapisinda yeniden

isleyen, katmanli bir sanat yapitinin 6zelligidir.

Bu c¢alismada s6z konusu kavramlar Ozellikle resim ve sinema sanatlar1 ¢ergevesinde
irdelenmektedir. Postmodern sinemada, resmin sinemada yeniden sunumunun farkli
bicimleri Peter Greenaway filmlerinde aragtirilmaktadir. Filmin sanat tarihinden
alintilarla ve resimselligin 6n plana c¢iktig1 bir islupla 6zgiin bir sanat yapitina
doniistiigiinlin incelenmesi yapilmaktadir. Bahsi gecen unsurlar, gostergelerarasi iligkiler

baglaminda tartisilmaktadir.

Peter Greeanaway sinemast baglaminda sinema ve resim arasindaki iligki teknik
unsurlarin destegiyle nasil gorsellestirilip ve donistiiriildiigii arastirilmaktadir. Peter
Greenaway gibi bilinyesinde hem sinema hem de resim formlarini barindiran bir sanat
dehasinin alisilagelmis sinemasi {izerinden diger sanatlarla yadsinamaz bag1 arastirmanin

odagindadir.

Sinemanin hikaye anlatimindan ziyade imgeyi gorsellestirmesi ve paralel sekilde
ilerleyen resim sanatinin ani yakalamanin yanisira ani nasil tasvir ettifi onem arz
etmektedir. Isik ve golge kullanima ile algiy1 vurgulamak istedigi yere yonlendirmesi ayni
zamanda duyguyu 1s1k ile vererek kederli, iizlintiilli, sorgulayict ve bunaltici bir atmosfer

yaratabilmektedir.

Sinema kuramcisi ve yazari olan Nijat Ozdn “Goriiliiyor ki, sinemaci gesitli 151k
kaynaklarini,yardimer araglart belli bir diizende yerlestirerek;konuyu belli bir yonden
aydinlatarak; konu {iizerine diisen 1518 niceligini ve bigimini diizenleyerek;is18in
toplayarak ya da dagitarak sekansa belirli bir hava verir; iki boyutlu film {izerinde derinlik
duygusu uyandiran goriiniisler saglamaya calisir; ¢ig 1s1iktan losluga, karanliga dek cesitli
1s1klilik - dereceleriyle istenilen havayr yaratmaya ¢alisir;kisacast 151k yardimiyla
mizanseni ve varliklar1 yogurur, bir cesit resim yapar” (Ozdn, 2008: 99) seklinde
aciklamaktadir. Bu baglamda sinema, 15181 ve diger unsurlarit manipiile ederek hem teknik

hem de sanatsal anlamda doniistiirerek gorsel ifade yaratmaktadir.



BIiRINCi BOLUM: SINEMA VE RESIiM SANATI
1.1. Sinema Sanati

Sinema terimi, Yunanca kokenli olan "kinema" (devinim) ve "graphein" (yazmak)
kelimelerinin birlesiminden tiiretilmistir. Hareketi yazmak anlamima gelmektedir. Ozon
(2008), Lumiere Kardesler'in icat ettikleri "sinematograf' adim1 verdikleri aygitin,

zamanla kisaltilarak sinema olarak ifade edildigini belirmistir (Oz6n, 2008: 3).

Sinema, duygusal ifadeleri, tonu ve iletisimi gorsel imgeler ve hareket halindeki
goriintiiler araciligiyla, kavramlar1 ve duygular1 seyirciye iletmeyi amaglamaktadir. Bu
baglamda, sinema dilinin zenginligi ve esnekligi, diisiincelerin ve duygusal icerigin gorsel

bir ifade bigimine doniisiimiinii miimkiin kilmaktadir (Brown, 2018: 2).

Bunun yami sira sinema dilinin sadece gorsel resmetmeyle sinirli olmadigir gercegi
yadsinmamalidir. Bazin, sinemanin diger sanat dallarindan ilham alarak benzersiz bir dil

gelistirdigini belirtmektedir (Bazin, 1966: 9).

Sinemanin gorsel giicliniin temellerini fotograf ve dncesinde orta ¢ag Avrupa'sindaki
sanat¢ilarin gercegi yakalama cabalarina dayandirabiliriz. Bu donem sanatgilart tuval
tizerine dogayr ve nesneleri olabildigince gercege yakin sekilde aktarma
diisiincesindeydiler. Sanayi devrimi ile beraber hizli bir makinelesme siireci baglatmistir.
Bu gelisme sonras1 6zellikle fotografin icadi, daha 6nceki yillarda sanatgilarin kendi el
becerileri ve yetenekleriyle gerceklestirdigi resmetme isini ¢ok daha kolay bir sekilde

yapabilmelerine olanak saglamigtir (Kirel, 2018: 21).

Lumiere kardesler, "Trenin Gara Girisi" ve "Fabrika Cikis1" gibi basit kayit filmleriyle
insanlara ilk sinema deneyimini yasatmistir. Bu filmler, sinema tarihinin ilk 6rnekleri
olarak kabul edilmektedir. Bunlar olay orgiisiinden yoksun, belgesel nitelikli yapimlar
olarak degerlendirilmektedir. Gilivemli’ye gore, Louis Lumiere'in, hareketli fotograflarin
teknigini anlamasi konusunda biiylik zorluklar yasamadigini, fotografla ilgili temel

bilgileri zaten bildigini ifade eder (Giivemli, 1960: 14).

Lumiere kardeslerin tercih ettigi toplu gosterimler, izleyici kitlesini bir araya getirerek
ortak bir deneyim yasamasini saglamistir. Monaco'nun ifadesine gore, Lumiere
kardeslerin toplu gosterimlerinin sinemanin toplumsal izleme kiiltiirii lizerinde uzun

vadeli bir etkisi olmustur. Ayrica Monaco, teknolojinin gelisimi Edison'un 6ngordiigii



gibi evrimlesseydi, sinema evlerde bireysel olarak izlenen ve tecriibe edilen bir arag
haline gelirdi. Bu durum, iiretilen filmlerin tiirlerini ve bunlarin nasil algilandigini 6nemli

oOl¢iide etkilemistir (Monaco, 2006: 223-224).

Lumiére Kardesler'in sinema gosterisi, 1900'li yillarin basinda Avrupa ve ABD'de genis

kitlelerin ilgisini ¢ekmistir (Kilig, 2012: 219).

Sinemanin hayal giiciine hizmet eden bir sanat olduguna ilk dikkat eden yonetmen olarak
Georges Me¢lies kabul edilmektedir. Kili¢'m da belirttigi gibi , M¢élies hem sahne
diizenlemelerinde hem de kameranin kullaniminda yenilik¢i bir yaklasim sergilemistir.
Bu, sinemanin sadece goOrsel bir sanat formu olmaktan O&te, sanatsal ifadenin
derinlestirilmesi ve teknik imkanlarin yaratici bir bigimde kullanilmasi agisindan énemli

bir adimdir (Kilig, 2012: 219).

Bu gelismelerin ardindan sinema, gorsel ve isitsel sanatlarin bir araya geldigi, yeni
anlatim teknikleri gelistirerek kiiltiirel yapry1 derinden etkileyen bir arag olarak one
cikmistir. Teknolojik araglar sayesinde sanat eserlerinin yeniden iiretilebilmesi, eserlerin
genis kitlelere ulagmasini saglamistir. Walter Benjamin, bu teknolojik yeniden iiretim
slirecini sanatin toplumsal olgunun bir parcasi olarak degerlendirmis ve her yeni teknik
gelismenin kiiltlirel yapi tizerinde nasil bir etkiye sahip oldugunu vurgulamistir. Benjamin
(2013) ‘e gore; “1900 yili civarinda teknik araglarla yeniden-iiretim, ge¢misten bize
nakledilen biitiin sanat eserlerinin ¢ogaltilmasina olanak tanimis, boylece bu eserlerin
kamuyu derinden etkilemesine imkan saglamis ve sanatsal siiregler i¢inde kendine ozgii

bir standart olusturmustur” (:47).

Bu gelismelerle beraber Kulesov ve Eisenstein, sinemanin teknik imkanlarini yaratici ve
estetik bir anlatimla nasil sekillendigini gostermek amaciyla kurguya oncelik verdikleri

dikkat edilmektedir.

Sinemanin temel ozelliklerinden biri, kuskusuz yeni bir zaman-mekan imgesi yaratma
kapasitesidir. Bu 06zellik sayesinde sinema, olaylar1 ve hikayeleri normal zaman
dlgiilerinden farkli sekillerde islemektedir. Ornegin, sinema uzun bir tarihsel siireci kisa
bir zaman diliminde ya da kisa bir olay1 uzun bir zaman diliminde anlatabilme giiciine
sahiptir. Eisenstein'a gore, yonetmenin en biiylik sorumlulugu, film yapisinin
biitlinliigiinli korumaktir. Bu ¢ergevede Eisenstein sinematik anlatimin sadece mekansal

ve bi¢imsel diizenlemelerde birligi saglamakla kalmayip bunun yaninda aksiyonun ritmik



ve zaman i¢indeki biitiinliigiinlinlin olusturmasi gerektirdigi vurgulanmistir (Eisenstein,

2006: 80).

1920'i yillarla birlikte sesin kullanilmaya baslanmasiyla birlikte, sinema anlatiminin ve

estetik bi¢iminin yeni bir boyut kazandig1 dikkat ¢cekmektedir (Cinar, 2008: 3).

Bu baglamda, sinema sanatinin gelisimi, hem teknik yeniliklerin hem de sanatsal
kesiflerin bir sonucudur ve insan deneyimini derinlemesine etkileyen énemli bir kiiltiirel

ve sanatsal ara¢ olarak kabul edilmektedir.
1.2. Resim Sanati

Insanlik tarihinde, resim sanatin temelini olusturan figiir ve semboller, gdrsel sanatlarin
onemli kaynagi olmustur. ilk caglarda insanlar, iletisim kurmak amaciyla figiir ve

hayvanlari resmederek diissel diinyalarini ifade etmiglerdir (Ugur ve Canga, 2023: 477).

Ozellikle Prehistorik ddnemde, magara resimleri insanlarin dogayla ve av hayatiyla olan
iligkilerini gosteren onemli belgelerdir. Magara resimlerinde genellikle giinliik yasamdan
sahneler ve av sahneleri yer alirken estetik kaygi gozetmeksizin resimler ¢izdikleri
gbzlemlenmektedir. Bu resimler, mamut, bizon, geyik gibi hayvanlarin figiirlerini
icermekte olup, bu hayvanlarin 6zellikleri vurgulanmistir. Bu durumda, magara resimleri
sadece sanatsal ifade degil, ayn1 zamanda bir ritiiel niteligi tasimistir. Buradan hareketle
resim, insanligin mimesis (taklit) ilgilerinden gelismis gorsel isaretler olarak anlasilabilir.
Resim, bu taklit etme eylemini gerceklestirmek icin bireysel bir faaliyet olarak one

cikmustir (Atalay, 2019: 741).

Orta Cag ile birlikte sanat faaliyetleri genellikle kilise kontrolii altinda gelismistir. Ancak
Ronesans Donemi olarak adlandirilan ve "Yeniden Dogus" olarak tanimlanan dénem,
Hiimanizm diisiincesi etkisinde 6nemli bir doniistim yasamistir. Bu donemde resim sanati,

insan1 merkeze alarak onu hem gergek¢i hem de ideal giizellik iginde tasvir etmistir.

Insan1 merkeze alan bir sanat akimi olan Hiimanizm, Ronesans ddneminde ortaya
cikmustir. Insan aklinin iistiinliigiinii, potansiyelini ve &nemini vurgulumaktadir. Bu sanat
akimy, insana dair etik ve entelektiiel sanatsal degerlere odaklanir. Insanin kendi yasamini
sekillendirme ve gelistirme kapasitesinin giicliiliigline inanir. Dini otoritelerin ve
dogmalarin yerine bireyin diisiince, sorgulama yetenegini 6n planda tutmaktadir.

Ronesans doneminde etkili olan hiimanizm eski Yunan ve Roma metinlerinin tekrardan



kesfedilmesiyle beslenmis ve bu metinlerdeki insana merkezde tutan anlayist modern
diinyaya uyarlamaktadir. 14 ve 17. Yiizyillar arasinda Avrupa’da yayginlasan Hiimanizm

sanatta ve bilimde gelismelerin temelini olusturmustur.

Eski Yunan ve Roma kiiltiiriinli canlandirmay1 amaglayan Ronesans déoneminde dinsen
bagnazliklar yerini ¢cagdas ve gergekei diisiincelere birakmistir. Sanatc¢i tislubunun 6nem
kazandig1 insan odakli kompozisyonlarin hakim oldugu gozlemlenmistir. Ronesans
donemindeki tablolarda Insan figiiriiniin 6n plana ¢ikarildig: tablolara siklikla rastlamak
miimkiindiir. Botanik, insan viicudunun gercek oranlarda ¢izilmesi, perspektif kullanimi,

insan ve hayvan anatomisi ronesansin onemli 6zelliklerindendir.

Ronesans'in getirdigi en onemli degisimlerden biri sanatgilarin, insan anatomisini ve
duygusal ifadeleri detayli bir sekilde resimlerine yansitmis olmalaridir. Bu dénem,
sanatin ve Ozellikle resim sanatinin estetik anlamda biiyiik bir gelisim gosterdigi bir
donem olarak kabul edilmektedir. Sanatcilar, perspektif kullanimi ve 151k-golge teknigi
gibi resim tekniklerini gelistirerek yeni bir sanatsal dil olusturmuslardir. Ronesans,
Avrupa'da sanatin ve Kkiiltiirel gelisimin canlanmasi ac¢isindan da biiyilkk 6nem

tasimaktadir (Yiizbasiyev, 2010: 215).

Erwin Panofsky "Simgesel Bir Bigim Olarak Perspektif' adli kitabinda ¢alismalarini,
Antikcag ile Ronesans arasindaki mekén anlayisinin evriminine yogunlastirdigi
gozlenmektedir. Panofsky, perspektifi 6znel mekandan nesnel mekana gecis olarak
tanimlamaktadir. Bu gegis siirecinde, gorsel izlenimlerin rasyonellestirilmesiyle, modern
anlamda "sonsuz" bir deneyim diinyasinin olusturulmasi i¢in saglam bir temelin insa
edildigini 6ne siirmektedir. Buradan hareketle perspektifi Helenistik Roma donemi ile
karsilastirarak, psikofizyolojik mekandan matematiksel mekéana ge¢isin miimkiin hale
geldigini vurgulamaktadir. Perspektifin sanatta ve gorsel iletisimdeki rolii, antik ¢agdan
modern doneme gecisteki diisiinsel ve kiiltlirel doniisiimiin izlerini tagimaktadir
(Panofsky 2017: 51).

Ronesans doneminin ardindan gelen Barok Donem, resim tarihi i¢indeki dnemli bir
donemegtir. Sanat diinyasinda ihtisam ve gosterisin vurgulandigi bir zamani ifade
etmektedir. Bu donemde, sosyal ve Kkiiltlirel degisimler, resim sanatinda da kendini
gostermistir. Barok donem ressamlari, sadece saray yasamini degil, halkin giinliik

hayatindan sahneleri de resimlerine aktarmislardir. Ayrica tekli ve ti¢lii figiirlerin yerini,



daha karmasik ve diagonal diizenlemeler almigtir. Bunun yani sira kapali
kompozisyonlarin yerini agik kompozisyonlar almistir. Bu durum resimlerin daha
dinamik ve hareketli bir yap1 kazanmasini saglamistir. Manzara resimlerinde ise

dogalciligin ve detayciligin 6ne ¢iktig1 goriilmektedir. (Beksag, 1994).

15.Y{izyilda Hollandal1 sanat¢1 Jan Van Eyck tarafindan ilk manzara resmi ¢izilmistir.
Sanat tarihgileri Eyck’in 1432°de tamamlamis oldugu “’Ghent Altarpiece’” adli eserini
arka planin dogadan esinlenerek tasvir edilen ilk gergegine yakin manzara resmi olarak
kabul etmektedirler. Bagimsiz bir tiir olarak kabul edilen manzara resmi Ozellikle
17.Y{lizyillda Hollanda Altin ¢aginda sik¢a kullanilmis ve bu donemdeki sanatcilar

manzaray1 ana tema olarak tercih etmislerdir.

19. ylizyilin sonlarindan itibaren resim sanati akimlarla sekillenmistir. Neoklasizm,
romantizm, realizm, empresyonizm, kiibizm, fovizm, fiitiirizm, ekspresyonizm gibi
akimlar bu donemde ortaya ¢ikmistir. Bu akimlar genellikle derin felsefi koklere sahiptir.
Bu durum sadece resim sanatinin gelisimini degil, edebiyat 6zellikle de siir gibi diger
sanat dallarin1 da biiytik dl¢iide etki etkilemistir. Her bir akim, kendi felsefesini yansitmis

ve sanatin evrensel dili tizerinde derin izler birakmustir.
1.3 Sinema ve Resim Iliskisi

Sinemanin baglangicindan bu yana bir¢ok yonetmen, filmin genel atmosferini belirlemek
amaciyla gesitli sahneler, setler veya kostiimler i¢in sanatsal imgelerden yararlanmistir.
Bu durum, sinemanin diger sanat dallariyla olan iliskisinin bir gostergesidir.
Yonetmenler, resim, heykel ve mimari gibi gorsel sanatlar1 filmlerine entegre ederek
izleyicilere zengin ve ¢ok katmanli bir gorsel deneyim sunar. Sinemada sanat imgelerinin
kullanimi, estetik bir tercih olmasinin yanmi sira, filmin anlatimmi gii¢lendiren ve

izleyicinin duygusal tepkilerini yonlendiren 6nemli bir aragtir (Smith, 2020: 45).

Alfred Hitchcock’un Vertigo (1958) filminde, resim sanatinin etkileri belirgindir.
Filmdeki renk paleti ve kompozisyonlar, siirrealist ressamlarin eserlerinden ilham alarak
filmin psikolojik derinligini artirmistir (Johnson, 2015: 88). Benzer sekilde, Stanley
Kubrick’in Barry Lyndon (1975) filminde, 18. yiizy1l Avrupa resim sanatinin estetik
unsurlar1 donemin atmosferini yansitmak ve izleyiciyi tarihsel bir yolculuga ¢ikarmak

i¢in kullanilmistir (Williams, 2017: 123).



Baz1 yonetmenler, belirli sahnelerde veya karakterlerin kostiimlerinde sanat imgelerinden
ilham alarak karakterlerin ruh hallerini veya hikayenin temalarmi vurgulamaktadir.
Ornegin, Ridley Scott Blade Runner (1982) filminde, gelecegin distopik atmosferini
modern sanatin geometrik formlarindan ve minimalist tasarimlardan ilham alarak

olusturmustur (Miller, 2019: 67).

Birinci ve ikinci diinya savasi arasinda ortaya g¢ikan ekspresyonist hareket, sinema
tarihinde  Onemli  bir  donemegtir Bu  donemde  Friedrich  Wilhelm
Murnau'nun Nosferatu (1922) ve Robert Wiene'nin Dr. Caligari'nin
Muayenehanesi(1920) gibi bagyapitlar {retilmistir. Fritz Lang'in  ¢igir acgan
filmleri Metropolis (1927), Dr.Mabuse'un Ahit'i(1933) ve M (1931), ekspresyonist resim
hareketinden ilham almistir. Bu resim hareketi Max Beckmann, Otto Dix, Emil Nolde,
Vasily Kandinsky ve George Grosz gibi sanatgilarin eserleriyle sekillenmistir.
Ekspresyonist sinema, karakterlerin i¢sel diinyalarin1 ve duygusal durumlarini disa
vurmak icin abartili dekorlar, kontrastli 1giklandirma ve dramatik golgeler kullanarak

izleyicilere etkileyici bir atmosfer sunmustur (Roberts, 2010: 78).

Ekspresyonist sinemanin ve resmin, toplumsal ve psikolojik temalari isleme bi¢imi, 20.
ylizyilin sanat ve sinema anlayisint derinden etkilemistir. Bu etkilesim, sanatcilarin ve
yonetmenlerin, eserlerinde duygusal yogunlugu ve insan deneyimini daha giiglii bir
sekilde aktarmalarina olanak tanimistir (Brown, 2018: 142). Ekspresyonizm etkisiyle,

bireylerin i¢ diinyalarini ve psikolojik durumlarini vurgulayan eserler iiretmislerdir.

Ekspresyonist akim sinema ve resimde gercekligin carpitilmasi, soyutlamanin One
cikartildig1 anlayis dogrultusunda izleyicinin dikkatini gekmeyi basarmistir. Renklerin ve
151k golge oyunlarinin fazla abartilmasi toplumsal elestirileri vurgulamaktadir.
Ekspresyonizm kendine has yenilik¢i yaklagimiyla beraber sonra gelen sanat akimlarina

ilham olmustur. Modern sanat ve sinemanin gelisiminde 6nemli rol oynamustir.

Resim ve sinema arasindaki temel farklar ve bu farklarin sanat dallarina nasil yansidigi
Onemli bir tartisma konusudur. Resim sanati, kullanilan malzemeler ve temel unsurlar
acisindan tamamen gorme duyusuna hitap ederken, sinema hem gorsel hem de isitsel
unsurlar1 bir araya getirerek eylemle ilgili bir sanat dali olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Biilent Ozer, resmin yiizey sanatt oldugunu, sinemanm ise eylem sanati olarak

nitelendirilebilecegini ifade etmektedir (Oztiirk, 1996: 45).



Hugo Munsterberg'e gore, resim gozle algilanan bir sanat formuyken, sinema zihne hitap
eden bir sanat formudur. Bu farklilik, her iki sanat dalinin izleyici lizerindeki etkisini de
belirlemektedir. Oztiirk’e gore; resim, duragan imgeler araciligiyla izleyiciyi belli bir
zamana ve mekana odaklarken, sinema hareketli imgelerle izleyiciyi bulundugu yerden
alir ve eylemlerin gerceklestigi farkli bir diinyaya tasir (Oztiirk, 1996: 78). Bunun yani
sira John Berger'a gore, resim gosterdigi imgeyi "simdiye" ve "buraya" tasirken, sinema
hareketli imgeler araciligiyla izleyiciyi "bulundugu yerden" alir ve eylemlerin

gerceklestigi "baska bir yere" gotiiriir (Berger’den akt. Oztiirk, 1996: 102).

Cumhur Okay Ozgiir, bu iki sanat dali arasindaki temel farklardan biri olan hareketlilik
ve duraganligin, her birinin kendine 0zgli avantaj ve dezavantajlarinin oldugunu

belirtmektedir (Ozgiir, 2017: 59).

Sinema ve resim arasindaki temel farkliliklar, her iki sanat dalinin da kendine 6zgii
anlatim araglarini ve tekniklerini sekillendirmektedir. Sinemanin hareketliligi, izleyiciyi
dogrudan hikayenin i¢ine ¢cekmektedir. Resmin duraganligi ise, izleyiciye derinlemesine
diisiinme ve gorsel bir hikaye anlatma firsatt sunmaktadir. Bu farkliliklar, sanatcilarin ve
yonetmenlerin eserlerinde hangi teknikleri ve yontemleri kullanacaklarini belirler. Bu
durumun yani sira sinemanin, resim sanatindan ilham alarak gorsel kompozisyonlarini
zenginlestirirken, resim sanatinin da sinemanin dinamik yapisindan etkilenerek yeni
anlatim bigimleri kesfettigi yadsinamaz bir gergektir. Bu karsilikl etkilesim, her iki sanat

dalinin da smirlarim genisletmektedir (Ozgiir, 2017: 61).

