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  ÖNSÖZ  

  

Camera obscura’nın kullanımıyla başlayan ve fotoğraf makinasının icadıyla 

günümüze kadar uzanan optik cihazların, ressamlar tarafından kullanım çeşitliliğinin 

araştırıldığı bu çalışmada, Amerikan resim sanatı içerisindeki örnekler üzerinden 

resim-fotoğraf ilişkisi incelenmektedir.   

  

Fotoğrafın, Amerika’ya gelişiyle birlikte ressamların bu aygıttan hangi ölçüde 

ve nasıl yararlandıkları 19. yüzyıldan günümüze kadar incelenerek, Amerikan resim 

sanatındaki rolü belirlenmeye çalışılmıştır. Fotoğraf kullanımının avantajları ve 

dezavantajları, farklı üsluplara sahip Amerikalı ressamların çalışmaları üzerinden 

karşılaştırmalı olarak incelenmiştir.  Fotoğrafın resim sanatından ayrılan özellikleri 

gerçeklik olgusu içerisinde irdelenerek, yaratım sürecinin salt fotoğrafa tabii olması, 

estetik unsurlar bağlamında eleştirilmiş ve fotoğraf görüntüsünün uygulamalardaki 

yaratıcı niteliği sorgulanmıştır.  Resmin belli bir zaman zarfını içeren ve fotoğrafın bir 

“anı” kopyalayarak kaydeden karşıt özellikleri, zaman ve uzam kavramlarının rolü 

üzerinden değerlendirilmiştir.  

  

  

Bu eser metnini hazırlarken bana özenle yol göstererek ilgisiyle birçok 

aşamada destekleyen danışman hocam Hayri Ağan’a, çeviri aşamasında yardımcı olan 

Dilan Pekesen’e ve Ceren Öğütçü’ye teşekkürlerimi borç bilirim.   
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                                                              ÖZET  

  

Camera obscura’dan fotoğrafın bulunuşuna değin bu aygıtların resim 

sanatındaki kullanımı optik cihazların gelişimine paralel olarak artış göstermiştir. Bu 

durum optik cihazların ressamlar için ne kadar cazip olduğunu ortaya koymaktadır. 

Ancak fotoğrafın ve resmin doğayı yansıtma prensipleri birbirinden ayrı olarak 

değerlendirilmelidir. Mekanik bir yapı olan fotoğraf makinası ‘an’ı dondurup 

kaydetmekte iken ressamın üretimi içinde geniş bir zaman aralığının varlığını 

barındırmaktadır.   

  

 

     19. yüzyılda, Fransız ressam, mucit ve kimyagerler tarafından icat edilen ve 

geliştirilen fotoğraf, kısa sürede dünyaya yayılarak 1850’den sonra Amerika’da da 

kullanılmaya başlanmıştır. Ülkede fotoğrafın yaygınlaşması sırasında Thomas Eakins 

ve Winslow Homer gibi natüralist ressamlar fotoğraf çekimleri yapmış ve çalışmaları 

için kaynak olarak kullanmışlardır. İlerleyen yıllarda Amerikan şehir hayatını, içe 

dönük toplum yaşamını, ötekileştirilen kitlelerini ve yoksullarını, gökdelen ve fabrika 

gibi dev yapılarını betimleyen Edward Hopper, Charles Sheeler ve Ben Shahn gibi 

ressamların sadeleştirici, geometrik ve ekspresif olarak birbirinden farklı stiller 

içerisinde fotoğraf kullanımları bulunmaktadır. 1950’den sonra ise fotoğraf, ortaya 

çıkan akımlardaki rolüyle önemli bir unsur haline gelmiştir ve farklı üslupların 

oluşmasıyla birlikte fotoğraf kullanımı da bu bağlamda değişikliğe uğrayarak çeşitlilik 

göstermiştir. Fotoğraf, 1960’larda ortaya çıkan fotogerçekçiler için çalışmalarında 

temel teşkil eden bir unsur iken cihazın görüntüleme özelliklerini sorgulayarak 

kavramsal noktada değerlendiren ressamlar da bulunmaktadır. 1950’den günümüze 

değin Amerikan figüratif resminin önemli temsilcilerinden, David Hockney, Eric 

Fischl, David Salle ve Mark Tansey gibi ressamlar, fotoğrafın statik, çarpık, kontrast 

ve anlık olması gibi özelliklerini kullanmaktadırlar. Fotoğrafın özellikleri ise bu 

yorumlamalar ekseninde irdelenmektedir. 

 

ANAHTAR KELİMELER: Amerikan Resim Sanatı, Fotoğraf, Fotorealizm, Sinema, 

Gerçeklik                          
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                                                         ABSTRACT 

 

From the camera obscura to the invention of photography, the use of these 

devices in the art of painting has increased in parallel with the development of optical 

devices. This signifies the attractiveness of optical devices for painters. However, the 

principle of reflecting nature in photography and painting should be evaluated 

separately. While the camera, a mechanical structure, captures and freezes the 

'moment', the painter's production contains the existence of a wide time interval.  

 

 

Photography, invented and developed by French painters, inventors and 

chemists in the 19th century, spread around the world within a short time and it 

commenced to be used in America after 1850. During the spread of photography in the 

country, naturalist painters such as Thomas Eakins and Winslow Homer, had 

photoshoots and used them as a source for their work. In the following years, painters 

such as Edward Hopper, Charles Sheeler and Ben Shahn, who depicted the American 

city life, introverted social life, marginalised masses and the poor, giant structures such 

as skyscrapers and factories, used photography in diverse styles as simplistic, 

geometric and expressive. After 1950, photography has become an important element 

with its role in arising movements, and with the formation of different styles, the use 

of photography has also changed and diversified in this context. While photography is 

a fundamental element in the works of photorealists who emerged in the 1960s, there 

are also painters who question the visualisation features of the device and evaluate it 

at a conceptual point. Painters such as David Hockney, Eric Fischl, David Salle and 

Mark Tansey, who are important representatives of the American figurative painting 

from 1950 to present, use the features of photography including static, distorted, 

contrast and instantaneousness. The elements of photography are examined in the axis 

of these interpretations.                     

 

KEY WORDS: American Painting, Photograph, Photorealizm, Cinema, 

Truth             
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1.  GİRİŞ  

  

  

 

19. yüzyılda fotoğrafın icadı ve beraberinde resim sanatındaki kullanımı 

önemli kırılmalar yaratarak kimi ressamlar açısından karşı durulması veya temkinli 

yararlanılması gereken bir buluş, kimileri için de kullanımı kolaylık sağlayan yardımcı 

bir gözlem aracı olmuştur. Fotoğrafın icadını izleyen süreçte üretimlerini geleneksel 

formların dışına çıkaran ressamların tavrının yanı sıra, fotoğrafı bir dayanak olarak 

gören sanatçılar da bu hazır kadrajları kullanmayı seçmişlerdir. Üretimlerini fotoğrafla 

temellendiren ressamlar ve resimsel yaklaşımla çekim yapan fotoğrafçılar da bu iki 

alanın karşılıklı olarak nitelik kazanmasına katkı sunmuşlardır.  

  

  

Amerikan resim tarihinde fotoğrafın yeri, ressamların üslupları üzerinden 

fotoğrafın kullanım çeşitliliği veya stillerini anlamlandıran bir malzeme olarak etkisini 

gözlemleyerek sorular sormayı, böylece fotoğrafın sağlayabileceği olanakların 

keşfedilmesi amaçlanmaktadır. Bu değerlendirmeyi yaparken ise Amerikan resim 

sanatında 1850’den günümüze kadar olan süreç içerisinde natüralistlerden, pop 

sanatçılara, fotogerçekçilerden yeni figüratif ressamlara kadar fotoğraf-resim ilişkisi, 

kişiler ve akımlar üzerinden değerlendirilmiştir.  
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2. CAMERA OBSCURA’NIN RESİM SANATINA ETKİSİ  

  

  

  

Fotoğrafın icadından önce ressamların sıklıkla başvurduğu aygıt, “karanlık 

oda” ya da “karanlık kutu” olarak da nitelendirilen camera obscura’dır. Bu keşfin 

tarihine dair ilk kayıt, M.Ö. 5. yüzyılda Çinli filozof Mozi’nin karanlık bir odaya 

açılmış olan küçük delikten geçen ışığın, görüntüyü baş aşağı yansıttığını fark 

etmesiyle başlar. Leonardo da Vıncı ise 1502 yılında kaleme almış olduğu “Atlantik 

El Yazması” adlı kitabında camera obscura’yı çalışma ilkeleriyle ve çizimlerle detaylı 

bir biçimde anlatmıştır. (Resim 2.1). 15. yüzyıla gelindiğinde ise Alman astronom ve 

matematikçi Johannes Kepler 1604 yılında ilk kez “camera obscura” terimini 

kullanmıştır. 1568'de Venedikli mimarlık yazarı Daniele Barbaro, sanatçılara yardımcı 

olması için camera obscura'yı tavsiye etmiştir: Kâğıdı sabit tutarak, bir kalemle tüm 

perspektifi ana hatlarıyla kopya edebilir, gölgelendirebilir ve doğadan izleyerek hassas 

bir şekilde renklendirebilirsiniz. Giovanni Battista della Porta ise “Natural Magic” 

kitabında camera obscura’ya yer vermiştir ve Caravaggio’ya da önererek 

çalışmalarında kullanmasını sağlamıştır. Ayrıca Giuseppe Maria Crespi,Vermeer ve 

Joshua Reynolds gibi 17. ve 18. yüzyılda yaşamış birçok İtalyan ve Hollandalı 

ressamın da kullanıldığına dair kuvvetli deliller bulunmaktadır. 17. yüzyıl sonrası 

camera obscura, Francesco Guardi, Claude Joseph-Vernet, Thomas Sandby, Paul 

Sandby, Philip James de Loutherbourg, John Crome, Thomas Girtin, Samuel Prout, 

John Ruskin gibi manzara ressamları tarafından da sıklıkla tercih edilmiştir.1  

 

Fotoğrafın atası sayılan bu buluş, karanlık bir oda veya kutuya açılmış bir 

delikten geçen ışığın dışarıdaki görüntüyü içerideki yüzeye ters bir biçimde ve soldan 

sağa çevirerek yansıtmasıyla meydana gelir. Kutuya açılan deliğe mercek 

yerleştirilerek görüntünün daha net olmasını ve aynalar yardımıyla görüntünün düzgün 

bir biçimde aktarımını sağlayarak bu basit düzenek zamanla geliştirilmiştir. Ancak 

 
1 Aaron SCHARF, Art and Photography, 19.  
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camera obscura’nın doğası gereği odak uzaklığı fotoğrafa göre daha kısadır ve 

merceğin ters yansıttığı görüntünün ayna yardımıyla düzeltilmesi görüntüde ışığa bağlı 

olumsuz etkilerin meydana gelmesine neden olmaktaydı. Yüksek netlikte alan 

derinliğini sağlamak için merceğin kısılması ise görüntünün büyük ölçüde kararmasına 

ve görüntü kaybına yol açmaktaydı.  

 

                                                               

Resim 2.1: Leonardo da Vıncı, “Codice Atlantico”, 1515  
  

Cihazın bu tip olumsuz etkilerine karşın sanatçılar çoğu zaman akseden bu 

görüntüyü doğrudan tuvale ya da kâğıda yansıtarak kopyalamışlardır. İlk olarak 

bilimsel bir araç olarak kullanılan camera obscura’nın taşınabilir hale getirilmesiyle 

dış mekân çizimlerinde ressamlar da cihazdan yararlanmaya başlamıştır. Kameranın 

yarattığı gerçekliğin izdüşümü olarak beliren görüntünün resim sanatında kullanımı 

sanat tarihçileri, estetikçiler ve ressamlar arasında fotoğrafın icadından sonraki sürece 

değin çift kutuplu düşünceyi de beraberinde getirmiştir.  Kimi sanatçılar camera 

obscura’nın görünümlerine tam anlamıyla sadık kalıp resmederek bu görüntülerin 

gerçekliğini esas hale getirmiş kimileri ise sadece belli ölçülerde yararlanmıştır. 

Fotoğrafın resim sanatıyla ‘gerçeklik’ kavramı üzerinden kıyaslanması modern 

dönemdeki tartışmaların temelini oluşturmuştur. Bu tartışma ise aslında fotoğrafın 

icadından çok daha önceki dönemlere dayanmaktaydı. Camera obscura’nın yarattığı 

görünümler, ressamlar tarafından döneminde çokça eleştirilmiş ve resim sanatında 

kullanımı yaygınlaştıkça da gerçek, doğru, hakikat temelinde sorunsallaşmıştır.  18. 

yüzyılda yaşamış olan ressam Joshua Reynolds, camera obscura kullanan bir sanatçı 

olarak eleştirilere de önemli ölçüde katkı sunmuştur: “Camera obscura’nın bütün 

hakikatiyle bir doğa sahnesini temsil ettiğini düşünürsek ve aynı sahnenin büyük bir 
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ressam tarafından temsili yapılmışsa, biri ötekinin yanında ne kadar küçük ve kötü 

kalpli görünecektir.”2
 

  

  

Kimi ressamların fotoğraftan yararlandığı bilinse de 20. yüzyıla kadar optik 

aygıtları kullanan ressamların birçoğunun ne ölçüde bu aygıtlardan referans aldıkları 

tartışmalıdır. Bu noktadan hareketle camera obscura kullanımı belirgin olan Canaletto, 

Fabritius, Vermeer ve Caravaggio’yu örnek aldığımızda eserlerinin taşıdığı etkiler, 

doğrudan tuvale yansıtılmış hazır bir görüntünün boyanmış sonucu gibidir. 

Caravaggio’da ayrıntılardan büyük ölçüde arındırılmış sert bir üslupla ifade edilen 

ışık-gölge kompozisyonu ve figürlerin ardışık dizilimlerindeki birbirleri ile olan 

ilişkileri fotografik görüntünün özelliklerine yakındır. Caravaggio’nun resimlerinde 

figürler, kompozisyon açısından hem bir bütünlük sergilemekte hem de birbirlerinden 

bağımsız bir özellik göstermektedir. Bu durum sanatçının üretim sürecine dair fikir 

vermektedir. Caravaggio, ışık ve gölgeyle düzenlenmiş bu kompozisyonlarda yer alan 

figürleri doğrudan model üzerinden ya da optik alet aracılığı ile çalışmak suretiyle 

sahneye yerleştirmiştir. Grup kompozisyonları için taslaklarının hiç bulunmayışı onun 

optiğe dayalı resim yapmış olduğu savını güçlendirir. Kameradaki ışık ve gölgenin 

yüksek poz değerinin görüntüsü barok ressamları için oldukça elverişliydi ve doğanın 

görünen gerçekliğiyle doğrudan ilgilenen sanatçılar için bu aletin kullanımı kolaylık 

sağlamaktaydı. Ancak figürlerde kimi zaman oluşan donuk ifadenin bu aygıt ile 

çalışılmasıyla bağlantısı da bulunmaktadır. Vermeer’in resmetmiş olduğu figürlerdeki 

donuk betimlemenin de bununla ilgili olduğu düşünülmektedir. Camera obscura’nın 

sunduğu görüntüye yakın eserler üreten Vermeer’in iyi bir mercek kullandığı 

bilinmektedir. Çalışmaları dikkatle incelendiğinde, objeler üzerindeki ışıldamaların 

resmedilişi, nesnelerle boşlukların ilişkisinde açık-koyu pasajların yumuşak niteliği 

fotoğrafı andıran özelliktedir. Ayrıca perspektif derinliği içerisinde konumlanan 

nesnelerin oran ilişkisi, cihazın görüntülediği biçimde resmedilmiştir. “”1920'lerin 

sonlarında Wilenski, aynaların kullanımı üzerinde camera obscura'dan daha fazla 

 
 
2 David HOCKNEY, Martin GAYFORD, Mağaradan Bilgisayar Ekranına Resmin Tarihi, Çev. 

Mine Haydaroğlu, 222.  
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durmuş olsa da fotoğraflarda gözlemlenebilen ve şu şekilde not edilen belli etkilere 

(örneğin ön plandaki nesnelerde çarpık büyümeye) işaret etti: Bir Kodak kamera ile 

herhangi bir çocuk, Vermeer gibi büyük bir sanatçının başarmak için tüm yaratıcılığını 

kullanmak zorunda olduğu bir kompozisyonu kazara üretebilir, bu belki de sanat 

tarihinin ironilerinden biridir.”3  

  

Ancak birçok barok ressamının camera obscura kullanımıyla çalışmalarında 

ortaya çıkan sonuçlar incelense de cihazın dâhi ressamlar tarafından tercih edilmiş 

olması eserlerin niteliğini olumsuz anlamda etkilememiştir. Camera obscura, Vermeer 

için bir yararlanma amacından öte bu aygıta olan bir sevgiyi ifade etmektedir. Ressam, 

cihazda beliren görünümlerin farklı olduğu bilinciyle ona yaklaşmış ve doğanın bir 

aracıyla izlenmesi deneyiminde karşılaştığı sonuçların farklılığını resmine taşımıştır.   

  

Camera obscura, ressamların teknik kullanım olanaklarına katkı sunmanın 

ötesinde gözlemciyi ve görme edimini kavramsallaştıran bir cihaz olmuştur. Aygıt 

içerisindeki görüntüyü seyreden izleyici de gerçeklik karşısında farklı 

konumlanmıştır.  

  

  

“17. ve 18. yüzyıllar boyunca camera obscura’nın, insanın görmesini 

açıklamak için olduğu kadar, algılayan kişi ve bilen bir öznenin konumu ile dış dünya 

ile arasındaki ilişkiyi tanımlamak için de en fazla başvurulan model olduğu su 

götürmez. Hayli sorunlu bir nesne olarak camera obscura basit bir optik aygıtın çok 

ötesindeydi. İki yüzyıl boyunca felsefi bir metafor, fiziksel optik biliminde bir model 

olarak yerini koruduğu gibi, teknik bir aygıt olarak çok çeşitli kültürel etkinliklerde de 

kullanıldı. İki yüzyıl boyunca hem rasyonalist hem de ampirist düşünce 

geleneklerinde, gözlem sayesinde dünya hakkında nasıl hakiki çıkarsamalar 

edinilebileceğine ilişkin bir model oluşturmakla kalmadı, bu modelin fiziksel vücut 

buluşu, aynı zamanda görünür dünyayı gözlemlemek için bir araç, popüler eğlence, 

bilimsel incelemeler ve sanatsal uygulamalar için bir alet olarak yaygın bir biçimde 

kullanıldı. Camera obscura’nın soyut bir şema olarak biçimsel işleyişi sabit kalmış 

olabilir, ancak bu aygıtın ya da metaforun gerçek sosyal ve söylemsel alandaki işlevi 

çok ciddi değişikliklere uğramıştır. On dokuzuncu yüzyılda camera obscura 

paradigmasının kaderi bu değişimlerin bir kanıtıdır. Bir önceki yüzyılda bir hakikat 

yuvası addedilen aynı cihaz, Marx, Bergson, Freud ve başka düşünürlerin metinlerinde 

 
 
3 Charles SEYMOUR, The Art Bulletin, 323. 
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artık hakikati gizleyen, tersyüz eden ve mitselleştiren usullerin ve güçlerin modeli 

haline gelmiştir.”4
 

  

  

İzleyici, camera obscura ile doğanın bütünlüğünü ve devamlılığını sekteye 

uğratarak bir kutu içerisine yansıttığı görüntü kümesiyle temsile hâkim olur. Ancak 

izleyicinin varlığı, ışığın içeriye girmesine izin veren delik, yansıma ve dışarıdaki 

hakikat arasında soyutlanır. Dışarıdaki gerçekliğin birer öznesi olmaktan çıkarak, kutu 

ya da oda içerisindeki yalıtılmış bir birey halini alır. Bu izolasyon süreci içerisinde ise 

izleyicinin, görüntü ile iletişimi dışarıdakinden farklılaşır ve imgenin bilgiyle 

algılanmasına öncelik verir:   

  

  

“Vermeer’in iki resminde, Kartezyen camera obscura paradigması çok açık bir 

biçimde temsil edilmiştir. Her ikisi de 1668 civarında yapılmış olan coğrafya Bilgini 

ile Astronomi Bilgini başlıklı resimlerini inceleyin Her iki resimde de ışığın içeriye 

tek bir pencereden süzüldüğü karanlık, dikdörtgen bir oda içinde, bilimsel 

incelemelere dalmış bir erkek figürü görülmektedir. Astronomi bilgini üstünde yıldız 

haritalarının çizili olduğu bir gökküreyi incelerken coğrafya bilgininin önünde açık bir 

deniz haritası durmaktadır. İkisinin de dikkati dışarıya açılan pencereye yönelik 

değildir. Dış dünya, doğrudan duyulara dayanan bir incelemeyle değil, dış dünyanın 

oda içindeki “kesin ve belirgin” temsilinin anlık tarafından incelenmesiyle bilinebilir 

olmaktadır. İncelemelerine dalmış bu bilginlerin duvarlarla çevrili bir iç mekân içinde 

yalıtılmış olmaları, dışarıdaki dünyanın anlaşılması önünde bir engel oluşturmaz, 

çünkü dış dünya hakkında bilgi edinebilmenin ön koşulu, öznenin içeride yer alması 

ve dünyanın dışarıda kalmasıdır. Dolayısıyla bu resimler camera obscura’nın 

uzlaştırıcı işlevinin eksiksiz bir sergilenişidir. Camera'nın içi, Descartes’a göre 

birbirinden tamamen ayrı olan ‘res cogitans ile res extensa’5, bakan kişi ile dünyanın 

kesiştiği yerdir.”6
 

  

  

Camera obscura, fotoğrafın icadına kadar olan süreçte ressamların en çok 

yararlandığı cihazdır. Bu aygıtın yanında ressamların faydalandığı bir başka alet ise 

 
 
4 Jonathan CRAY, Gözlemcinin Teknikleri, Çev. Elif Daldeniz, 40-41. 
5 Descartes felsefesinde ‘res cogitans’, düşünmeyi ve ruhu ifade eden ve ‘ben’ anlamına gelen soyut 

bir kavram iken ‘res extensa’ boyutsuz ve maddi olanı, dünyayı temsil eden somut bir kavramdır. 

‘Res cogitans’ ve ‘res extensa’ kartezyen ontolojisinde iki zıt kutbu ifade eder.   
6 Bkz. (6), CRAY, 57-60. 
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camera lucida’dır. William Hyde Wollaston tarafından on dokuzuncu yüzyılda 

keşfedilen optik cihaz, bir çubuk üzerine yerleştirilen küçük bir düzenekten 

oluşmaktadır. Ayna prizmalarının düzenlenmesiyle meydana gelen alet, görüntünün 

yansımasını çizim sathı üzerinde izlenebilir hale getirerek ana hatlarıyla şeklin 

kopyalanarak çizilmesine imkân tanımaktadır. Süperpoze yansımayla görüntü 

aktarımı yapabilen camera lucida (aydınlık oda), camera obscura’ya (karanlık oda) 

karşın ışıkta çizim yapabilmeyi olanaklı hale getirmiştir. Pratik kullanım olanağı sunan 

camera lucida, kimi ressamlara peyzaj ve portre çalışmaları için kolaylık sağlayan bir 

araç olmuştur.   

  

  

Camera obscura ve camera lucidia gibi optik cihazların yanında fiziksel görüşe 

en yakın alet ise stereoskoptur. 19. yüzyılda Charles Wheatstone’un icadı olan 

stereoskop, aynı imgenin dar bir açı farkıyla çekilen iki görüntüsünün sunulduğu ve 

gözün üç boyutlu algılamasını sağlayan bir cihazdır. Temelde çok basit bir optik cihaz 

olan stereoskop görme algısının çözümlenmesiyle keşfedilmiştir.  

  

  

“Derinlik iki farklı resmin basit bir biçimde birleştirilmesi ya da üst üste 

yerleşmesiyle elde edilmemektedir. Her bir gözün nesnenin üzerine çevrilmesiyle iki 

resim üst üste gelir, ancak derinlik, iki resmimdeki benzer noktaları sırasıyla hızlı bir 

biçimde birleştiren optik eksenlerin oyununun bir ürünüdür... Resimler birleşmiş gibi 

görünse de derinlik her resimde bulunan ve gözlemciyle aralarındaki farklı uzaklıklara 

karşılık gelen benzer noktalara göre kendilerini sırasıyla değiştiren ve bu noktaları 

birleştiren optik eksenlerin oyunu sayesinde oluşur.” 7 

  

  

Stereoskopda izlediğimiz kartların birleşimiyle oluşan görüntünün üç boyutlu 

etkisi birbirinden kopuk biçimde seyredilir. Görüntü bütün olarak algılanmaz ve lokal 

alanlar üzerinde göz hareket eder. Farklı açılara sahip fotoğraf kartlarının birleşimiyle 

meydana gelen üç boyutlu etkiler kimi alanlarda izlenebilirken görüntünün tamamında 

aynı durum geçerli olmaz.  Cihazın bu özellikleri dikkate alınarak incelendiğinde ise 

 
 
7 Sir David BREWSTER, The Stereoscope: Its History, Theory and Construction, 53. 
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on dokuzuncu yüzyılda birçok resmin stereoskop imgesinin sunduğu görüntü ile 

eşdeğer nitelikler taşıdığı gözlemlenebilir. Bu durum ressamların stereoskop 

kullandığını ifade etmemekle birlikte bu optik cihazın yarattığı uzamın, sanatçıları da 

etkileyerek dönüşüme neden olmasıdır.  

  

  

“On dokuzuncu yüzyıla ait bir dizi tablo da stereoskop imgesinin bu 

özelliklerini sergiler. Courbet’nin, sık sık dile getirildiği gibi gruplar ve satıhlarda 

süreksizlik sergilediği Köyün Hanımları (1851) tablosu stereoskopun yığınsal uzamına 

işaret eder; Toplantı (Günaydın Bay Courbet) (1854) tablosu için de aynı şey 

geçerlidir. Manet’nin Maximillian’ın İdamı (1867), Uluslararası Serginin Görüntüsü 

(1867) ve özellikle Seurat’nın La Grande Jatte Adası’nda Pazar Öğleden Sonrası 

(1884-86) tabloları da uzamsal tutarlılığın bölgesel ve kopuk alanlarından, biçim 

verilmiş derinlik ve şematik yassılıktan parça parça oluşturulmuştur.”8 

  

  

Fotoğrafın icadına kadar ressamlar tarafından kullanılan bu optik cihazların ne 

ölçüde ne ve nasıl kullanıldığı spekülasyonlara neden olmaktadır. Cihazın somut bir 

veri sunmaması ve ressamların optik aygıt kullandıklarını açıklamamaları 

karşılaştırmalı değerlendirme yapmayı olanaksız kılmıştır. Işığın meydana getirdiği 

camera obscura yansımasının görüntü özellikleri kavranarak resimlerdeki 

uygulamalarla paralellik kurulmuştur.  Yirminci yüzyılda fotoğrafın icadıyla birlikte 

bu belirsizlik ortadan kalkmıştır ve ressamların sahip olduğu fotoğraf sayısı, bu 

fotoğrafların niteliği ve resimlerin fotoğraf görüntüsüne ne derece yakın olduğu 

değerlendirmeyi kolaylaştırmıştır.   

  

 

 

 

 

 

 

 

 
 
8 Bkz. (6), CRAY, 138-139. 



9 
 

   
 

3. FOTOĞRAFIN İCADI VE RESİM SANATI İLE İLİŞKİSİ  

  

  

  

Camera obscura’nın merceğinden yansıyan görüntünün kaydedilmesini 

sağlamak amacıyla yapılan buluşlar fotoğrafın icadına zemin hazırlamıştır. Fransız 

mucit Nicéphore Niepce, 1826 yılında 8 saatlik bir uğraş sonucunda penceresinden 

görünen ve karşısında yer alan evin çatısını ve bina cephelerinin bulunduğu bir kadrajı 

ışığa duyarlı bir plakaya kaydederek tarihteki ilk fotoğrafı meydana getirmiştir. 

Oldukça bozuk ve kontrast olan bu görüntüye karşılık 1838’de kimyager ve ressam 

olan Louis Daguerre, Temple Bulvarı’nın bir görüntüsünü daha net bir şekilde 

kaydetmeyi başarır. 10 ile 20 dakika arasındaki pozlama süresi ile kadrajda hareket 

halinde olan hiçbir şey kaydedilemez ama caddenin başındaki kaldırımda 

ayakkabılarını boyatan kişi ile ayakkabı boyacısı görüntüye takılır. Louis Daguerre’ın 

Niepce ile ortaklaşa geliştirdiği ancak Niepce’ye kıyasla daha kısa sürede ve daha net 

bir görüntü elde ettiği dagerotip buluşu, Fransız Hükümeti tarafından tüm dünyanın 

kullanımına açılmıştır. Dagerotip, gümüş karışımıyla ışığa hassas hale getirilmiş bakır 

bir plakanın camera obscura’nın içinde bekletilerek yansıyan görüntünün cıva buharı 

yardımıyla levhaya işlenmesidir.  Bu yöntemle birlikte farklı coğrafyalarda bulunan 

birçok mucit fotoğraf makinasının gelişimine katkı sunmuştur. İngiliz mucit William 

Henry Fox Talbot ise aynı yıllarda gümüş klorür ile kimyasal işlemden geçirilen yarı 

saydam bir kâğıda negatif baskılarla kalotip yöntemini geliştirir. Bu teknik ise 

dagerotipten farklı olarak aynı negatiften birçok pozitif alınabilmesini olanaklı 

kılmıştır.   

  

  

20. yüzyılın ilk yarısında camera obscura’nın yerini alan fotoğrafın icadı, süreç 

içerisinde gelişen gerçeklik kavramıyla ilgili tartışmaları da belirgin hale getirmiştir. 

Örneğin Charles Baudelaire, sanatsal fotoğrafçılığı yererek şu şekilde karşılamıştır: 

“Şu acınası günlerde, düpedüz budalalığın pekişmesine az katkıda bulunmayan yeni 

bir endüstri ortaya çıktı... bu sanat doğanın eksiksiz bir kopyasının çıkarılmasından 
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başka bir şey değildir- ve başka bir şey de olamaz. … Kindar bir Tanrı kalabalığın 

sesine kulak kesilirken, Daguerre de onların Mesih’i oldu sanki.” 9 

  

  

 Pierre Joseph Proudhon ise döneminde yaygınlaşan fotoğrafın özellikleriyle 

resim sanatının niteliklerini karşılaştırarak çağına göre ilerici bir değerlendirme 

yapmıştır.  

  

   

“Bir portre, burada konuyu biraz yukarıdan ele alıyorum, eğer mümkünse, bir 

fotoğrafın sahip olduğu hatasızlığa sahip olmalı, ancak fotoğraftan fazla olarak, 

öznenin alışılmış yaşamını, iç düşüncesini ifade etmelidir. Eylemi düşüncesizce ve 

anlık olan ışık, modelin aniden donmuş bir imajını verebilirken, düşündüğü ve 

duyumsadığı için ışıktan çok daha yetkin olan sanatçı, figürlerine sürekliliği olan bir 

duyguyu geçirecektir. Onda yaşamı ve alışkanlığı ifadeye kavuşturacaktır. Fotoğrafla 

elde edilmiş imaj, iki nabız vuruşu arasında meydana gelen bir kristalleşmedir. Ressam 

tarafından yapılan portre ise uzun bir oturumun ve gözlemin neticesidir. Sanatçı bir 

portre için haftalarını, aylarını, yıllarını verir. Dahası insan, fotoğraf aracılığıyla 

olduğundan daha çok resim aracılığıyla tanınabilir.”10 

  

  

  Fotoğraf, anın birer yansımasını oluştururken ressamın üretimi, uzun bir zaman 

zarfını içermektedir. Proudhon, resmin belli bir zaman dilimini kapsaması sonucu 

üretime duygu ve düşüncelerin dahil olmasıyla yaşamı barındırarak gerçekliğin birer 

temsilini sunduğunu vurgular. Walter Benjamin de fotoğrafın sahip olduğu yeniden 

üretim modeliyle, zaman ve uzam arasındaki ilişkiyi şu şekilde açıklar:   

  

  

“Bir sanat eserinin en kusursuz biçimde çoğaltılmış halinde bile bir öğe 

eksiktir: o sanat eserinin zaman ve uzam içindeki buradalığı, eserin meydana getirilmiş 

bulunduğu yerdeki biricik varlığı. Sanat eserinin bu biricik varlığını belirleyen şey, 

onun var olduğu zaman dilimi boyunca tabi kaldığı tarihtir.” 11
 

 
 
9 Walter BENJAMİN, Fotoğrafın Kısa Tarihi Teknik Araçlarla Yeniden-Üretim (Çoğaltma) 

Çağında Sanat Eseri, Çev. Osman Akınhay, 36.  
10 P.J. PROUDHON, Sanatın Prensibi, Çev. Senem Örnek, 119. 
11 Bkz. (10), BENJAMİN, 48. 
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19. yüzyılda fotoğraf ressamlar için büyük kolaylık sağlamaktaydı. Örneğin, 

modellerinin uzun süre kendilerine poz vermesi yerine fotoğraflarından 

çalışmaktaydılar. Delacroix, Ingres ve Gustave Courbet’nin nü resimleri fotoğraftan 

yararlanma bağlamında örnek gösterilebilir. Delacroix, fotoğrafı ressamın eğitiminde 

doğayı tanıması için mükemmel bir araç olarak görmüştür ve Fransa’daki ilk fotoğraf 

derneğinin kurucu üyeliğini de üstlenmiştir. Dagerotipi ilk kullanan ressamlardan 

Delacroix ve Ingres’ın fotoğraf kaynaklı otoportre çalışmaları yaptıkları da 

bilinmektedir. (Resim 3.1), (Resim 3.2) Bu süreçle birlikte fotoğrafın resimlere olan 

etkisi de gözlemlenebilir bir belirginlik kazanmıştır. Ingres’in “Portrait of Comtesse 

d’Haussonville” resminde fark edileceği üzere figürün duruşu ressamdan ziyade 

objektife poz verdiği izlenimi yaratmaktadır. “Bu sonraki portreleri makul bir şekilde 

‘büyütülmüş dagerotipler olarak nitelendirebiliriz. İçlerindeki bazı ilginç özellikler 

dagerreyotip kullanıldığı izlenimi uyandırmaktadır. Örneğin, resimlerinde sıkça 

rastlanan yeni bir poz türü, erken dönem portre fotoğraflarının tipik özelliğidir; 

bunların birçoğunda, öznenin eli, sanki dalgın bir ruh halindeymiş gibi yüzüne 

kaldırılmıştır fakat aslında uzun pozlamalarda kafanın kıpırdamaması içindir.” 12 

  

 

19. yüzyılda fotoğrafı yararlı bulan ve kalotip baskılarından faydalanarak 

resimlerini üreten David Octavius Hill ayrıca tanınmış bir portre fotoğrafçısıdır. 

Kalotip baskılarının yüksek kalitesi ve resimsel kompozisyonları dönemin birçok 

ressamı ve fotoğrafçısından övgü almıştır. Hill, 1866 yılında tamamladığı “Disruption 

of 1843 Which Formed the Free Church of Scotland” resminde 454 figürü bir araya 

getirirken fotoğrafçı ve kimyacı Robert Adamson ile çektikleri resimde yer alacak 

kişilerin fotoğraflarından yararlanmıştır.  

 

 
 
12 Bkz. (2), SCHARF, 50. 

https://en.wikipedia.org/wiki/Disruption_of_1843
https://en.wikipedia.org/wiki/Disruption_of_1843
https://en.wikipedia.org/wiki/Free_Church_of_Scotland_(1843-1900)
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Resim 3.1: (sol) Jean Auguste Dominique Ingres, “Self-Portrait”, 1859 
Resim 3.2: (sağ) Gerothwohl ve Tanner, “Jean Auguste Dominique Ingres”, 1855 

  

Fotoğrafın bu gibi çok figürlü çalışmalarda poz sorununa çözüm getiren pratik 

bir araç olarak tercih edilmesi gibi ressamların gözlemleri sırasında karşılaştıkları 

engelleri de kaldırmaktaydı. Örneğin ressamlar, fotoğrafın icadından önce çalışmaları 

için gerekli incelemeyi yapmak üzere birbirlerine resim sipariş etmekteydi. Etüt 

etmeye ihtiyaç duyulan, ulaşması güç bir görüntü için başvurulan bu yöntem fotoğrafın 

özelliklerini taşıyan bir uygulama olmaktaydı.  Örneğin Ingres’ın Theodore 

Chasseriau’dan istediği çalışma, pratik açıdan fotoğrafın yerini alan bir resimdi.  

  

  

“Bu resim başka bir sanatçı tarafından, o zamanlar Roma’da yaşayan büyük 

sanatçı Jean-Auguste-Dominique Ingres tarafından, sipariş edilmişti. Paris'teki bir 

arkadaşına mektup yazarak çiziktirdiği bir taslakla düşündüğü pozu göstererek, “bu 

şekilde basit bir kara derili figürü”nün resmine ihtiyacı olduğunu söylüyor Ingres. Bu 

iş Chassériau’ya veriliyor. Ingres’in figürün nasıl çizilmesini istediği konusundaki 

kesin talimatları, “formların ve adamın renginin en doğru şekilde çizilmesini istediğini 

gösteriyor. Model, Ingres’in kafasındaki özel birisidir: “Kara Yusuf”.” 13          

  

  

 
 
13 Richard LEPPERT, Sanatta Anlamın Görüntüsü, Çev. İsmail Türkmen, 301.  
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Ressamın fotoğrafı kullanım amacı, fotoğraf görüntüsünün gerçeklikle 

ilişkisini nasıl değerlendirdiğini göstermektedir. Örneğin Delacroix, fotoğrafı hakikati 

yansıtamayacağı bilinciyle kullanmıştır. Sanatçının fotoğrafla kurduğu ilişki, kendi 

biçim anlayışının dışına çıkmaksızın, doğrudan modelden yapmış olduğu 

çalışmalarıyla bütünlük gösterir. Ayrıntılardan uzak düzenlenmiş kompozisyonlarında 

genellikle modelin pozu dışında fotoğrafla kurduğu herhangi bir bağlantı 

gözlemlenemez. Bu durum sanatçının üslubunun izin verdiği ölçüde fotoğraftan 

yararlanmasının bir sonucudur.  Delacroix ilerici bir yaklaşım sergileyerek fotoğraf ve 

resim ilişkisine dair şu tespitleri yapmıştır:  

  

  

        “Dagerreyotip bir kopyadan daha fazlasıdır, nesnenin aynasıdır, doğadan 

çizimlerde neredeyse her zaman ihmal edilen belirli ayrıntılar, orada (degerreyotipte) 

büyük önem kazanır ve böylece sanatçının yapıyı tam olarak anlamasını sağlar. 