Sinemada kameranin hareketli olmasi, 151k kullanima gore olusturulan mizansenler resim
sanat¢ilarinin kompozisyon ve perspektif algilarina ilham kaynagi olmustur. Sinemada
kullanilan derinlik algisi, 151k ve golge kullanimi resim sanatinin gergeklik arayisini
tetiklemistir. Resim sanatinda dramatik 1518  vurgulandigt  kompozisyonlarin
olusturulmasina zemin hazirlamistir. Sinemanin etkisi ile resim sanatinda zaman ve
mekan arasindaki iligkiler ayn1 zamanda duraganlik ve hareket arasinda gecisler 6zgiin
ele alinmaya baglamistir. Sinemanin kompozisyon estetigi ile beraber anlatim teknikleri
resim sanatinda sanatgilart deneysellige tesvik etmis farkli resim tekniklerini
kesfetmelerine olanak tanimistir. Bu karsilikli etki her iki sanat dalininda hem teknik hem
de estetik sinirlarini genisleterek, zengin ve ¢esitli sanat anlayisi olusmasinda katkida

bulunmustur.
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Walter Benjamin’in sinema ve resim iizerindeki etkilerini yorumlayan resim ve sinema
sanatlari, dogalar1 geregi insant farkli sekillerde etkilemektedir. Resimle izleyici
arasindaki iliski siireklidir. Resmin duragan dogasi geregi, izleyiciye bakarken diisiinme
ve diisiinlirken bakma olanagi tanimaktadir. Oysa sinemada, ard1 ardina gelen sahneler
izleyiciye stirekli olarak degisiklikler sunmaktadir. Bu durumda sinema, goriintiilerin
akic1 ve degisken dogasi geregi, izleyicinin diisiinme siirecini kesintiye ugratmaktadir

(Yilmaz, 2013: 10).

Sinemanin bir diger avantaji ise, genis kitlelere ulasabilme kapasitesidir. Benjamin'e gore,
teknigin olanaklartyla c¢ogaltilabilen sanat eserleri, kitlelerin sanatla iligkisini
doniistiirmiistiir. Sinema, izleyicinin elestirel tutumu ile sanattan alinan zevkin ortiistiigii
bir alan sunar. Ornegin, bir Picasso eseri karsisinda muhafazakar olan kitle, bir Chaplin
filmi karsisinda ilerici bir tutum takinabilir. Cagdas sanat eserlerine yonelik elestiriler
sinemada hala ayni1 yogunlukla stirmektedir (Benjamin, 2010: 57). Benjamin'in neredeyse

yiizy1l once yaptig1 bu tespitler, gliniimiizde de gegerliligini korumaktadir.

Sinema, dogas1 geregi gorsel sanatlarla, 6zellikle de resimle yakindan iligkilidir ve bu
iliski, sinemanin bigimsel yapisinda belirgin bir sekilde goriilmaktedir. Sinema, resim
sanati gibi 151k ve golgeyi kullanarak hacim olusturmaktadir. Goriintiileri parcalara
ayirarak atmosfer yaratmakta ve cergeveleme ile izleyicinin dikkatini yonlendirmektedir
(Ozgiir,2017: 45). Bu baglamda, sinema ve resim arasindaki estetik ve teknik
benzerlikler, her iki sanat dalinin da izleyici lizerinde yaratmak istedigi etkiyi

sekillendirmekte 6nemli rol oynamaktadir.

Von Sternberg'in sinemanin resimsel yoniine dair goriislerini yorumlayan Oztiirk,
sinemanin dogal diinya yerine resmin 1s1ginda degerlendirilmesi gerektigini
belirtmektedir. Von Sternberg, sinema perdesini, ressamlarin yiizyillardir kullandig: iki
boyutlu beyaz tuval ile karsilastirir (Oztiirk, 1996: 102). Bu gériis, sinemanin gorsel
anlatim dilinde resim sanatindan ne denli etkilendigini ortaya koymaktadir. Konu ile ilgili
olarak Arnheim, cercevenin izleyicinin goriislinii sinirlayan ve sanat¢inin nesnelerin
algilanmasii diizenlemek amaciyla kullandig1 bir ara¢ oldugunu vurgulamaktadir. Bu
anlamda gerceveleme, izleyicinin dikkatini belirli noktalara yonlendirmekte ve gorsel
kompozisyonu kontrol eden 6nemli bir teknik olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Oztiirk,

1996: 108).
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Andre Bazin ise, sinema cergevesinin sinirlayict bir etmen degil, evrenin bir par¢asini
sunan merkezkag¢ gibi bir yapi oldugunu ifade eder. Bazin'in bu yaklasimi, sinema
cercevesinin yalnizca bir sinir olmaktan ziyade, izleyiciyi genis bir diinya ile baglanti

kurmaya tesvik eden bir pencere oldugu fikrini desteklemektedir (Bazin, 2013: 89).

Sinemanin resimle olan yakin iliskisi, gorsel anlatimin derinligini ve etkisini artirarak

izleyiciye estetik bir deneyim sunmaktadir.
1.4. Sinemada Zaman Algisi

Zamanin etimolojisine baktifimizda, Arapga bir kelime olup, vaktin azlifim1 veya
coklugunu, bir isin gectigi, gececegi veya ge¢mekte olan siireci tanimlamak igin
kullanilan bir kavramdir. Hareketin bir iirlinii olan zamanin sinema ile olan iliskisine
baktigimizda, her iki olgunun da temelinde hareketi paylasmalari sonucuna varmak
miimkiindiir. Sinema, hareketli imgeler araciligiyla zaman1 manipiile eder, onu pargalar
ve yeniden insa eder. Bu nedenle, sinema, zamanin sadece bir gecis siireci degil, ayni

zamanda bir anlati araci1 olarak kullanilabilecegini kanitlar (Balazs, 1952: 34-36).

Sinemanin temelinde hareket ve zaman unsurlari yatmaktadir. Bela Balédzs, filmin
resimden farkliligin1 vurgulamak amaciyla sinemay1 "hareketin ve organik siirekliligin

zamansal sanat1" olarak tanimlar (Balazs, 1952: 34).

Sinemanin "hareketin ve organik stirekliligin zamansal sanat1" olarak tanimlanmasi, onun
diger sanat dallarindan nasil farklilastigini ve izleyiciye benzersiz bir deneyim sundugunu
aciklamaktadir. Bu baglamda, sinema, resim gibi statik goriintiilerden ziyade, hareketin
ve zamanin siirekli degisimiyle karakterize edilmektedir. Bu dinamik yapi, izleyiciyi bir
hikayenin i¢ine ¢cekmekte ve zamanin akisi i¢inde bir yolculuga ¢ikarmaktadir (Balazs,

1952: 36).

Sinema dili lizerine arastirmalar yapan Christian Metz sinema ve zaman iligkisini;
"Sinema, zamanin imgelerle oynanmasidir;, zamani pargalara ayirir ve izleyiciye farkl
zaman iliskileri sunar" seklinde tanimlar. Bu anlayisa gore, filmler zamanin kronolojik
bir siralamada ilerledigi bir evren yaratmak zorunda degildir. Tam tersine, zamanin
esnekligi ve ¢cok boyutlulugu filmlerin anlat1 yapisinda etkin bir rol oynamaktadir (Metz,
1991: 58). Metz’in yapmis oldugu bu tanim, izleyiciye irdelenen zamanin sadece
kronolojik bir akis olarak degil, ayn1 zamanda yasanmisliklarin, diislerin, kurulan

hayallerin ve karakterin i¢ diinyasini yansitan monologlarin bir karigimi olarak
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yansimasina yardimeci olmaktadir. Bu durum, sinemanin izleyiciye zamanin farkli
dilimlerini ve perspektiflerini ayni anda sunabilme kapasitesine isaret eder (Metz, 1991:
59).

Orson Welles’in yonettigi 1941 yapimi Citizen Kane zamanin parcalanmis sekilde
kullanilmastyla tinliidiir. Film Charles Foster karakterinin hayatina farkli perspektiflerden
bakan bir gazateci goziinden anlatilan filmde kronolojik siradan bagimsizlik hakimdir.
Zaman karakterin anilarima ve ge¢mise yapilan gegislerle, seyirci Kane’in karmasik
yasamina taniklik eder. Film zamanin katmanlarini sorgulamaktadir. Filmde kullanilan
yenilik¢i kamera agilart ve 1s1k kullanimi ile beraber zamanin psikolojik ve duygusal
etkilerini kuvvetlendirir. Ornegin; filmde agirhikli kullamlan genis acilar ve derinlikli
odak gecmis ve simdiki zaman arasindaki gecisleri belirginlestirmektedir. Bu teknik
sayesinde zamanin algilanmasi ayn1 zamanda nasil degisebilecegi vurgulanmaktadir.

Boylelikle izleyici Kane karakterinin i¢ diinyas1 hakkinda fikir sahibi olur.

Amerikalt iinlii yonetmen Quentin Tarantino'nun 1994 yapimi "Ucuz Roman" (Pulp
Fiction) filminde hikaye 6rgiisiiniin kronolojik olmayan bir bi¢imde islenmesi, zamanin
par¢alanmasi ve yeniden insa edilmesine drnek olarak gosterilebilir. Tarantinonun bu
filmde tercih ettigi hikaye anlatimi, izleyicinin ayni anda farkli zamanlara sahit olmasini

ve zamanin lineer dogasina meydan okumasini saglamaktadir (Smith, 2002: 112).

Sinema sanati, zaman1 imgeler aracilifiyla yeniden yapilandirilabilen bir olgu olarak
islenmesini saglar. Christian Metz'in taniminda belirttigi gibi, sinema zamani bolerek
isler ve seyirciyi gercek zamanin Otesinde bir evrene ortak ederek bilinenin digina
c¢ikmasina imkan tanir. Metz sinema ve zaman iliskisini; "Sinema, zamanin imgelerle
oynanmasidir; zamani pargalara aywir ve izleyiciye farkli zaman iliskileri sunar"

seklinde ifade eder (Metz, 1991: 58).

Erwin Panofsky, sinemanin diger sanatlardan ayiran ozelliklerinden birinin zamanin
dinamik bir nitelik kazanmas1 oldugunu belirtmektedir. Panofsky'ye gore, sinema zamani
tipk1 gergek hayattaki zaman gibi algilamamizi saglar ve bu 6zelligiyle diger sanatlardan

farklilagir (Hakman, 2008: 72).

Gilles Deleuze, sinemanin zamani ve hareketi nasil isledigini "hareket-imge" ve ""zaman-
imge" kavramlari iizerinden analiz eder. Ona gore, "hareket-imge" klasik anlat1 yapisina

sahip sinemalarin zaman algisin1 temsil ederken, "zaman-imge" modern anlati yapisina
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sahip sinemalarda zamanin daha soyut ve esnek bir bicimde ele alinmasini ifade
etmektedir. Ona goére, zaman-imge, izleyiciye sadece olaylarin kronolojik sirasini degil,
ayn1 zamanda kendi giinliik deneyimlerinden yararlanarak zamani deneyimleme ve

diistinme firsati sunmaktadir (Deleuze, 2021: 56-58).

Seymour Chatman, sinemada zamani {i¢ ana baslik altinda incelemektedir. Bunlar; Anlati

Zamani, Diskur Zaman ve Gosterim Zamanidir.

Anlat1 Zamani, hikayenin kronolojik sirasin1 ve olaylarin oykii diinyasinda meydana
geldigi zamam ifade eder. Chatman, anlati zamanin1 "hikayenin basladigi andan sona
erdigi ana kadar gegen siire" olarak tanimlar. Bu zaman dilimi, karakterlerin
karsilagtiklar1 durumlarin zaman ig¢indeki dagilimini kapsamaktadir (Chatman, 2009: 24-

26).

Diskur Zaman; hikayenin anlatici tarafindan hangi sirayla ve nasil sunuldugunu ifade
etmektedir. Bu zaman dilimi, hikayenin izleyiciye nasil aktarildigini ve ge¢mise doniisler
ile ileriye sigramalar gibi yapisal 6gelerin nasil kullanildigini icermektedir. Christopher
Nolan'in 2000 yapimi "Memento" filmi, karakterin kisa siireli hafiza kaybin1 anlatmak
icin zamanin ileri ve geri sigramalarmi kullanarak diskur zamaninin sinirlarim
zorlamaktadir. Anlati icindeki zaman1 vurgulayan diskur zaman, zamanin anlati i¢cinde

manipiile edilmesini anlamaya yardimei olur.

Gosterim Zamani ise Chatman'a gore, filmin basindan sonuna kadar stiren toplam izleme
stirecini ifade etmektedir. Bu siireg, izleyicinin filmin ritmi, temposu ve duygusal-zihinsel

deneyimini sekillendirmektedir (Metz, 1982: 45).

Sinema, zaman1 manipiile ederek ve gorsel terimlerle yeniden sekillendirerek izleyiciye
olaylarin gectigi zamani degil, zamanin kendisini sorgulama firsati sunmaktadir. Blain
Brown'a gore sinema, diisiince, hareket, duygusal ifade ve zaman gibi unsurlari gorsel

terimlere doniistiirme siirecidir (Brown, 2012: 78).

Eisenstein ise, sinemanin sadece planlar1 ve sahneleri bir araya getirmekle kalmayip ayni
zamanda zamanin ve mekanin algisini da degistirdigini savunmaktadir. Ona gore montaj,
izleyiciye zamanin akisin1 yeniden olusturma imkani saglamakta bdylece sinema ile

zaman i¢ ice gecmektedir (Eisenstein’den akt. Hakman, 2008).
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Pudovkin, Kulesov 1920 yilindaki deneyinde ayr1 ayr1 ¢ekilmis sahnelerin montajla bir
araya getirilerek seyirciye tek ve biitiinliiklii bir olay izlenimi verdigini belirtmektedir. Bu
deneyler, gercekte farkli yerlerde ¢ekilmis sahnelerin montajla birlestirilmesiyle yeni bir

filmsel uzayin yaratilabilecegini gostermektedir (Pudovkin’den aktaran, Hakman, 2008).

Rudolph Arnheim, "Sanat Olarak Sinema" adli eserinde, fiziksel gerceklikte zamanin ve
uzamin siirekliligine vurgu yapmaktadir. Gergek yasamda zaman ve uzam kesintisizdir.
Ancak sinema sanati, sahneler arasinda zaman ve mekan atlamalar1 yaparak bu siirekliligi

kirabilir ve yeni anlam ve zaman dilimleri tasarlayabilir (Arnheim, 2002: 35).

Bu baglamda, sinema sadece kameranin oniinde olanlar1 kaydetmekle kalmamaktadir.

Zaman ve mekani yeniden diizenleyerek giiclii bir anlatim araci haline gelmektedir.
1.5. Sinemada Renk Olgusu

Sinema, baslangigta fotograflarin hareketlendirilmesi olarak algilanirken teknolojik ve
sanatsal agidan geliserek kendi 6zgiin sanat formunu olusturmustur. Sinemada renk

kullanimi1 da bu evrim siirecinde énemli bir doniim noktasi olarak ele alinmistir.

Renk, gorsel zenginligi artirarak sahnelerdeki ayrintilarin daha belirgin olmasin
saglamaktadir. Renk olgusu sinemada ii¢ temel kazanim saglamaktadir. ilk olarak, renkli
goriintiiler siyah-beyaz goriintiilere gore daha fazla detay sunmaktadir. Tkinci olarak renk,
dekoratif etkiler yaratabilmektedir. Gorsel hosluk acisindan renkli imgeler, sahnelerin
atmosferini zenginlestirmekte ve estetik etkil yaratmaktadir. Uglincii olarak ise renk,

anlatim 6gesi olarak kullanilabilmektedir (Celikcan, 1994: 145).

Ozellikle siyah-beyaz donemden renkli filmlere gecis siireci, sinemanin teknik ve
anlatimsal olarak nasil dontistiigiinii gosteren onemli bir asamadir. Renk, sadece gorsel
acidan degil sembolik bir dil olarak da sinemanin evriminde biiyiik rol oynamistir. Bu
stire¢, yonetmenlerin ve kuramcilarin renk kullanimi iizerine yapilan tartigmalari ve

gelistirdikleri yeni estetik anlayislar1 da beraberinde getirmistir.

Buradan hareketle renk olgusu, sinema dilinde kaliplagmis anlatim big¢imlerine yeni
katkilarda bulunarak zenginlik saglar. Arnheim, renklerin anlaminin toplumsal
uzlagimlara dayandigini ve bu nedenle kiiltiirden kiiltiire farklilik gdsterebilecegini
vurgulamaktadir. izleyicinin renklere yiikledigi anlam, toplumsal normlar ve degerlerle

sekillenmektedir. Renklerin kullanimiyla birlikte bir sahnenin atmosferi, karakterlerin
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duygusal durumu veya hikayenin temel temas1 lizerinde giiclii etkiler yaratmaktadir.
Ornegin, kirmizi renk siklikla tutku veya tehlike simgesi olarak kullanilirken, mavi renk
sakinlik veya huzur hissi uyandirmaktadir. Sembol olarak nitelendiren renk, izleyiciye
gorsel olarak derin bir anlam katmani1 sunmakta ve film deneyimini zenginlestirmektedir

(Biiker, 1991:95).

Yonetmenler anlatilarin1 olustururken renkler, kamera agilari, kamera hareketleri gibi
gorsel ve teknik unsurlar stirekli olarak degistirerek hayal ettikleri diinyay1 ve anlamlari
sekillendirirmektedir. Ancak bir yonetmenin bir filminde kullanilan kirmizi rengin
anlamsal ifadesi, diger bir filminde kullanilan kirmiziyla bi¢imsel olarak benzer olabilir;
fakat her filmde bu renkler anlamsal olarak ayni etkiye sahip olmayabilirler (Eco, 1994:
145).

Umberto Eco’ya gore, sanat eserlerinde kullanilan semboller ve gostergeler izleyici
tarafindan toplumsal uzlasimlar ve kiiltiirel baglamlar géz Oniinde bulundurularak
yorumlanmaktadir. Renkler degisik cografya ve kiiltlirlerde farkli anlamlar ifade etmekte

ve cesitli duygusal etkiler birakabilmektedir (Biiker, 1991: 95).

Bu baglamda, yonetmenlerin yarattig1 gorsel dil, izleyicinin kendi kiiltiirel arka plan1 ve
deneyimleriyle etkilesime girerek farkli yorumlar ve anlamlar kazanmaktadir. Arnheim'in
da vurguladig1 gibi, sanat eserlerinin anlami ve yorumlanmasi bireysel bilingdist ile

toplumsal ortak bilin¢dis1 arasinda farkliliklar gosterebilmektedir (Arnheim, 2002: 35).

Peirce'a gore; bir gosterge veya sanat eserinin mutlak bir anlaminin olmadigi, her
okumanin bir varolussal, yontemsel ve elestirel boyut icerdigi diislincesi bu c¢ercevede
onem kazanmaktadir. Izleyici, bir filmi izlerken ydnetmenin yaratmak istedigi anlami
ahigilayip kendi yorumunu yaparken, bu siirecte kendi degerlerini ve bakis agisin1 da

yansitmaktadir (Peirce, 1955).

Brusatin’in renk alani, sanat ve bilim arasinda, fizik ve psikoloji arasinda paylasilan bir
alan1 kapsamaktadir. Bu alan, iki kiiltiiriin sinirlarin1 6lgmekte, fikirlerin netliginin
bulaniklastigini belirtmektedir (Brusatin, 1999: 24). Sinema sanatinda, sanat ve bilim,
sanat ve yontem, birbirini tamamlayan ve engelleyen unsurlar olarak ayni anda gecerli

oldugunda bu durum ayr1 bir anlam kazanmaktadir.

Brusatin'in belirttigi gibi, renk bilimi ve sanatinin sinemada nasil bir araya geldigi, fizik

ve psikoloji arasindaki etkilesimin sinema estetigi tizerindeki etkilerini de gozler 6niine
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sermektedir. Renklerin kullanimiyla ilgili olarak, sanatcilarin teknik sinirlamalar1 nasil
asti81 ve sanat eserlerinde nasil yenilik¢i yaklagimlar gelistirdigini gdrmek bu noktada

onem arz etmektedir (Ozkul, 2010: 76).

Sonug olarak renkli sinemanin tarihsel ve teknik siireci, estetik degisimler ve renk
algisinin evrimi lizerinde derinlemesine bir analiz sunmaktadir. Bu siireg, sinema
sanatinin gelisiminde 6nemli bir rol oynamis ve goriintiiniin anlamini hatta etkisini

onemli Olgiide degistirmistir (Y1lmaz, 2018: 205)
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IKINCi BOLUM: SINEMATOGRAFIi VE MiZANSEN OGELERI
2.1. Sinematografi Ogeleri

Sinematografi, hareketle hikaye anlatimina karsilik geldigi sdylenebilmektedir (Bordwell
ve Thompson, 2008: 162). Daha genis bir anlamda sinematografi diisiince, duygusal
ifade, hareket gibi iletisim bigimlerini gorsel kavramlara doniistiirerek sinemasal teknigi
vurgulamaktir (Yurdigiil, 2019: 14). Buradan hareketle sinema, siiphesiz bir gorsel
sanattir ve varliginin ana etmeni goriintiiniin temel bir faktor olmasidir. Arnheim konuya
yonelik agiklamasinda, tiim sanat tiirlerinde temel bir malzemenin oldugunu, sinemada
ise bu malzemenin goriintii yoluyla elde edilecegini vurgulamaktadir (Arnheim, 2002:

178).

Filmin bicemsel dilinin var olmasi i¢in temel bir unsur olan sinematografi, yonetmenin
hikdyeye bi¢cimsel bir dil kazandirmasi adina temel malzemedir. Bir film icerisinde
goriinmeyeni gorliniir kilan, gizli olan1 giin ytiziine ¢ikaran iki temel sinematografik 6ge

bulunmaktadir. Bunlar; kamera hareketleri ve ¢ekim 6lgekleridir.
2.1.1. Kamera Hareketleri

Kamera hareketleri, bir diislincenin belirli bir siirecte nasil ilerledigini gosteren
yontemlerden biridir (Cigdem, 1999: 98). Filmde kamera hareketleri, sinemasal mekan1
biitlinliiklii hale getirmek ve nesneleri vurgulayarak gerceklik hissi olusturmak igin
diizenlenmektedir. Kamera hareketleri sayesinde izleyicinin filmi izlerken yabancilik
cekmemesi ve olusturulan diinyaya katilim1 tesvik edilmektedir. Foss'a gore, birinci tiir
kamera hareketi sadece dramatik aksiyonu takip etmekte, ikinci tlir kamera hareketi farkli
nesneler veya olaylar arasinda tematik bir iliski kurmayr saglamaktadir. Bu sayede
yonetmen, tematik kamera hareketleriyle seyirciye kendi hikayesini anlattigini

hissettirmektedir (Foss, 2011: 38).