Dagerreyotipte, ışık ve gölge geçişleri gerçek niteliklerini gösterirler, yani kesin bir 

sertlik veya yumuşaklık derecesi ile görünürler. Bununla birlikte, dagerreyotipin bizi 

doğanın sırlarına daha fazla götürmek için görevlendirilmiş bir tercüman olarak 

görülmesi gerektiği gerçeğini gözden kaçırmamak gerekir; çünkü belli yönlerden 

hayret verici gerçekliğine rağmen, yine de gerçeğin yalnızca bir yansıması, sadece bir 

kopyası, sırf bu kadar kesin olduğu için bazı yönlerden yanlıştır. Gösterdiği 

canavarlıklar gerçekten de haklı olarak şok edicidir, ancak bunlar kelimenin tam 

anlamıyla doğanın kendisinde mevcut olan deformasyonlar olabilir; ancak makinenin 

aslına uygun olarak ürettiği bu kusurlar, bu aracı olmadan modele baktığımızda 

gözümüzü rahatsız etmeyecektir. Göz biz farkında olmadan düzeltir. Kelimenin tam 

anlamıyla doğru perspektifin aksi tutarsızlıkları, akıllı ressamın gözüyle anında 

düzeltilir.”14 

  

  

Empresyonist dönemde fotoğrafın kullanımı ressamlar arasında yaygınlaşmış 

ve bu aygıtın görüntü özelliklerinin yorumlandığı bir sürece girilmiştir. Örneğin, 

Manet’nin resimlerindeki açık-koyu düzenlemelerin yalın şekilde ifade edilmesi 

fotoğrafın siyah-beyaz kontrast niteliği ile paralellik oluşturmaktaydı. 

(Caravaggio’nun ve Manet’nin açık-koyu değerleri sadeleştirerek vurgulaması benzer 

nitelikte olup bu iki sanatçının optik aletlerle kurdukları ilişkinin ortak bir özelliği 

 
 
14 Bkz. (2), SCHARF, 119-120.  
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olduğu sonucunu doğurabilir.)  Fotoğrafa ait görüntüleme özelliklerini resimlerine 

dahil ederek değerlendirmiş bir başka ressam olan Edgar Degas, geleneksel 

düzenlemelerin dışındaki kadraj kullanımı ile öne çıkmıştır. Yakın arkadaşı Paul 

Valéry sanatçının fotoğraf kullanımıyla ilgili şunları yazmıştır: “Binbaşı Muybridge’in 

enstantaneleri sayesinde, hareket halindeki soylu hayvanın gerçek figürlerini ilk 

inceleyenlerden biri oldu. Kaldı ki, sanatçıların fotoğrafı küçümsediği ya da 

yaralanıyorlarsa da bunu dile getirmekten kaçındıkları bir dönemde o fotoğrafı sevmiş 

ve önemsemişti. Çok güzel fotoğraflar da çekti: Bana verdiği büyütülmüş bir fotoğrafı 

gözüm gibi saklarım.”15 Degas, birçok balerin ve nü fotoğrafını oluşturacağı 

kompozisyonlara uygun biçimde ışık-gölge değerlerini dikkate alarak kullanmıştır. 

1890‘larda terk edilmiş bir yöntem olan cam plaka üzerine kolodyon işlemiyle 

meydana getirdiği balerin fotoğraflarını, geç dönem pastel boyalarında sık sık 

kullandığı ortaya çıkmaktadır. Delacroix ve Ingres gibi sanatçıların aksine, kameranın 

vizöründen bakılırcasına yaptığı resimlerinde, fotoğrafla ortaya çıkan bu unsuru kendi 

üslubunun bir parçası haline getirmiştir. Empresyonizmin belirgin özelliklerinden biri 

haline gelen fotoğrafa özgü kadraj kullanımı, resim sanatında fotoğrafın yorumlanması 

açısından önemli bir uygulamadır. Şipşak fotoğrafçılık türündeki benzerliğiyle günlük 

hayat içerisinden sahneler resmeden empresyonistler kameranın gözüyle izlenimlerini 

aktarmışlardır. Resim sanatının, fotoğraf ile en yakın ilişkiyi kurduğu bu dönemde, 

anlatımcı içeriklerin yerini ‘an’ a dair görüntüler almıştır. Degas’nın resimleri de tıpkı 

deklanşöre basılarak belirli bir anın sabitlenmiş hali gibidirler. Örneğin fotoğrafladığı 

modelden yapmış olduğu “After the Bath-1896"’da hareket halindeki figürün 

pozundaki anlık tesir, resmin enstantane izlenimini güçlendirir. (Resim 3.3), (Resim 

3.4)  

Fotoğrafa bilinçli şekilde yaklaşan Degas daha çok kameranın bakış açısını 

kullanmıştır ve fotoğrafa dair unsurları resim sanatı içerisinde yorumlayabilen ilk 

sanatçı olmuştur. Banyo sonrası sırtını kurulayan kadının fotoğrafında kurgusal olarak 

düzenlenmiş modelin pozu doğallıktan uzaktır.  Model vücudunu kurulamaktan öte 

fotoğraf objektifi için estetik bir duruş sergilemektedir. Bu gibi gergin, sürdürmesi güç 

 
 
15 Paul VALERY, Degas Dans Desen, Çev. Orçun Türkay, 53. 
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ve hareketli pozlarda fotoğraf, ressamın özellikle tercih ettiği bir araçtı. Döneminde 

birçok sanatçının yaptığı gibi Degas’nın da resimlerinin hazırlık aşamaları ya da 

desenleri için fotoğraf çektiği bilinmektedir. 

  

    
Resim 3.3: (sol) Edgar Degas, “After the Bath (Woman Drying Herself)”, 1896 
Resim 3.4: (sağ) Edgas Degas, “After the Bath (Woman Drying Her Back)”, 1896 

  

Ayrıca bu fotoğraflarda konumlanan nesnelerin oran ilişkisinin gerçeğe uygun 

olmayan sapmalarını da resimlerinde bilinçli olarak kullanmıştır.  

  

  

“Degas'ın batı sanatında en sıkı şekilde belirlenmiş ve inatçı geleneklerinden 

biri olan rasyonel perspektif sistemine karşı kişisel tavrı, pekâlâ fotoğrafa atfedilebilir. 

Resimlerinin ön planlarında baş gösteren sık sık kullandığı 'repoussoir'16 ve nesnelerin 

biraz daha derinde cüceleşmesine Japon baskılarından esinlenmesinin neden olduğu 

söylenir. Ancak çok sayıda resminde ve çiziminde tipik olan perspektif ölçeği, büyük 

ihtimalle ilk etapta, fotografik görüntünün sözde sapmalarından 

kaynaklanmaktadır.”17  

 
 

Empresyonist sanatçılar, fotoğraftan 19. yüzyıl ressamları gibi yararlanmanın 

ötesinde bu aygıtın temel özelliklerini ve yaratmış olduğu görsel algıyı kavrayarak 

resim sanatı içerisinde bir anlayışa dönüştürmüşlerdir. Empresyonist dönemin en 

 
 
16  Resimde ana konuyu belirginleştirmek ve derinlik etkisini güçlendirmek için, ön plana güçlü 

biçimde vurgulanmış bir figür ya da nesne yerleştirme işlemi.  
17 Bkz. (2), SCHARF, 190. 
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önemli özelliği olan içeriğin ortadan kalkarak izlenimlerin yerini alması ile fotoğrafın 

sadece ‘an’ın bir görüntüsünü dondurması arasında ilişki bulunmaktadır. Bu anlamda 

fotoğraf, empresyonist döneme kadar öncelik verilen kompozisyon ilkelerinin 

değişimiyle de modern tavırların gelişimini sağlamıştır.   

  

  

  

3.1. Amerikan Resim Sanatında Fotoğrafın Kullanımı   

        

 

Louis Daguerre’nin dagerotip buluşundan sonra William Henry Fox Talbot’un 

kalotip fotoğraflarını kâğıt üzerine basmasıyla, fotoğrafın dünyaya tanıtılması ve 

gelişimi hız kazanmıştır. Philadelphia doğumlu mucit Joseph Saxton, 1828’de 

İngiltere’ye gider ve dolma kalem, tüfek dürbünü gibi birtakım icatlar geliştirir. 

1837’de Philadelphia’ya dönen Saxton, 1839’da dagerotip ile ofisinin penceresinden 

Central High School of Philadelphia’nın görüntüsünü yapımını Robert Cornelius’tan 

istediği gümüş bir plaka üzerine basmıştır. (Resim3.1.1) Amerikan Felsefe 

Derneği’nin bir üyesi olan Joseph Saxton’ın 1839’da dagerotip ile çektiği bu fotoğraf 

ABD’de çekilen ilk fotoğraf olarak kayıtlara geçmiştir. Robert Cornelius kimyaya 

duyduğu özel ilgiyle dagerotip için gümüş plaka geliştirdikten sonra 1839’da kendi 

portresini uzun süreli bir pozlamayla basmayı başarır. (Resim 3.1.2) Bu otoportre ise 

ABD’nin bilinen en eski insan fotoğrafı olarak tarihe geçmiştir.18 

 

 

1840’larda Philadelphia, Charles Willson Peale'in kurucularından olduğu 

Philadelphia Müzesi'nin bilim ve sanat alanlarını kapsayıcı yaklaşımıyla bu yeni temsil 

aracını kucaklamak için iyi bir konumda bulunuyordu. Şehirde fotoğrafı ilk deneyenler 

kimyagerler, enstrüman yapımcıları ve gözlükçülerdi. Kısa bir süre sonra ise bu gruba 

alandaki yeni deneyimlerin gelişmesiyle birlikte sanatçılar ve gravürcüler de katıldı. 

Ancak daha ciddi bir biçimde bu yeni icadın üzerine gidilmesini sağlayan 1839'da yerli 

 
 
18  Raj Lalwani, Robert Cornelius, 16 Şubat 2022. 



17 
 

   
 

üretim dagerotipleri tartışmak için Amerikan Felsefe Derneği’nin bir toplantı yapması, 

aynı yıl Franklin Enstitüsü'nün Louis Daguerre'nin sürecinin çevirisini yaparak 

yayınlaması olmuştur. 

 

    
Resim 3.1.1: (sol) Joseph Saxton, 1839 
Resim 3.1.2: (sağ) Robert Cornelius, 1839 

  

Pennsylvania Güzel Sanatlar Akademisi, 1850'ler boyunca yıllık sergilerinde 

Fransız Bisson kardeşler ve Gustave Le Gray ile İngiliz Roger Fenton gibi Avrupalı 

ve yerel fotoğrafçıların eserlerini heykel, resim ve grafik çalışmalarıyla birlikte 

sergiledi. 1862'de ise birçok yerel fotoğrafçı Philadelphia Fotoğraf Derneği'ni kurmak 

üzere bir araya geldi. Dernek mühendisler, cerrahlar, doğa bilimcileri ve öğretmenlerin 

dahil olduğu geniş bir meslek yelpazesindeki insanların üyeliklerini içeriyordu ve bu 

yöndeki yeni süreçlerin ve ekipmanların tartışıldığı, sergilerin düzenlendiği hızla 

gelişen aktif bir oluşumdu.19 

 

 

1888’de ise fotoğrafçılık, George Eastman tarafından geliştirilen fotoğraf 

makinasıyla Amerika’da hızla yayıldı. Eastman, kurmuş olduğu Kodak şirketi ile 

fotoğraf elde etmeyi uzmanlık gerektiren aşamalarından arındırmış ve birçok insanın 

fotoğraf çekmesine imkân sağlayarak büyük bir ticari başarı elde etmiştir.   

 
 
19 Thomas Eakins, 239. 
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        “Kodak kamerası, içinde filmle gelirdi ve bu film, üreticisine fotoğrafların 

basılması için geri gönderilirdi. On iki yıl sonra, 1900 yılında Kodak ilk Brownie’yi 

piyasaya sürdü: Kitle pazarına yönelik ucuz bir kamera, sloganı da “Siz sadece 

düğmeye basın ve gerisini bize bırakın.” Eski dönemlerde evlerde aile büyüklerinin ve 

akrabaların tablo ya da fotoğraf olarak ciddi portreleri bulunurdu. Ucuz, taşınabilir 

fotoğraf, tatil veya bir parti gibi gündelik hayatın gelip geçen anlarının da resimlere 

dönüştürülebileceği ve bir fotoğraf albümünde toplanabileceği anlamına geldi. Bu yeni 

bir resim türünden ziyade olayları hatırlamak için daha önce görülmemiş bir metottu. 

Böylece ressam Maurice Denis (1870-1943) deklanşöre basıp, ellerinden tuttukları 

küçük bir kızı zıplatıp sahilde yürüyen iki genç kızın fotoğrafını çekebildi. 1909 

yılında Brittany’de. Artık milyonlarca insan işte bu türden anları kalıcı kılabiliyordu. 

(Fotoğrafın kadrajına ressam kadar dikkat etmeseler de.)”20
 

  

   

Fotoğraftaki tüm bu gelişmelerden en çok yararlanan kişilerden biri de 

dönemin Amerikalı ressamlarından Thmoas Eakins’dı. 1844’te Philadelphia’da doğan 

Amerikalı natüralist sanatçı Thomas Eakins, 1866’da École des Beaux-Arts'da eğitim 

almak için Fransa’ya gitmiştir. Jean-Léon Gérôme ve Léon Bonnat’ın atölyesinde 3 

yıl eğitim almıştır ve Avrupalı empresyonistlerden etkilenmeksizin akademizmi 

benimseyerek yaşamı boyunca bu anlayışı sürdürmüştür. Paris’te eğitim gördüğü 

sırada fotoğrafın kullanımı akademide ve ressamlar arasında sorun olmuştur. 

Ressamın fotoğrafa bağımlılığı, desen ve kompozisyon bilgisi gibi temellerinin zayıf 

olduğunu düşündürebilirdi. Bu gibi endişelerle kimi ressamlar gizlice veya nadiren 

fotoğraftan çalışmıştır. 1870’te Philadelphia’ya dönmesiyle kariyerine başlayan 

Eakins’ın bu dönemde fotoğraf çekimi pek bulunmamakla birlikte yavaş pozlama 

süresine sahip hantal ekipmanlar ve uygulamadaki zahmetli süreçler fotoğraf 

kullanımını kısıtlamıştır. Sanatçının ilk fotoğraf kullanımlarından biri 1872’de yapmış 

olduğu Phiadelphia’nın önde gelen fotoğrafçılarından arkadaşı Henry Schreiber’in 

köpeği olarak bilinmektedir. 1880’de kendi kamerasını alan ressam kendi portresini 

de içeren fotoğraflarını kullanmaya başlamıştır. 1881 Nisan ayında Eakins New 

Jersey’de Delaware Nehri’ne yaptığı ziyarette gölge balığı avı yapan balıkçı gruplarını 

fotoğraflamıştır. Bu çekimlerden “Shad Fishing at Gloucester on the Delaware River” 

başlıklı iki resim yapan Eakins, kullanmış olduğu geniş açılı manzara merceğinin 

görüntüleme biçimini değiştirmeden resmetmiştir. Balıkçıları gözlemlediği sırada 

 
 
20 Bkz. (4), HOCKNEY-GAYFORD, 299. 
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birkaç renkli yağlıboya eskiz yapsa da mavna, kürekler ve balıkçı grubundaki tüm 

figürleri kopyalayarak tuvale geçirmiştir. Fotoğraflardan birtakım ekleme ve 

çıkarmalar yaptıysa da Delaware Nehri kıyısını konu edindiği resimlerinde figürlerin 

kıyafetlerindeki gölgelerin izdüşümleri de dahil olmak üzere fotoğrafa bağlı kalmıştır 

ancak metodik bir ilerleyişe sahip olan Eakins için fotoğraf kullanımı, ana çalışma için 

ön hazırlık süreçlerinde yaptığı model heykelleri, perspektif ve plan taslaklarıyla 

şekillendirdiği birçok etüdün sayısını azaltmasını sağlayarak daha hızlı ilerlemesine 

katkı sunmuştur.21 Fotoğraf kullanım biçimi incelenen ressamın Gloucester 

resimlerinin tamamında projeksiyon kullandığı tespit edilmiştir. Figürlerin ana 

hatlarının ve ışık-gölge alanlarının şematik çizimiyle fotoğraftaki imgelerin 

izdüşümünü vermesi bu anlamda güçlü bir kanıt oluşturmaktadır.   

  

  

Thomas Eakins’a atfedilen yaklaşık 800 kadar fotoğrafın büyük çoğunluğu 

çıplak ve giyinik figür çalışmaları, öğrencilerinin portreleri, kendisinin de dahil olduğu 

aile fotoğrafları ve yakın arkadaşlarını içermekteydi. Amerikan resminin 

başyapıtlarından biri olarak kabul edilen “The Swimming Hole” çalışması için sanatçı, 

nehir kıyısındaki çıplak insanları birçok defa farklı hareketlerde fotoğraflamıştır. Bu 

çekimler sırasında kendisi de dahil olmak üzere arkadaşlarını ve öğrencilerini 

kullanmıştır. Yüzücü fotoğraflarından iki tanesi estetik değerlerinden dolayı seçilerek 

dönemin önemli fotoğrafçısı Alfred Stieglitz’in katkısıyla 1899-1900'de New York 

Camera Club’da sergilenmiştir.  (Resim 3.1.3), (Resim 3.1.4)   

 

 

Eakins, fotoğrafladığı figürleri resimde birebir kullanmamıştır. Hiçbir figür 

resimde tasvir edilen pozlarla uyuşmaz. Fotoğraflarla resmin ortak yanı, figürlerin 

bakış yönünün suya dönük olmasıdır. Resimdeki pozlar incelendiğinde, akademik ve 

doğallıktan uzak bir katılıkla fiziksel güzelliklerinin vurgulandığı Klasik Yunan 

estetiğiyle ilişkilendirmiştir. Suyun dışında ve içerisinde dinamik bir kompozisyonla 

bir araya gelen modeller olarak fotoğrafladığı figürler kişisel yanlarıyla öne çıkmazlar. 

 
 
21  Thomas Eakins, 245. 
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Resim 3.1.3: (sol) Thomas Eakins, “Male Nudes at the Site of Swimming”, 1884 
Resim 3.1.4: (sağ) Thomas Eakins, “Thomas Eakins and Male Nudes at the Site of Swimming”, 1884 

  

Suya atlayan figür için balmumundan bir modelleme kullandığı da bilinen 

sanatçı, an içerisinde fotoğraf çekimleri dışında yağlıboya eskizler de yapmıştır. 

(Resim 3.1.5), (Resim 3.1.6) Figürleri piramidal bir kompozisyonla bir araya getirmiş 

ve sanatçı resmin sağ alt köşesinde kendisini gruba doğru yüzerken tasvir etmiştir. 

(Resim 3.1.7)   

 

                            

                                 

Resim 3.1.5: (sol) Thomas Eakins, “The Swimming Hole(study)”, 1884 
Resim 3.1.6: (sağ) Thomas Eakins, “Sketch for Swimming”, 1884 
Resim 3.1.7: (alt) Thomas Eakins, “The Swimming Hole”, 1884-1885 
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Eakins’ın fotoğrafla ilişkisi, dönemin diğer tüm ressamlarına oranla daha ileri 

seviyedeydi. 1870’lerde Edward Muybridge‘in fotografik hareket çalışmalarını 

keşfetmiş ve Muybridge ile Philadelphia’daki Pennsylvania Üniversitesindeki fotoğraf 

stüdyosunda bir figür hareketinin aynı kare içerisinde devamını gösteren fotoğraf 

çalışmalarını gerçekleştirmiştir. Fotoğrafı resimleri için destekleyici bir araç olarak 

kullanan Eakins’ın bakış açısı, çağdaşı Avrupalı empresyonistlerin yöneliminin 

dışındadır. 