Sinemanin ilk yillarinda, kameralar sabit olarak tripotlara konularak kullanilmistir. Sabit
konumlandirma nedeniyle kamera sahnedeki aksiyon ve hareketi takip edememekte ve
izleyicinin hareketi algilamasina engel olmaktadir. Bu durum, seyircinin olaylara
gercekei bir sekilde yaklagsamamasi ve sadece bir izleyici konumunda kalmasi nedeniyle
sinemanin gelisim siirecinde 6nemli bir engel teskil etmekteydi. Bu durumu ¢6ziim olarak

seyircinin perdedeki olaylar1 daha net algilamasi icin kameraya c¢esitli hareketler
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verilmistir. Kamera hareketleri, film setinin bitiinliigiinii saglamak ve nesnelerin

derinligini vurgulamak i¢in 6nem arz etmektedir (Miikerrem, 2021: 81).

Klasik baglamda kamera hareketleri: Pan hareketi, tilt hareketi, Dolly veya tracking

hareketi, Crane veya ving hareketi ve zoom hareketleri ¢er¢evesinde incelenmektedir.

Pan hareketi, genellikle karakterle birlikte yapilan yatay eksende hareket ederek
kameranin yer degistirmeden yatay olarak donmesini ifade etmektedir. Bu kamera
hareketinde konu kompozisyonun merkezinde tutulmaktadir. Pan hareketi, dekor ve
aksesuarlarin izleyici tarafindan kesfedilmesine yardimci olurken eylemin gelismesine de

katkida bulmaktadir (Brown, 2018: 304; Miikerrem, 2021: 76).

Tilt hareketi, kameranin sabit kalarak dikey eksende asagi-yukar1 hareket etmesi olarak
ifade edilmektedir. Bu hareket, gdrsel vurgunun kesintisiz hale gelmesini ve olay
orgiisiindeki 6gelerin birlestirilmesini saglar. Ayrica tilt hareketi, karakterler arasinda
baglant1 kurmakta, mekan hakkinda bilgi vermekte ve izleyicinin merak duygusunu

arttirmaktadir (Serter, 2005: 46).

Dolly veya tracking hareketi, kameranin gévdesiyle birlikte ileri-geri, saga-sola hareket
etmesini igerir. Bu hareket genellikle izleyiciyi film evrenine daha fazla dahil etmek ve
hareket duygusunu fiziksel olarak deneyimlemesini saglamak i¢in kullanilmaktadir
(Giannetti, 2014: 117). Bunun yanm sira dolly hareketi, seyircinin sahnedeki detaylara
odaklanmasmi sagladigi gibi sahnelerin dramatik etkisini artirmak amaciyla

kullanilmaktadir (Miikerrem, 2021: 80).

Crane veya ving hareketi, kameranin yukari ve asagi, one-arkaya hareket etmesini
saglamakta, yiiksek ya da alcaktaki karakterlerin film igerisindeki konumunu
belirginlestirmektedir. Bu hareket, dramatik etki ve mesafe duygusunu olusmasinda

onemlidir (Serter, 2005: 48).

Zoom hareketi ise, kamera lensinin 6ne veya geriye dogru optik bir sekilde hareket
etmesiyle olusmaktadir. Zoom-in, ileriye dogru yapilan hareketi, zoom-out geriye dogru
yapilan hareketi ifade eder. Ayrica zoom hareketi, seyirci lizerinde yapay bir etki
yaratmakta ve alan derinligini etkilemeden cerceveyi genisletmekte veya daraltmaktadir

(Serter, 2005: 48-49; Giannetti, 2014: 121-122).
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2.1.2. Cekim Olcekleri

Cekim 6l¢ekleri, film sanatinda biiyiik bir rol oynamaktadir.Y dnetmenler, ¢ekim 6lcekleri
araciligiyla seyircinin dikkatini ¢ekmek istedikleri detaylari, aksiyonu veya duyguyu
yansitirlar. Sinemanin ilk zamanlarinda, sinemacilar tiyatronun sahneleme kurallarini,
geleneksel tiyatro seyircisinin beklentilerine uygun olarak sinemaya aktararak
hikayelerini onlarin bakis agisindan izleyiciyle bulusturmuslardir. Cekim dlgekleriyle
sinema anlatis1 ve sinema dili gelisme gostermistir. Miikkerrem ¢ekim 6lgeklerini sinemay1

tiyatrodan ayiran temel unsurlardan biri olarak gérmektedir. (Miikerrem, 2021:72).

Izleyicinin ilgisini belirli noktalara odaklama kabiliyeti, film sahnelerinin gesitli

6l¢eklerde sunulmasini saglamistir.

Cekim o6lceklerinin tipi, hedefi ve igerigi goriintiiniin baglamina gore degisiklik
gostermektedir (Hunt, Marland ve Rawle, 2012: 124). Bu noktada ¢ekim 6l¢egi sahnenin
gereksinimine, atmosferine ve yoOnetmenin estetik anlayisma bagli  olarak
belirlenmektedir. Bu sayede ¢cekim olgekleri, izleyicinin konuyla iliskisi, bilgi seviyesi ve

ruhsal durumu direkt olarak etkilemeyi amaglanmaktadir (Giingor, 2018: 127).

Cekim olcekleri, objeye ya da konuya olan mesafeyi belirler. Bu sebeple, cesitli
sinemacilar tarafindan farkli terimlerle adlandirilan ¢ekim 6lgekleri belirli bir sinirlamaya
tabi degildir. Sinemada mesafe ile ilgili terimler kullanilirken, genellikle viicudun
boliimleri ile ifade edilmektedir. Eger ayni cer¢evede farkli uzakliklarda nesneler ve
karakterler yer aliyorsa bu defa ¢ekim Olgegini belirleyen etmen, gdsterilmek istenen

seyin ¢ergevenin i¢inde kapladigi yerle ifade edilmektedir (Glingor, 2018: 127).

Boy ¢ekim 6l¢egi, karakterin viicudunun tamamen goriinmesini saglamaktadir. Bu ¢ekim
olgegi karakteri ¢evresiyle birlikte tanitir. Insanin normal gériis alana denk gelen bu
olgek, genel bilgi vermek ve kisiyi tanitmak amaciyla yapilmaktadir. Bunun yani sira boy
cekim Olcegi, izleyiciyi olaylardan uzaklastirmak veya yalnizlik gibi duygular1 aktarmak

i¢in kullanilabilir (Giannetti, 2014: 10).

Orta ¢ekim, insan viicudunun dizlerinden veya belinden itibaren gosterildigi bir ¢ekim
planidir. Bu 0lgek, karakterlerin iliskilerini ve duygularimi daha ayritili olarak
gostermektedir. Orta ¢ekim Olgeginde, karakterin ¢evresi ile olan bagi dramatik bir yap1

olusturarak gosterilmektedir (Bordwell ve Thompson, 2008: 190; Miikerrem, 2021: 73).
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Goglis ¢ekim, karakterin gogsiinden itibaren goriintiilendigi ve karakterin duygu
durumunu 6n plana ¢ikaran bir ¢ekim planidir. Bu 6lgek, karakterin jest ve mimiklerini
on plana c¢ikardig1 gibi seyircinin karakterle 6zdeslesmesini saglayabilmektedir

(Thompson ve Bowen, 2009: 17).

Bas cekim, karakterin yalnizca basmin goriintiilendigi bir ¢ekim planidir. Mekanin
tamamen ortadan kalktigi bu g¢ekim Olceginde, karakterin duygu durumu yogunluk
kazanmakta ve filmin dramatik anlatis1 giiclenmektedir. Bu sayede seyircinin karakterle

0zdeslesmesi saglanabilmektedir.

Yakin ¢ekim, filmsel anlatida 6n plana ¢ikartilacak olan 6znenin ¢ok yakin bir sekilde
goriintiilenmesidir. Yakin ¢ekim 6lgegi, 6znenin olgiilerini biiyiiterek dnemini artirmakta
ve izleyicinin 6zneye bir anlam yiiklemesine yardimci olmaktadir. Foss yakin ¢ekim
Olceginin, hikayenin en gerilimli noktalarini olusturmak ve devamliligini saglamak i¢in

dikkatli bir sekilde kullanilmasi gerektigini belirtmektedir (Foss, 2011: 37).
2.2. Mizansen ve Ogeleri

Mizansen, orijinal olarak Fransizca olan "mise-en-scene" teriminden tiiretilmis olup,
"sahneye koyma" anlamina gelmektedir. Giinlimiizde daha genis bir anlam1 kapsayan
mizansen, yonetmenin izleyicinin algilarin1 yonlendirmek i¢in sahne kurulumunda yer

verdigi tiim film tekniklerini igermektedir (Bordwell ve Thompson, 2008: 112).

Mizansen, bir film igerisinde goriiniirde olan unsurlar i¢in kullanilmaktadir. Bu unsurlar
temel olarak dekor, kostiim, aydinlatma ve c¢erceveleme 6gelerinden olusur. Yonetmen,
mizansenin bu bilesenlerini kontrol ederek eserini kamera aracilifiyla sahneye
koymaktadir. Mizanseni daha anlasilir kilmak igin mizansenin temel Ogeleri olan
kompozisyon, aydinlatma, dekor, kostlim ve makyaj bilesenlerini acgiklamak faydal

olacaktir.
2.2.1. Cerceveleme ve Kompozisyon

Cergeveleme, bir film karesi igerisine neyin alinip neyin alinmayacagini belirleyen ve
film goriintiistiniin siirin1 olusturan 6nemli bir mizansen 6gesidir. Cerceve i¢inde
diizenleme, renk, ¢izgi, sekil ve golge gibi kodlarin kendi aralarinda nasil birlestirildigine

bagl olarak ortaya ¢ikmaktadir. Cergevenin biiyiikliigii ve ¢erceve igindeki goriintiiniin
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kompozisyonuyla ilgili alinacak kararlar ise filmin bigimini olusturmaktadir (Erstimer,

2013: 123).

Cergeve diizenlemesi ile ilgili belirlenmesi gereken iki temel unsur bulunmaktadir:
Bunlardan birincisi, ¢ercevenin fiziksel boyutlari; ikincisi ise, belirlenen cer¢evenin
icerisindeki goriintii kompozisyonudur (Monaco, 2000:178). Cer¢evenin perdedeki
fiziksel boyutunun nasil olacagina dair verilen kararlar, filmin ¢ekildigi format veya
filmin yansitildig1 perdenin boyutuna gore degiskenlik gostermektedir. Sinema tarihinde
belirli bir doneme kadar 1.33:1 (4:3) olarak adlandirilan kareye yakin bir oran
kullanilmaktayken giiniimiizde, 1.85:1 ya da 2.35:1 gibi daha genis g¢ergeve oranlari
yaygin olarak tercih edilmektedir. Cerg¢evenin fiziksel boyutundaki tercih, bilingli bir
sekilde olusturulmaktadir. Ornegin sinemaskop ad1 verilen ve daha genis bir orana sahip
cergeve, Ozellikle western filmlerinin agik mekanlarini veya bilim kurgu filmlerindeki
genis uzay mekanini yansitmak igin ideal olarak kabul edilmektedir. Daha kii¢iik
boyuttaki standart ¢ergeve ise daha kisisel olan ve i¢ mekanda gegen dramalar da tercih
edilmekte bazi durumlarda da ev i¢i huzurdan klostrofobiye kadar ¢esitli duygulari
aktarmak i¢in kullanilmaktadir (Corrigan, 2007: 97-98).

Goriintiiniin hangi orana sahip olacagina dair verilen karar ¢ergeve sinirlarini belirlerken
cergeve igerisinde dilizenlenecek kompozisyonun olasiliklarini etkilemektedir. Bu
noktada sinema filminde kompozisyon 6nemli bir 6ge olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Kompozisyon, goérsel malzemenin uyumlu bir biitiin i¢inde diizenlenmesiyle
olusturulmaktadir (Mascelli, 2014: 207). Oyuncunun konumunun belirlenmesinin yani
sira dekor, aksesuar hatta kameranin olaya nasil ve ne bicimde yaklasacagi olusturulan
kompozisyonun bir sonucudur. Bunun yani sira gergeve igerisinde yaratilan kompozisyon
icerikle baglantili olarak seyirciye nereye, neye ve hangi sirayla bakmasi gerektigini

soylemekle ilgilidir (Ulutas, 2017: 159).

Sinema goriintiisii, iki boyutlu bir diizlemden olustugu icin sanatgi, var olan bu diizlem
icerisinde ii¢ boyutlu bir diizlem meydana getirmeye calismaktadir. Bu durum ile ilgili
Monaco, gérsel kompozisyonun ii¢ kodu oldugunu belirtmektedir. Ilk olarak gériintiiniin
diizlemi ile ilgili oldugunu belirten Monaco, bu durumu goriintiiniin iki boyutlu olmasina
baglamakta ve en énemlisinin bu oldugunu dile getirmektedir. ikincisinin, gériintiilenen

uzamin cografyasi ile ilgili oldugunu ileri siirmekte ve bunu zeminin ufukla olan
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paralelligine dayandirmaktadir. Ugiincii olarak ise hem cografi hem de cerceve diizlemine
dikey olan derinlik algis1 diizlemi oldugunu belirtmektedir. Monaco, bu ii¢ kompozisyon
diizleminin dogal olarak i¢ i¢e gegtiginden bahsetmekte ve i¢lerinden en baskin olaninin
ise ¢erceve diizlemi oldugunu ifade etmektedir. Clinkli ona gore ekranda var olan tek

diizlem ¢ergeve diizlemidir. (Monaco, 2000: 180).

Cerceve bileseninde onemli olan bir diger nokta ise belirlenen gerceve igerisine neyin
girip neyin girmeyeceginin belirlenmesidir. Yonetmen, goriintii yonetmeniyle birlikte
anlatisal kodlara bagh kalarak bu kararlar1 almakta ve alinan bu kararlar, filmin bigemsel
diline ait referanslar olusturmaktadir. Ciinkii her plan, izleyiciye bilgi aktarirken
tasarlanmig bir tepkiyi de beraberinde getirmekte bu durumun da gergeve igerisine

alinanlar kadar alinmayanlar1 da 6nemli bir noktaya tasimaktadir (Barnwell, 2015: 133).

Cercevenin sinirlarina karsi sergilenen bu tutum kapali ve agik ¢erceve olarak iki sekilde
adlandirilmaktadir. Kapali ger¢eve, goriintiiniin kendi icerisinde yeterli olma durumu
anlamma gelmektedir. Yasanan olaylarin tamami g¢erceve igerisinde yasanmakta ve
izleyici konuya hakim olmaktadir. Oyuncunun gergeve disina ¢gitkmasina imkan vermeyen
bu cerceve diizeni, genellikle klasik anlati sinemasinin bagvurdugu bir yontem olarak
karsimiza ¢ikar (Monaco, 2000: 179). Bir diger yontem ise ¢erceve disindaki alanin
varligimi hissettiren agik cergevedir. Yonetmen, yasanan olaylari ya da oyuncunun
hareketlerini ekranin digina tasiyarak cergeve disindaki alanin varligini izleyiciye fark
ettirmektedir (Monaco, 2000: 179). Oyuncunun gergeve igerisine girip ¢ikmasina izin
veren bu bi¢imsel yontem, genellikle cagdas anlatinin basvurdugu stilistik araglardan biri
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Karakter ve hareketlerinin temel alinarak diizenlendigi
cercevelemeyle, karakterlerin bulunduklari mekan ile birlikte belirli bir anlamsal

biitiinliik saglanmaktadir.
2.2.2. Aydinlatma

Film biceminin temel bilesenlerinden olan aydinlatma, goriintiiniin anlasilir kilinmasi i¢in
en temel unsurlardan biridir. Ayrica kameranin ihtiya¢ duydugu isik; bir filmde
karakterleri, nesneleri ve olaylari1 goriiniir hale getirmenin yaninda hikayenin atmosferini

olusturmak icin de gereklidir.

Sinemada aydinlatmanin iki temel formu bulunmaktadir.
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Birincisi, ‘dogal aydinlatma’ olarak adlandirilan ve hikayenin igerigine bagli olmayan
151k tlirtidiir. Bu tiirde, glines veya ay gibi dogal 151k kaynaklar1 kullanilarak, hikayedeki

zaman ve mekan gercegi yansitilacak sekilde diizenleme yapilir (Miikerrem, 2021: 46).

Ikinci form ise, ¢ekimin yapildigi mekanin atmosferini veya karakterin ruh halini
yansitmak amactyla kullanilan ‘psikolojik aydinlatma’dir (Miikerrem, 2021: 46). Bu iki
1s1k  tiirli, yoOnetmenin olusturmak istedigi film atmosferine gore degiskenlik

gostermektedir.

Dogal aydinlatma, hikayenin giin 1s1¢1nda goriindiigii haliyle filme alinmasini saglarken,
dramatik aydinlatma ise nesnel ve 6znel etkiler yaratmakta bunun sonucunda duygu

durumu olusturmaktadir (Oz6n, 1984: 60-61).

Sinemada aydinlatma; nitelik, yon, kaynak ve renk sicakligi gibi temel ozelliklere
sahiptir. Aydmlatmanin niteligi, 1518in yogunluguyla belirlenmektedir. Sert (hard)
aydinlatma, koyu ve belirgin golgelerle canli ve keskin goriintiiler yaratirken, yumusak
(soft) aydinlatma, 151k ve golge arasinda daha az fark yaratarak yumusak ve dagimik
goriintiiler olusturmaktadir (Barnwell, 2015: 138).

Aydinlatmanin yonii de anlatinin biitiinliigii agisindan 6nemli bir 6zelliktir. Onden
aydinlatma, genellikle tiim golgeleri ortadan kaldirarak goriintiiyii diizlestirirken; arkadan
aydinlatma, konuyu arka plandan ayirarak golge ve siluetler olusturmakta konuya derinlik
kazandirmaktadir. Alttan aydinlatma, izleyicide gerilim gibi duygular uyandirirmakta
iistten aydinlatma ise ayrintilara dikkat ¢ekmek icin kullanilmaktadir (Bordwell ve

Thompson, 2008: 127).

Anlatilardan hareketle 151810 kaynag1 sahnenin gercekligini pekistirmek i¢in onemlidir.
Ornegin goriinen masa veya sokak lambalar1 ana 151k kaynagi olmasa da sahne igin
tasarlanan 151k bu kaynaklarin referans alinmasiyla olusturulmaktadir. Son olarak, 15181n
rengi de sahne ve izleyici arasindaki iligkiyi bi¢imlendiren O6nemli bir unsurdur.

Aydinlatmanin rengi degistiginde yapay veya dogal etkiler ortaya ¢ikmaktadir (Bordwell
ve Thompson, 2008: 127).

Sinemada yaygin olarak kullanilan aydinlatma yontemlerinden biri ‘lic nokta

aydinlatma’dir. Bu yontem; anahtar (ana 151k), arka 151k ve dolgu 1s1ktan olusur.
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Anahtar (ana 151k), en kuvvetli 151k kaynagi olup sahnedeki renk isisinin kaynagini

olusturur ve 6zne tlizerinde sert golgeler olusturarak sahnenin dokusunu belirginlestirir.

Arka 151k, sert bir 151k kaynagi olup, 6znenin arkasina yerlestirilerek derinlik

kazandirirken konturlar1 da belirginlestirmektedir (Vardar, 2000: 71-73).

Dolgu 1s1k ise, anahtar(ana) 1s18in yarattigr sert golgeleri yumusatmak ve kontrasti
azaltmak i¢in kullanilmaktadir. Kameranin tersi yoniinde yerlestirilen dolgu 1s1k, daha

yumusak ve daginik bir forma sahiptir (Barnwell, 2015: 143-145).

Klasik anlatt (Hollywood) sinemasi, genellikle ii¢ nokta aydinlatma yoOntemini
kullanmakta ve bu aydinlatma tiirii disinda baska bir kullanima karsi durmaktadir
(Se¢men, 2020: 62). izleyiciye kars1 kurgusal diinyasini gizlemeyi amag edinen klasik
anlat1 sinemasi, yapay 1siklarla gerceklik elde etmeye c¢alismistir. Hayward’a gore: “Bu
filmlerde isiklandirma duruma wymal, kesinlikle agsirt soyutlamaya ulasmamall,
izleyicide rahatsizlik yaratmamalidir” (Hayward, 2012: 203). Bunun yani sira, Alman
Disavurumcu sinema anlayisi klasik anlati sinemasinin aydinlatma tiiriinii kural dis1 bir
formda uygularken, Fransiz Yeni Dalga sinema akimi ise filmlerinde dogal 1sik
kullanmaya 6zen gostermistir. Sinema akimlarmin 151k kullanimi tercihleri, filmlerin
icerik ve bi¢im diinyasina dair anlamlari farklilastirmakta ve sinemadaki 11k kullaniminin

zenginlesmesine zemin hazirlamaktadir (Segmen, 2020: 62-63).

Ayrica sinemada yaygin olarak kullanilan iic nokta aydinlatma yontemi, iki temel
aydinlatma bicimi igermektedir. Bunlar; yiiksek diizeyli (high-key) ve diisiik diizeyli
(low-key) aydinlatmadir.

High-key (yiiksek diizeyli) aydinlatma; yiiksek oranda dolgu 1s1k kullanilarak yumusak,
dramatik ve gergekci bir goriintii elde etmeyi amaclamaktadir. Bu aydinlatma tiir,
genellikle komedi, drama ve macera filmlerinde tercih edilmektedir (Barnwell, 2015:
145).

Low-key (disiik diizeyli) aydinlatma ise anahtar (ana) ve arka 15185 birlikte
kullanilmastyla aydinlik ve karanlik bolgeler arasinda keskin bir kontrast olusturur. Bu
dramatik aydinlatma tiirli, genellikle film noir ve korku tiiriindeki filmlerde
kullanilmaktadir. Diisiik diizeyli aydinlatma, resim sanatinda sik¢a kullanilan Rembrandt

151k teknigini animsatmaktadir (Barnwell, 2015: 145).
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Sel¢uk Ulutas, sinema estetiginde yonetmenlerin aydinlatma konusunda genellikle resim
sanatindan etkilendigini belirtmektedir. Sinema Estetigi adli kitabinda {i¢ tiir 151k
kullaniminin resim sanatindan sinemaya uyarlandigini ifade eder. Ulutas, bu 1s1k
tiirlerinden ilki olarak Caravaggio 15181 yani keskin yan 1s1k; ikincisi Rembrandt 15181;
liclinciisii ise Raffaello 15181 yani yumusak 1s1k oldugunu vurgulamaktadir (Ulutas, 2017:

159-160).
2.2.3. Dekor

Sinemada dekor, goérsel anlamin olusmasi agisindan kritik bir rol oynamaktadir.
Mizansenin gergeklik duygusunu pekistiren bu 6enmli 6ge, filmin sinematografik
anlatisinin temelini olusturmaktadir. Sinemada dekorun, tiyatroya kiyasla daha aktif bir
rol iistlendigi bircok sinema elestirmeni tarafindan vurgulanmaktadir. Andre Bazin,
sinemada insan unsuru olmadan bile dramatik etki ve atmosfer yaratabilen dekoru 6n

plana ¢ikarmistir (Bazin, 2011: 104).