 

 

Fotoğraf teknikleri üzerine de çalışmalar yapmış olan Eakins’ın resimlerindeki 

natüralist eğilimin getirdiği tasvir kaygısı, söz konusu yararlandığı fotoğraf olunca, 

cihazın sunmuş olduğu görüntüye de olabildiğince bağlı kalması sonucunu 

doğurmuştur. Karısı da dahil olmak üzere etrafındaki birçok insanı çıplak olarak 

fotoğraflayıp belgelemiş ve resimlerinde göstermiş olduğu titizlikle çekimlerini 

yapmıştır. Ayrıca modellerini birçok kez farklı açılarla fotoğrafladığı görülmektedir. 

Bunun önemli bir nedeni ise doğaya dönük gözlem yaparken ressamın konumu sabit 

değildir ve algılama becerisi de bu etkene bağlı olarak geniş bir perspektif 

kazanmaktadır.                             

  

  

1876’da Pennsylvania Güzel Sanatlar Akademisi’nde öğretmenlik yapmaya 

başlayan Eakins, derslerinde öğrencilerinin mutlaka insan anatomisini kavramasından 

yanaydı ve çıplak figür fotoğraflarını öğrencilerine kaynak sağlaması için 

kullanmaktaydı. Akademide kilden figür modellemesinin yanında haftada altmış 

saatten fazla çıplak model çalışması yapılıyordu. Bu diğer sanat kurumlarında ayrılan 

süreden oldukça fazlaydı ve Eakins’ın bu müfredatı, figüre verdiği önemi 

göstermektedir. Kurumdaki göreve gelmesini sağlayan Pennsylvania Güzel Sanatlar 

Akademisi Yapı Komitesi Başkanı Fairman Rogers ile fotoğrafın, okulda önemli bir 

kaynak olarak kullanılmasının önünü açtı. 1879’da kuru plakanın ortaya çıkmasıyla 

birlikte fotoğrafta yeni deneyler gelişmeye başladı ve Eakins’ın birçok öğrencisi 

öğretmenlerine katıldı. Böylece özel stüdyoda, sınıfta ya da geziler sırasında kamera 

kullanımı akademide daha da benimsendi.  Figürü tüm ayrıntıları ve kendine has 
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karakteriyle resmedebilmek, Eakins’ın başlıca problemi olmuştur ve en saf doğruluk 

arayışından yana takındığı bu tavır, fotoğraf çekimlerine de yansıyarak klasist bir 

izlenim yaratmaktadır. Fotoğraflayan kişinin bakış açısının fotoğrafa yansıması, onun 

salt mekanik, kişiliksiz ve yönlendirilemez olmasını engeller. Aynı koşul Degas’nın 

çekimleri açısından değerlendirildiğinde pozlardaki ışık-gölgenin yüksek kontrast 

değerleri, resimleriyle paralel olarak doğal halleri içerisinde yer alan figürlerin 

hareketleri ve konumlandırılışı gözlemci bir bakışın temsili olmaktadır.          

Eakins, çıplak erkek tasvirlerine yer verdiği son resim olan “Wrestlers” da 

atölyesine çağırdığı iki güreşçiyi izleyerek önce yağlıboya taslaklar yapmış daha sonra 

modelleri aynı pozda fotoğraflamış ve yapıtı bu kaynaklara bağlı olarak 

tamamlamıştır. (Resim 3.1.8) (Resim 3.1.9)   

  

                        

Resim 3.1.8: Thomas Eakins, “Photograph Study for Wrestlers”, 1899   
  

                             

Resim 3.1.9: Thomas Eakins, “Study for Wrestlers”, 1889 
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Bu eser daha önce spor temalı resimlerine ara veren sanatçının uzun bir aradan 

sonra yaptığı son resmidir. Birbirlerine kenetlenmiş bu iki hareketli figürün duruşu 

güreşçilerin beden formlarını vurgulamak üzere planlanmıştır. (Resim 3.1.10) Eakins, 

insan figürünü çizmek için onun yapısının kemiklerinin ve kaslarının nasıl oluştukları 

ve nasıl şekil aldıkları konusunda mümkün olduğunca çok şey bilmek gerektiğini 

düşünmüştür. Ressamın figüre yaklaşımına bakacak olursak tasvire yoğunlaşan sanatçı 

için fotoğraf, doğaya yönelik yaptığı çalışma süreçlerini destekleyen bir belge 

niteliğindeydi. Optik aletin oluşturduğu yansıma ile doğanın gerçekliği arasındaki 

ayrım, Eakins için önemli bir fark oluşturmuyordu. O, fotoğrafı anatomik bilginin 

doğruluğunu teyit etmek adına referans alıyordu.  

  

                       

Resim3.1.10: Thomas Eakins, “Wrestlers”, 1899 

  

Fotoğraf kullanmanın çekiciliği ve avantajları, damgalanma riskine rağmen 

birçok 19. yüzyıl ressamı için karşı konulmaz olmuştur ve desen veya boya etütlerinin 

yerine kullanılması ya da boyama süresince yardımcı olarak fotoğraflara güvenmek 

her zamankinden daha yaygın hale gelmiştir. Çağdaşlarının çoğu gibi Eakins’da 

fotoğraf çalışmalarını kullanmanın kapsamı ve yöntemleri konusunda ihtiyatlı 
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olmuştur.22 Fakat Eakins, döneminde sanattaki yeni eğilimler hızla gelişiyorken 

1880’lerin ortalarında belirlemiş olduğu konularını tekrarlayarak aynı yöntemlerini 

uygulamakla yetindi.  Pek çok yönden kendini sınırlandıran görüşleri, kariyerinin 

sonuna kadar muhafazakâr bir sanatçı olarak kalmasına neden olmuştur.  Fotoğrafın 

gerçekliğinin ressamın gözlem gücünün ilerisinde olmadığının bilincinde olmasına 

rağmen kaydın temel doğruluğuna olan inancını koruyarak yaygın biçimde kullanımını 

da sağlamıştır. Öğretmeni Gerome’un, fotoğrafı kutsayarak gerçekliğin artık tek 

geçerli üreticisinin kamera olduğu söylemine bağlı kalmıştır. Bu görüş, 19. yüzyılda 

fotoğraftan yapılan resimlerin düzgün yüzeylerle tasvir edilişini ve akademik anlayışı 

beslemesi sonucunu da doğurarak Eakins gibi natüralistlere sadece kaynak 

oluşturmuştur.  

  

Louis Daguerre’nin 1839’daki buluşundan kısa bir süre önce doğan Winslow 

Homer hayatı boyunca fotoğrafın gelişimini takip etmiş bir başka Amerikalı ressamdır. 

Homer natüralist bir sanatçı olmakla birlikte zaman zaman empresyonist eğilimler 

göstermiştir.  Kırklı yaşlarının ortalarında sanatında yeni bir yön aramak için yaptığı 

iki yıl süren İngiltere gezisi sırasında 2 adet kamera satın almıştı ve fotoğraf 

denemelerine başlamıştı. İngiltere’nin kuzeyinde geçirmiş olduğu 1881-1882 yılları 

sanatında dönüm noktası olmuştur. Bu döneme kadar uzun yıllar boyunca yapmış 

olduğu illüstratörlüğü bırakarak kendini tam anlamıyla resme adamıştır ve Florida ve 

Adirondack gezilerinde kullandığı Eastman Kodak No. 1 kamerasını edinmiştir. 

Sanatçının en önemli yapıtlarından olan balıkçı konulu çalışmaları ve birçok doğa-

insan temalı resimleri bu döneme aittir. İngiltere'den döndüğünde tarzı farklılaşmış ve 

hikâye anlatımından uzaklaşarak belirli anları yakalamakla daha çok ilgilenmiştir. 

Resimleri dar odaklı bir görüş açısı kazanmıştır ve konuya yakınlaşarak boşlukları 

azaltmıştır. Homer'ın fotoğraf çekimleri sıradan olmakla birlikte resimleri için bu 

çekimlerden nadiren yararlanmıştır. 1896’da New York’tan ayrılıp Maine kıyısındaki 

Prout’s Neck’e yerleşen sanatçı, sisler içinden parlayan güneşin önünde kalan evini 

siluet halinde resmetmiştir. (Resim 3.1.11) 1896 yılında yapmış olduğu “The Artist’s 

 
 
22  Thomas Eakins, 236. 
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Studio in an Afternoon Fog” resminde atölyesinin ve etrafındaki evlerin gölge biçimi, 

puslu atmosferi ve yatay kompozisyon düzenlenmesi gibi bazı unsurları stüdyosunun 

fotoğraf görünümlerinden referans almıştır. (Resim 3.1.12), (Resim 3.1.13). 

  

 

    

                                         
Resim 3.1.11: (sol üst) Winslow Homer, “The Artist Studio in an Afternoon Fog”, 1894 
Resim 3.1.12: (sağ üst) Winslow Homer, “Winslow Homer’s Prout’s Neck”, 1884 
Resim 3.1.13: (sol alt) Winslow Homer, “Winslow Homer’s Studio (on the left) and The ‘Ark’ (on the right)”, 

1884 

  

Fotoğrafın kullanım şekli sanatçının hangi stilde resim yaptığına bağlı 

olmaktadır. Winslow Homer da bir natüralist olarak dünyayı olduğu gibi resmetme 

kaygısı nedeniyle doğanın gerçekliğini göründüğü şekilde yansıtmak istemiştir ve bu 

sürecinde fotoğraftan referans alabileceği bir kaynak olarak yararlanmıştır.  Homer en 

etkili deniz resimlerini Maine’e taşındıktan sonra yapmıştır. Sanatçının, arkadaşlarına 

ve aile bireylerine ait birçok fotoğrafı, kayalık ve deniz çekimleri de bu döneme aittir. 

(Resim 3.1.14), (Resim 3.1.15). Homer, Prout’s Neck manzaralarında insanları 

dışlayarak doğanın etkili gücünü gözler önüne sermeye çalışmıştır. Yüklü boya 

kullanımıyla heyecanını ifade eden sanatçının Gustave Courbet’den de etkilendiği 

düşünülmektedir.   
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Resim 3.1.14: (sol) Winslow Homer, “High Cliff, Coast of Maine”, 1894 
Resim 3.1.15: (sağ) Winslow Homer, “Cliff at Prout’s Neck”, 1885 

  

Empresyonist stilde resimler yapan Amerikalı ressamlardan bu anlamda öne 

çıkan isimlerden biri de Mary Cassatt’dır. Fransız empresyonistlerine yakın olan 

sanatçının eserleri resim ve fotoğraf ilişkisine ait özellikler taşımaktadır. Cassatt, yakın 

arkadaşı Degas’dan yaşamı boyunca büyük ölçüde etkilenmiştir. Kimi resimlerinde 

Degas’ya benzer kadraj kullanımı ve rastlantı sonucu vizöre yakalanmış gibi 

düzenlenen kompozisyonları bulunmaktadır. (Resim 3.1.16)   

 

                    
Resim 3.1.16: Mary Cassatt, “The Boating Party”, 1893 

                        

Ancak anne-çocuk ve aile konulu resimlerinde şefkatin öne çıktığı duygusal 

temaların ağırlık kazanması fotoğrafla ilişkide oluşabilecek donuk tasvirin 
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uzağındadır. Fotoğraf kullandığına dair bir kanıt bulunmamakla birlikte 

Degas’nın etkisiyle resimlerinin içerdiği unsurlar fotoğrafla ilişkilidir. 

1882 New York doğumlu sanatçı Edward Hopper, Amerikan resim sanatında 

sinemayı onun özelliklerine uygun olarak yorumlayan en iyi ressamlardandır. New 

York Sanat ve Tasarım okulundan mezun olan ressam, şehir yaşamını konu almaya 

teşvik eden hocası Robert Henri’den etkilenerek birçok öğrencisi gibi kent 

gerçekliğiyle ilgilenmiştir. Sinemanın ortaya çıkışıyla birlikte ise daha çok yeni 

gelişmekte olan bu alanla ilişki kurmuştur. Hopper, döneminde ortaya çıkan 

Empresyonizm, Ekspresyonizm ve Sürrealizm gibi akımların oluşturduğu hengamenin 

ortasında kendi sanatını istikrarlı bir biçimde sürdürmüştür. Hiçbir okula ait olmadan 

ve herhangi bir manifestoya ihtiyaç duymaksızın çalışmış olan Hopper, uzun sanat 

kariyerinde yaratıcı kişisel adımlarını attıkça tanınırlık elde 

etmiştir.23 Kompozisyonlarındaki ışığı kullanma biçimini sert açık koyu ve renk 

karşıtlığı üzerinden oluşturması ayrıca mekân-figür ilişkisinin resmedilme şekli bir 

yönetmenin sahneleme anlayışıyla yapılmıştır. Hopper bir gerçekçi olmasına karşın, 

görüneni öznel dünyasının iç gizemiyle şekillendirmiştir. Güçlü bir hayal gücüne sahip 

olan sanatçı ifadeci anlatım özellikleriyle birlikte sürrealizmden de izler taşıyan özgün 

bir gerçekçi dil oluşturmuştur.    

             

     

        “Kimse önümüzdeki birkaç yıl içerisinde resmin alacağı yönü tahmin edemez 

ama en azından bana öyle görünüyor ki keyfi ve stilize tasarımın uydurmalarına karşı 

bir uzaklaşma var. Sanırım, doğanın sürprizlerini ve tesadüflerini yeniden kavramak 

için bir girişim ve ruh hallerinin daha samimi ve sempatik bir incelemesi hala bu temel 

tepkileri gösterebilenler adına yenilenmiş bir merak ve alçakgönüllülük ile birlikte 

olacaktır.”24  

    

 

Kentsel varoluşun yalnızlığını ve kapsüller içerisinde yaşam alanına sıkışmış 

şehir insanlarını, psikolojik durumlarının yoğunluğuyla tasvir etmiştir. Bu 

karamsarlığa bir başka neden ise ülkenin içinde bulunduğu savaş ve beraberinde 

 
 
23 Gerry SOUTER, Edward Hopper Light and Dark, 8.  
24 Bkz. (28), SOUTER, 9. 



28 
 

   
 

getirdiği ekonomik krizidir. Yalnızlığı ve depresif ruh halini yansıtan figürler 

sinematik biçimde kurgulanmıştır. Mekân tasvirlerinin teatral bir kurgu özelliği 

taşıması figürlerin ruh hallerinin ifadesine katkı sunar. Sanatçı, şehrin gürültülü ve 

hareketli hayatını değil, kalabalıkların birliktelik oluşturmadığı bilinciyle tüm bu 

yaşamı öznelerine yer vererek ve sadece onları vurgulayarak resimlemiştir. Yalnız 

başına bir otel veya restoranda bulunan kimi zaman evde oturduğu koltuktan veya 

yataktan dışarıyı izleyen bu figürlerin düzenlemelerinde ressamın bir modeli resmetme 

kaygısından öte zaman olgusunu bu sahnelere taşıyarak figürlere yaşamsal bir aralık 

kazandırmıştır. Hopper ile aynı dönemde yaşamış olan illüstratör Norman Rockwell, 

benzer şekilde Amerika’nın günlük yaşam sahnelerini resmetmiştir ancak Hopper’ın 

resimleri insan üzerinde çok daha kalıcı etki bırakır.25
 

  

  

        “Jan Van Eyck’ın ‘Arnofili ve Karısının Portresi’ bir odada iki kişinin 

görüntüsüdür sadece, ama aklıma bir slayt gibi geliveriyorlar. Bir odada bir çifti 

gösteren milyonlarca resim var ama çoğu çok kolay unutulur ve zamanla ortadan 

kaybolur. Hopper’ın resimleri hiç böyle değildir. Şu anda hemen zihnimde bazıları 

canlanıyor: ‘Bir Pazar Sabahı’ (1930), ‘Gece Kuşları’ (1942).”26
 

       

  

Çoğunlukla iç mekanlarda yer alan bu figür düzenlemelerini Vermeer’in 

resimleriyle karşılaştırdığımızda hareket noktası camera obscura ve sinema olan bu iki 

sanatçının resimlerine ne gibi etkileri olduğunu anlamak mümkündür. Tür resmi üreten 

bu sanatçılar ortaya koydukları sahnelerle gündelik seyirde sıradan insanların 

eylemlerini en samimi şekilde ifade etmişlerdir. Poz vermeyen, hareket halinde 

olmayan ve an içerisinde sıradan davranışlarıyla yer alan figürleri gözlemleme 

biçimleri benzerlikler taşımakta, ayrıca pencereden giren ışıkla aydınlanan iç mekanlar 

gibi birçok yönden kompozisyon ilişkileri de bulunmaktadır. Vermeer’in camera 

obscura’nın görüntüsüne olan ilgisi ile Hopper’ın sinemaya olan sevgisi aynı konu 

etrafında çalışan bu sanatçıların resimlerinde optik aygıtların kullanmalarını içeriğe 

zenginlik katan bir unsur olarak görmemizi gerektirir. Hopper’ın resimlerinin 

 
25 Bkz. (4), HOCKNEY-GAYFORD, 30. 
26 A.g.k., 30. 
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sinematik özelliği onun resimlerinin hareketli görüntülerin kırpılmış kadrajlar olarak 

verdiği algıya da bağlıdır. Yalın ışık-gölge zıtlıklarıyla kurgulanması ve geniş alan 

boşluklarının geometrik kurgusu sahnelerde yer alan figürlerin güçlü yalnızlık 

duygusuyla yüklü olmasına katkı sunan plastik unsurlardır. Mimariye de ilgisi olan 

Hopper kendi başlarına tasvir ettiği bina, çiftlik evi, deniz feneri gibi varlıklarının 

çıplak gerçekliğiyle resmetmiş olduğu yapıları da gerilimli ve tedirgin edicidir. 

Degas’nın fotoğraf kullanımına yakın olan bu boşlukların ifade ediliş biçimi insanların 

içini saran yalnızlıkla ayrıca anlam kazanır. Doluluk-boşluk ve kadraj kullanımlarıyla 

Degas’dan farklı olarak ise fotoğraf makinasının rastgele belirlediği kesitleri değil bir 

film kamerasının kaydından duraklatılmış anı temsil etmektedirler. Mekân 

düzenlemelerindeki anormal sayılabilecek unsurlar ise Giorgio de Chirico’nun 

eserlerindeki mistik dünyanın görünümlerden etkiler taşır. İzleyicinin resmedilen 

figürlerle etkileşiminin sinema seyrine yakın olmasının en önemli nedenlerinden biri 

de ışık-gölge kompozisyonlarının armonisiyle birlikte kurgusundadır.  Floresan 

ışığıyla aydınlanan dairelerin parlaklığına zıt olarak gece karanlığının çevrelediği dış 

mekanlarla güçlü bir kontrast oluşturduğu gece sahneleri izleyiciyi karanlık sokaktan 

aydınlık iç mekâna doğru yönlendirerek röntgencilik hissini güçlendirir.  

  

  

Hopper’ın kompoziyonlarına yön veren sinema sanatı daha sonraları Alfred 

Hitchcock, Wim Wenders, Michelangelo Antonioni, David Lynch gibi yönetmenlere 

de ilham kaynağı olmuştur. Alfred Hitchcock, “Arka Pencere” filminde sanatçıya 

birçok noktada atıfta bulunarak, kırık ayna parçaları gibi birbirinden farklı görüntü 

kümeleri yaratarak gelişmekte olan şehir yaşamına röntgenci bakış üzerinden 

odaklanır.  (Resim 3.1.17), (Resim 3.1.18). “Night Windows”, izleyicinin 

bakışlarından uzak kişisel işleriyle ilgilenmekte olan dairesindeki yalnız kadını 

betimlerken, özel anlarına dahi tanıklık edebilecekleri bir yakınlık oluşturan şehir 

yaşamında, insanların başkalarından yoksun bireyler halini almasıyla yalnızlığı 

çelişkili bir şekilde ortaya koyar.   