Dekor, sinematografik atmosferin nesneler {izerinden mekansal diizenlemesiyle
sekillenmektedir. Bu noktada filmin tiirii ve anlattig1 hikaye, seyircide belirli duygu
durumlar yaratmak amaciyla dekorun ve aydinlatmanin se¢imi biiyiik 6nem tagimaktadir

(S6zen ve Dayi, 2013: 41).

Dekorun sinemada yer alis bi¢cimi, dogal ve yapay mekanlar lizerinden farklilik
gosterebilir. Dogal mekanlar, ger¢ek hayattan alinan mekanlar1 ve dogal dekorlari ifade
ederken yapay mekanlar stiidyolarda veya platformlarda yeniden diizenlenmis
nesnelerden olusmaktadir. Yonetmen, dekoru kontrol etmek icin cesitli yontemler
kullanmaktadir. Bazilar1 var olan mekanlan tercih ederken, digerleri tamamen yapay
diinyalar yaratmayi se¢mektedir. Bu secimler, film anlatisinin ve atmosferinin nasil
sekillenecegini belirlemektedir (Bordwell ve Thompson, 2008: 115). Bunlarin yani sira
aksesuarlar da dekorun 6nemli bir parcasidir. Film anlatisinda motif haline gelebilmekte
ve hikayenin ilerleyisine 6nemli katkilarda bulunabilmektedir. Yurttas Kane filmindeki
kar kiiresi veya M filmindeki balon gibi aksesuarlar dekor i¢indeki sembolik anlamlari

ifade etmektedir (Bordwell ve Thompson, 2008: 117).
2.2.4 Kostiim ve Makyaj

Mizansenin 6nemli unsurlarindan biri olan dekor gibi kostiim de film anlatisinda 6nemli

bir yere sahiptir. Kostlim, karakterlerin giydigi elbiseye verilen isimdir. Genis bir
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yelpazede cesitlilik gosterirken, gercekei elbiselerden gdosterigli kostiimlere kadar

uzanmaktadir (Corrigan, 2007: 88).

Butler’e gore kostiim, karakter kimligini ve tarzini seyirciye tanitmak i¢in kritik bir arag
olarak kullanilmaktadir. Ornegin, James Bond'un smokin giymesi veya The Matrix
filmindeki Neo'nun siyah palto ve gilines gozligi tercihi karakterlerin belirgin

ozelliklerini vurgular (Butler, 2011: 36).

Kostiim, karakterin canlandirmasinda ve ifade edilmesinde 6nemli bir rol oynamaktadir.
Karakter giyimi araciligiyla kisiligi, statiisii ve diger yonleri hakkinda seyirciye bilgi
vermektedir (Foss, 2011: 27). Bunun yam sira Hayward'a gore kostiim, gergekeilik,
performans, toplumsal cinsiyet, statli ve gii¢ gibi karmasik etkilerle yakin iligki i¢cindedir
ve karakterin bedeni ile ilgili altta yatan pek c¢ok seyi anlatmaktadir (Hayward, 2012:
413).

Makyaj da sinemada kostiimle birlikte 6nemli bir 6gedir. Makyajin sinemada {i¢ temel
islevi bulunmaktadir. Ik olarak, gizleme islevi ile karakterin kamera ve aydinlatma
altinda estetik olarak dogru goriinmesi saglar. Ikinci olarak, renklendirme karakterin ruh
halini kostiimle uyum iginde yansitmak amaciyla yapilir. Ugiincii olarak ise plastik
makyaj, karakterin hikdyesine gore yiizliniin yeni bir form kazanmasini saglamaktadir

(Segmen, 2020: 55).

Anlatilardan da hareketle, filmsel anlatida tercih edilen mekén ve kostiim gibi mizansen
Ogeleri, hikaye ve filmin biitiinliigli cergevesinde amacina uygun bir sekilde birbirlerini

tamamlamaktadir.
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UCUNCU BOLUM: GOSTERGEBILIM, ERWIN PANOFSKY’NIN
IKONOGRAFIK VE iKONOLOJIiK SANAT YAKLASIMI, BAGIMSIZ
SINEMA TANIMLARI

3.1. Gosterge Kavrami ve Gostergebilim

Insanin dogayla olan etkilesimini sembolik olarak ifade etme gabasi, masallar ve
mitolojik oykiiler araciligiyla gecmisten giinlimiize devam etmektedir. Bu tlir metinler,
insanin varolugsal sorulara ve yasamin anlamina dair arayislarmi dile getirirken

stiphesiz dilin simgesel giiclinden yararlanmaktadir.

Gliniimiizde kitle iletisim araglari, anlam arayisinin modern bir yansimasi olarak
karsimiza g¢ikmaktadir. Televizyon, internet, sinema gibi araglar, insanin yasadigi
diinyay1 anlama ve bu anlamu siirdiirme ¢abasini yansitan simgesel gostergeler olarak
islev gortirler. Dolayisiyla Kaplan'in da belirttigi gibi, kitle iletisim araglart araciligiyla
tiretilen metinler, insanin diinyay1 anlamlandirma ve varolussal arayislarinin modern bir
ifadesidir. Bu metinler, dil ve simge kullanimiyla insanin kendi kendisiyle iletisim
kurma bigimini yansitirken, simgesel gostergelerini de olusturmaktadir (Kaplan, 2018b:
247-249).

Gostergebilim terimi, kokenini antik Yunan'daki "semeion" sozciigiinden almaktadir.
Almanca'da "semiotik", Fransizca'da "semiotique", Ingilizce'de ise "semiotics" olarak
ifade edilmektedir. Gosterge kavrami ise, isaret veya belirti anlamina gelmektedir.
Gostergebilim, gostergelerin anlamlandirilmas1 ve islevleri {izerine odaklanan bir
disiplindir. Bu disiplin i¢inde gostergeler, dil, kiiltiir, iletisim ve anlam olusumu gibi
konulart kapsamaktadir. Bu noktada gostergebilim, gostergelerin nasil anlam tasidigini,
nasil isledigini ve insan algisinda nasil etkiler yarattigini inceleyen bir alan olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Tarihte John Locke'un ve Charles Sanders Peirce'in onciiliik ettigi
bu disiplin, semiotik olarak da adlandirilan bir bilim dali olarak gelisim gostermistir.
Gostergebilimde, gostergelerin isleyisi ve anlamlandirilmasi, semiotik terimler ve bu
terimlerin farkli dillerdeki karsiliklari iizerine detayli bir analiz yapilmaktadir. Ferdinand
de Saussure'un "semeologie" terimi, gostergelerin bilimsel olarak incelenmesini ifade

eder ve bu alanda yapilan aragtirmalarin temelini olusturur (Akerson, 2016: 49-50).
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Gostergebilim, dilin, gorsel medyanin, kiiltiirel sembollerin ve iletisim siire¢lerinin i¢sel
yapisini anlamak ve agiklamak amaciyla 6nemli noktada olan bir disiplindir. Bu
baglamda gostergebilimciler, isaretlerin nasil isledigini, nasil anlam tasidigini ve
toplumsal baglamlarda nasil islev gordiigiinii detayli bir sekilde incelemektedirler.
Buradan hareketle gostergebilim, metnin yiizeydeki anlamindan ziyade, altinda yatan
derin anlam ve bu anlamlarin nasil bir araya geldigini inceler diye ifade etmek dogru
olacaktir. Bu baglamda gostergebilim, anlamin bi¢imsel yapisina odaklanan bir kuramdir
(Rifat, 1982a: 18). Ayrica yorumsal bir disiplin olarak da adlandirmak miimkiindiir.

Ciinki disiplin gostergelerin anlamini ¢6zme amacina sahiptir (Kaplan, 2018b: 248).

Gostergebilim (semiyotik), gdstergelerin ve onlarin isleyis bigimlerinin incelendigi
bir disiplin olduguna deginilmistir. Gosterge, baska bir seyi temsil eden herhangi
bir sey olarak da tanimlanabilir. Gostergebilim {i¢ temel alan {izerinde
odaklanmaktadir. ilk olarak, gostergenin kendi alanidir. Gostergelerin gesitlerini,
anlam tagima yollarin1 ve gostergelerin farkli kiiltiirlerde nasil yorumlandigini
arastirir. Ikinci olarak, kodlar ve sistemler alani, gostergelerin diizenlendigi kodlar
veya sistemlerin incelenmesini igermektedir. Bu sistemler, belirli toplumlarin veya
kiiltiirlerin ihtiyaglarin1 karsilamak icin gelistirilen semboller ve iletisim
kanallarii agiklar. Ornegin, dil ve diger iletisim araclar1 bu kodlar ve sistemler
icinde yer alir. Uciincii olarak ise, gostergelerin isledigi Kiiltiirel alandir.
Gostergelerin belirli kiiltiirlin veya toplumun varolus bi¢imini nasil yansittigini ve
bu kiiltirin i¢inde nasil isledigini gostermektedir. Gostergebilimin bu temel
alanlari, goOstergelerin insan iletisimi i¢indeki rollinii ve Onemini anlamamiza
yardimct olmaktadir. Konuya iliskin olarak Fiske, gostergebilimcilerin, farkli
teorik c¢ergeveler ortaya koyarak, gostergelerin nasil anlamlandirildigint ve

kiiltiirler arast iletisimde nasil kullanildigin1 anlamaya ¢alistiklarini belirtmektedir
(Fiske, 2003: 62).

Charles Sanders Peirce, gostergebilimin dnemli bir figiirii olarak, gostergeleri iiclii
diizene gore siniflandirarak disiplinin temellerini atmistir. Peirce'nin ifadesiyle,
gostergeler {i¢ ayr1 iigliige gore gruplandirilabilir: i1k olarak, gosterge kendisi yalin bir
nitelik, gercek bir varlik veya genel bir kural olabilir. Ikinci olarak, gosterge ile nesnesi
arasindaki iligki, géstergenin bir 6zellik tagimas1 bunun yani sira nesnesiyle varolussal bir

bag kurmas1 veya yorumlayanla iliski kurmas: seklinde gergeklesebilir. Uciincii olarak
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ise, yorumlayan gostergeyi olasilik, gerceklik veya mantik gostergesi olarak

canlandirabilmektedir (Rifat, 2014: 231).

Peirce'nin gostergeleri bu sekilde tiglii bir siniflandirmaya tabi tutmasi, géstergenin nitel,
tekil, veya kural gostergesi olarak adlandirilmasini saglar. Gostergenin islevi, belirti ve
simge arasinda degisiklik gostermektedir. Yani gosterge nesnenin belirli bir ifadesini
herhangi bir sekilde ileten her sey olarak tanimlanabilir. Bu anlamda, Peirce'in
gostergeleri ele alisi, Saussure'in dilbilimsel yaklasimiyla benzerlik gosterirken,
gostergebilimin  temelindeki  farkliliklar1 da ortaya koymaktadir. Saussure'iin
gostergebilimi ise ikili bir iligkileme ig¢indedir. Saussure gosterge ve nesne arasindaki
iligki iizerine odaklanirken, Peirce ise l¢li iliskilerle daha karmasik bir yapi ortaya

koymaktadir (Sigirc1, 2017: 30-31).

Pierce gostergebilimi, iletisim siireclerini temel alan bir bilim olarak degerlendirilir.
Gostergelerin evrensel 6nemini vurgularken, her diisiincenin bir gosterge oldugunu ve
dolayisiyla diisiinme isleminin gostergeler aracilifiyla gerceklestigini belirtir. Bu
nedenle, Peirce dil disindaki her tiirlii 68eyi de gostergebilimin inceleme alanina dahil

etmektedir (Sigirc1, 2017: 31).

Gostergebilim, Charles Sanders Peirce ve Ferdinand de Saussure gibi Onciilerinin
caligmalariyla ortaya ¢ikmis ve 1960'lardan sonra daha da geliserek bagimsiz bir bilim
dali haline geldiginde arastirmada deginilmistir. Bu donemde, Avrupa ve Amerika'dan
gelen arastirmacilar da farkli calismalar ortaya koymuslardir. Ornegin Louis Hjelmslev,
Saussure'iin gostergebilim modelini kuramsal olarak gelistirmistir. Hjelmslev'e gore, dilin
genel kurami ya da gostergebilim tozleri degil bigimleri arastirmalidir. Dilin bir olus ve
siire¢ oldugunu kabul eden Hjelmslev, gostergebilimin amacinin bu siireci belli ilkelere
dayanarak c¢oziimlemek ve betimlemek oldugunu savunmustur . Hjelmslev'in bu
gostergebilim anlayisinda, dilin anlatim diizlemi ve anlam diizleminin igerigi olarak
adlandirilmaktadir. Her iki diizlemin bigimi ve tozii de birbirinden ayrilmistir. Boylece
anlatimin t6zii, anlatimin big¢imi, igerigin tozii ve icerigin bi¢cimi seklinde dort béliimden
olusan bir model ortaya ¢ikmistir. Bu durum sonucunda Hjelmslev, diiz anlam" ve yan
anlam kavram ikilisini kullanarak her bir dil biriminin baglama ve iligkilere gore farkli
anlamlar icerebilecegini One siirmiistiir. Bu sekilde, Hjelmslev'in gostergebilimdeki

yenilik¢i yaklagimi, Saussure'iin temellerini attigi gostergebilim ¢aligmalarin1 daha da
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ileriye gotlirmiis ve dilin yapisint bigcimsel ve islevsel agidan derinlemesine inceleme

firsat1 sunmustur (Rifat, 2014b: 37-38).

Kristeva, gostergebilim ¢alismalarinda dilbilimin yani sira mantik, matematik, psikanaliz
ve diyalektik materyalizm gibi kavramlardan yararlanarak gdstergebilimi elestirel bir
bilim olarak degerlendirmistir. Onun 6nerdigi yeni kavramlar olan "gosterge ¢oziim" veya
"anlam ¢6ziim", metin ¢oziimleme siirecini temelde psikanaliz ile iligkilendirmekte
insanin konusan veya lireten 6zne olarak nasil hareket ettigini, yon degistirdigini ve yok

oldugunu arastirmay1 amag edinmistir (Rifat, 2014b: 64).

Greimas'in 1966'da yayimladigi "Yapisal Anlambilim" adli eseri, gostergebilimin ilk
anlamli caligmasi olarak kabul edilmektedir. Greimas’a gore, gostergebilimin gostergeleri
degil, anlam tiretim kosullarini incelemesi gerektigini ve bu anlamda diger dil dizgelerine
de uygulanmasi1 gerektigini vurgulamistir. Paris Gostergebilim Okulu'nda gelistirdigi
bilimsel tasariminda simgesel mantik, matematik, Hjelmslev'in dilbilim ve gostergebilim
kuramu ile etnoloji gibi disiplinlerden faydalanmistir. Greimas, insan-diinya ve insan-
insan arasindaki iligkileri anlamlandirmayir ve smiflandirmayr hedefleyerek

gostergebilime 6nemli katkilarda bulunmustur (Rifat, 2014b: 56).

Fransiz dilbilimci Roland Barthes, "Yazinin Sifir Derecesi" adli eserinde, gostergebilimi
tiim gosterge dizgelerini bir dil ve anlam dizgeleri olarak inceleme nesnesi olarak kabul
etmistir. Barthes, gostergebilimin dil disindaki sinema, miizik, resim, heykel gibi
disiplinleri de kapsayabilecegini savunmustur. Ona gore; Semiologie ve Semiotique
ayrimi, bu farkli nesnelere yonelik yaklasimlarindan kaynaklanmakla birlikte, her iki
yaklasimin da nesnelere benzer bicimde yaklagimlari ve inceleme bigimleri
bulunmaktadir. Barthes, Saussure'iin dilbilim gostergebilimin bir pargasi oldugu
goriisiine kargin, gostergebilimin dilbilimin bir pargas1 olmasi gerektigini savunmustur.
Barthes, gostergebilimin ¢agdas bir bilim dali olarak gelismesine katkida bulunmus,
Saussure ve Hjelmslev'in kurdugu temelleri genisleterek moda, edebiyat, goriintii ve
cagdas mitler gibi gosterge sistemleri lizerinde ¢alismistir (Dervigcemaloglu, 2018).

Barthes, metinlerde "diiz anlam”, "yan anlam", "mit", "metafor" ve "metonimi"
kavramlarin1 kullanarak gdstergelerin anlamlandirilma siireglerini ele almaktadir.
Diizanlam, gostergenin evrensel ve nesnel nitelige sahip ilk anlami olarak

tanimlanmaktadir. Ornegin, kdpek kelimesi diiz anlam diizeyinde ilk olarak bir hayvana
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isaret eder. Yan anlam ise diiz anlamin 6tesinde, mit ve ¢agrisimli boyutlara sahip 6znel
yorumlar1 ve sosyokiiltiirel baglamlari iceren anlamlar biitiintidiir. Baska bir 6rnekle ifade
etmek gerekirse, kilig diiz anlaminda metal ve kesici bir aletken, dogu kiiltiiriinde "adalet"

kavraminin sembolii olarak da kullanilmaktadir (Bircan, 2015: 17-41).

Barthes, anlamlandirmanin ikinci diizeyinde yan anlam ve mitin yani sira simgesel
anlamlandirmadan da bahsetmektedir. Barthes’e gore bir gosterge, baska bir seyin yerine
gecmesini miimkiin kilan anlam kazandiginda simgelesmektedir. Barthes, Korkung Ivan
filminde gen¢ Car'in altin paralar iginde vaftiz edilmesi Ornegini vererek simgesel
anlamlandirmayi agiklamaktadir. ikonik gostergelerde kiiltiirel kodlarin etkili oldugunu

belirterek, anlamin kiiltiire bagli oldugunu vurgulamaktadir (Fiske, 2003: 123).

Metafor ve metonimi ise Barthes'in diger iki 6nemli kavramidir. Metafor, bir kavramin
baska bir kavramin yerine kullanilmasi durumudur. Metonimi ise birbiriyle iliskili iki

kavramdan birinin digerinin yerine kullanilmasi olarak ifade edilir (Caki, 2019: 200).

1960 sonras1 Avrupa gostergebiliminin dnemli isimlerinden Eco ise, Saussure, Pierce ve
Jakobson' dan yola ¢ikarak kendi alimlama gdstergebilimini gelistirmistir. Eco,
gostergenin bir seyin yerine gecen her sey oldugunu vurgulayarak, kiiltiirel kodlarla
toplumsal uzlasim arasindaki iligkiyi tartismistir (Rifat, 2014b: 51; Kaplan, 2017a: 114-
115).

Eco, insan diisiincesinin bir iiriinii olarak gostergebilimi ele almaktadir. Anlamin nasil
olustugunu metinlerde tartismaktadir. Sadece sozlii diller degil, fotograflar, ¢izimler,
sinematografik ikonlar gibi tiim metinlerin simgesel anlamlar {iretebilecegini savunur.
Anlamn kiiltiirel kodlarla iligkili oldugunu ve bigimin bir nesneyi degil kiiltiirel bir icerigi
gosterdigini One stirer. Eco’ ya gore, gosteren-gosterilen ikilisinin yerine anlatim-igerik
ikilisini getirerek metinlerdeki anlamin olusum siireci agiklanmalidir (Kaplan, 2017a:

116; Kaplan, 2018b: 257).

Son olarak, Eco sinemada iiglii bir eklemleme Onermektedir. Birinci eklemleme,
goriintiisel figiirleri (nesneler, kisiler) icerken; ikinci eklemleme, bu figiirlerin daha biiyiik
anlamsal birimler olusturmas: veya fotograflarla birlesmesi olarak ifade edilir. Ugiincii
eklemleme ise fotografin ¢ekim sirasinda yapilan hareketlerdir. Eco, sanat eserlerinin
yorumlanabilir oldugunu ve bu yorumlarin yapitin yapisim1 bozmadigin1 savunmustur

(Kaplan, 2017a: 115).
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3.2. Sinema Baglaminda Gostergebilim

Diger kitle iletisim araglarinda ve gorsel sanat dallarinda oldugu gibi, sinemada da

gostergebilim igeriklerin ve iletilerin analizinde 6nemli bir rol oynamaktadir.

Film, senaryo araciligi ile ileti olusturan yonetmen tarafindan hazirlanmaktadir. Boylece
izleyici tarafindan bu iletiler anlamlandirilmaktadir. Gostergebilim filme yapildig1 gibi
bakmaz, bunun yerine filmdeki gostergelerin ne olduklari, nasil isledikleri ve nasil
anlamlar tasidiklari tizerinde durur. Film, tstii ortiilii kodlar ve igeriklerle dolu olabilir.
Bu kodlar vasiyasiyla yonetmen, izleyici ile arasinda iletisim kurmayi amaglar.
Gostergebilimei analist ise, bu kodlar1 ve igerikleri analiz ederek, filmdeki anlamlari
ortaya cikarir. Sinema dilinin 6zgiinliiglinde gostergebilimsel yaklasimlar, film
anlatisinin ~ derinliklerine inerek nasil anlamlar olusturdugunu agiklamasindan

gelmektedir (Aydin, 2016: 11).

Bu baglamda, gostergebilim, sinema filmlerinin sadece gorsel ve isitsel unsurlarini degil,
ayni zamanda bu unsurlarin nasil anlamlandirildigini da anlamak i¢in kullanilan gii¢lii bir

aractir.

Gostergebilimin tanimladig diizgiiler, sinemasal ve sinemasal olmayan diizgiiler olarak
iki ana kategoriye ayrilir. Sinemasal olmayan diizgiiler, algilama bi¢imlerimiz ve kiiltiirel
arka planimizla yakindan iligkilidir. Ayn1 zamanda diger dil iletisim sistemlerinde de
benzer sekilde karsimiza c¢ikmaktadir. Filmin icindeki diizgiiler, oncelikle kiiltiirel
diizgiiler olarak adlandirilirmakta ve filmdeki i¢ mekanlari, karakterlerin giyimlerini, jest
ve mimiklerini, kullanilan aksesuarlar1 igermektedir. Bu diizgiiler, izleyiciye sunulan
gorsel unsurlarin kiiltiirel kodlarint ve igeriklerini iletmek i¢in kullanilir. Filmin st
orgiistindeki dil diizgiileri ise filmi anlamlandiran ve bir biitiin olarak algilanmasin
saglayan anlatimsal diizgiilerdir. Filmin altinda bulunan diizgiiler ise nesnelerin fiziksel
ozelliklerini ve algilanmalarin1 saglayan temel diizgiilerdir. Bu diizgiiler, goriintiiniin
bicimini, rengini, perspektifini ve diger gorsel 6zelliklerini belirlemektedir (Metz, 1971:
20).

Sinemasal diizgiiler ise goriintiiniin 6zelliginden kaynaklanan diizgiilerdir. Bu diizgiiler
sinemanin 0zgiin Ozelliklerini olusturmaktadir. Birden fazla goriinti ve devinimli
goriintiiler gibi 6zellikler sinemanin anlatim giiciinii ve ¢ok katmanli anlam olusumunu

saglamaktadir. Metz'e gore, “sinema, bir¢ok dilde ayni diizgii, tek bir dilde bir¢ok diizgii"”
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diir. Bu ifade, sinemanin karmasik dil yapisint ve ¢oklu anlam katmanlarini
vurgulamakta, dolayisiyla sinemanin iletisim ve sanat olabilmesi i¢in sahip oldugu

zenginlikleri 6n plana ¢ikarmaktadir (Metz, 1971: 20).

Sinema, igerdigi bu kodlar ve dil yapisiyla ¢ok yonlii bir iletisim aracidir. Bu nedenle,
sinemanin anlaminin derinlemesine analizi, gdstergebilimsel yaklasimlarla yapildiginda,
film yapitlarinin nasil anlamlandirldigin1 ve izleyiciye nasil iletilmek istendigini

anlamamiza yardimci olmaktadir.

Sinemanin sundugu gorsellik, diger gorsel gostergeler gibi, bir alici ile bir verici arasinda
bir ileti aktarim siireci oldugu igin dilsel bir etkinlik olarak degerlendirilir. Bu dilsel
etkinligin 6ne ¢ikan 6zelligi, yazili ya da sozli dilin gerektirdigi dilbilgisi kurallarina
uymamasidir. Sinemanin dil yapisini incelemek, onun 6l¢iinlii dillerden nasil ayrildigimi
anlamaya calismak zordur. Siiphesiz sinema dilinin varligi, sinemanin kendine 6zgii
anlatim yontemleri ve dilbilgisi ile dogrudan iliskilendirilir. Sinema dili i¢in gecerli olan
bu durum diger sanat dilleri i¢inde gecerlidir. Tiyatro dilinden roman diline, resim
dilinden moda diline kadar pek ¢ok drnegi bulunmaktadir. Oztin Bagder'e gore, sinema
bir dil olarak ele alindiginda, bu terim genellikle eklemli ve dogal dil anlamina gelmez

daha ¢ok dil yetisi anlamina gelir (Bagder, 1999: 144).

Bu baglamda, sinemanin dil olarak incelenmesi, gostergebilimin sinemadaki anlam
olusturma siire¢lerine odaklanmasini saglamaktadir. Sinemanin karmasik gorsel ve isitsel
unsurlarini, anlamlandirma siireglerini  ve izleyiciye iletisimini anlamak igin

gostergebilimsel yaklagimlar 6nemli bir ¢erceve sunmaktadir.

Sinemanin dilbilgisini incelemek, geleneksel dillerle kiyaslandiginda oldukca karmasik
bir siirectir. Metz'e gore, sinema dili bir dilbilgisine sahip olabilir, ancak bu dilbilgisini
tanimlamak ve anlamak zordur. Metz, sinema dilinin incelenmesi i¢in en uygun
yaklasimin genel dilbilim ve gdstergebilim ilkelerine dayali bir metodoloji oldugunu

savunmaktadir (Metz, 1966: 120-124).

Sinema dilinin 6zgilinliigii, onun tiimceler dizisi olarak ele alinabilecegi fikrinden gelir.
Metz'e gore, sinema diliyle ugraganlar sadece bir dili kullanmakla kalmaz, ayn1 zamanda
ona hayat verirler. Sinemaya hayat veren film yapimcilari, siradan bir dili konusanlardan

farkli bir sekilde degerlendirilmelidir (Metz, 1991: 101).
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Metz'in tabanca 6rnegi, sinema dilinin bir tiimce olarak islev gorebilecegini gdsteren
onemli bir 6rnektir. Bir filmdeki tabanca goriintiisii, sadece bir kelime olarak degil, ayni
zamanda bir anlam biitiinligii i¢inde islev gormektedir. Bu nedenle, sinema dilinin
geleneksel dilbilgisi kavramlarindan farkli olarak bir soézliigli veya esanlamli-karsit
anlamli sozctikler listesi bulunmadigina dikkat ¢ekmek 6nemlidir. Sinema dilinin anlam
olusturma siireci, gostergebilimsel bir bakis agisini gerektirmektedir. Ciinkii sinema

gostergeleri her zaman kendi disinda bir seyi gostermektedir (Metz, 1991: 67).

Sonug olarak, sinema dilinin incelenmesi yalnizca gorsel ve isitsel unsurlar1 degil, bu
unsurlarin izleyici tarafindan nasil anlamlandirildigini da anlamak icin gostergebilimsel
yaklagimlart icermelidir. Bu noktada Metz' in perspektifi, sinema dilinin karmagik

yapisini agiklamak ve anlamlandirmak i¢in 6nemli bir nokta oldugu diistiniilmektedir.

3.3. Erwin Panofsky ve ikonografik ve ikonolojik Sanat Elestirisi Yontemi

Erwin Panofsky, 30 Mart 1892 tarihinde Almanya'nin Hannover kentinde diinyaya
gelmistir. 1910-1914 yillar1 arasinda Berlin'de felsefe, filoloji ve sanat tarihi {lizerine
egitim almustir. Panofsky, Freiburg Universitesi'nde egitimini siirdiirmiistiir. 1916
yilinda, sanat tarihg¢isi Dorothea Mosse (1885-1965) ile evlenmis, 1926-1933 yillar
arasinda Hamburg Universitesi'nde profesdr olarak gérev yapmustir. ilk kez 1931 yilinda
New York Universitesi'nde misafir profesér olarak Amerika Birlesik Devletlerine
gitmistir. 1935 yilinda Princeton Universitesi ileri Calisma Enstitiisii'nde sanat tarihi

profesorii olarak atanmustir.

Panofsky'nin eserleri, edebiyat, felsefe ve tarihsel elestiri alanlarinda 6nemli kaynaklar
arasinda yer almaktadir. Sanat eserlerinin ii¢ asamal1 ikonografi ve ikonoloji yontemiyle
incelenmesinin kurallarini ilk olarak 1939 yilinda yayinladigi "ikonografi ve Ikonoloji"
baslikli makalesinde sistematik olarak ortaya koymustur. Bu yontem, giiniimiizde sanat
eserlerinin analizi i¢in en yaygin olarak kullanilan yontemlerden biri haline gelmistir.
Panofsky, sanatin formu ile icerigini dengelemeyi basarmis ve sanatin
anlamlandirilmasinda énemli bir figiir olmustur (Oz, 2017: 10). Erwin Panofsky, 14 Mart

1968 tarihinde New Jersey'de vefat etmistir.
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Erwin Panofsky, sanat eserlerinin analizinde li¢ asamali bir yontem gelistirmistir. Bu
yontem, ikonografik ve Ikonolojik sanat elestirisi yontemi olarak adlandirilmaktadir.

Panofsky'nin yontemine gore, sanat eserleri su lic asamada incelenir:
Birinci inceleme Asamasi: On ikonografik Inceleme

Bu asama, sanat eserindeki bigimlerin taninan nesnelere benzetilmesi ve bu bigimler
arasindaki iligkilerin belirlenmesi siirecidir. Bu asamada, sanat eserindeki bi¢imlerin
hangi hareketler i¢inde oldugu saptanarak olgusal ve ifadesel anlam elde edilmektedir.
On ikonografik inceleme olarakda adlandirilan bu asamada, eserin yiizeyde gdriinen
Ogelerinin tanimlanmasi ve bunlarin ne anlama geldiginin belirlenmesiyle ilgilidir

(Comert, 2008),
Ikinci inceleme Asamasi: ikonografik Tanmimlama

Bu asama, sanat eserinde betimlenmis olan bi¢imlerle, tema ve kavramlar arasinda bir
bag kurulmas: siirecidir. Ikonografik tanimlama da, imgelerin ¢dziimlenerek dykii ve
alegorilerin saptanmasini agamlanmaktadir. Bu asamada, bi¢ime karsi i¢erik 6n plana
cikmaktadir. Uzlasimsal konu alani, yani sanatsal motiflerle anlatilan dogal konu,
imgeler, Oykiiler ve alegorilerle dile getirilmis belirli tema ya da kavramlar diinyas1 olarak
anlasilir. Dolayisiyla, dogru bir ikonografik c¢oziimleme igin imgelerin dogru

tanimlanmasi esastir (Akytirek, 1995; Panofsky, 1995).

Uciincii inceleme Asamasi: ikonolojik Tammlama

Ugiincii ve en iist asama olan ikonolojik tanimlama, sanat yapitinin "igerigi" olarak
adlandirilir. Bu asamada, sanat yapitinin olustugu donemdeki kiiltiirel nitelikler,
sanatcinin  kisiligi ve bu ortamda dogan yapitin igerdigi anlam irdelenmektedir.
Panofsky'ye gore, ikonolojik inceleme, sanat eserinin daha derin ve kapsamli bir anlamini
ortaya ¢ikarmayi amaglar. Bu asama, eserin yalnizca ylizeyde goriinen gelerini degil,

ayn1 zamanda eserin ardindaki derin sembolik anlamlar1 ve kiiltiirel baglamini da ele

almaktadir (Akyiirek, 1995).

Panofsky'nin ii¢ asamal1 aragtirma yontemi, sanat eserlerinin hem yiizeysel hem de derin

anlamlarini ortaya ¢ikarmada dnemli bir arag olarak kabul edilmektedir.
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3.4. Bagimsiz Sinema

Bagimsiz ifadesi TDK'ya gore, “davranmiglarini, tutumunu ve girisimlerini herhangi bir
giictin etkisinde kalmadan diizenleyebilen, hiir, ozgiir, oOzerk, miistakil” anlamina

gelmektedir (TDK, 1992: 127).

Sanatta bagimsizlik hareketi ise 1950'li yillarda Londra'da ortaya ¢ikmistir. Bu hareketi,
Cagdas Sanatlar Enstitiisii'nde bulunan bir grup geng sanatci baslatmistir. Bagimsizlik
kavrami her zaman sinemanin i¢inde var olan bir kavram olsa da, 'Bagimsiz Sinema'
kavrami 6zellikle Hollywood stiidyolar1 disinda yapilan filmleri ifade etmektedir (Holm,
2011: 15).

Bagimsiz sinema, genellikle Hollywood'un biiylik stiidyolarinin disinda, daha diisiik
biitcelerle ve genellikle yonetmenin daha fazla 6zerklige sahip oldugu bir ¢ercevede
iretilen filmleri tanimlamak icin kullanilan bir terimdir. Bu tiir filmler, genellikle sira
dis1, kigkirtict ve geleneksel Hollywood sinemasinin kaliplarindan farkli 6zellikler
tasimaktadir. New York Times'in tanimlamasinda da belirtildigi gibi, bagimsiz sinema
"sira dis1", "kiskirtic1" ve "distik biitceli" gibi sifatlarla nitelendirilmistir (New York
Times, 2023).

Bagimsiz sinemanin ana akim sinemasina meydan okuyan ve alternatif bir kiiltiirel yap1
sundugu kabul edilir (Newman, 2009: 19). Hollywood'un biiyiik stiidyo sirketlerinin
disinda ¢ekilen bu filmler, genellikle daha az ticari odakli ve daha ¢ok sanatsal 6zgiirliige
dayal1 bir yaklagimla iiretilmektedir. Bu baglamda, bagimsiz sinema kavrami, sadece bir
film yapimeilig1 bigimi olarak degil, ayn1 zamanda kiiltiirel bir ifade ve sanatsal bir direnis
bi¢imi olarak da degerlendirilmektedir. Y dnetmenin miidahalelerden uzak kaldig1 ve daha
kisisel bir anlati stiline sahip olan bu filmlerde, genellikle yenilik¢i ve deneysel 6geler
gozlenmektedir. Ozetlemek gerekirse bagimsiz sinema, sinema sanatinin geleneksel
siirlarini zorlayan, toplumsal, politik veya estetik agidan alternatif bakis agilari sunan ve
genellikle ana akimin disinda kalan yapimlar ifade etmek i¢in kullanilan 6nemli bir

terimdir (Giirbiiz, 2015: 170).

Hollywood sinemasi, II. Diinya Savasi sonrasinda 6nemli degisimlere maruz kalarak
endiistriyel bir doniistim gecirmistir. Bu donemde film sektort, iki farkli yonde hareket
etmistir. Bunlar Hollywood icinde yer alan biiyiik stiidyolar1 savunan ve Hollywood'un

disinda kalarak bagimsiz sinemay1 savunanlar olarak. Hollywood stiidyo filmlerinin
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biiyiik basarisi, film endiistrisinin gelecegini derinden etkilemistir. Ozellikle biiyiik
biitceli ve ticari basariya odaklanmis Hollywood yapimlari, endiistrinin belirleyici
gliclerinden biri haline gelmistir. Bagimsiz sinemacilar ise genellikle diisiik biitcelerle
calistiklarindan ve biiyilik stiidyolarin kaynaklarma erisimleri siirli oldugundan, bu

rekabet ortaminda zorlu bir miicadele vermislerdir (Cavusoglu, 2006: 9).

Hollywood sinemasi, Onceleri Vitagraph, Biograph ve Edison gibi stiidyolarin
hakimiyetine son verme amaciyla ortaya ¢ikmistir. Ancak zamanla kendisi de endiistrinin
merkezi konumuna ylikselmistir. Hollywood stiidyolari, maliyetli biiyiik yapim projeleri
tireterek ve genellikle oyuncularla kontrath ¢alisarak endiistriye biiyiik katki saglamistir

(Cavusoglu, 2006: 9).

Bu baglamda, Hollywood'un endiistriyel giicii ve bagimsiz sinemanin daha sinirli mali
kaynaklarina ragmen sanatsal 6zgiirliigii savunma c¢abalari, film endiistrisinin tarihsel ve

kiiltiirel evriminde 6nemli bir yer tutmaktadir.

Hollywood sinemasi, endiistriyel biiylimesini siirdiirirken, toplumdaki bazi1 degisimlere
uyum saglayamamustir. Ikinci Diinya Savasi sonrasinda, Hollywood'un yiikselisiyle es
zamanli olarak bagimsiz sinema ortaya ¢ikmis ve halkin kiiltiirel, sanatsal ve politik
egilimlerine yanit vermistir. Bu donemde, Hollywood’un ticari kaygilarla hareket eden
dogasi, donemin toplumsal ve politik hareketlerine yeterince duyarli olmamasina yol
acmistir. Ancak bagimsiz sinema, bu boslugu doldurmustur. Geng neslin diislincelerine
onem vererek, toplumsal degisimlere ve savas karsit1 hareketlere dair giiclii ve dogrudan
anlatilar sunmustur. Bagimsiz sinema, diislik biitceli olmasina ragmen, bu donemin
kiiltiirel ve politik atmosferini daha dogru ve etkili bir sekilde yansitarak, halkin ilgisini
cekmeyi bagarmistir. 1960'larin ilerleyen yillarinda, bagimsiz sinemanin 6nciiliigiinde,
toplumun haklar1 i¢in miicadele, savas sonrasi ekonomik durgunluk ve Vietnam Savasi'na
tepkiler gibi konularda kiiltiirel elestiriler belirgin hale gelmistir. Ticari kaygilarla
yonetilen Hollywood sinemasi, bu donemde kendi i¢indeki yapimcilar1 dahi elestirmeye

baglamistir (Murray, 1988: 7).

Tzioumakis, bagimsiz sinemay1 tanimlanmasi zor bir akim olarak degerlendirmektedir.
Bagimsiz sinema, genel anlamda sinemanin gelisim ¢agindan gilinlimiize kadar her
donemin ana akim sinemasina kars1 duran bir akim olarak ortaya ¢ikmistir. Bu sinema

tiirli, bulundugu dénemin ana akim sinemasindan finansal, gorsel veya dil kullanimi
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acisindan farkli filmler iiretmesiyle tanimlanir. Bu perspektiften bakildiginda, bagimsiz
sinemanin baglangicindan itibaren belirgin ve agik bir anlam igermedigi anlasilabilir

(Tzioumakis, 2015: 24).

Bagimsiz sinemada, konular genellikle giinlilk hayatin igindeki karakterlerin
yasamlarindan segilir. Sabit stiidyo ortamlar1 yerine dogal mekanlar tercih edilir. Bu
gozlemler, bagimsiz sinema akiminin toplumsal baskilara bir tepki olarak dogdugunun
bir gostergesidir. Baska bir deyisle, toplum tarafindan dislanan ve kenara itilen azinliklar,
kendilerini ifade etme araci olarak bagimsiz sinemayi1 kullanmaktadir. Ayrica siirekli
seyircinin begenisini kazanacak yapimlar yapmanin sinemay1 fazlasiyla metalagtirdigi
fikri ¢ercevesinde, bagimsiz sinemada daha ¢ok sanat ve estetik kaygilar
amaglanmaktadir. Bu yaklasim, sinemanin bir sanat formu olarak varligini siirdiirmesinde

bir 6neme sahiptir (Leavy, 2000: 55).

Nijat Ozon'e gore ise, bagimsiz sinema, gerekli finansmani kendi sektorii iginde
saglayamayan ve bu nedenle alternatif kaynaklardan sermaye bulmaya galisan bir sinema
tiiriidiir. Bu tanim, bagimsiz sinemanin ana akim sinema endiistrisinin disinda kaldigini
ve finansal olarak kendi ayaklari {izerinde durabilmek i¢in farkli ve yenilik¢i yontemler
gelistirdigini ortaya koymaktadir. Bagimsiz sinemacilar, genellikle biiyiik stiidyolardan
ve geleneksel finansman yollarindan bagimsiz olarak, bagimsiz yatirimcilar, bagislar,
kitle fonlamasi ve kisisel kaynaklar gibi ¢esitli alternatif finansman kaynaklarina
bagvurarak projelerini hayata gegirmeyi hedeflemektedir. Bu durum, bagimsiz sinemanin
0zglin ve yenilik¢i anlatim bicimleri gelistirmesine olanak tanirken ayni zamanda

ekonomik ve yaratict bagimsizligimi da pekistirmektedir (Ozon, 2000: 83).
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DORDUNCU BOLUM: YONTEM
4.1. Arastirmanin Amaci

Bu c¢alismanin amaci Peter Greenaway sinemasi lizerinden resim ve sinema iliskininin
arastirilmasini amaclamaktadir. Buradan hareketle sinemada kullanilan resimlerin salt
anlaminin yani sira ydnetmenin imgeyi gorsele doniistiiriilmesinde sinematografik
Ogelerin Onemi aragtiritlmaktadir. Greenaway sinemasi iizerinden sinema ve resim
arasindaki gorsel estetik anlayisinin nasil sinema diline doniistiiriildiigii incelenmektedir.
Sinemanin diger sanatlarla olan bagi sinema ve resim arasindaki ortak unsur ve temalar

kullanilarak tasvire ne denli beslendigi aragtirmasi hedeflenmektedir.
Bu amag dogrultusunda Peter Greenaway sinemasinda su sorularin yanitlar1 aranacaktir:

Resim ve sinema sanat1 nedir? Ortak 6zellikleri nelerdir? (Resim sanatinin ve sinemanin

kendine has prensipleri nelerdir ve hangi noktada kesismektedir?)

Sinematografik 6geler ve sinemay1 sanat yapan unsurlar nelerdir? (Filmlerde kullanilan
kamera hareketleri, kamera agilari, aydinlatma, kompozisyon ve kostiim gibi 6geler hangi

amaca hizmet etmektedir.)
Erwin Panofsky’nin ikonolojik ve ikonografik sanat yaklagimi nedir?

Sinemada Olay orgiisii islenirken resim salt anlaminin yani1 sira mizanseni destekleyecek
bigime hangi unsurlar1 kullanarak uyarlamaktadir? (Bu uygulamay1 sahne tasarimi ve

diyalog gibi 6geler filme nasil sentezlenmistir?)

Peter Greenaway sinemasinda Rembrandt’in hangi tekniklerini kullanilmaktadir?
(Rembrandt’in hangi tablolarini, hangi sinematografik 6geleri kullanarak yapmuistir?

Izleyicide olusturmak istedigi algi nedir?)

Peter Greenaway sinemasinda aydinlatma, renk ve tema nasildir? (Resim ge¢cmisi olan bir
yonetmen olan Peter Greenaway’in aydinlatma ve temalar1 kompozisyon ile ¢ergeveleme

teknikleri nelerdir?)

Peter Greenaway’i diger sinema ve resim sanatini birbirine uyarlayan yonetmenlerden
ayiran teknik nedir ve bunu nasil kullanmaktadir? (Sinemasmin temelini olusturan

resimden beslenirken hangi ressamlarin etkisinde kalmaktadir?)
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Bu baglamda Peter Greenaway hareketli tablolarindan yola ¢ikarak filmlerinin
ikonografik ikonolojik ¢dzlimlemesinin yapilmasi amaglanmaktadir. Boylelikle bir filmin
resim tablosu gibi imge, sembol ve nesne kullaniminin gostergebilimsel incelenmesi

hedeflenmektedir.
4.2. Arastirmanin Onemi

Literatiir taramasi sonucunda sinema ve resim arasindaki iligkinin arastirildigi akademik
caligmalara yer verildigi gozlenmistir. Ancak yapilan akademik ¢alismalarda ¢cogunlukla
sinema ve resim iliskisi anlat1 yapis1 olarak incelenmis ve hem resim alaninda hem de
sinema alaninda etkin rol oynayan bir yonetmen orneklenmesiyle incelenmedigi tespit
edilmistir. Bu ¢alisma sinema ve resim iligkisinin hem anlati hem de hem de teknik
anlamda iliskisini ve bunu hangi unsurlari kullanarak yaptigi incelenerek sinema
alanindaki bu eksikligi gidermesi ayn1 zamanda Peter Greenaway sinemasinin resimsel
diizlemde ikonolojik ve ikonografik incelemesinin derinlemesine yapan bir akademik

calisma olmasi nedeniyle 6nem tasimaktadir.

Bu baglamda resmin salt anlami1 ve gorsel isitsel-imler dizgesi olan sinemanin hangi
unsurlardan nasil faydalandigi arastirilarak sinema ve resmin estetik anlayisinin
olusmasini saglayan ortak tekniklerinin analiz edilmesi sebebiyle 6nemli bir noktada

oldugu diistiniilmektedir.