Binalarda yaşayan insanların her biri günlük rutinlerini gerçekleştirirken 

yönetmen, pencerelerle çerçevelenmiş olan kadrajlar içerisinde tıpkı Hopper’ın 

kompozisyonlarındaki gibi görüntüleri düzenler. “New York’ta Oda” ve “Apartman 
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Evleri” resimleri film içerisindeki kesitlere en yakın görüntüleri sunmaktadır. (Resim 

3.1.19), (Resim 3.1.20).  

 

   
Resim 3.1.17: (sol) Edward Hopper, “Night Windows”, 1928 
Resim 3.1.18: (sağ) Alfred Hitchcock, “Rear Window”, 1954 

 

Filmin izleyiciye yüklediği suçluluk duygusu, gözetlemenin oluşturduğu 

kişisel alanı gizlice izleyerek ihlal etmekten kaynaklanır. Ayrıca kutucuklar içerisinde 

süregiden bu yaşamlara bakınca ne ile karşılaşacağını bilememek, gözlemcinin 

merakını tetikler. Hitchcock, “Arka Pencere” senaryosunu da Hopper’ın resimlerinin 

içeriğini ortaya koyacak biçimde yazmıştır. 

 

              
Resim 3.1.19: (sol) Edward Hopper, “Room in New York”, 1932 
Resim 3.1.20: (sağ) Edward Hopper, “Apartment Houses”, 1923 

 

Yönetmen de tıpkı ressam gibi izleyicilerine korku ve endişe aşılıyor olmasıyla 

tanınır. 1960 yapımı “Sapık” filmindeki Norman Bates’in evini doğrudan “House by 

the Railroad” resmiyle ilişkilendirmiştir. (Resim 3.1.21), (Resim 3.1.22). Resimde tren 

yolu üzerinden görülen evin yaydığı gerilim, filmdeki anlatıma paralel bir içerik 
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taşımıştır. Hopper’ın resimlerinin sinematik özelliğini kullanarak filme dönüştüren 

yönetmen, bu göndermeleriyle dolaylı olarak ressamın da daha iyi anlaşılmasına katkı 

sunmuştur.    

  

 

 Michelangelo Antonioni’nin, “Gece”, “Macera”, “Batan Güneş” isimli 

“yalnızlık üçlemesi” olarak tanımladığı bu üç filmde 2. Dünya savaşı sonrası İtalya’da 

kentsoylu insanlarının tedirginliklerini, boşlukta kalmalarını, iletişimsizliğini, burjuva 

yaşantısı içerisindeki insanların sahte iki yüzlülüğünü ve tüm bunlar sonucu gelişen 

yalnızlığını irdelemiştir. Edward Hopper’ın resimlerinin ana temalarını işlemekte olan 

film içerisindeki görüntü kullanımlarıyla da sanatçıyla yakından ilişkilidir. 

 

 

 Amerikalı senarist, yönetmen ve ressam olan David Lynch, 

Hopper’dan etkilenen bir başka sanatçıdır. Filmlerinde kullanmış olduğu kontrast ve 

doygun renkler, gerçeküstü düzenlemeler ve figürlerin ruh haline verdiği önemle 

vurgulamış olduğu tüm unsurlar Hopper’la kurduğu ilişkiyi göstermektedir. Gizemi 

seven yönetmen için her şeyin ne anlama geldiğini bilmek ve çözümleme yapmak 

yapıtlarında uzak durduğu bir olgudur. 

 

                    
Resim 3.1.21: (sol) Edward Hopper, “House by the Railroad”, 1925 
Resim 3.1.22: (sağ) Alfred Hitchcock, “Psycho”, 1960 

 

Lynch, hikayelerde birtakım gizemlere ve ucu açık sonlara yer vermesiyle 

Hopper’ın resimlerindeki gibi yapıtı izlerken sorunun kaynağını anlayamamakla 

birlikte sorunu en derinden hissettirmektedir. Resimlerinin niteliğinden etkilenen 
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yönetmen olay örgüsünün anlatımından çok durumların psikolojik gerilimi üzerinde 

durarak Hopper’ın kullandığı birçok plastik unsura filmlerinde yer vermiştir. 

Yönetmen ve ressam arasındaki en önemli ilişkilerden bir diğeri ise kullanmış 

oldukları farklı ışık düzenlemeleriyle her türlü doğal gerçekliği baltalamalarıdır. 

Yönetmenin 1986 tarihli “Blue Velvet” filmi kadraj kullanımları ve röntgencilik 

temasıyla Hopper’a en yakın anlatımı vurguladığı yapımdır. (Resim 3.1.23)       

 

                                                                                  
Resim 3.1.23: David Lynch, “Blue Velvet”, 1986 

 

 Amerikan’nın hızla gelişen sanayisiyle değişmekte olan manzarası, Edward 

Hopper’ı insanların gelişen yalnızlıklarıyla ilgilenmeye yönlendirirken, Charles 

Sheeler’i bu endüstriyel peyzaja bakmaya odaklamıştır. Precisionism akımının önemli 

birer temsilcisi olarak Amerikan resim sanatında modernizmin gelişimini sağlayan, 

1883’te Philadelphia’da doğan sanatçı Charles Sheeler’in çalışma yönteminin en 

önemli kaynağı fotoğraftı. 1909’da Parise’e yaptığı geziyle, Picasso ve Braque gibi 

sanatçılardan kübizmin örnek eserlerini inceleme fırsatı bulmuştur ve sonraları 

etkilendiği bu akımın özellikleri Sheeler’in stilinde belirgin biçimde kendini 

göstermiştir. 1909’da Parise’e yaptığı geziyle, Picasso ve Braque gibi sanatçılardan 

kübizmin örnek eserlerini inceleme fırsatı bulmuştur ve sonraları etkilendiği bu akımın 

özellikleri Sheeler’in stilinde belirgin biçimde kendini göstermiştir.  

   

Sheeler, kariyerine ticari fotoğrafçılıkla başlamıştır ve Philadelphia’dayken, 

bölgede bulunan mimarlar için yeni inşa edilen yapıların fotoğraflarını çekmiştir. Bu 

mesleğini uzun yıllar devam ettirip Vogue gibi moda yayınları, reklam ajansları ve 
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Ford Motor Şirketi gibi fabrikaların çekimlerini yaparak iyi bir gelirle yaşamını 

sürdürmüştür. Bu dönemde çekmiş olduğu fotoğrafları resimlerinde de kullanmıştır ve 

ressam olarak da başarılı bir yol izlemiştir. Hopper’ın aksine Sheeler, New York’taki 

insanların günlük yaşamlarını değil, şehrin devasa ve karmaşık yapılarını 

gözlemlemiştir. Gökdelenleri ve fabrikaları fotoğraflarken tekrar birimler üreten irili 

ufaklı strüktürleri çok katmanlı kurgular olarak düzenlemiştir. Birimlerin ardışık 

devinimlerinin oluşturduğu fütüristik biçimler, Sheeler'in çekimlerinin estetik 

kaygısının kaynağıdır. “Resimlerimin tarihle veya kayıtlarla hiçbir ilgisi yok, bu 

yalnızca benim formların ve çevrenin gerçekliklerine verdiğim içsel tepki.”27 

söyleminde bulunan Sheeler, resimlerinde fotoğrafın ayrıntısız ve tekdüzeleşen 

formunu stilize ederek geometrik biçimlere dönüştürmüştür.   

  

  

1920-1921 yılları arasında 35 mm’lik bir film kamerası satın alan Sheeler, 

fotoğrafçı Paul Strand ile ardı ardına eklenmiş şehir görüntülerinin olduğu, 65 

çekimden oluşan, 10 dakikalık bir kısa film hazırlar. “Manhatta” adlı bu yapım sinema 

tarihinde ilk avangard film olmasıyla önemli bir saygınlığa sahiptir ve içerdiği 

sahnelerle fotoğraf arasındaki ilişkiyi keşfetmeyi planlanmıştır. Vapurdan inen 

insanlara, şehrin panoramik manzaralarına ve binalara ayrılan görüntüleriyle film, 

Sheeler’in fotoğraflarındaki gibi soyut kompozisyonları çağrıştırır. Bu kısa metrajlı 

filmde gökdelenlerin bulunduğu sahnede de yer alan bir kadrajın fotoğrafını çekerek 

resmederken, tekdüze tonlarla boyanmış parçalamalarla, yan binanın gölgesinin 

blokların üzerine düşen net biçimiyle ve tamamen köşeli formlarla oluşturulmuş bir 

yorumlama ortaya koyar. (Resim 3.1.24), (Resim 3.1.25)   

  

 
 
27 Karen TSUJİMOTO, Images of America Precisionist Painting and Modern Photography, 73.  
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Resim 3.1.24: (sol) Charles Sheeler, “Skyscrapers”, 1922 
Resim 3.1.25: (sağ) Charles Sheeler, “New York, Park Row Building”, 1920 

  

Sheeler,1927’de Ford Motor Company’nin çekimlerini yapmak üzere 

görevlendirilir. Döneminin en büyük fabrikası olan alanda haftalar içerisinde onlarca 

çekim yapar ve fotoğrafçılık görevi dışında resimleyebileceği türden kadrajlar da 

belirler. Gökdelenler serisinde olduğu gibi yapıların birbirine zıt olan yatay, dikey ve 

çapraz hareketleriyle ilgilenir. Fotoğraflarda, fabrikada çalışan binlerce işçiden 

hiçbirine yer vermemiştir. Sanatçının ilgilendiği, resmin temel yapısını içeren 

kompozisyon elemanlarının endüstriyel yapılar içerisinde aranmasıdır. (Resim 3.1.26), 

(Resim 3.1.27). Basit formları temeline indirgeyerek yapılar arasındaki karşıtlıkların 

uyumunu vurgulamayı amaçlayarak kompozisyonlar oluşturur. “Tüm doğanın 

temelinde soyut bir yapı vardır ve onu aramak ve tasarımını geliştirmek için formları 

seçmek ve yeniden düzenlemek sanatçının yetkisindedir. Aynı temel soyut yapıyı 

aramak ve bunu başka hiçbir araçla elde edilemeyecek bir doğrulukla, fotoğraf 

makinesiyle kaydetmek de fotoğrafçının işidir.”28 Sheeler‘ın söyleminden ve 

uygulamalarından da çıkarılacağı üzere fotoğrafa ve resme yaklaşımı da aynı 

doğrultuda temel problemlere sahiptir.    

 
 
28 Bkz. (34), TSUJİMOTO, 80. 



35 
 

   
 

Sheeler “Amerikan Landscape” resminde olduğu gibi su ve gökyüzü gibi 

organik biçimlerin tasvirini zamanla dışlar ve resim yüzeyinin tümünü geometrik 

formların uzantısı olarak düzenler. Silindir gibi hacimli formların ton zenginliği 

yalınlaşarak grafiksel etki kazanır ve rengi daha saf olarak karşıtlarıyla kullanmaya 

başlar. Sheeler'in fotoğraf kullanımı da değişerek yeni bir teknolojiye kapı aralar. İlk 

fotomotnaj örneklerini ortaya koyarak resimleri için referans almaya başlar. 

1940’larda birden çok fotoğrafın negatifini karanlık odada üst üste koyarak kompozit 

görüntüyü üretir. Dadaistler, fotomontaj tekniğinin kolaj yöntemiyle ilk uygulayıcıları 

olsalar da Sheeler’in, tek bir sonuç üzerinden fotoğraf baskısı alması daha önce 

keşfedilmemiş bir yöntemdi. 

  

           
Resim 3.1.26: (sol) Charles Sheeler, “American Landscape”, 1920 
Resim 3.1.27: (sağ) Charles Sheeler, “Ford Plant, River Rouge, Canal with Salvage Ship”, 1927 

  

Sheeler, Manchester ve Ballardvale'de çektiği birkaç fotoğrafın negatifini üst 

üste bindirerek, manipüle ederek ve bastırarak “New England Irrelevancies” 

kompozisyonunu oluşturdu.29 Massachusetts’de bir köy olan Ballardvale’deki atıl 

durumda bulunan bir değirmeni ve New Hampshire’deki Manchester şehrinde bulunan 

Amoskeag İmalat Şirketi’nin tekstil fabrikasının fotoğraflarından oluşan bu negatifleri 

kullanması sanatçının, bir zamanlar görkemli olan ancak eskimiş ve kullanılmayan 

endüstriyel yapılarına karşı duyduğu saygıyı gösteriyor olabilir ancak Sheeler, 

kesinlikli stiliyle bu yapıları gökdelen resimlerinde olduğu gibi yeni mimarileri olarak 

 
 
29 Janet L. Comey, New England Irrelevancies, 1987. 
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göstermiştir. Üst üste gelen yapıların görselleri zamansal bir izlenim uyandırmaktadır 

ve fotomontajın bu özelliği sanatçının bilinçli olarak objektifini bu binalara çevirmiş 

olduğunu gösterebilir. (Resim 3.1.28), (Resim 3.1.29).  

  

 

        “Sheeler'in fotografik görüntüleri üst üste bindirerek bir kompozisyona ulaşma 

süreci, önemli bir ifade sorununu çözmesini sağladı. Sanatçı, doğal düzen 

anlayışımızın yalnızca anlık gözleme değil, görsel hafızayla birleştirilmiş gözleme 

dayandığına inanıyordu. Fotoğraf, bellek ve mevcut algıyı birbirine bağlamak için 

ideal bir araçtı: Elbette ayrıntıları koruyordu ve Sheeler'in aracı yenilikçi kullanımında, 

Manchester ve Ballardvale için olduğu gibi, zihinde birbirine bağlı iki deneyimi 

fiziksel biçimde bir araya getirebilirdi. ‘’New England İrrelevancies’’, Sheeler'ın daha 

önce kullandığı görüntülerin birleşimi ve yakın zamanda fotoğrafladığı gökdelenleri 

çağrıştırması ile sadece iki fabrika kasabasının hafızasını korumakla kalmadı, aynı 

zamanda onları en azından resimsel olarak günümüze getirdi.” 30  

  

            
Resim 3.1.28: (sol) Charles Sheeler, “New England İrrelevancies”, 1953 
Resim 3.1.29: (sağ) Charles Sheeler, “Study for Improvisation on a Mill Town”, 1948 

  

Fotoğraf kullanımına dair örnekler sunan 1898 Litvanya doğumlu Ben Shahn 

toplumcu gerçekçi resimler yapmış ve fotoğrafla yakından ilgilenmiş bir diğer 

Amerikalı sanatçıdır. Modern kent yaşamının getirmiş olduğu adaletsizlikler üzerinde 

durarak bunları gerçekçi bir anlayışla resmetmiştir. Tasvir üzerinde yoğunlaşmayan 

 
 
30 Janet L. Comey, New England Irrelevancies, 1987.  
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sanatçı yaşadıklarını, gözlemlerini ve dünyasını şekillendiren sol görüşlerini ifade 

eden ekspresif bir anlatım kullanmıştır. 1906 yılında ailesiyle birlikte New York’a 

giden sanatçı kariyerine bu dönemde litografi eğitimi alarak başlamıştır. New York 

Ulusal Tasarım Akademisi’ni bitirdikten sonra Avrupa ve Asya seyahatleri yaparak bu 

yolcuklarını birçok fotoğrafla belgelemiştir. Çok yönlü bir sanatçı olan Shahn 

1930’ların başında Walker Eveas’la aynı stüdyoyu paylaşarak fotoğrafçılığın teknik 

bilgilerinin birçoğunu edinmiştir. Bu süreçle birlikte fotoğraf çekimlerine ağırlık 

vererek yaratıcılığını fotoğraflarla da göstermeye başlar ve sokak gösterilerine 

katılarak düzenli çekimler yapar. Ayrıca şehirdeki yoksulları, işsizleri, kimsesizleri, 

evsizleri ve diğer ötekileştirilmiş grupları kadrajına alır.  

   

  

     Amerika Birleşik Devletleri’ndeki Büyük Buhran döneminde toplumsal 

mücadelede aktif rol üstlenen Ben Shahn, kırsalda yaşanan yoksulluğu azaltmak için 

kurulmuş olan Çiftlik Güvenliği İdaresi’ne girer. Daha önce ise aynı rolü üstlenen 

Yeniden Yerleştirme İdaresi’nde görev aldığı sırada Walker Evans ve belgesel 

fotoğrafçılığının gelişiminde önemli bir etkisi bulunan Dorothea Langeile ile 

Amerika’nın güneyini gezerek o bölgeyi fotoğraflarla belgelemiştir. Çiftlik Güvenliği 

İdaresi’nin yürüttüğü, kırsalda yaşayanların yaşamsal zorluklarını gözler önüne seren 

fotoğraf projeleri, belgesel niteliğine haiz olmaları sebebiyle son derece etkili olmuş 

ve hedeflediği başarıya ulaşmıştır. Shanh, uzun süre bu kuruluşlarda grafik tasarımcı, 

fotoğrafçı ve ressam olarak aktivist kimliğiyle yer almıştır.  İkinci Dünya Savaşı 

sırasında ise savaş karşıtlığına ilişkin düşüncelerini ifade ettiği posterleriyle 1942-

1943 yılları arasında Amerika Birleşik Devletleri Savaş Enformasyon Ofisi’nde 

bulunmuştur. Shahn’ın, Çiftlik Güvenliği İdaresi’ndeki görevi 1938’de sona erdiğinde 

fotoğrafa olan ilgisini yitirmiş ve 1940’a kadar yapmış olduğu çekimlerini 

resimlerinde kaynak olarak kullanmaya başlamıştır.   

  

  

Shahn’nın başyapıtları arasında, Nicola Sacco ve Bartolomeo Vanzetti’nin 

tutukluluklarını ve yargılanmalarıyla beraberinde gelen idam süreçlerini konu alan 

çalışma serisi bulunmaktadır. İtalyan asıllı olan Sacco ve Vanzetti göçmen olarak 
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Amerika’da yaşamaya başlar. Ayakkabı fabrikasında ve balık tezgahında işçi oldukları 

sırada ağır çalışma koşullarına ve düşük maaşlara karşı siyaset yaparlar ve 

Massachusetts’de anarşistlerle birlikte örgütlenirler. Daha sonra bir soygunda 

öldürülen iki kişinin katili olmakla suçlanarak tutuklanırlar ve yedi sene boyunca 

yargılanırlar. Suçlamaların açıkça asılsız olmasına rağmen anarşist faaliyetlerinden 

dolayı yargılanmaları 23 Ağustos 1927’de idam edilmeleriyle sonuçlanır. Ben Shahn 

iki hükümlünün de adil yargılanmadıklarına inanarak protestolara katılmış ve davayı 

yakından takip etmiştir. İdam edilmelerinin ardından ise 1931-1932 arasında Sacco ve 

Vanzetti olayını yansıtan yirmi üç adet resim yapmıştır. Sanatçı bu süreçte 

gazetelerdeki haber fotoğraflarını resimleri için kaynak olarak kullanmıştır. 

(Resim3.1.30), (Resim 3.1.31).  

  

   
Resim 3.1.30: (sol) Ben Shahn, “Bartolomeo Vanzetti and Nicola Sacco”, 1931–1932 

Resim 3.1.31: (sağ) 1923                       

  

Shahn bir ressam olarak tüm bu süreci takip ederken onu en çok etkileyen 

yayınlanan fotoğraflar olmuştur ve sonrasında ise bu fotoğrafları iç dünyasını 

şekillendirdiği biçimiyle resmetmiştir. Sanatçı, tüm çalışmalarındaki gibi fotoğraftan 

yola çıkarken de sosyal gerçekçi sanat anlayışını tasvire dönük anlatımdan uzak 

tutarak, duyarlılığını yalın bir şekilde ifade etmiştir. Fotoğraf, sanatçı için yalnızca 

karakterlerin belli başlı işaretlerini oluşturmada bir araç olarak referans sunmuştur. 

Elleri kelepçeli bu iki adamın resmi, Ben Shahn’ın yorumuyla dokunaklı ve duygusal 

bir etki kazanmıştır. Üslubundaki kesinlik grafiksel olsa da anlatımı doğrudan ve 

samimi bir biçimde aktarır. Shahn, kadrajını New York’un ihmal edilmiş 

mahallelerinin yoksulluğuna çevirirken de fotoğrafladığı insanlar izleyicide 

resimlerindekine eşdeğer bir tesir yaratır. Fotoğrafın, gerçekliğe bir müdahalesi 
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olmasa da fotoğraflayan kişinin çekimlerinde bakış açısını ve estetik algısını yansıtan 

birçok seçim yapması onu özgün kılmaktadır. Shahn, madencilere veya sokaktaki 

yoksul çocuklara odaklanırken de onların içinde bulundukları durumları göz önüne 

almıştır ve kadrajlarını genelde göz hizasından yukarıda tutarak veya poz veren 

duruşların uzağında, insanları kendi duygu yoğunlukları anında yakalayarak, gerçekçi 

bir şekilde fotoğraflamıştır.  Ben Shahn’ın çoğu resmi fotoğraflarının uyarlamasıdır ve 

çekimleri etkili olmasına rağmen resimlerinde çok daha derin bir anlam kazanır. 

Böylece ifadeci tavrı fotoğraf kullanımında olumsuz bir neden yaratmaz çünkü 

resmedeceği her görüntüyü kendisini etkilediği biçimiyle betimler. Sanatçının insana 

verdiği değeri ifade eden biçimsel özellikleri, fotoğrafın nesnelliğinden uzak bir 

anlatım yaratır.  

  

  

1930’lu yıllarda New York sokaklarında çekmiş olduğu görme engelli siyahi 

bir akordeoncunun fotoğrafını 1945’te resminde kullanan sanatçı, müzisyeni şehrin 

sokaklarından bağımsız olarak çorak bir düzlükte, gökyüzünün önünde betimlemiştir. 

(Resim 3.1.32). Müzisyenin ön cepheden ve profilden çekilmiş iki adet fotoğrafı 

bulunmaktadır ve Shahn fotoğraf kadrajını birebir kullanmıştır. Genellikle fotoğraftan 

yaptığı uyarlamalarda kadrajı ve hareketleri değiştirmese de resimleri, deformasyon 

becerisiyle fotoğraftan aşkın bir anlam kazanır.   

 

                                            
Resim 3.1.32: (sol) Ben Shahn, “Blind Accordion Player”, 1945 

 

1935 senesinde çekmiş olduğu hastane önündeki iki siyahi kadın fotoğrafında 

yer alan sağdaki figürün dik duruşu, takıları ve elbisesi iyi durumda olduğunu 

belirtirken yanındaki figürün sakat hali, yere doğru bakışları ve giyimiyle dar gelirli 
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olduğunu gösteren işaretler belirgin bir zıtlık oluşturur. 1940 senesinde bu fotoğraftan 

bir resim uyarlayan sanatçı, “Blind Accordion Player” resminde olduğu gibi kadrajı ve 

figürlerin şekillerini değiştirmez. 

 

                                            
Resmin arka planına Willis Avenue Köprüsü’nün demir konstrüksiyonlarını 

ekleyerek mekânı farklılaştırır. Böylece hastane duvarının önündeki bankta oturan bu 

iki yaşlı kadının fonunu değiştirerek, kent imgesinin dışına çıkar ve çapraz hareketlerin 

kompozisyonunu armoniye karşıt şekilde renklendirerek ifadeyi güçlendirir. (Resim 

3.1.33), (Resim 3.1.34) Shahn, bu fotoğrafları sanatsal amaçlarının dışında Çiftlik 

Güvenliği İdaresi’nde çalışırken halkın durumunu gözler önüne sererek hükümet 

politikalarını etkilemesi için çekmiştir.   

   

   
Resim 3.1.33: (sol) Ben Shahn, “Willis Avenue Bridge”, 1940 
Resim 3.1.34: (sağ) Ben Shahn, “Untitled”, 1935 

  

Gelişmekte olan akımlardan etkilenmeksizin gerçekçi bir üslup benimseyen bir 

diğer Amerikalı ressam Andrew Newell Wyeth’dir. Andrew Wyeth’in babası Newell  

Convers Wyeth ve oğlu Jamie Wyeth üç kuşak ressam olan bir ailedir. Tamamlanması 

ayları hatta yılları bulan resimleri, ince ve titizlikle boyanmış küçük fırça çizgileriyle 

konunun tüm detaylarını özenle aktarır. Temaları kır yaşamındaki ögelerin sürreal bir 

atmosferde yer alan statik kompozisyonlarından oluşmaktadır. Wyeth’in uzun gözlem 

gerektiren ayrıntıcı üretimi, yüksek kaliteli fotoğrafın netliğiyle benzerlik 

taşımaktadır. Ayrıca fotoğrafta görmeye alışık olduğumuz kadraj özelliklerine 

sahip   çalışmalarının içerikleri durgun ve dramatik etkidedir. Bu hususta her ne kadar 
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fotografik kesinliğe ve netliğe sahip olsalar da içerikleri fotoğrafın ötesinde nitelik 

sunmaktadırlar. (Resim 3.1.35)  

 

                                        
Resim 3.1.35: Andrew Newell Wyeth, “April Wind”, 1952 

 

 

 

 

 

 

4. 1950’DEN GÜNÜMÜZE AMERİKAN RESİM SANATINDA 

FOTOĞRAFIN KULLANIMI   

  

  

  

1950'lerde başlayan pop sanatının en önemli isimlerinden Andy Warhol'un, 

film yönetmenliği, müzik, heykel, fotoğraf gibi farklı alanlara duyduğu ilgisinin 

yenilikçi yaklaşımıyla birleşmesi, Duchamp ile başlayan sanatçı misyonunun 

değişimini pekiştirmiştir. Fotoğrafın popüler kültürün aktarımında önemli bir rol 

oynamasıyla, Warhol'un fotoğraf kullanımı da kendinden önceki sanatçılardan aşkın 

bir anlam kazanmıştır. Yaşamı boyunca çekmiş olduğu on binlerce fotoğraf, resimleri 

için temel teşkil etmiştir ve fotoğrafı, resim yaparken bir aracı olarak kullanmasının 

yanı sıra, kamerası, eskiz defteri gibi yanında bulundurduğu bir kayıt aracı olmuştur. 

“Bastırmam gereken birkaç film rulosu, bana sabah kalkmam için iyi bir neden 
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sunuyor.” 31 diyen sanatçının fotoğraf çekmeye duyduğu sevgi, belli bir amaca dönük 

olmasının yanı sıra fotoğrafı kendi özel alanı içerisinde değerlendirmesini ve 

fotoğrafçı gibi çalışmasını sağlamıştır. İkon haline gelen ünlülerin fotoğraflarını, 

serigrafi baskı tekniğiyle çoğaltan sanatçının izini gösteren uygulamadaki üslubu 

değil, hangi fabrikada imal edildiğini gösteren bir ürünün markası gibidir. Hızlı bir 

üretim ve tüketim aracı olan fotoğraflarla aynı niteliği taşıyan eserleri modernizm 

eleştirisiyle özdeştir ve bilakis bu tenkitiyle anlam kazanmaktadır. Marilyn Monroe 

üzerine yaptığı birçok çalışma için kendi çekimlerini ve hazır çekimleri kullanan 

sanatçı, fotoğrafların kontrastını artırarak ve renklerin satürasyon değerlerini 

yükselterek dönüştürmüştür. Böylece marka logosunun yüzü haline gelen portreler asıl 

temsil ettikleri yeri bulmuşlardır. (Resim 4.1), (Resim 4.2)  

  

                    
Resim 4.1: (sol) Andy Warhol, “Marilyn Monroe”, 1967 
Resim 4.2: (sağ) Eugene Kornman, “Niagara” filmindeki Rose Loomis rolü için tanıtım portresi, 1953  

 

Sanatçının fotoğrafı kullanımı onun özelliklerine entegre bir biçimde 

gelişmiştir ve fotoğrafın kolayca çoğaltılabilir özelliğini ve hızla tüketilir olmasını 

ironik bir dil ile ifade etmiştir. 1950’lerde kapitalizmin oluşturduğu tüketime dönük 

ilgi yaratan reklamcılık sektörüyle birlikte şekillenen popüler kültür ürünlerinin 

iyimser imajını, aynı biçim özellikleriyle alaşağı eden bir yorumlama getirmiştir. 

Gündelik yaşam ne var ediyorsa sanatta yalnızca gündelik hayatın yansıması olarak 

niteliklerini belirlemiştir. Kendinden önceki sanatçıların aksine Warhol’un fotoğrafı 

 
 
31 Trey Taylor, Andy Warhol and the Camera, 21 Şubat 2020. 
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sanata dahil etme süreci bu anlamda yenilikçi bir yaklaşımdır. Pop sanatının diğer 

temsilcilerinden Richard Hamilton, Robert Rauschenberg, Jasper Johns fotoğrafı kolaj 

yöntemiyle materyal olarak resme dahil ederlerken Warhol, fabrikasyon bir üretimle 

ardı ardına yaptığı baskılarında, fotoğrafı, sanatın duygu ve düşüncelerin ifadesi 

prensibine karşı olarak kullanmıştır. Bu karşıtlık gündelik yaşamın kendisini tasvir 

etmekle ilgili olup asıl sorunu onun özüne dayanan gerçeklerini göstermeye dönük 

tutum almasıyla belirlemiştir.  

  

  

 

4.1 Amerikan Resim Sanatında Fotorealizm-Fotoğraf İlişkisi    

    

  

Pop sanatının gelişimiyle sanatın tanımı güncellenerek, temel sorunlarına yeni 

cevaplar arayan birçok akıma kapı aralamıştır. 1960’ların sonunda başlayıp 1970’lerde 

hız kazanarak Amerika’da gelişmeye başlayan Fotorealizm ise sanatın ve sanatçının 

işlevini fotoğraf üzerinden sorgulamayı tercih etmiştir. Nesnenin öznel bir bakış 

açısıyla yorumlanmasının, gerçekliğin üretiminde insana ait iz taşıyan unsurların 

ortadan kaldırılmasının, salt gerçeklik olgusunu ortaya çıkabileceğini savunmuşlardır. 

Bu noktada ise fotoğrafın dolaysız görüntüsü kaynak olarak kullanmışlardır. 

Fotogerçekçilere kadar sanat tarihinde fotoğrafı kullanan sanatçılar onu kendi resimsel 

üslupları içerisinde farklı ölçülerde yorumlayarak resmetmişlerdir. Fotorealizm, 

sanatçının yaratıcılığını ifade edebilmesi için gerçekliği bireysel anlayışına göre belli 

kriterlerde yorumlamasının ayırt edici bir özellik oluşturmadığını, üslupların, kendini 

tekrar eden bir anlayış doğurduğunu iddia etmiştir. Fotoregerçekçiler bu bakış açısına 

göre üretimlerini fotoğrafı kopyalayarak oluşturmuşlardır. Bu karşıtlığı oluştururken 

ise konularını pop sanatla ilişkili olarak dönemin mekanları ve objelerinden 

seçmişlerdir. Profesyonellik gerektirmeyen ve sıklıkla tercih edilen yakın çekimleri, 

büyük ebatlı tuvallere çalışarak ve her bir santimetre kareyi özenle boyadıkları 

uygulama sürecinde ressamın fotoğraf imgesine hiçbir müdahalesi bulunmaz. Böylece 

resim sanatçının kimliğine dair hiçbir veri sunmaz. Ayırt edici özellik ise seçilen 

fotoğrafın konusu ve belirlenen kadrajıdır. Fotogerçekçi sanatçılar sadece benzer 
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temaları işleyerek ressamın ayırt edici özelliğine dair ipucu sunmuşlardır.  (Resim 

4.1.1), (Resim 4.1.2)  

  

  

Hipergerçekçiliği tersten yorumlamamız gerektiği üzerinde duran Jean 

Baudrillard ise gerçekdışılığın artık düş ya da fantezide bulunmadığını, gerçeğin 

kendisiyle olan halüsinasyon veren benzerliğinde bulunduğunu ifade ederek 

hipergerçekçilik kavramının gerçeklik ilkesine galip geldiğini savunmuştur:  

  

“Gerçekliğin kendisi hipergerçekçilikte, yani gerçeğin titiz bir şekilde, tercihen 

bir başka, sözgelimi fotoğraf gibi bir kopyalama medyumu aracılığıyla çoğaltılması 

sayesinde yeniden çoğaltılmasında kurulur. Medyumdan medyuma, gerçek 

buharlaştırılır, ölümün bir alegorisi haline gelir. Ama bir bakıma, aynı zamanda kendi 

yıkımı yoluyla da güçlendirilmektedir. Kendinde bir gerçeklik haline gelir, kayıp 

nesnenin fetişizmi: Artık temsil nesnesi değil, reddetmenin ve onun kendi ritüel yok 

edilmesinin coşkunluğudur: hipergerçek.” 32  

 

 

Fotogerçekçiliğin en önemli temsilcilerinden Richard Estes, titiz ve ayrıntılı 

biçimde boyadığı çalışmalarında genellikle toplu ulaşım araçlarına, gökdelenlere ve 

cam yüzeyler üzerindeki yansımalara yer verdiği panoramik kent fotoğraflarını 

kullanmıştır. (Resim 4.1.1), (Resim 4.1.2) Sanat kariyerinde birçok farklı stili 

benimseyen Malcolm Morley, kartpostal veya broşür gibi kaynaklardan aldığı 

fotoğrafları birebir kopyalayarak fotogerçekçi harekete öncülük etmiştir.  

 

 

Estes’in resimlerine benzer yaklaşımlarıyla öne çıkan Tom Blackwell, Don 

Eddy gibi fotogerçekçiler yansıma yaratan yüzeylere duydukları ilgiden dolayı 

otomobillerin tamponlarına ve motosikletlerin çamurluklarına yaptıkları yakın 

çekimlerle metal yüzeyleri ayrıntılı olarak kopyalamışlardır. Reklam afişlerine olan 

ilgisiyle dahil olduğu fotogerçekçi hareket içerisinde Jack Mendenhall, lüks evlerin 

içlerini ve havuzlarını ince bir toplumsal eleştiri sunacak biçimde resmetmiştir. 

 
 
32 Sanat ve Kuram 1900-2000 Değişen Fikirler Antolojisi, Çev. Sabri Gürses, 1069. 
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Resim 4.1.1: Richard Estes, “M Train on Route to Manhattan Approaches the Williamsburg Bridge”, 1995 

  

                    

Resim 4.1.2: Richard Estes, “The Plaza”, 1991 

  

Audrey Flack, fotoğraf gerçekliğindeki vanitas resimleriyle, içki şişeleri, 

mücevherler, rujlar, parfüm şişeleri ve iskambil kağıtları gibi birçok farklı objenin yer 

aldığı çalışmalarında, Mendenhall gibi pop sanatından edinmiş olduğu eleştirel dili 

kullanmıştır. Bir diğer Amerikalı fotogerçekçi Ralph Goings ise işçi sınıfının gittiği 

kafe ve barları, ketçap şişeleri, tuzluk ve baharatlıkları sıklıkla konu edinmiştir. Batı 

kıyısı fotogerçekçilerinin çoğunluğu manzaraları ve özellikle de genel bir manzara 

içerisindeki taşıtları ve evleri konu ederken Charles Bell ise New York merkezli 

fotogerçekçilerin çoğu gibi natürmort üzerine odaklanmıştır. Bell, sakız makinaları, 

oyuncak bebekleri, pinball oyun makinası ve misketleri tıpkı Estes gibi yansımalara 

ve parıltılara önem vererek bu objeleri yakın çekimlerle büyüterek çalışmıştır.   
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Robert Bechtle, Kaliforniya’daki caddeleri, otomobilleri ve orta sınıf 

mahalleleri konu edindiği gündelik Amerikan yaşamını rastgele çekilmiş izlenimi 

veren fotoğraflardan aldığı referanslarla resmetmiştir. Bechtle, sıradan gündelik 

yaşamın kesitlerini düz geniş boşluklardan oluşan kompozisyonlarını yalın bir boyama 

biçimiyle aktarırken diğer fotogerçekçi sanatçılara göre fotoğrafı ayrıntılarıyla 

resmetme kaygısından uzak durmuştur. Fotoğrafın anlık bir zaman darlığında 

gerçekleşen hız duygusu ile resmin yavaş ve durağanlık veren hissi birleşmektedir. 

Fotoğraf ile resmin farklı zaman duyguları yarattığının farkında olan sanatçı, her ne 

kadar fotoğrafa bağlı kalma eğiliminde olsa da beraberinde, resmin geniş zaman 

aralığındaki üretim süreciyle var olan yaşamsal duyguyu aktarabilmiştir. Resim 

yaparken gördüklerinin fotoğraf çekerken gördüklerinden çok daha fazlasına sahip 

olduğunun bilincinde olan sanatçı böylece yaşamın durgun akışını hissettirmiş ve 

farklı kadraj düzenlemeleriyle ayırt edici bir özellik sergilemiştir. (Resim 4.1.3), 

(Resim 4.1.4)   

 

    

Resim 4.1.3: (sol) Robert Bechtle, “Crossing Arkansas Street”, 1992 
Resim 4.1.4: (sağ) Robert Bechtle, “Potrero Stroller-Crossing Arkansas Street”, 1988 

   

Fotorealizm’in bir diğer önemli temsilcisi Amerikalı sanatçı Chuck Close, 

kariyeri boyunca portre üzerine çalışmıştır. 1960’lı yılların sonuna doğru kendini 

adadığı tek konu olan insan yüzü üzerine yaptığı resimlerinde, çoğunlukla simetrik ve 

cepheden görünümlü kompozisyonları değişmemiştir.   Close’u pop sanatçılardan 

ayıran ve fotogerçekçilerle birlikte değerlendirilmesini sağlayan nedenlerden biri, 



47 
 

   
 

sadece kendisinin tanıdığı sıradan insanları resimlerine dahil ederek gündelik olanı 

yansıtmasıdır.   

 

   

        “Fotoğrafların kopyalarını yapmaya çalışmıyorum. Bir görüntüde toptan baş 

ikonuyla da ilgilenmiyorum. İzleyicinin bir anda tüm başı görmesini ve bunun 

resmimin en önemli yönü olduğunu düşünmesini istemiyorum. Köyde sattıkları gibi 

pop kişiliklerin şahsiyetlerin posterlerini yapmıyorum. Bu yüzden çoğu insanın 

tanımadığı arkadaşlarımın, bireylerin portrelerini yapmayı tercih ediyorum…”33         

  

  

Fotogerçekçilere paralel olarak büyük ebatlı tuvallere görüntüleri aktarırken, 

portre fotoğraflarının ayrıntılı tasvirlerini, zaman içerisinde bütünlük bozulmaksızın 

mikro düzeyde yapılan değişikliklerle ortaya koymuştur. (Resim 4.1.5), (Resim 4.1.6). 