4.3. Arastirmanin Varsayimlari

Arastirmanin odaklandig1 konu ilgili varsayimlar {izerinden irdelenecektir;
e Yonetmenin iislubunun olugsmasinda ilgi alanlar1 6nemlidir.

e Peter Greenaway sinemast Ronesans ve Barok donemlerinden derinlemesine

etkilenmektedir.
e Peter Greenaway sinemasinda temalar resim sanati ile ortiismektedir.
e Peter Greenaway sinemasi imgeyi gorsellestirme iizerine kurulu bir sinemadir.

e Greenaway’im film yaratim siireci bir ressamin tablo yaratma siirecine benzerlik

gostermektedir.

e Sinema, resim sanatiyla kompozisyon, 151k, gdlge ve renk kullanim1 gibi unsurlari

ortak kullanmaktadir.
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e Sinema, resmin estetik yonii ile zamanin1 sentezleyerek farkli bir perspektiften

bakmaktadir.
4.4. Arastirmanin Siirhhklar

Sinema ve resim iligkisi baglaminda Peter Greenaway sinemasininin gostergebilimsel ve
Erwin Panofsk nin ikonolojik- Ikonografik incelemesi referans alinarak analiz yéntemler
cercevesinde sinirlandirilmistir.  Ayrica ¢alisma, yOnetmenin sinematografisinde
kullandig1 renk, 1s1k, golge, kurgu, mizansen ve ¢er¢eveleme teknikleri ile
sinirlandirilmistir. Analiz i¢in 6rneklem olarak Peter Greenaway’in 2007 yapimi, Gece
bekgisi, sayilarla bogusmak ve tuval bedenler filmleri ele alinmistir. Yonetmenin uzun
metraj filmlerinden 6nce ¢ekmis oldugu kisa filmler ve sergiler analizin ve ¢alisma
sinirlarinin disinda tutulmustur. Bu smirlama arastirmanin hedefinde olan konuyu

netlestirme ve yeni bir bakis acisindan ilerlemek amaciyla yapilmistir.
4.5. Arastirmanin Yontemi

Bu ¢alismada Erwin Panofsky’nin ii¢ asamali ikonolojik, ikonografik sanat yaklagimi
referans alinmistir. Erwin Panofsky’nin ikonografide bir yapitin ne anlattigini veya temsil
ettiginin yani sira neyi goriiniir kildigini anlayabilmek i¢in yapitin tiim unsurlarina hakim
olmak gerektigi diislincesine istinaden betimsel analiz yOntemlerinden yararlanilmig

caligsma literatiir taramasiyla desteklenmistir.
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BESINCi BOLUM: BULGULAR
5.1 Genel Hatlar ile Peter Greenaway

1942 Yilinda Galler’in Newport kasabasinda diinyaya gelen Peter Greenaway ressam,
yazar ve yonetmendir. Greenaway sinema evreninde yonetmen kimligi ile taninsa da
sanata ilk adimlarini resim ile yapmistir. Egitimini resim iizerine alan Greenaway 16
yasinda, Time dergisi tarafin diinyanin en iyi yasayan yonetmeni olarak nitelendirilmis
Ingmar Bergman’in Yedinci Miihiir filmini izleyerek sinema ile tanigir. 1966 yilinda
Train adli kisa film ile yonetmenlik kariyerine baslamistir. Kendi tanimiyla ’diisiince

filmleri’’ yapan ingiliz yonetmen, ressam ve yazardir.

1982 yilinda ¢ektigi ilk uzun metrajli film olan Ressamin Kontrati ile sinema ve resim
arasindaki yadsinamaz iliskiyi kanitlar nitelikte filmler ¢ekmeye baslamistir. NTV’de
verdigi bir roportajda kendini en basta bir ressam beraberinde yonetmen olarak tanitan
Peter Greenaway filmlerinde resim ile sinemanin ortak noktasi olan renk algisina 6nem
verdigini vurgulamaktadir. Resimlerinde ve sinemada zamani, renkleri hedef alan Peter

Greenaway operayla da ilgilenmektedir.

Verdigi roportajlarda sinemanin diger sanat dallariyla i¢ ige olmasini1 savunan bundan
kaynakli filmlerinde ilgi alanlar1 olan edebiyat, miizik ve resimden yararlanarak sinemaya
yenilik¢i ve elestirel bir dil ile yaklasmaktadir. Film editorii olarak Central Office Of
Information’da ¢alisan Greenaway burada *’Deneysel Filmi’’ kesfetmistir. Ik deneysel
filmi niteligi tastyan The Falls’u beraberinde Ressamin Kontrati ve Hayvanat Bahgesi

takip etmistir.
5.1.1 Peter Greenaway’in Ressam Kisiligi ve Sanat Anlayisi

Sanat egitimini Londra’da Walthamstow College of Art'ta baslayan Greenaway, sanatsal
perspektifini  burada kazanmistir. Resimlerinde Barok ve Ronesans etkileri
goriilmektedir. Tarihte yer edinmis 6nemli olaylar1t modern bir yorum katarak kendini
tislubunu ve bigemini yaratmistir. Resimlerinde kullandig1 renkler ve her bir resimde
0zenle islenmis detaylar hikaye ile biitlin olarak olusturdugu kompozisyon anlayisi onun

resimlerinin belirgin 6zelliklerinden olmustur.

Gorsel bir dile sahip sinema ve resim imge yaratma konusunda disiplinlerarasi bir ¢aligma

halinde olmustur. Almis oldugu egitim, sanat tarihi bilgisinden yararlanarak olusturdugu

43



imge ve metaforlar1 ressamliginda vermis oldugu yetkinlikle farkli bir perspektiften
bakarak 6zgiin bir sinema tlislubu yaratmistir. Sadece bir ifade bigimi olarak kullanmadigi
sinema ayni1 zamanda hem izleyiciye hem de kendi i¢in bir kesif alan1 olarak gormektedir.
British Film Institue’ye verdigi roportajda “ ‘Sinemanin bir hikaye anlatma araci olmanin
¢ok otesinde olduguna dair fikir her zaman beni biiyiilemistir;, sinema, diinyay
kesfetmenin ve anlamanin bir yoludur.”’ Goriisiine deginen Peter Greenaway geleneksel

sinirlarinda 6tesine gegmeyi hedefleyen bir sanat anlayisina sahiptir (Erdogan,1998:137).

Resim ve sinema arasinda kuvvetli bir bag kuran Peter Greenaway iki disiplinin de
birbirini tamamlayarak gorsel imgelem yaratmada etkili bir formiil oldugunu
savunmaktadir. Filmlerinde sik¢a rastladigimiz c¢ergeveleme, renk kullanimi ve

olusturdugu mizansenler ressam Kkisiliginin sinemaya yansimasi olarak karsimiza

cikmaktadir.

Klasik anlat1 yapisinin disina ¢ikarak izleyiciye diistinmeye tesvik eden bir anlati yapisini
benimsemistir. Modernizm ve postmodernizim sonrasi anlatim yapist oldugunu sdyleyen
Greenaway neo-maniersit anlatimi da i¢inde barindirmaktadir. Postmodernizmin temel
ozelliklerinden olan ironi, gondermeler ve imgesel anlatimi kullandig1 “The Falls” filmi
bunun en énemli &rneklerindendir. Izleyiciyi diisiinmeye tesvik ederek klasik anlati
yapisinin digina ¢ikip estetik deneyim yasatmaktadir. 1980 yilinda Ingiliz Film Enstitiisii
0zel ddiiliinti almis olan filmde stirrealist uyumluluk arayis1 kaynakli otuzlu yaslardayken

daha fazla toplumsal sorumluluk tagimaya epeyce yogunlastigi sdylenilmektedir.

Peter Greenaway“in sanat tarihi ve resim baglantisi, onu bir post-modern olarak
tammlamaktan ziyade neo—manierist olarak adlandirmalidir. Ayrica yiizyil basindaki
kolaj, dekupaj ve puzzle mantiginin filmlerinde hakim bigimsel 6ge oldugu goriiliir. Bir
yandan siirrealizm bellek tekrarlart bir yandan da teknik virtiiozliik gibi stk¢a kullandig

uist iste bindirme teknigi Maniyerizm “e denk diismektedir (Sakran, 2010)

Greenaway Ronesans’in arkasindan gelen abartili figiirler, ironiyi temel alan maniyerizm

anlayisini benimseyerek olusturdugu barok atmosfer onun imzasi haline gelmistir.

Maniyerizm (Uslupguluk) 1520 — 1580 (1600) yillar1 arasinda Roma ve Floransa’da
merkezi Avrupa’y1 bolen Protestan Reformu, binlerce kisinin 6liimiine sebep olan veba
ve 1527 Roma yagmalanmasi gibi sorunlarin oldugu sirada Floransa ve Roma’da es

zamanli olarak goriilmeye baslamis olan sanat akimidir (Siirsal, 2011:15; Akat, (2019).
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Bu sanat anlayis1 olagan gercegin disinda gosteris ve abartiya uygun ifade formlarin
icinde barindiran alisilagelmis ifadeyi yapr bozumuna ugratarak farkli bir perspektif

yaratmay1 hedeflemektedir.

Resimlerinde ve filmlerinde sahne tasarimlarinda ronesanstan etkilenirken peyzaj, doga,
orman etkilerini de gormek miimkiin. Kog Universitesi Design Lab tarafindan diizenlenen
sOyleside peyzaj iizerine olan ilgisini *’ Sanat okulundayken Londra’dan sik sik Paris’e
de gidiyordum. Bir noktada Amsterdam’a miizeleri gezmeye gittigimde Hollandali
ressamlarin peyzajlari beni biiyiilemisti. Bu iizerimde oyle derin bir etki yaratti ki mezun
oldugumda Hollandali ressamlar tarzinda peyzajlar yapmaya basladim. Hdald da

yvapiyorum ama artik daha farkl bir tarzda. Bir tiir post-Mondrian tarzi diyebiliriz buna’

diyerek aciklamistir.

Sanat anlayisini kendi ifadeleriyle modernizm dncesi postmodernizm sonrasi olarak dile
getiren Greenaway kolaj, dekupaj, iist iiste bindirme ve puzzle tekniklerinin filmlerinde
sik¢a rastlamak miimkiindiir. Siirrealizmin bellek tekrarlarina dayanmakta olan disiplini
imgeyi hakikatten iistiin tutan yaklagimi ile Peter Greenaway sik¢a kullandig: {ist iiste
bindirme teknigi ile eski sanat anlayisina bagli kalmasi ve bu bagliligi yeni bir
perspektiften bakarak yeni imge ve bigimleri olusturmay1 esas aldigi ¢ikarimini yapmak
miimkiindiir. Hem bi¢cim hem igerikte gorsel cesitlilikler kurma anlayigini kargilayan

Manierizm’e denk diismektedir.

Peter Greenway sinemasi modern ve modernizm sonrasi donemin sanat anlayisini

karsilamakta olan Performing Art olarak agiklanabilir.

“Performans” kelimesi, Tiirkceye “Gosteri” olarak ¢evrilmektedir. Kelimenin koken
anlamina bakildiginda bir isi gostererek yapmak, izleyiciye bir seyler gostermek
anlamina gelmektedir (Tiirk Dil Kurumu Terimler Sozliigii). Performans, icerisinde bir
amag, hikdye, etkilesim, performansi gerceklestiren kisi veya kisileri barindiran ve bu
kisilerin haricinde izleyiciye ihtiya¢ duyulan bir eylem, bir siirectir. Ciinkii bir isin
performans niteligi tasimasi i¢in gerceklestiren ve bu gergeklesen olaya tanikiik eden

kisiler olmasi gereklidir. Bu yiizden performansta izleyici ve izlenen kisi birbirine bagimlt

hale gelir (Demiral, 2010).

Sanatin 6zgiirliigii savunan performans bir sanat akimi degildir. Sinirlar1 ve kurallar

olmayan savas, politika, siddet tiim toplumsal sorunlar1 igeren durumlara kars1 bir elestiri
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niteligi tasiyan radikal bir tutum olarak kabul gérmiistiir. Performans izleyici dniinde
canlandirilan miizigin unsurlarinin resimde kullanilmasi ya da resim, miizik, grafigin

unsurlarini sinemaya uyarlamak gibi plansiz aninda gelisen bir sanatsal aktivite bigimidir.

Peter Greenaway iislubunu genel olarak sinemasina aktardigi bir performans olarak
nitelendirir. Bu tanima uygun olarak Tuval Beden’ler iizerinden 6rneklendirmemiz dogru

¢

olacaktir. Tuval Bedenler filminde Greenaway esyalary, nesneleri, goriintiileri,
diistinceleri ve olaylar1 gosteren performans sahnelerden olusmus sinematografik bir
sergidir.”’ Olarak tamimlar. “’Beden bir kitap, kitap da bir bedendir’’ metaforunu takip
eden filmde kullanilan yakin plan, genis plan ve natiirmortu bir tek kadraj i¢ine yerlestirir.
Boylelikle anlatiy1 biitiinlestirerek goriintiiniin  hikaye anlatimi tizerinde etkin bir

hakimiyet kurar.

Greenway ‘in diizenlemis oldugu sergileri sinemasinin, yapmis oldugu filmlerde simdiye
kadar diizenlemis oldugu tiim sergilerin yansimasi niteligindedir. 1977 yilinda “’Flying
Over Water’” (Suyun iizerinde U¢mak) sergisi Barcelona’da yapilan Performans Art
kategorisinde degerlendirilebilir. Serginin ana temasi olan ugmak-bogulmak, hava-su,
gokylizii-deniz arasindaki etkilesimi ikarus’un hikayesinden esinlenilmistir. Yunan
mitolojisine gore diinyada ilk u¢can adam olarak animsanan ikarus, zorla tutuldugu yerden
ucarak kagmanin yollarini aramig ve babasmin yapmis oldugu kanatlart balmumuyla
yapistirarak kagmistir. Balmumuyla yapistirildigi igin giinese yaklastikca eriyen Ikarus
denize diisiip bogularak olmiistiir. Bircok hikayeye ilham olan Ikarus’un Oykiisii
Ortagag’mn {inlii ressam1 Bruegel tarafindan resmedilmistir. Peter Greenaway Suyun
Uzerinde Ugmak sergisi ile hem mitolojik hikayenin seyirci dniinde canlandirilmas: ayni
zamanda otuz ayr1 boliimden olusan bir serginin film hazirlig1 niteligini tasimaktadir.
Interaktif bir sergi olan Suyun iizerinde ugmak 9.boliimii ziyaretgilerin katilimim
hedefleyen bir performanstir. Anlatimin yani sira sekans kavrami tizerinde daha ¢ok
yogunlasilmasi anlayisini savunan Greenaway bu diisiince ile baglilik gosterdigi resim

sanatindan yola ¢ikarak sinematografisini olusturdugu kanisina varmak miimkiindiir.
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Sekil 1. Peter Greenaway Half a Woman Tablosu

Sekil 2. Peter Greenaway Shelss Tablosu

Su bazli akrilik boya kullanarak resimlerini yapan Greenaway kendi tanimiyla modern ve

postmodern sonrasinda degerlendirilen tablolarinda toplumsal sorunlar1 ve dénemin
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sorunlarini elestirel bir yaklagimla renk tercihlerini yaparak anlatisini elestirisini imgeye
dontistirmektedir. Resimlerinde diyagramlar, ¢izgilere yer veren Greenaway
cizimlerinde cetvel, sablon, maskeleme band1 gibi ¢esitli tasarim araglarini
kullanmaktadir. Doga manzaralarinin illiistrasyon’suz temsillerini tarla, kumsal, deniz,
bos fiziksel alanlar, araziler tasvir ederken bunlarin beraberinde insan bedeni ve ayri
uzuvlarini resmetmektedir. Resimlerini daha sonrasinda filme doniistiirdiigiinii ifade eden

Greenaway 16:9 ¢izmeye 6zen gosterdigini vurgulamaktadir.

Sekil 3.Peter Greenaway - Ocean Heavy Water Tablosu

Kiiresel 1sinmay1 ele alan Peter Greenaway tablo hakkinda sunlari sdylemektedir:
“Yedide biri su ile kapli olan diinya yiizeyininin kiiresel 1sinma ile birlikte bu oranin
artmasi beklenmektedir. Gelgitler, dalgalar, firtinalariyla kitalarin olusumu ve kirilmasini
sadece izler, dlger ve diisiiniiriiz. Gliglerine sinirsiz giizellik ve zenginliklerine hayran

oluruz” (Erdogan, 1998: 137)

Filmlerinde oldugu gibi tablolarinda da toplumsal sorunlar estetik bilgisiyle harmanlayan
yonetmen tiim sorunlari, duygular1 gorsel dille anlatmayi hedeflemektedir. Onun

sanatinin temelinde toplumsal sorunlarin yeniden iglenerek tasvir edilmesi s6z konusudur.
5.1.2 Peter Greenaway Sinemasinda Sinematografi

Peter Greenaway filmlerinde sayilar, ¢izgiler, siniflandirmalara ¢ok sik rastlanmaktadir.
Filmlerinin temelini olusturan semboller, ¢izgilerle izleyiciyi diisiinmeye imgeye gorilintii

ile ulastirmaya hedeflemektedir. Karakterler psikolojik gerceklikten ziyade duygularin,
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ironilerin temsili adeta bir kukla niteligindedir. Greenway tiim sdylesi ve roportajlarinda

sinemanin bir anlatim araci 6tesinde yer aldigin1 vurgulamaktadir.

“’Ben sinemamnin iyi bir anlatim araci olduguna inanmiyorum. Eger bir hikaye anlatmak
istiyorsaniz, yazar olun. Sinema isine girmeyin. Sinema baska seylerle ilgilidir. Sinemayt
cok eskilere giden bir tarihi olmadigint gordiigiimiizii biliyorum, fakat yirminci yiizyilin
biiyiik seylerinden biri de, yillardwr kabul goren temel dayanaklarin kaldirilip atilmasiyd.
Dolayisiyla melodi miizikten ¢ikariimistir, figiirasyon resimden ¢ikarilmistir. Ben
anlatimin da sinemadan uzaklastirilmasiin miimkiin olduguna inantyorum, dolayisiyla
gergekten yapabilecegime inandigim bir seye baglamak istiyorum’’ (Greenaway, 2010:
214).

Soylemlerinden yola ¢ikarak filmlerinde yatay ve dikey ¢izgileri siklikla kullanan
Greenaway’in hikayelerini anlatirken alternatif yollar kullandigi ayni1 zamanda

sinematografisinde imgeyi gorsele dontistiirdiigii neticesine ulagilmaktadir.

Dijital teknolojilerin de gelismesi ve sanat iizerinde yadsinamaz giiglii etkileri oldugunu
savunan Greenaway deneysel sinema faaliyetleri video entalasyonlari ve multimedya
sunumlart ile sanatin ve teknolojinin gelisimini 6nemsemektedir. 20. Yiizyilda ilk
orneklerini gozlemledigimiz dijital goriintii ¢caligmalar1 21. Yiizyilda evrim gostererek
post-dijital donem olarak karsimiza ¢cikmaktadir. Teknolojiye bagli olarak doniisen digital
gorilintii tasarimlart yeni anlam yaratma yollar1 olarak karsimiza ¢ikmis ve sanata entegre
edilmistir. ingiliz yonetmen Peter Greenaway filmlerinde sanat tarihinde yararlanmakta
ve bu 8000 yillik ge¢mise dayanan resim sanatina yeniden bakilmasi gerektigini
savunmaktadir. Bu goriisten yola ¢ikarak resim sanatinda basyapit olarak nitelendirilen
eserler lizerinde yonetmen ve ressam kimligini harmanlayarak kendine has bir iislup

gelistirmistir.

Tiim filmlerinde imge ve imgelemi temel aldigim1 gézlemledigimiz ve yapmis oldugu
sOylesi ve roportajlarda da bunu sik¢a vurgulayan Greenaway kiiltiirel birikim ve tarih
bilgisi ile harmanlanmis metaforlar 6n plandadir. Sinemanin diger sanatlarla olan iliskisi
aciklarken referans olarak alinacak nitelikte bir sinematografiye sahip olan Greenaway
sinemasinda felsefe, edebiyat, miizik, mimarlik, gdstergebilim gibi bir¢ok sanat

disiplinini gérmek miimkiindiir. Genis bir sanat disiplini yelpazesinden beslenerek ortaya
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cikardigr filmler, video entalasyonlari ve performanslarda Dogu ve Bati kiiltiirlinii

sentezleyerek yeni anlamlar ortaya koymay1 hedefleyen bir sinema anlayisina vakiftir.

Peter Greenaway sinematografisinin mevcut sinema anlayisi olan anaakimin tam tersi
anlayisa sahip oldugu mizansenleri, renk kullanimlar1 ve hikayeleri isleme yontemini
referans alarak soylemek miimkiin olacaktir. Peter Greenaway Hollywood sinemasi diye
adlandirdig1 seyin standart tarifesini saglayan, psikolojik bakimdan motive edilmis
konular1 tamamen gormezden gelmektedir.””’Hollywood filmleri hikaye anlatmakta,
dogrusal anlatimi olan edebiyati en iist diizeyde gorsel olmasi gereken bir araca
aktarmaktadir’” der. Hollywood tarzi yonetmenlerin resim sanatinin uzun tarihinde
gordiigiimiiz gibi, imgeyle gorsel 6gelerin birlesimini 6ne ¢ikarmak yerine ‘ve sonra’nin
biiyiisiine kapildig1 goriilmektedir. Onlar merakli bekleyis yaratma ustasidirlar; fiziksel
arkaplani, olay yerini ve insan sekillerini daha sonra gerceklesecek olani 6grenme

ihtiyacina tabi kilarlar (Greenaway, 2010:7)

Ana Akim sinemada izleyiciye ¢ok fazla diisiinmesine fikir yiiriitmesine izin vermeksizin
giris gelisme sonug sekilde ilerleyerek diyaloglar ve olay1 agikca yansitan mizansenler ile
gosterilir. Hikayenin ortasinda verilmese de sonunda izleyicinin aklinda soru isareti
kalmadan hikaye sonuca varilir. Greenaway sinemasinda izleyiciye diisiinme ortami
yaratarak adeta semboller sayilar ile akil yiirlitmesini ¢ikarimlarda bulunmasini
ister. Sayilarda Bogulmak filminin konusunu ve tarzint matematik belirlemektedir.
Tamamen imgelerle kodlanmis kimi zaman belirgin bir sekilde kimi zaman da dolayl
olarak sayilar ile hikayeyi harmanlayan yonetmen insanin tuhaf ve ilgin¢ kara mizahini
da ekleyerek harflerin ve sayilarin girdabina diistirmektedir. Sayilar1 ¢esitli nesnelerin

tizerinde goriip takip ederken komplo fikirleri 6rnekleriyle katmanlandirilmaktadir.
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A FILM BY PETER GREENAWAY

Sekil 4. Peter Greenaway-Sayilarla Bogusmak Film Afisi
Filmlerinde say1 ve alfabeyi sik sik gdzlemledigimiz ayni zamanda filmin yapisal
temelleri olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Bunun hakkinda Peter Greenaway sunlari

sOylemektedir:

“Anlatacak hikayeniz yoksa, malzemeyi hazirlamanin bir baska yontemini bulmaniz
gerekiyor. Cogu kimse bunu miizikle yapmanin yolunu aradi fakat bu bana farkli bir arag
yapisin1 ddiing almak gibi geldi. Dolayisiyla ben bir bakima evrensel yapilarin arayisina
ciktim alfabe gibi. Matematiksel denklemler, belki de say1 dizileri gibi. Sonucun kupkuru,
durgun bir sinema tarzi oldugunu ¢abucak anladim. Yine hikayeler anlatmaya koyuldum.
Hikayeler boylelikle tekrar yapilara dogru ilerleyen kendi yollarini buldular. Fakat bu
hala benim temel konumum degildir. Ben biitiin bir film i¢in soyut temel artyorum.
Sayilarla Bogulmak’ta birisi birden yilize kadar saymaktadir. Fakat bunun yaninda i¢
yapilar var. Ben iki iskelet kullaniyorum. Biri 6zii insa ediyor, digeri dis sekli meydana
getiriyor. Eger bir agidan bakildiginda hepsi 1vir zivir bir sey olarak goriiniiyorsa ¢ok
kesin bir bicimde Oyledir. Fakat ben dogallikla bir baska diisiinceyi isin i¢ine dahil
ediyorum. Ozgiir irademizi ifade etmekte cok dar cercevelere sahip oldugumuza
inantyorum. Goriiniirde karar alma yetisine sahibiz, fakat bu kadar ger¢ekte cok sinirli.
Filmin bu smirlamay1 kader gibi bir sey, ortaya koyan bir dis iskeletin i¢ine yerlesmis
seklindeki hikayesine sahip olarak gozler dniine sermesi gerekir. Hayatlarimiz gene de,
kontroliimiiz altinda olmayan kosullar i¢inde bulundugumuz cevre, iklim, muhtemel
kisisel iligkilerimiz tarafindan sinirlandirmakta. Bana gore, matematiksel yapilar bizi

kisitlayan o sinirlari isaret ediyor” (Greenaway, 2010).
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Ifadesine istinaden geleneksel ana akim anlatim yapisindan farkli olarak sayisal degerler,
sembollere agirlik vererek insanin kisitlanan siirlarini temsil etti§i sonucuna varmak

mumkuindiir.

Kadrajlarini, c¢ercevelemelerini adeta bir ressamin tuvali gibi kullanmaktadir.
Ressamlarin ii¢ boyutlu bir yasami iki boyutlu diiz bir tuvale aktarma cabasi igine
girmigse ayni sekilde yonetmen de ii¢ boyutlu bir yasami iki boyutlu bir film karesine
yani ¢ergeve igine sigdirma ¢abasi i¢ine girmektedir. Her bir unsur belirli bir biitiinler
zincirine yani hikayeye hizmet etmektedir. Kadrajlarin1 tasarlarken beni en c¢ok
ilgilendiren estetik ve imge diyen Greenaway renk ve 151tk kullanimma 6zen

gostermektedir.

Peter Greenaway’in tiim filmlerinde hakimiyet kurmus olan siddet, cinsellik ve 6lim
temalaridir. Bu temalar islerken kostiim renk, miizik ve tarihi etkili bir sekilde
kullanmaktadir. Tuval Bedenler filmi Japon edebiyatinda Shonagon’un yazdig: tinlii bir
giinliige gonderme yaparak etkili miizik kullanimi1 beraber gorsel bir sdlen niteligindedir.
Filmlerinde siklikla cerceveleme {ist iiste bindirme kullanan y6netmen yine tuval
bedenlerde adeta kadraji bir tuval gibi kullanmaktadir. Kadrajda goriintiiniin bazi
kisimlarin renklerini 151k tonlamalarint degistiren yonetmen hareketli bir tabloya bakar

izlenimi uyandirmaktadir.

Sekil 5. Peter Greenaway’in 1996 Yapimi Tuval Bedenler Filminden Cerceveleme
ve Renklendirme Ornegi
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Greenaway filmlerinde kurguda atlama ve sigramay1 ¢cok fazla kullanan yonetmen filmde
zaman algisint kendi uslubu ile almaktadir. Sinematografik unsurlari imzasini
destekleyecek nitelik haline getiren Greenaway miizik ve kostiim tasarimini hikayeye
destek verecek sekilde ressam kimligini entegre ederek kullanmaktadir. Miizik tercihleri
konusunda hassas davranan yonetmen sinemada miizik ¢ogu zaman duygusal dekorasyon
ig:in[s}}:we cok kotli bir sekilde kullaniliyor. Ben miizisyenlerle, Eisenstein’la bestecisi
Prokofyev’in c¢alistigi bigimde c¢alismak isterim. Michael ve ben bunun {izerine de
konusmustuk. Prokofyev Aleksandr Nevsky (1938) igin tek bir nota bestelemeden,
Eisenstein tek bir ¢ekim bile yapmamisti. Bu, Eisenstein’in miizige ¢cekim kadar 6nem
verdigini gosteriyor. Miizigin yapist da goriintiiler kadar 6nem kazaniyor filmde. O
ylizden minimalist miizigin yapisindan her zaman c¢ok etkilenmisimdir. Bircok
miizisyenle ¢alistim ve hicbirine senaryoyu gostermedim. Eger gosterirseniz senaryoyu
miizikle gorsellestirmeye caligirlar. Gorsellesmis miizik oldukga kotiidiir. Bu baglamda
Ressamin kontrati filminde Aristokrat bir kadinin resimlerini yapmak iizere bir ressamla
anlastig1 ancak bu resimlerin bir cinayetin sirlarin1 icerdigi bir hikaye anlatilmaktadir.
Filmde barok donem eserlerine atifta bulunan ve kostiimlerini bu déneme uygun ve
abartili tercih eden yOnetmen miizigi de isin i¢ine sokarak etkili bir sinematografi
olusturmaktadir. Kuzey Irlanda’nin politik tarihi ve ayn1 zamanda dénem elestirilerini
sitkca yapilan filmde kostiimler ve miizik 6n plandadir. Luneville’nin usta ressami
Georges De La Tour’un resimlerinde ¢ok kullandigi mum 1s181yla aydinlatma teknigine
filmde gonderme yapan yonetmen kostiimlerinde de Barok donemi vurgulamaktadir

(Greenaway, 2010).
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Sekil 6. Peter Greenaway’in 1982 Yapimi Ressamin Kontrati Filminden Barok
Donem ve Mum Isig1 Etkisi Ornegi

Sekil 7. Georges De la Tour’un Mum 1s518inda Mecdelli Meryem Tablosu
Sinematografik 6geleri kullanarak olusturdugu sinemasinda tiim unsurlar1 yapibozumuna
ugratmaktadir. Greenaway ¢ergeve olusturma konusunda Eisenstein Meksika’da filminde
kendi sinirlarinin da 6tesine gegmistir. Filmde kadraj i¢inde kadraj olusturan yonetmen
gordiiglimiiz karakterlerin gercek portrelerini kadraj icine yerlestirmistir. Temsili ve

gercegin sasirtict ve etkileyici birlikteligine deginmektedir.
5.1.3. Peter Greenaway Sinemasinda Rembrandt Etkisi

Rembrant’in tablolar1 sembolik, insan yanlisi, Freudyen aymi zamanda esitlik¢i ve

postmodernisttir. Bu 6zellikleri ile oldukca benzerlik gosteren Rembrand ve Greenaway
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Gece Bekgisi filminde Rembrand tablolarinda agirlikta olan sar1 tonlarini ¢ok fazla
kullanmaktadir. Hollandali Ressam Rembrand’in Gece bekgisi tablosunun yapilis
siirecine ve sonrasina siklikla deginen Greenaway ayni zamanda ressamin hayatindaki
degisimlere de deginmektedir. Aristokratlarin sohretlerini ve giiclerini gostermek ig¢in
portrelerini ¢izdirmek icin siraya girdikleri donemden, gézden diiserek dnemsenmedigi
doneme nasil gelindigi sorusuna yanit aramaktadir. Rembrand 6zel yasaminda ve
mesleginde gittikce ivme kaybetmesi Greenaway’in kendine has iislubu ile farkli bir

perspektiften bakmaktadir.

Rembrandt’in firgasina istinaden kamerasini kullanan Greenaway sabit kamera ile
tablolarin canlandirmasini tasvir etmektedir. Sari, siyah ve kahverengi tonlarini kullanan
yonetmen resim ve sinema arasindaki iliskinin ne denli fazla oldugunu vurgular
niteliktedir. Can alic1 yenilikleri, formlar1 yeniden doniistiirmesi ger¢egini benimseyen
Rembrandt’in sanat anlayisini Greenaway sinemasinda da gormek miimkiindiir.
Rembrandt tablolarinda karanlik ve tek noktadan aydinlatma, ayni zamanda belirli
yerlerin golgelendirilmesi, belirli yerlerin aydinlik ile vurugulanmasini sinemaya 1s1k ve
golge kullanimi ile uyarlayan Greenaway sahne ve kostiim tasarimlariyla da bunu
destekler niteliktedir. Isiklandirma ile adeta Rembrandt’in Gece bekgisi tablosunun

devami izlenimini uyandirmaktadir.

Rembrandt’in 151k kullanimi onu diger ressamlardan ayiran en 6nemli 6zelligi olmustur.
Rembrandt 15181 olarak da bilinmekte olan bu teknik ile 151k ve gdlge oyunlarinin ustasi
olan rembrandt’m tablolarina anlam ve derinlik katmaktadir. Onemli gordiigii ve dikkat
cekmek istedigi yerleri daha aydinlik veya siliiet olarak gdsteren ressam adeta golge ve
151k ile dans etmektedir. Rembrandt’in aydinlatma teknigini sinemaya basarili sekilde
uyarlamis ola Greenaway sahnelerdeki gblge ve 151k oyunlarini kamera hareketleri ile

biitlinlestirmistir.
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Sekil 8. Peter Greenaway’in 2007 Yapimi Gece Bekgisi Filminden Ronesans Etkisi
Ornegi

Hikayenin belirli kisimlar1 arka fonu diiz siyah bir zeminde kontrast tonlarda
izlemekteyiz. Ronesans doneminde siklikla kullanilan Chiaroscuro aydinlatma teknigini
kullanan yonetmen gercekei ve carpicr bir etki yaratmaktadir. Chiaroscuro aydinlatma
teknigini portlerinde siklikla kullanan rembrandt aydinlatmanin karakteristik 6zelligini
vurgulamaktadir. Bu teknigi Gece bekgisi filminde her sahnede kullanan Greenaway
mekani tuval olarak tasvir etmis ve tuval lizerinde hareketli mizansen izlenimi yaratmaistir.
Siyah bir arka planda gelisen olaylar Greenaway’in sinema ile resmi birbirine entegre
ettigi ve bunu sinematografik 6geleri ustaca kullanarak tasarladigi gozlemlenmektedir.
Dogville usulii diyebilecegimiz alisagelmis mekanlarin formlarmi doniistiirerek bazi

sahnelerde izleyicinin duyguya ve olaylara odaklanmasini saglamistir.
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Sekil 9. Peter Greenaway’in 2007 Yapim Gece Bekgisi Filminden Ronesans Etkisi
Ornegi

Barok donemden ve tarihten olduk¢a beslenen yonetmenin yine Gece Bekgisi filminde de

kurulan yemek sofralari, sofradaki ronesanstan semboller olan meyveler yine dikkat

cekmektedir. Rembrandt’in karisinin 6ldiigii sekansta sari tonlar aniden yerini soguk

tonlara birakmaktadir. Oliimii tasvir ederken yine ressam kimliginden yararlanan Peter

Greenaway imgeyi gorsele doniistiirme anlayisini bir kez daha vurgulamaktadir.

Rembrandt’in yagsam Oykiisii ve resim tislubundan oldukga etkilenen Peter Greenaway

onun hayatinda 6nemli olan ii¢ kadini da kendi tislubu ve bigeminde betimlemistir.

Saskia Hendrickje. Geertie

Sekil 10. Peter Greenaway’in Cizmis Oldugu Rembrandt’s Women Adh Tablosu
Yapmis oldugu tablo hakkinda Peter Greenaway: “l live in Amsterdam, Holland,
Rembrandt’s city, where many street corners, bridges, churches and canals are the same

as they were in 1642 when Rembrandt painted The Nightwatch and where he lived and
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loved the three women of his life, Saskia, Geertje and Hendrickje. He painted all three of
these women in his studio on the Jodenbreestraat, possibly all three in the very same

room. Humbly I paint them t00” séyleminde bulunmustur (Greenaway, 2010).

Ingiliz ydénetmenin kimi zaman “tahammiilii zor” olarak nitelendirilen anlat1 biciminde
de Rembrandt’in etkisi goriliir. Greenaway, ele aldigi konularda ve karakterlerde
geleneksel “glizel” anlayisinin digina ¢ikar. Ona gore giizel olan ger¢ek ve dogal olandir.
Rembrandt’in “glizel” sanatlardaki giizeli alasagi ettigi tavrini Gombrich (2014: 427)
soyle aciklar: “Italyan sanatinin giizel figiirlerine alismis bir kimse, giizellige hi¢ aldiris
etmeyen, tstelik cirkinlikten de hi¢ ¢ekinmeyen Rembrandt’in resimlerini ilk kez
gordiigiinde oldukca rahatsiz olabilir. O da Caravaggio gibi, gercegi ve igtenligi, giizellik
ve uyumdan iistiin tutuyordu” (Boz, 2021).

5.1.3. Rembrandt ve Barok Etkisi

Barok cag1 olarak adlandirilan bu donem, 17. yiizyilin tiimiini kapsar ve 18. yiizyil’da
Roma’da klasik tepkilerin basladigi 1750 yilina kadar uzanir. Barok iislubu
Maniyerizmden sonra dogmustur (Germaner, 1997). Barok sanati Maniyerizme ve
Ronesans sanatina kars1 ¢ikarak 16. yiizyilin son ceyregine dogru Italya’da dogmus, 17.
yiizyilm ilk ceyreginde tiim Italya’ya sonrasinda biitiin Avrupa iilkelerini etkilemeye
bagslad1 ve 18. yiizyilin ortalarina kadar varligini siirdiirerek tiim diinyaya yayilmistir.
Ronesans’ta dengeli olan kompozisyon goriiniimii Barok doneminde bozulmus rahat ve
serbest bir anlatim hakim olmustur. (Celikbag, 2022). Bu dénemde satafat ve ihtisama

¢ok 6nem verilmistir.

Klasizme tepki olarak ortaya ¢ikan Barok anlayis Avrupa’da dogmustur. Coskunun ve
kuralsizligin hakim oldugu dénemde orantili kompozisyonlar yerine diyagonal bir tislup
benimsenmistir. Abartinin esas alindigi donemde gercegin disina ¢ikarak olagam

yapibozumuna ugratmaktadir.

Isik-golge kullaniminda bir¢ok ressama ilham kaynagi olan Rembrandt Barok déonemin

onemli ressamlarindandir.

Leiden’de 1606 yilinda Cornelia ve Harmen Gerritz’in ¢ocugu olarak dogmustur. Babas1
bira tireticilerine malt tedarik eden zengin bir tiiccar olan Rembrandt Hollandali tinli
ressam Rubens’in 6grencisidir. 1632°de ingiltereye tasinarak 1.Charles’in saray ressami

olmustur. Ingiliz aristokrasisinin sadeligi ve kibarligmi yakalamis olan Rembrandt 17.
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Yiizyilin gercekci akimi etkisi altina girmis ve zamanla giiniimiizdeki adin1 alan Barok

donemin 6nemli ressamlarindan olma niteligine sahiptir.

Rembrand siparis iizerine tablo yaptifi zamanlar disinda kalan c¢alismalarindaki
karakterler i¢in esin kaynaklarina gereksinim duyuyordu. Kutsal kitap’tan ve mitolojiden
alan konularin taslaklarini ¢ogunlukla zihninde canlandirmis olabilir ama sira detaya
geldiginde kendi yasamindan aktarimlar yapma ihtiyact duymustu. Ona yakin olan ve
sevdigi kisiler genellikle modellik yapmalari i¢in ¢agirilir, resimlenecek konuya uygun
giysiler giydikten sonra stiidyosunda poz verirlerdi. Rembrandt’in ilk esi Saskia ¢esitli

tablolardaki farkl1 kiliklartyla taninabilir (Nimetullah Uner, 2010: 10).

Sekil 11.Rembrandt’in Saskia Adh Tablosu

Meslek yasami boyunca adini duyuran siparisi alan Rembrandt 1656 yilin Dr. Joan
Deyman’in Anatomi dersinde Doktor Tulp’un Anatomi dersi tablosunu yapmistir.
Tablolarmin, biiyiik bir boliimiin ilham kaynag1 olan Incil’in yan1 sira, dzellikle tarihte

yer etmis inandirict manzaralar olarak ¢izdigi tevrat dykiilerini tema olarak kullanmistir.
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Bir ressam olarak yasamini kapsayan otoportlerinden olusan bir seri yapmis olan
Rembrandt kendini incelemesi ile beraberinde birgok ressama ilham olacak gelenegin

Onciisii olmustur. Onunla beraber artik bir¢ok {inlii ressam kendi portlerini ¢iziyordu.

Sekil 12. Rembrandt’in 1640 Yilinda Cizdigi Otoportresi

Sekil 13. Rembrandt’in 1661 Yilinda Cizdigi Otoportresi
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Sekil 14. Rembrandt’in 1669 Yilinda Cizdigi Otoportresi
Seri halinde tirettigi tablolarla kendini saplantili olarak incelemesi onun sadece kisileri,
diinyay1 ve manzaralar1 resmeden ya da Oykiiler anlatan bir ressam degil kendi i¢
diinyasini, duygularint da goézlemleyen bir gozlemci oldugu ¢ikariminda bulunmak

mumkindir.

Rembrandt tablolarinin renk verici maddeleri yagla karistirmadan 6nce ezerek toz haline
getirir, sonra da bu renkleri astar boyanin iizerine uygulardi. Komiirlestirilmis mese ve
geyik boynuzu siyah renk elde etmek amaciyla toz haline getirilirdi. S6giit ya da asma
dallar1 da ¢izimde kullanilmak i¢in komiirlestirilirdi. Renkler hazirlandiktan sonra tek
seferde biitiin tuvale uygulamak yerine 19.yiizyildan beri ressamlarin yaptig1 gibi parca
parca uygulanirdi. Rembrandt’in resimleri onun boyay1 uygulama bi¢imi, yumusak ve
parlak renk tabakalariyla (cansiz renkler), kalin ve piiriizlii yapiya sahip boyay1 (impasto)
karistirmasi ile {inliidiir. Baz1 resimleri bu sayede ¢ok modern goriiniirdii (Uner, 2011:
21).

Rembrandt tablolar1 arasinda en bilindik olan Gece Nobetidir. 1642 yilinda yapilan bu
tablo Amsterdam sehir muhafizlarin1 anlatmaktadir. Rembrandt’in bu tablosunu
geleneksel bicemden ayiran sey tablodaki hareketlilik hissidir. Gergeklik, boyle bir grupta
resimlenecek kisileri belirgin duruma getirebilmek icin kurban edilebiliyordu (Uner,
2011: 23).
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5.1.4. Rembrandt’in Sinemaya Etkileri Christian Petzold’un "Babara" Filmi

Incelemesi

Ana akim sinemasinda ve bagimsiz sinemada da kullanilmakta olan tek 1s1k kaynagi, bir
diger adiyla Rembrandt aydinlatma teknigi sinemada anlam yaratmada etkin bir teknik
olarak kullanilmaktadir. Bu teknik insan yiiziine farkli bir anlam kazandirilmasi1 agisindan
bir¢ok filme ilham kaynagi olmustur. Yakin ¢ekimde yiiziin bir yaninin los 1sikta
birakilmasi nedeniyle derinlik kazandirilmakta ve bu teknik ile {i¢ boyut algis1t meydana

getirilmektedir.

Rembrandt 151k kullaniminda bir tiggenden bahsetmek gerekmektedir. Aydinlatmanin
karakteristik 6zelligi bir kenarin yiizlin 15181n oyuncuya geldigi yoniin tersi yoniinde
g6zilin kas altindan aydinlanmasiyla olusan kontiir ikinci kenar1 burun golgesi li¢iingii
gblgesi yanak golgesi liggenin olusmasidir. Yanakta olusan bu iicgen tam Rembrandt
aydinlatmasidir. Bu teknigi sinemada siklikla gérmek miimkiindiir. Stanley Kubrick bunu
en ¢ok kullanan yonetmenlerdendir. Barry Lyndon filminde 151k olarak sadece mumlari
kullandig1 sahneyi g¢ekebilmek adina 6zel bir kamera lensi satin alarak bu cekimi

Rembrandt teknigi ile olusturmustur.

Bir baska 6rnek olarak Godfather’daki Don Corleone’nin yakin plan ¢ekildigi sahnede
kamera agildikca 151k degismez ve karakterin yliziinlin belli bir kism1 hala karanlikta

kalmaktadir.

Sekil 15. Francis Ford Coppola’nin Yonettigi 1972 Yapimi The Godfather Filmi
Rembrandt tablolar1 hem 151k kullanimi hem de imgelemi agisindan bagimsiz ve ana akim
sinemasmna referans olmaktadir. Christian Petzold’un Barbara filmi bunu

aciklayabilecegimiz en etkili 6rnek olacaktir.
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Sinemada karakterlerin yasadig1 duygusal devinimleri, iyilik kotiiliik ve gili¢ temalarini
gostermek i¢in siklikla tercih edilmektedir. Ana akim sinemasinda siklikla kullanilan bu
teknik ile karakterin karanlik yoOnleri gorsel estetik formuna doniistiiriilmektedir.
Alejendro Gonzalez’in yonettigi 2014 yapimi Birdman filminde Riggan’in karanlik
yonlerini vurgulamak isteyen yonetmen Rembrandt’in aydinlatma tekniginden

yararlanarak goélge ve 15181n kagiilmaz etkisini yakalamaktadir.

1960 Almanya dogumlu Christian Petzold yasadigi iilkenin degisim ve doniisiimlerini
elestirel bir dille islemektedir. Barbara filminde donemin sorunlarini, insan iliskilerini ve
Dogu Almanya’nin insani1 ablukaya almis atmosferini hissettirmektedir. 1980 yilinda
doktor Barbara Berlin’de mesleginin en zirvesindeyken yurt disina ¢ikma bagvurusunda
bulundugu i¢in kiigiik bir klinige siirgiine gonderilmektedir. Calistig1 klinikteki ¢alisma
arkadaglarmin muhbir olabilecegi fikrinde olan Barbara tiim arkadaslarina mesafeli
davranmaktadir. Cekici ve disiplinli olan Barbara ¢alisma arkadasi olan Andre’nin
dikkatini ¢eker. Ondan uzak durmamasi ve onun tarafinda oldugu anlatiminda bulunmak

icin Alman yonetmen Christian Petzold Rembrandt tablosunu kullanmistir.

Rembrandt tablosunu yorumlayan karakter Andre, duvarda duran tabloya bakarak

Barbara’nin giivenini kazanmaya ¢aligmaktadir.

Andre :“Yatan adamin adi Aris Kindt. Birkac saat once hirsizlik sucundan asilmaus.

Anatomi dersini Dr. Tulp vermektedir.

“Barbara: “Once karmimi agmalar gerekirdi.

Andre: “Onun yerine kesime sol elden baslanmig.”

Barbara: “Ama burada hata var,; bu,sag el, dogru el degil.”

Andre: “Rembrandt’in hata yaptigint sanmiyorum. Anatomi Atlasi’ni gériiyor musunuz?
Doktorlarin hepsi oraya odaklanmislar. Tablodaki el, atlastaki gibi ¢izilmis. Rembrandt
tabloya bizim goremeyecegimiz bir sey eklemis: Elin atlastaki ¢izimi. Bu ‘“hata”
nedeniyle artik tabloya doktorlarin goziiyle bakmiyoruz. Yatan adami, Aris Kindt’i

)

gortiyoruz. Onun tarafindayiz artik, doktorlarin degil. O, kurban.’
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EIN FILM VON CHRISTIAN PETZOLD

Sekil 16. Christian Petzold’un Yonettigi 2012 Yapim Barbara Film Afisi

Sekil 17. Christian Petzold’un Yonettigi 2012 Yapimi Barbara Filminden
Rembrandt’in Dr. Tulp’un Anatomi Dersi Tablosunun Kullamldig: Sahne

Bu baglamda yonetmen Barbara ve Andre’nin i¢ diinyasini arzularinin disa vurumunu
birebir gostermek yerine rembrandt’in Dr. Tulp’un Anatomi dersi isimli tablosunu

kullanarak izleyiciye diisiinme ve ¢ikarimda bulunmaya davet etmektedir.