Titiz yaklaşımı değişmeksizin detay düzeyinde gelişmekte olan tarzı, rengin 

belirginleşmesi ve modülasyon uygulamasıyla farklılık kazanmıştır.  Kimi zaman 

mozaik görünümü alan kareleme yöntemiyle çalıştığı portrelerinde, kutucukları 

bütünden bağımsız soyut biçimlerle doldurmuştur.   

  

 

“Yakın mesafede bu noktalamalar sonuçta puantilist bir resimdeki renk lekeleri 

gibi ayırt tanınabilir bir görüntüde bir araya gelir. Bu görüntü izleyicinin dikkatine 

bağlı olarak herhangi bir noktada bir kere daha bir dizi soyut noktaya bölünebilir. 

Dolayısıyla Close'un çalışmasında modernist soyutlamanın gündeme getirdiği 

sorunlarla bilinçli bir ilişki vardır. Yüzlerin hem tuval üzerindeki bir soyut işaretler 

sistemi olarak hem de olağandışı bir etkinin ayırt edilebilir görüntüsü biçiminde 

görünür olması, Close'un çalışmasına fotogerçekçi resimde olmayan bir gerilim ve 

kavramsal içerik kazandırıyor.” 34 

  

  

Close, her ne kadar yenilikçi bir gelişim sergilemiş olsa da uzaktan 

bakıldığında fotografik bir portre yanılsamasını bozulmaksızın korumuştur. Sanatçının 

yeniden resim yapmak için ihtiyaç duyduğu tek şey kutucuklar içerisindeki 

değişimlerde bulunmaktadır.   

 
 
33 Chuck Close, Walkerart Collection, Big Self-Portrait, 1970. 
34 Chuck Close, Walkerart Collection, Big Self-Portrait, 1980. 
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Resim 4.1.5: (sol) Chuck Close, “Linda”, 1975-1976 
Resim 4.1.6: (sağ) Chuck Close, “Self-Portrait”, 2004-2005 

 

 Zaman içerisinde gelişen birbirinden farklı yeni yapılarla inşa ettiği portreleri, 

Fotorealizm’in dışında değerlendirilmesine neden olmuştur.  Close, soyut ve 

fotogerçekçi imgeyi bir arada resmin içerisinde kullanmıştır. Bütünü biçimlendiren 

soyut formlar rastlantısal bir görünüme sahip olsa da tamamen bilinçli olarak 

düzenlenmiştir. Ancak analitik düzenlemeleri sadece ulaştığı sonuç üzerinden bir 

nitelik sunmaktadır. Portreleri teknik beceri ve zorlu düzenlemelerinin mantığı dışında 

herhangi bir içeriğe sahip değillerdir. Ancak portrelerdeki hareketsizliğin verdiği statik 

etki çağdaş yaşama dönük bir yorum olarak da okunabilir.   

 

              

  

4.2Amerikan Resim Sanatında Fotoğraf Bağlamında Resim  

  

   

Resmin, duygu ve gerçeklikle ilişkili bir deneyimi barındırmaması sanatçının 

sadece buluş niteliğinde yeni düzenlemelerle yaratıcılığını mekanik biçimde 

geliştirmesine neden olur. Fotoğrafı büyüterek kopyalamanın ötesinde sorun 

edinmeyerek, uzun bir üretim sonucunu sanatın eleştirisi olarak ortaya koyan 

fotogerçekçilerin aksine pek çok farklı biçimde fotoğraftan yararlanan ressam da 

bulunmaktır. Resmin fotoğraftan farklı bir deneyim olduğu bilinciyle fotoğrafa 

başvuran ressamlar bu çerçevede fotoğrafı temel bir ölçüt olarak belirleseler de 
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kopyalamanın ötesinde değerlendirdikleri bir araç olarak kullanmışlardır. Örneğin 

Hockney fotoğraf-resim ilişkisini şu şekilde değerlendirmiştir:  

  

  

“Bir fotoğrafta zaman yüzeyin her parçasında aynıdır. Resimde bu geçerli 

değildir: Hatta bir fotoğraftan çıkarak yapılan resimde bile bu doğru değildir. İşte bu 

nedenle bir fotoğrafa çok uzun süre bakamazsınız. Sonuçta saniyeden bile kısa sürede 

çekilmiştir, bu nedenle konusunun katmanlarını da göremezsiniz. Lucian Freud’un 

yaptığı portrem için yüz yirmi saat oturdum ve bütün bu süre resimde katmanlaşmış 

olarak görülüyor. Bu nedenle resim, fotoğraftan her zaman farklı ve ilginçtir.”35
 

  

  

Zaman, resmi fotoğraftan ayıran en önemli unsurlardandır. Resmedilen ile 

fotoğraflanan bir portrenin ayrımı “an” ile “süreç”in zıtlığına dayanmaktadır. Üretimi 

uzun olan bir eylem izlenebilir olma özelliğini de beraberinde getirmektedir.  Fotoğraf 

ise yüzeyde duran bir imge, bakılan bir yansımadır.    

 

 

“Bütün resimler şu veya bu şekilde birer zaman makinası. Yani, ister bir kişi, 

bir sahne veya bir sekans olsun, bir şeyin görünümü sıkıştırır ve muhafaza ederler. 

Resim yapmak belli bir zaman alır. Onlara bakmak da belli bir zaman alır, ister bir 

saniye, ister bir ömür boyu... Hafızayla görürüz. Ben birini tanıyorsam onu çok daha 

farklı görürüm. İlk gördüğüm zamanki gibi görmem. Ayrıca herkesin belleği 

birbirinden farklı; aynı yerde dursak bile senle ben tam aynı şeyi görmeyiz. Başka 

unsurlar rol oynar. Bir yerde daha önce bulunmuşsak, bu bizi etkiler; bildiklerimizi 

etkiler.” 36 

  

  

Amerika’da uzun yıllar geçiren ve eğitmenlik yapan Letonya doğumlu ressam 

Vija Celmins, fotogerçekçiler gibi nesnelerin yakın çekimlerini yeniden kopyalamıştır. 

Fotogerçekçi olarak tanımlanan sanatçı, izleyiciyi fotoğrafla resim arasındaki 

yanılgıya itse de fotogerçekçilere göre özgün bir yaklaşım sergilemiştir. Celmins, 

1960’larda dergilerde ve kitaplarda bulduğu fotoğrafları resimlerine kaynak olarak 

kullanmaya başlamıştır. Sanatçı, bu dönemde ısıtıcı, kalem, silgi, lamba, televizyon, 

 
 
35 Bkz. (4), HOCKNEY-GAYFORD, 78.  
36 A.g.k., 78. 
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mektup zarfı gibi nesneleri tek başlarına ve çoğunlukla gri armonilerle resmetmiştir ve 

orijinal ebatlarını büyüterek sıradan nesnelerin heykellerini yapmıştır. Fotogerçekçiler 

gibi özenle ve ağır biçimde yaptığı resimleriyle fotoğraf izlenimi yaratsa da fotoğrafı 

kopyalamak amacı taşımamaktadır.  Fotoğraf, bir görüntüyü yüzeye sabitler, ancak 

Celmins, desen ve boya malzemeleriyle son derece ilgili olduğundan fotoğrafın yüzey 

emülsiyonunun boya veya grafitin dokunsal ve fiziksel niteliklerine sahip olmadığının, 

fotoğrafın kendine ait özellikleri olduğunun farkındadır.  Fotoğrafın yüzey 

parlaklığını, netliğini ve odak çeşitliliğini kullanmaya çalışan fotogerçekçi bir 

ressamın aksine, Celmins, öncelikle fotoğrafın tüm bir görüntü alanını bir düzlemde 

barındırma ve sabitleme yeteneğinden yararlanmaya çalışır.37 Resimleri, 

fotogerçekçilerin pop sanatçılarla ilişkili olarak nesnelere yükledikleri tüketim 

arzusunu yansıtan, büyüterek ölçeklendirilmiş, ışıltılı nesne görüntüleriyle yaptıkları 

eleştiriden farklıdır. Celmins’in bu döneme ait çalışmalarının genellikle pop art ile 

ilişkili olduğu tartışıldıysa da Rêne Magritte ve Giorgio Morandi gibi ressamların 

nesne resimleriyle ilişkisi daha fazladır. 

 

 

        “Otuz yıl boyunca yeni akımları, modayı ve sanatsal aşırılıkları görmezden geldi. 

Adanmışlığı çok uzaklaraydı. Bu türden bir sadakat resimle ilgili derin bir 

kuşkuculuktan ve son derece disiplinli bir sebatkârlıktan güç alıyordu.” 38 

  

  

Ağırlıklı olarak işlediği diğer konuları ise gökyüzü, yıldızlar, uzay boşluğu, 

gezegenler, ay yüzeyi, galaksiler ve okyanus oluşturmaktadır. Bu çalışmalarının ortak 

özelliği, tüm kadrajı, ufuk ayrımı yaratmadan mekânın tekrar birimler üreten 

özellikleriyle doldurmasıdır. (Resim 4.2.1), (Resim 4.2.2)  

 

 

 
 
37  Vija Celmins A Survey Exhibition, 25. 
38 John BERGER, Portreler, Çev. Beril Eyüboğlu, 427.  
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Celmins’in, konusuyla ya da öznesiyle kurduğu ilişkide ‘mesafe’ unsuru 

önemli bir rol oynamaktadır. Uzaklık, imgelerin fotoğraf üzerinden izleniminde ortaya 

çıkan bir olgudur.   

 

        
Resim 4.2.1: (sol) Vija Celmins, “Ocean”, 1969 
Resim 4.2.2: (sağ) Vija Celmins, “Web Ladder”, 2010 

 

 

“Vija Celmins, 1960’larda fotorealist kabul ediliyordu. Fakat imgeleri daima 

bir dalgınlık, düşüncelilik, hatta yordam içeriyordu. Çoğu şiddet içeren eylemlerle 

ilgiliydi, yanan arabalar, patlayan silahlar, düşen uçaklar. Fakat Celmins bunları çok 

uzak bir mesafeden yapılmış gibi gayet sakin bir şekilde ifade ediyordu. Her ne kadar 

bu resimler Vietnam’da yaşananlara dönük öfkesini hatta Latviya’da, Kızıl Ordu’nun 

yakıp yıkmasının önünden kaçışanlara ait hatıralarını yansıtıyor idiyse de esasen bizi 

eylemin ve duyguların en yüksek anında bile durup düşünmeye çağırıyordu. Resim 

fırtınanın ortasındaki dingin ses olmuştu. Fotoğraf, üstünde düşünülecek bir 

nesneydi.” 39
 

  

  

“Fotoğraf alternatif bir öznedir, mesafe yaratan başka bir katmandır. Mesafe, 

çalışmayı daha yavaş izleme ve onunla ilişkinizi keşfetme fırsatı yaratır. Fotoğrafı bir 

nesne taranacak bir nesne olarak ele alıyorum.”40 Celmins, bu söylemiyle fotoğrafı, 

ressamın nesneyle olan ilişkisi bağlamında, kopyalamak amacının ötesinde 

 
 
39 Tony GODFREY, Resim Bugün, Çev. Hasan Bülent Kahraman, 96. 
40 Vija Celmins, University of Massachusetts Amherst Fine Arts Center, Universty Museum of 

Contemporary Art, Vija Celmins: Printed Matter, 1993. 
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değerlendirmiştir. Bir peyzaj ressamının doğanın devinimi karşısındaki tutumuyla, 

fotoğraf karşısındaki hareketi farklı olmaktadır. Hareketsiz bir nesne karşısında dahi 

sürekli eylem halinde olan ışık ve buna bağlı olarak değişen renk, ressamı 

kopyalamaktan alıkoyar. Fotoğraf görüntüsü ise bu anlamda değişim yaratmaz ancak 

daha uzun süreli inceleme fırsatı tanır. Celmins, fotoğrafı mesafe oluşturan, resim 

yapması için bilgi sunan ve imgeler üzerinde daha çok oyalanmasını sağlayarak 

bütünleşmesine yarayan bir unsur olarak kullanır. Resimlerindeki nesnelerin heyecan 

yaratmayan ve duygu yüklü olmayan statik tasvirleri fotoğrafın öznel bir gerçeklikten 

yoksun yapısıyla ilişkilidir.  “Görüntüler, doğa gözlemlerinden değil, eski dergilerden, 

kitaplardan ve fotoğraflardan bulunmuş görüntülerdir. Bu nedenle zaten basılmış ve 

doğadan bir adım uzaklaşmışlardır. Benim çalışmalarım yakınlık ve uzaklık arasında 

yatıyor.”41 Celmins’in fotoğrafla kurduğu ilişki biçimi resimlerinde hissedilebilir bir 

anlatım ortaya koyar. Çöl fotoğraflarının ve çizimlerinin yüzeyini incelerken insan 

kaçınılmaz olarak içine çekilir ve bu etkileyici toprak parçalarının mikrokozmozunda 

makrokozmozu okumaya başlar.42 Resimlerinde zamanla dokuya dönüşen ışık 

kümeleri ve dalga hareketleri soyut bir izlenim yaratır. İnsan figürüyle ilgilenmemiş 

olan sanatçı, okyanus resimleri serisi için başvurduğu fotoğrafları farklı dönemlerde 

defalarca başlangıç noktası olarak kullanmıştır.  Grafit, kömür, gravür litografi baskı 

gibi çeşitli tekniklerle üretmiş olduğu okyanus, galaksi ve örümcek ağı gibi serilerini 

sadece siyah beyaz kontrastıyla oluşturan Celmins’in bu tercihini sıradana karşın farklı 

bir his yaratmak olarak açıklamak mümkündür. Anlatımcı bir içerik oluşturmayan 

resimler, fotoğraf imgelerinin yeniden üretimleriyle, sanatçının duyduğu heyecanı 

sabırla aktaran süreci önemli kılmaktadır. “Kuşkusuz bu resimlerin tekrar tekrar 

zımparalanarak, ardından o derinlik duygusunu verecek şekilde boyanarak yapıldığını 

bilmek önemlidir. Bu beyaz bir yüzeye siyah boyayı yaymaktan farksızdır. Dolayısıyla 

da yılda iki ya da üç taneden fazla üretilemez.”43 Resimlerinin her bir noktasını 

özveriyle çalışan Celmins, fotoğraf üzerinden yenden üretim süreciyle ilmek ilmek 

işlediği imgeye yaşamsal bir varlık kazandırarak, tabii kaldığı fotoğraf görüntüsünü 

 
 
41 Vija Celmins, Tate Modern, Explore the art of Vija Celmins. 
42 Vija Celmins A Survey Exhibition, 31. 
43 Bkz. (53), GODFREY, 100. 
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öznel bir görüntüye dönüştürür. Böylece fotoğrafın anı sabitleyen mekanik üretimini 

uzun soluklu bir imgeye çevirerek uçucu, geçici olana karşılık süreci ve zamanı 

görünür kılar. Böylece Celmins, fotoğraf görüntüsünü gerçeklikle ilişkilendirir.   

 

        “Deniz fotoğrafının sadık bir şekilde, santimetrekare santimetrekare suretini 

çıkarıyor ve kendinden geçerek tamamlıyor. Kopyalamayacak kadar kuşkucu ve çok 

zeki; olanca sadakatiyle suretini çıkarıyor. Ve nihayet bitirdiğinde zalim denizin 

imgesi görülüyor ya da zalim denizin öldürücü bir ânı. Ve her yerde, baştan başa 

şefkatli bir elin teması. Gözle görülür şekilde ve sonsuza değin elişi.”44
 

        

        

Alman ressam Gerhard Richter’de Celmins gibi bir dönem üretmiş olduğu 

fotoğrafla ilgili çalışmalarında dergi ve gazetelerde bulduğu görüntüleri kaynak olarak 

kullanmıştır. Kendi çektiği fotoğrafları da referans alan sanatçı, vazodaki güllerden 

silahlı askerlere, aile fotoğraflarından bombardıman uçaklarına kadar birçok imgeyi 

bulanık bir görünüm ile bir araya getirmiştir.   

  

  

“Richter resimlerini fotoğraflardan yapmıştı, çünkü bu yol hem daha kolaylık 

sağlıyor, desen, taslak hazırlamak veya kompozisyonla uğraşmak sıkıntısını ortadan 

kaldırıyor hem de çekilmiş enstantane doğrudan bir gösteren olma, olgusal olma, bir 

gerçeğe, zamana ve mekâna doğrudan bağlı olma özellikleri taşıyordu. Richter de 

bugün fotoğrafı kullanan diğer ressamların çoğu da onu körü körüne kopya etmiyor 

hatta epey değiştiriyorlar. Dikkate değer bir diğer şey de çoğu sanatçının tanınmış, 

bilinen fotoğraflardan çok amatör işlerden, çoğu defa eksik gibi duran gazete 

fotoğraflarını kullanmasıdır. Richter şunları söylemişti:   

Sanat okulundayken resmin gerçeğe daha kuvvetli bağlarla bağlanmasını 

isterdim. Gerçek hayat gibi olmasını isterdim. Fotoğrafçı olmak istedim çünkü, onun 

gerçek hayata daha yakın olduğunu düşünüyordum... İmgenin belirsizliğini kavramaya 

başladığımda ve imgenin ancak izleyenin bir nesneye bakışıyla elde edileceğini 

anladığımda, bunun bakış süreçleriyle ilgili olduğunu gördüğümde, resmin o 

düşündüklerime daha yakın olduğunu da kabul ettim.   

İlk kez sergilendiklerinden bu yana Richter, bu resimlerin çoğaltılmasını 

kısıtlamaya çalışıyor. Nedeni, insanların gidip onları görmelerini ve onları resim 

olarak deneyimlemelerini istemesi ki, kitapta yer alamamalarının nedeni de bu.”45  

 
 
44 Bkz. (52), BERGER, 428. 
45 Bkz. (53), GODFREY, 90.  
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Celmins ile benzer biçimde erken dönem çalışmalarını sadece siyah-beyaz 

dengesiyle oluşturmuştur. İki sanatçının kütüphane yayınları ya da gazete 

fotoğraflarından yararlanarak yaptıkları bombardıman uçaklarının resimleri bu 

anlamda hiçbir farklılık sunmamaktadır. Richter’in temsili ne savaş karşıtı ne de 

savaşın bir öznesi olmayı dile getirmediği gibi   Celmins’in de natürmort yerine 

koyduğu fotoğraflardan yaptığı tasvirler, benzer biçimde görüntünün kendisi dışında 

herhangi bir boyut taşımaz. (Resim4.2.3), (Resim 4.2.4)  

 

   
Resim 4.2.3: (sol) Gerhard Richter, “Bomber”, 1963 

Resim 4.2.4: (sağ) Vija Celmins, “Flying Fortress”, 1966  

 

Richter, amacı tersine çevirerek fotoğraf yapmak için resmi kullanmıştır. 