Rembrandt’in 1656 yilinda yapmis oldugu bu tablosunda hirsizlik sucundan asilan
“Cocuk” lakapli Andrean cesedi lizerinde ¢alisilmaktaydi. Isigin en fazla Dr. Tulp ve
kadavra tizerinde oldugu dikkat ¢ekmektedir. Grup portresi olarak karsimiza ¢ikan tablo,
tic boyutlu etki verilmesi i¢in Rembrandt tarafindan perspektif kisaltimi yapilarak

izleyicinin agisinda izlenimi yaratmasi hedeflenmistir. Resimde kullandig1 canli renkler
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ve golge-151k oyunlart ile odak noktasi merkezde bulunan figiirlere verildigi
gbzlemlenmektedir. 25 yasuiiinda yapmis oldugu bu tabloyla beraber ¢izmis oldugu her

bir karakterin yliziine ayr1 bir duygu vermektedir.

Sekil 18. Rembrandt’in (1632) Dr. Tulp Anantomi Dersi Tablosu

5.1.5. Resim Sanatinin Peter Greenaway Sinemasina Yansimalari

12 Yasinda ressam olmaya karar Greenaway sanata ilk resim ile adim atmistir. 22 yasinda
166 mm kamera ile sinema {izerine yogunlasmaya karar veren Greenaway Ingmar
Bergman sinemasindan etkinlenmektedir. Ingiltere hiikiimetinin iletisim departmaninda
film editorliigli ve yonetmenlik yapan Peter Greenaway 1975 yilinda Pencereler filmini
ceker. Peter Greenaway bu filmi kamusal sinemasinin baglangici olarak

nitelendirmektedir.

Disiplinleraras1 bir tavir sergileyen ressam, yazar, sair, video artist, sanat elestirmeni,
kiiratdr, VJ ve yonetmen Greenaway, ancak yetenekli bir sanat asiginin biinyesinde
birlesebilecek bu sifatlar1 filmlerine de yansitmistir. Bu sayede imgesel {islubunu
percinlemis ve anlatilarina ¢ok katmanli zeminler olusturmustur. Balkan Naci Islimyeli

(2014), yonetmenin bu tavrini sdyle agiklar:

“Onun bilingle yarattig1 sersemletici toplam sanki okunmak i¢in degil tarihsel yogunluk
ve kargasamin hissedilebilmesi icin tasarlanmistir. Greenaway sinemasinin en ¢ok
elestirilen yan olan ‘“imgesel oburluk™ birbiri iistiine biriken ve digerini dogrulayip
Yalanlayan ¢eligik binlerce imgesel katmanin histerik kargasasindan olusur. (...) Onun
sanatinda belirgin égeler, ¢ok katlilik, gizil alanlar, sonsuz karsitliklar yaninda diin ve

bugtin, cennetle cehennem, iyilikle kotiiliik, erkekle disi arasindaki dirimsel ¢atismadir.
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Bu ¢ok katlilik sanatindaki postmodern yaklasimin géstergesi olarak okunmalidir” (Boz,
2021: 26).

Aldig1 sanat egitiminin getirisi olarak sanat tarihiyle i¢ i¢e olan yonetmenin filmlerindeki
Oliim, cinsellik, siddet temalarini tarihin 6nemli olaylariyla harmanlayarak gorsel bir
solen olusturmaktadir. Film ve sinema arasindaki kopriiniin gorsellestirilmesi olarak
niteleyebilecegimiz sinematografisinde kadraj ve tuval i¢ i¢edir. Alisagelmisin disinda
cerceve formu kullanan yonetmen izleyicide tabloyu beyaz perdeye uyarladigi izlenimi

yaratmaktadir.

Yonetmen kimliliginin olugmasinda etkili olan, Hollanda’nin {inlii ressamlarinin biiyiik
Olciide etkisi oldugunu soylemektedir. Filmlerinde Barok ve Ronesans etkilerini siklikla
kullanmakta ve sanat tarihinde herkes tarafindan bilinen temalar1 islemektedir. Sanat
tarthinde 6nemli yer edinmis hikayeler, efsaneler, mitolojik karakterler onun imzasi

ozelligini tasimaktadir.

Macon Bebegi filminde Greenaway 1993 filminde bakire olan bir kadindan dogan bebegi
ve dogum esnasindaki ilahi miidaheleyi incelemektedir. Pagan etkileri goriinen film 17.
Yiizyilda ge¢mektedir. Filmin dekor ve tasarimlarinda roénesans ve dini bir yapi
gbzlemlenmektedir. Isa ve Meryem Ana gondermesi yapan filmde resimlerinde dini

temalar1 isleyen Giovanni Belli’nin etkileri goriilmektedir.

Giovanni Bellini’nin Madonna ve Cocuk Isa ve Meryem Ana’y1 tasvir etmektedir.
Meryem’in saflig1, masumiyet ve anneligini simgelemektedir. Peter Greenaway’in etkin
sanat tarihi bilgisi ile harmanlanan filmde 1siklandirma dekor ve kullanilan miizikler

Barok ve Ronesans donemine isaret etmektedir.
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Sekil 19. Peter Greenaway’in 1993 Yapimi Macon Bebegi Filmi Tablo Tasvir
Ornegi

Sekil 20. Giovanni Bellini’nin Madonna ve Cocuk Tablosu
Sanatsal ilgi alanlarini sinematografisine sentezleyen yonetmen tarihi ve resim sanatini
yeniden isleyerek imgeyi gorsele doniistiirmektedir. Barok ressamlarindan olan i¢ mekan
ve sahnelerindeki 151k ve golge efektleriyle taninan Johannes Vermeer perspektif
kullanimi1 ve gergekei renk ¢alismalariyla bilinmektedi. Godard Vermeer’i merak ve ilgi

alanlar1 sinemanin asil amacina karsilik gelen bir 151k ustas1 olarak tanimlamaktadir.
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Vermeer’in Siit¢ii Kiz tablosunda anlik bir hareketi yakalama yeteneginden bahseden
Godard’in diisiincesinden yola ¢ikmakta olan Greenaway ‘’Ben o zamandan beri

sinemanin gorsel niteliginin Vermeer’le ortak bir seye sahip oldugunu diistiniiyorum’’

(Greenaway, 2010).

Sanatsal ilgi alanlarin1 sinematografisine sentezleyen yonetmen tarihi ve resim sanatini
yeniden isleyerek imgeyi gorsele doniistiirmektedir. Barok ressamlarindan olan i¢ mekan
ve sahnelerindeki 151k ve golge efektleriyle tanimman Johannes Vermeer perspektif
kullanimi1 ve gercekei renk caligmalariyla bilinmektedi. Godard Vermeer’i merak ve ilgi
alanlar1 sinemanin asil amacia karsilik gelen bir 11k ustasi olarak tanimlamaktadir.
Vermeer’in Siit¢ii Kiz tablosunda anlik bir hareketi yakalama yeteneginden bahseden
Godard’in diislincesinen yola ¢ikmakta olan Greenaway ‘’Ben o zamandan beri

sinemanin gorsel niteliginin Vermeer’le ortak bir seye sahip oldugunu diistiniiyorum’’

(Greenaway, 2010).

Evlerin igindeki giindelik yasama 6nem veren tablolarinda ana temay1 olusturmaktadir.
Giindelik ev hayatin1 giindelik yasami betimleyen resimleriyle tanina Holladali Barok
ressam yasami boyunca tiir ressami olarak taninmistir. Ayni zamanda camera opscure
kullanan ressam g¢iplak g6z yerine kamera lensinin kullanilmasiyla 1s1k ve derinlik
algisina farkli bir perspektiften bakilacagi diisiincesini savunmaktaydi. Bu 151k ve

perspektif algisini tablolarinda gérmek miimkiindiir.

Sinema ve resimi birbiri ile sentezleyen tekniklerini gelistirmek ve farkli bir form
yaratmak i¢in sinematografik unsurlardan beslenen ressam Vermeer’in sanat anlayis1 ve
Peter Greenaway benzerlik gostermektedir. Vermeer ile paralellik gosteren sinemasi

hakkinda Peter Greenaway su ifadeleri kullanmistir:

“Bir sahnede Vermeer’in en {nlii tuvallerinden biri olan Art Of Painting’i 6zenle
kopyaladik. Baslangicta kamera bir zebranin seritlerini akla getiren siyah-beyaz seritli bir
onliik giymis ressamin arkasini ¢erceveye alir.Sonra kamera sinematografik anlamda, on
yedinci ylizyil resminin tam bir reprodiiksiyonu olan seti ortaya koyar. Eger yakindan
bakarsaniz duvarda Sacha Vierny’nin adinin bas harflerini goriirsiiniiz, tipk: tuvallerinde
Vermeer’in admin bas harflerini gordiigiiniiz gibi. Atifta bulunulan bir diger sey

Washington, D.C’nin Ulusal Galeri’sinde bulunan ve pek ¢ok uzmanin sahte oldugunu
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diisiindiigi Woman in the Red Hat (Kirmiz1 sapkali kadin) adli kii¢iik bir tablodur”
(Greenaway, 2010).

Bu ifadeler baglaminda Greenaway sinemasinda Vermeer tablolarindan ilham alinarak

mizansenin olusturdugu tespit edilmektedir.

Sekil 22. Peter Greenaway’in 1925 Yapimi A Zed Two Noughts filminden sahne
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5.1.6. Macon ve Bebegi Filminin Ikonografik ve Ikonolojik Sanat Yaklasim ile

Gostergebilimsel Coziimlenmesi

On ikonografik incelemede Macon’m bebegi filminde 17. Yiizyll Avrupa’sinda
gecmektedir. Bakire oldugu diisiiniilen bir kadin tarafindan erkek bircok diinyaya
getirilmektedir. Filmde sar1 tonlar agirliktadir. Dogal anlamda baktigimizda film rénesans
donemi tablolarin1 animsatmakta ihtisamli kiyafetler gozlenmektedir. 17. Yiizyilda
topraklarin ¢oraklastigi, kithigin hakim oldugu ve tiim kadinlarin dogurganliklar
yitirildigi bir donem anlatilmaktadir. Dogurganligin ve umudun sembolu olarak
nitelendirilen sarisin bir erkek bebek diinyaya gelir. Bu bebegi kendi ¢ikarlari ugruna
kullanmaya calisan kilise tasvir edilmektedir. Yasamin gerceklerini acimasizca erilen
filme 6liim, siddet, dogum ensest gibi toplum tarafindan kabul gériillmeyen ama toplumda

siklikla karsilagilan olaylar tiim acimasizligiyla yonetmen tarafindan tasvir edilmektedir.

Sarayda oynanan klasik bir tiyatro oyunu gercek ile paralel islemektedir. Dogum
sahnesinin 6liim sahnesinin ve tecaviiz sahneleri tiim gergekgiligiyle gosterilmektedir.
Julia Ormand aslinda annesi tarafindan dogurulan erkek ¢ocugunu bakire olmasina
ragmen {istlenir ve herkesi buna ikna eder. Bunun ger¢ek olmadigi 6grenilince din
adamlar tecaviiz edilerek oldiiriilmesi gerektigi kararini verir. Bu sekilde 6len kadin

karaktere izleyici taniklik etmektedir.

Kimi insanin tahammiil edemeyecegi sekilde tasvir eden yonetmen dekor ve kostiimleri

ile adeta bir rOnesans tablosunu tasvir etmektedir.

Ikincil anlamda baktigimiz Macon ve bebegi filminde paganizm etkileri gériilmektedir.
Kokenleri diinyanin kadim dinlerine uzanan spiritiiel bir yasam stili olan paganizm
tanrisal varliklar1 sembolize eden somut olan nesnelere tapman bir inanisa sahiptir.

Abartili sa¢, makyaj ve dekor ile donemin ideolojik yapisini da vurgulamaktadir.

Hz. Isa ve Meryem ana géndermesi olan filmde son aksam yemegi tablosundaki sofralart
animsatmakta ayn1 zamanda yonetmenin imzasi niteligini tasimaktadir. Masada bulunan
meyveler ve thtisamli siirahiler ile son aksam yemegi tablosuna atifta bulunulmaktadir.
Mucizelerin tasvir edildigi filmde mekan tanrisal inancin yerini dinselliin aldig1

reformasyon zamanina doniistiiriilmiistiir.

Kilise de gecen sahnelerle paralel ilerleyen kilise sahneleri torende ihtisamli kiyafetler

giyen karakterler ilgiyi cekmekte ve huzursuzluk hissi uyandirmaktadir. Gostergebilimsel
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acidan bu kiyafetler din adamlarini temsil etmekte ve bu adamlarin kat1 kurallar1 kurban
edilen insanlar s6z konusudur. Bununla beraber yonetmen izleyiciye toplumsal bir elestiri
yapmakta ve bu kurallara karsi ¢ikan insanlarin basina neler gelebilecegini tasvir

etmektedir.

Filmde Hristiyanlik alegorisin gérmek miimkiindiir. Baz1 sahnelerde tiyatro izleyicinin
goriilmesiyle izleyici kendini hem tiyatro izleyicisi hem de sinema izleyicisi konumunda

gormektedir.

Bir¢ok kadin ¢igliginin tam ortasinda mucize bir bebek diinyaya gelmektedir. Bebegin
mucize olusu hatta Tanr1’nin oglu olma ihtimali sorun teskil etmektedir. inanca bilimsel
yaklasan bir papaz bebegin sorun teskil ettigi inancindadir. Bu baglamda ydnetme

Hristiyanligin olusturdugu inan¢ ortaminin bir baska yiiziinii tasvir etmektedir.

Bakire olarak gordiiglimiiz kadin karakterin bir¢ok adam tarafindan tecaviiz edildigi
sahne kendi kutsalligina zarar gelmemesi i¢in kendi kurallar1 i¢inde kadini adeta
lanetleyerek cezalandirilmasi olarak tasvir edilmistir. Mucize bir bebege sahip olan kadin
ve bebegin oOldiiriilmesi yeni olusacak bir dinden kacis ve kurtulus olarak tasvir
edilmektedir. Bu mucizenin iizerini kapatmak ve olay1 yok saymak i¢in kadina tecaviiz

edilerek mucizeligi elinden alinip diisiik bir kadin durumuna getirmek hedeflenmektedir.

Bu film ile beraber var olan bir Hristiyanlik inancinin ve onun aynist olmasina ragmen
tamamen farkliymis izlenimi yaratilip sahte olarak nitelendirilen Hristiyanlik arasindaki
giic savagini tasvir etmektedir. Bu savastan galip ¢ikan tek olgu siddet kan ve varliklarim
stirdiirebilmek i¢in tiim yanliglarini 6rten din olacaktir. Bir dinin varligini siirdiirebilmesi
icin siddet ve kan gereklidir anlayisini tasvir eden filmde kan, tecaviiz, 6liim izleyicinin

tahammiiliinii zorlayacak sekilde tiim korkutuculuguyla tasvir edilmektedir.

Macon Bebegi ¢agdas sinemasinin merkez temasiyla- kurguyla gergeklik arasindaki

daralan alan gizemli ve eglenceli bigimde yakin bir iliskiye girmektedir.

Cok elestiri alan bu film, bir on yedinci ylizyil saray1 i¢in ortaya konan mucizevi bir gocuk
hakkindaki maskeli baloyu anlatir. Bebek yiizlii bir prens, sanki bir kurmaca oldugunu
sOyleyemiyormus gibi garip nidalarda bulunmaktadir. “Bir on ikinci yiizyil mucizesi
pivesinin on yedinci yiizyil yapimidi” diyor Greenaway. “Ortacag’da herkes gercekten
dindardi,fakat on yedinci yiizyila gelindiginde din gésterisi yapilmaya baslandi.” Bu

kendi zamanindan koparilma duygusu, Macon Bebegi’ni yonetmenin en gergekiistii bir
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sekilde rahatsiz edici, en tekinsiz filmi haline getiriyor.(...) Macon Bebegi 1990’larin
duyarliliklarina,pornografiye, sansiire ve sinemasmin siddetinin  seyirceler
tizerindekietkisine seytani bir bigcimde deginmektedir. Bu film sinemanin gerceklige olan

mevcut bagliliginin parodisini ortaya koyar (Greenaway, 2010 : 243).
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Peter Greenaway kadrajini tuval olarak kullanmaktadir. Kamera, 151k, kurgu, dekor, renk
onun sinematografisine hizmet eden firga konumundadir. Anaakim sinemasina tepki
olarak nitelendirecegimiz temalar isleyerek filmlerinde Oliim,siddet, sanat tarihi
baskindir. Hareketli ronesans tablolar1 tasvir eden Greenaway sayilar ve alfabe gibi

metaforlar kullanarak film tasarlamaktadir.

Resmin gorsel sanatlarin en temeli oldugunu savunan yonetmen sanat taraihinden
mitolojiden ve iinlii tablolarin din ve toplum iliskilerine deginmektedir. Tablonun
olusturdugu salt anlaminin yan1 sira hikayesine hizmet edecek sekilde renk kodlamasi,
151k kullanimi, ¢erceveleme ve dijital video entalasyonlariyla izleyiciyi diisiinmeye tesvik

etmektedir.

Sinemanin hikaye anlatmaktan ¢ok estetik yoniine vurgu yapan yonetmen kendi zaman
ve uzamini yaratarak auteur yonetmen olarak tanimlanmaktadir. Kendine has sinema dili
olan Greenaway Postmodern anlati yapisini sanat tarihi ile doniistiirerek filmin ilk

saniyesinden son saniyesine kadar diisiindiirmeyi hedeflemektedir.

Semboller, sayilar, renk kodlari, tablolar, tarih, 6liim, siddet, su¢lular adeta onun
filmlerini ortak temalaridir. Gergegi metaforik anlamlarla yeniden insa ettigi sinemasinda

diizene yapilan kiiltiirel atiflarla bagimsiz sinemanin énemli yonetmenlerindendir.

Greenaway sinemasina resmin hakimiyet kurdugu sonucuna varilmaktadir. Anlati
olusturmak yerine resmin statik gorsel seremonisine agirlik veren sinemasinda hikaye

onun ¢ergevesine hizmet etmektedir.

Karigik kolajlar, iist {iste bindirmeler ile farkli bir perspektiften bakarak imgelerin
kelimeler, sayilar, bedenlerle carpismasina soyut ve somutun i¢ i¢ge girmesi algisini
olusturdugu gozlemlenmistir.  Greenaway  sinemasin1  dijital  teknoloji  ile

harmanlamaktadir.

Kotiiliiglin sanat tarihinde, tiyatrodaki tezahiirlerini bir adim ileri tagiyarak yarattig
karakterlerin hicbir sevecen yan1 yoktur. Karakterleri bagislamamiza izin vermez. Bunu
tecaviiz, karakteri canli canli kesme, aldatma aldatilma gibi olaylar1 gorsel yolla direkt

yolla gostermesinden kaynakli huzursuz edici oldugu saptanmastir.
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Zengin sekilde renklendirilen, ihtisamli kostiimler, ronesans tablosu niteliginde dekorlar,
ressamlara 6zgii imgeler acimasiz mizansenlerle islenmektedir. Kanser, bile bile kendini
sakatlama, yaralama, tecaviiz, kan ve dehset ile izleyicinin kétiiliige birebir rahatsiz edici

sekilde sahit olmasini hedeflemektedir.

Resimsel dengenin korundugu kadrajlarla uzun plan sekanslari ve koreografik hazirliklari
filmlerinde agirlik gosteren teknikler oldugu saptanmistir. Filmlerinde insan figiirleri, 151k
mekan ve mimari etkilerin yogunlukta oldugu gostergebilim ile yakindan ilgili olan

yonetmenin her bir kadraj1 bir tablo niteligi tasimaktadir.

Filmlerinde Vermeer, Rembrandt, Giovanni Bellini, Da vinci, Frans Hals gibi barok
ronesans ve siirrealizm temalarini isleyen ressamlardan ilham aldigi saptanmistir.
Greenaway sinemasinin anahtarlarindan biri film yapan ressam oldugunu metafor,
sembol ve celiskiler sinemasi oldugunun bilinmesidir. Bunlar onun sinemasinin biitlintinii

olusturdugu sonucuna varilmaktadir.

Resim sanatinin biitiinselligini ve sinema sanatiin biitlinselligini olugturan unsurlarin
benzerligi ve paralelligi baglaminda yonetmenlerin yaraticiliklarin1 kullanarak sanati

0zglin estetige sahip sinematografik forma doniistiirdiikleri saptanmastir.

Sinema ve resim arasindaki iliskinin hem teknik hem de estetik yonden oldugu saptanmis
ve eserlerin yayinlandigi, olusturuldugu dénem baz alinip siyasi, politik ve toplumsal
acidan incelenerek tasvir edilmesi gerektigi gozlemlenmistir. Eser sahibinin yasadigi
donem ve sosyo-demografik ozellikleri goz oniinde tutularak degerlendirilmesinin

gerektigi sonucuna varilmistir.

Resim sanatindan bagimsiz sinema ve ayni zamanda ana akim sinemanin hem teknik
anlamda hem de hikayeye hizmet edecek sekilde yararlandigi gézlemlenmistir. Resmin
ressam tarafindan yaratilan salt anlaminin yani1 sira yonetmenlerin sinematografik 6geler
yardimi ile zengin bir anlatim olusturdugu saptanmistir. Gegmisten giiniimiize gelisim
gosteren resim sanatinin zaman i¢inde gercek ve zaman arasindaki iliskinin onem

kazanmasi ile sinema arasinda giiclii bir bag kuruldugu gézlemlenmistir.

Bu tez calismasi sinema ve resim arasindaki iligkiyi, etkilesimini ayn1 zamanda ortiisen
yonlerini teknik ve estetik yonden ortaya koymay1 amaclamistir. Greenaway’in eserleri
sinemanin resim ile i¢ i¢e olusunu agik¢a gostermektedir. Peter Greenaway’in estetik

anlayis1 resim sanatindaki kompozisyon ve renk algisini sinemaya entegre ederek
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izleyiciye sadece bir film karesi degil aynm1 zamanda resim olarak da sunmaktadir.
Filmlerinde kullanilan renk paletleri, simetrik kadrajlar1 ve olusturdugu mizansenleri ile
resimsel bir diinyaya ¢ekmektedir. Greenaway eserleri sinemanin resimsel estetigi ne
denli benimsedigini ayni zaanda bu iki sanatin etkilesiminden yeni anlatim tekniklerinin

ortaya ¢iktigini kanitlayan 6nemli 6rneklerdir.

Bagimsiz sinema, ana akim sinemast ve resim sanatinda sembolleri, figiirleri aym
zamanda anlatimlar1 daha kapsamli ¢oziimleyebilmek adina gdstergebilim giiclii bir
aractir. Toplumsal yansimalarin daha iyi kavrayabilmek i¢in temel bir ara¢ olarak

kullanilan gostergebilim ile sinemanin estetik yonii daha da anlasilir kilinmaktadir.
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