Üslupsuz ve anlatımdan uzak durarak, fotoğraf ile soyutlanan görüntülerin gerçeklikle 

ilişkisini sorun edinmiş böylece temsil ile soyutlamayı bir araya getirmiştir. Chuck 

Close gibi Richter de temsil ve soyutlamayı bir arada kullandığı yöntemlerle 

kavramsal sonuçlar elde etmiştir. Resimleri, ilk olarak fotoğraf ile soyutlanan 

görüntünün ressam aracılığı ile tekrar soyutlanması sürecini izler. Portrelerin 

tanımlanmasına engel olan sisli atmosfer imgelerin üzerini örter ve böylece gerçeğin 

nitelendirilmesinin önüne geçer. Sanatçının uyguladığı belirsizlik, tüm sanat yaşamını 

şekillendiren bir olgudur. “Ressamın modeli görmesi ya da tanıması gerektiğini 

düşünmüyorum. Bir portre modelin ruhu, niteliği ya da karakteriyle ilgili hiçbir şeyi 

ifade etmemelidir. Bir ressam da modele herhangi özel, kişisel bir açıdan 

bakmamalıdır.”46 bu kaçınma taktiği, insanların ve nesnelerin görünüşünde anlam 

aramaya yönelik evrensel insan içgüdüsünü saptırır. Richter bu bakışı ile gerçekliğe 

 
 
46  Gerhard Richter, National Portrait Gallery, 1966. 
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mesafe koyarak uzaklaşmaya başlamıştır ve yatay fırça hareketleriyle dağılan 

görüntülerin erime süreci, zaman içerisinde soyut resme dönmüştür.   

 

  

Taklit etme kaygısıyla başlayan sanat zamanla bu rolünden sıyrılarak sembolik 

bir anlatım kazanmıştır. Sanatçının gözlemlerini öznel olarak aktarmasıyla gelişen 

sanat, doğayı taklit ettiği ölçüde niteliğini yitirmiş, yorumladığı takdirde ise yeni 

yaratıcılıkları tetiklemiştir. Natüralist sanatçılar doğayı tüm ayrıntılarıyla kopya 

ederlerken, fotogerçekçiler bu yaklaşımı fotoğraf üzerinden gerçekleştirmişlerdir. Bir 

makine üretiminin sonucu olan fotoğrafı, tuvallere aktararak imgelerin yeniden 

işlenmelerinde ressamın baskı makinasından farksız olmayan bir rolü vardır. Üretim 

süreci uzun bir zamana mal olan fotogerçekçi çalışmaların uygulamadaki zorluğu 

ressamı bir makine gibi küçük fırça dokunuşlarıyla fotoğrafı taklit etmeye 

yönlendirir.   

  

  

David Hockney, fotoğraf ve resim arasındaki karşıtlıkların farkında olan ve 

fotoğrafı bilinçli olarak kullanan Pop Art akımının öne çıkan etkili ressamlarındandır. 

Dönemsel olarak Picasso’ya duyduğu saygıyla gelişen çalışmaları bulunmakla beraber 

genellikle resimleri, fovistlerin öne çıkan renk kullanımlarının etkilerini taşımaktadır.   

  

  

Hockney, fotoğrafa daima şüpheci yaklaşmıştır ve resim sanatını oluşturan 

unsurların, fotoğrafın temsilinden ayrı nitelikte olduğunu savunmuştur ancak her ne 

kadar yadırgamış olsa da fotoğraftan yararlanmıştır. Fotoğrafın görüntüleme 

ilkelerinin, sürekli hareket halindeki yaşamı yansıtamayacağını sadece basit bir şekilde 

gösterebileceğini savunmuştur. 19. yüzyıla kadar sanat tarihinde camera obscura ve 

camera lucida kullanan sanatçıları çalışmaları üzerinden ve kaynaklardan tespit ederek 

detaylı bir inceleme oluşturmuştur.  Fotoğrafın ‘anlık’ zaman aralığındaki varlığı ile 

resmin uzun bir süreci kapsayan üretimi temsile farklı içerik kazandırır. Fotoğrafın 

saniyeler içerisinde gerçekleşen bir anı dondurduğunu bilen Hockney, çalışmalarında 

fotoğrafa ait bu özelliği de kullanmıştır. Fotoğraf, gerçekte tespit edemeyeceğimiz 
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biçimleri gözlemleyebilmemizi sağlayan bir keşif iken, Hockney bu görünümlerin 

asıllarıyla arasındaki farkları bilinçle yorumlamıştır. “Yüzme havuzlarında suda 

gördüğünüz desenler, hareket ediyorlar, sabit durmuyorlar. Eğer su şiddetli şekilde 

hareket ediyorsa o an olan çok fazla şey var. Fotoğraf, sadece saniyenin tek bir anını 

yakalar, bu görselleştirme için pek gerçekçi olmayan bir yoldur oysaki resmetmek 

görme deneyimine daha yakındır.”47 Tramplen, yüzme havuzunun köşesi ve su altında 

yüzen figürleri günün farklı saatlerinde kadraja alan Hockney, fotoğrafın gerçekçi 

olmayan çarpıtmalarını dikkate alarak kullanmıştır. Polaroid fotoğraflardan birçok 

renk ve doku varyasyonu üreten ressam, su yüzeyindeki kırılmaların ancak fotoğrafla 

izlenebilir etkilerini fırça işaretlerine dönüştürerek ve dalan figürün deforme beden 

görünümünü fotoğrafın kaydettiği biçimde esprili bir dille yorumlayarak 

kullanmıştır.   

  

  

Hockney, 1980’lerde öncelikle polaroid fotoğrafları bir araya getirmiş daha 

sonra ise 35 mm’lik fotoğraflarla kompozisyonlar oluşturmuştur. Analitik kübizmin 

örneklerine yakın üretimler oluşturan Hockney, konusu natürmort, çoklu portre ya da 

figür-mekân ilişkisini değerlendirdiği “Joiners”, serisinde fotoğrafı bozup yeniden 

düzenleyerek yorumlamıştır. Karelerde yer alan görüntüleri, bulanık, net ya da farklı 

yakınlık veya uzaklık odaklamalarıyla bir araya getirirken aynı zamanda bütünlüğü 

sekteye uğratacak şekilde düzenlemiştir. Her biri ayrı olarak çekilen bu polaroidler bir 

konunun çoklu bakış açılarından görünümü vererek Hockney’in üç boyutlu bir 

dünyayı iki boyutlu sanat formları aracılığıyla tasvir etmeye olan ilgisini 

örneklemektedir. Fotoğrafı yaratıcı biçimde kullanan ressam, bu yöntemle fotoğraftan 

resim türetmiştir. (Resim 4.2.5) (Resim 4.2.6)  

 

 

Fotoğrafı mozaik biçimde düzenleyerek fotomontaj örnekler sunan ressam, 

fotoğrafın birebir tasvirini yine fotoğrafı kullanarak resme yakın bir temsile 

 
 
47 Marco LİVİNGSTONE, David Hockney, 144. 
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çevirmiştir. Bu yeniden yapılandırma ise görüntünün hızla kavranamaz oluşu, 

kutucukların değişken ve esnek yapısı, imgenin geniş bir zaman diliminde oluşumu ile 

fotoğrafın ötesinde nitelik kazanmıştır. Hockney, zamanı sabitlemeye yarayan 

fotoğrafın birçok farklı anını kullanarak, seyredilir bir etki kazandırdığı görüntü 

kümeleri oluşturmuştur.   

 

                             
Resim 4.2.5: David Hockney “Nathan Swimming Los Angeles March 11th 1982”, 1982 

 

                                         
Resim 4.2.6: David Hockney, “Kasmin, Los Angeles, 28th March 1982”, 1982 

  

Hockney, bir grup akrabası ile oynadığı scrabble oyunu sırasında birçok çekim 

yaparak bu fotoğrafları geniş bir zaman yelpazesini gösterecek biçimde bir araya 
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getirmiştir. Oyuncuların yüzlerindeki düşünceli, heyecanlı ve endişeli tüm ifadeler bir 

arada düzenlenmiş ve oyuna dair bir an değil süreç gösterilmiştir. (Resim 4.2.7) 

 

                                      
Resim 4.2.7: David Hockney, “The Scrabble Game”, 1983 

 

Hockney, fotoğrafı başlı başına değerlendirdiği gibi resimleri için kaynak 

olarak da kullanmıştır. 1971 tarihli “Mr. and Mrs. Clarck and Percy” resminde arkadaş 

çevresinden Ossie Clark ve Celia Birtwell çiftini evlerinde sıradan bir an içerisinde 

resmetmiştir. Fotoğraf çekimini andıran figürlerin pozları ve objektife bakışlarına zıt 

olarak Clarck çiftinin kedisi Penny’nin, dışarıya bakışıyla, izleyiciye sırtı dönük açılı 

duruşu kompozisyona hareket katmaktadır. Jan Van Eyck’in “Arnolfini’nin 

Evlenmesi” veya “Şansölye Rolin Madonna” resimlerini hatırlatan Hockney’in 

üslubu, bu eserlerin modern yorumu olarak görülebilir. Dışarıya açılan balkonun açık 

pervazından içeri giren ışığı, çiftin ortasında konumlandırarak kontrast oluşturmuş ve 

resme derinlik kazandırmıştır. Hockney, resim için 1969 yılında fotoğraf çekmeye ve 

desen çizmeye başlamıştır, 1970’in bahar ayında ise tuval üzerine çalışmaya başlamış, 

1971 başında resmi tamamlamıştır. Fotoğrafın açık-koyu kontrastını dikkate alan 

sanatçı, resmi ayrıntısız ve yalın bir üslupla biçimlendirmiştir. (Resim 4.2.8), (Resim 

4.2.9)  

  

 

Hockney için fotoğraf kullanımı her zaman için yeterli olamamaktaydı çünkü 

o gerçek hayattan yapılmış resimlerin daha samimi bir içerik barındırdığını biliyordu. 

Örneğin “Christopher Isherwood and Don Bachardy” resminde Hockney fotoğraf 

çekmesine ve ön hazırlık çizimleri yapmasına rağmen Isherwood ve Bachardy’nin 

portrelerini canlı boyamak istemiştir. Bachardy yurtdışına çıktığında Isherwood 
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stüdyoda birkaç kez poz vermiştir.Hockney Isherwood’un portresinden memnun 

kalmıştır ama Bachardy olmadığı için ikinci figüre devam edememiştir. Bu nedenle 

“American Collectors (Fred and Marcia Weisman)” resmiyle birlikte atölyesinde 

tamamlamıştır. Hockney daha sonra Bachardy’nin portresini fotoğraflarından 

tamamlamıştır ancak gerçek yaşamdan resmedilmediği için Isherwood’un portresi 

kadar başarılı bulmamıştır. 

 

          
Resim 4.2.8: (sol) David Hockney, “Mr. and Mrs. Clarck and Percy”, 1970-71 
Resim 4.2.9: (sağ) David Hockney, “Mr . and Mrs. Clarck and Percy”, 1970 

   

Hockney, Amerika’nın lüks yaşam biçimini çalışmalarına konu edinirken 

arkadaş çevresinden koleksiyoner Betty Freeman’ı, evinin verandasından dışarıya 

bakarken resmetmiştir. (Resim 4.2.10) Hockney, sahneyi dışarıdan gözlemleyerek, 

geyik kafasına, zebra desenli şezlonga, figürün önüne geçen palmiyeye ve resmin 

sağında bulunan heykele, birbirlerinden bağımsız figürler olarak ve merkezin sağında 

yer alan insan figürüne eşdeğer bir anlatımla yer vermiştir. Sanatçı, lüks yaşamın 

gösterişini, sitiliyle yüzeysel ve etkisiz bir anlatıma dönüştürmüştür. Resim için 

hazırlık aşamasında desenler yapan ressam aynı zamanda fotoğraf çekimleri de 

yapmıştır. Clarck ve Percy çiftinin fotoğrafına göre daha yalın anlatıma sahip olan 

çalışma, renklerin ve açık-koyu değerlerin kontrastı üzerinden geometrik bir 

düzenleme ile yapılandırılmıştır. Fotoğrafların bulanık ve düşük görüntü kalitesi 

incelendiğinde Hockney’in resimlerinde de benzer biçimde ayrıntısız ve kimliği 

belirsiz bir hal alan figür için yeterli bir referans oluşturduğu gözlemlenebilir. 

Sanatçının, nesnelerin tanımlanabileceği ölçüde ve basite indirgeyerek yalınlaştırdığı 

tasvir etme biçimi, fotoğrafın çarpıklaştırdığı birçok unsurun üzerinde durmaksızın 

yararlanmasını sağlamıştır.  (Resim 4.2.11), (Resim 4.2.12) Koleksiyonerleri 
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resmettiği bir başka çalışma olan, ‘’American Collectors (Fred and Marcia Weismar)’’ 

için de sanatçı figürlerin fotoğraflarını bu dönem içerisindeki üretimlerine benzer 

biçimde kullanmıştır. 

                             
Resim 4.2.10: David Hockney, “Beverly Hills Housewife”, 1966-67 

 

               
Resim 4.2.11: David Hockney, “Betty Freeman at Home”, 1966 
Resim 4.2.12: David Hockney, “Betty Freeman at Home”, 1966 

  

Statik kurgunun ve renk karşıtlığının öne çıktığı “Model with Unfinished 

Portrait” resminde Hockney, arkadaşı Gregory Evans’ı, o sıralarda üzerinde çalıştığı 

“Self-Portrait with Blue Guitar” isimli çalışması önünde uyurken resmetmiştir. 

Uyuyan figürün arkasındaki Hockney’nin otoportresi, çalışıyormuş gibi görünmekle 

birlikte iki ayrı mekân algısı yaratmaktadır. Büyük bölümünü modelden canlı olarak 

boyadığı resmi için bir dizi fotoğraf çekmiş ve sitilinin izin verdiği ölçüde kullanmıştır. 

1960’ların sonu ve 1970’lerin başlarındaki üretimlerine kıyasla ise daha gerçekçi 

biçimde resmetmiştir. (Resim 4.2.13). 

 

 

Hockney, fotoğraftan sürekli olarak farklı biçimlerde yararlanırken 19. yüzyıl 

ressamları gibi ihtiyatlı davranmıştır. Tek bir fotoğrafın olanaklarıyla 
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yetinmeyen   sanatçı örneğin, “Portrait of an Artist (Pool with Two Figures)” resminde 

havuzun başında ayakta bekleyen Peter Schlesinger’i Kensington Gardens’da çektiği 

fotoğraflarından çalışırken tek bir fotoğraf yerine 5 ayrı fotoğrafı birleştirerek figürü 

büyütmüştür. Hockney böylece birleşik fotoğraflarla bir araya getirdiği figürü daha 

ayrıntılı bilgi içeren bir kaynak olarak kullanmıştır. 

 

                                     
Resim 4.2.13: (sol) David Hockney, “Model with Unfinished Portrait”, 1977 

  

1924’te Pensilvanya’nın Pittsburg şehrinde doğan Philip Pearlstein, Amerikan 

resminde fotoğraf kullanmayan ancak fotoğrafı andıran resimleriyle tanınmaktadır. 

Pearlstein’ı fotogerçekçilere yakın tutan özelliği ise görünenin sadece görünen kadar 

olduğunu ifade eden üslubudur. Kamerayla hiçbir ilgisi olmayan ressam, canlı 

modelden resmettiği nü çalışmalarında yapay ışık kullanmıştır ve geleneksel kadraj 

düzenlemelerinin dışında kompozisyonlar üretmiştir. Figürlerin, mekândan ve 

nesnelerden ayrı tutulmayan bir unsur olarak görülmeleri, tüm resmin tekdüze bir 

şekilde boyanmasıyla ifade edilmiştir. (Resim 4.2.14)  

 

Amatör fotoğrafçılığın başarısız özelliğini anımsatan kadrajın keyfi kırpılma 

biçimi, aslında ressamın tek bir ayrıntıdan başlayarak ilerlemesinin bir sonucudur.48 

 
 
48 Edward Luice-SMİTH, Art Now From Abstract Expressionsm to Supperrealism, 458. 
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Fotografik imgeye benzeyen resmetme biçimiyle Pearlstein, sonraki aşamalarda 

fotoğrafı kompozisyonu kontrol etmek için kullanmaktaydı. 

   

                              
Resim 4.2.14: Philip Pearlstein, “Models with a Wooden Airplane”, 2005 

                                   

 New York banliyösü Long Island’da büyüyen ressam Eric Fischl, Hockney 

gibi ifadeci anlayışının sınırları içerisinde fotoğraftan yaralanmıştır. Neo-

Ekspresyonizm içerisinde değerlendirilen figüratif sanatçının konuları havuz, plaj, 

gözetleme ve özel anları gösteren ev içi yaşamı gibi sıradan hayatın gizli yönlerinden 

oluşmaktadır. Hopper ile benzerlik gösteren resimlerinin röntgencilik içeriği fotoğraf 

kullanımı açısından zengin bir kaynak oluşturur. Özgün fırça hareketleriyle ve sert ışık 

gölge planlamalarıyla ifadeci anlatıma sahip olan sanatçı, bu yönleriyle fotoğrafı 

çarpıtarak kullanmıştır. Kolaj yönteminin boyanarak birleştirilmiş görünümüne sahip 

olan plaj serisindeki figürlerin kadraj içerisindeki düzenlemeleri ve anlık hareketleri 

fotoğraf kullanımının sonuçlarını göstermektedir. Ancak devamlı olarak fotoğraf 

kullanan Fischl, bilinçli olarak görüntüleri fotoğraf üzerinden düzenleyerek 

kompozisyonlarını geliştirir. Sanatçı, plaj resimlerinin yakın planında büyük ölçekli 

ve kadraj içerisinde kırpılarak yer alan figürleriyle röntgenci izlenimi kışkırtıcı 

biçimde göstermektedir.    
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Fotoğraf, anı yakalayan özelliği ile belge niteliği oluşturmaktadır. Fishl, 

röntgenci yaklaşımıyla fotoğrafın anlık görünümlerini, ifşa özelliği taşıyan görüntülere 

dönüştürür. “The Beginning and End” resminde erkek çocuğunu, kadın figürünün 

bacak arasında konumlandırmış ve bakışını üzerine yönlendirmiştir. Sağ alt kısımda 

uyuyan yetişkin erkek figürü ise sahnenin önünde durarak tüm görüntüye müdahale 

etmektedir. Fischl, fotoğrafı kullanırken figürlerin dizilimini anlatıma uygun biçimde 

yeniden bir araya getirerek düzenlemiştir. (Resim 4.2.15), (Resim 4.2.16)  

 

        
Resim 4.2.15: (sol) Eric Fischl, “The Beginning and End”, 1988 
Resim 4.2.16: (sağ) Eric Fischl, 1991 

  

İki zıt anlatımı bir araya getirerek düzenlediği “A Visit To/A Visit From/The 

Island” resminde, sol tuvalde dört kişilik orta sınıf beyaz bir ailenin su ile olan 

eğlenceli ilişkisini konu edinmiştir. (Resim 4.2.17) 

 

                    
Resim 4.2.17: Eric Fischl, “A Visit To/A Visit From/The Island”, 1983 

 

 Resmin sol bölümü, parlak renklerden oluşan armonisi ve çıplaklıkla keyifli 

ve erotik bir tasvir sunarken sağ tuvalde ise muadili olandan çok daha koyu, soluk 

renklerle meydana gelen gri armonisi, Florida sahiline gelen Haitili mültecileri 
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göstermektedir. Fotoğrafa dayanan çalışma, Haitililerin çaresizliği karşısında 

turistlerin rahat tembelliğini ve iki grup arasındaki eşitsizlikleri; ırk farkının ve 

ayrıcalığın imkân verdiği seçimlerdeki ironiyi vurgulamaktadır. Turistler, yerlilerin 

ayrılmak için hayatlarını riske attıkları bir adayı ziyaret etmek için para 

ödemektedirler. Fischl bu resminde fotoğrafın gizli olanı açığa çıkarma pratiğini, 

eşitsizliği gözler önüne sermek için araç olarak kullanmıştır. Nitekim sadece fotoğraf 

ile ortaya konulabilecek bu tür bir anlatım, sanatçının stiliyle daha etkili bir tasvire 

dönüşmektedir.  

  

  

2002-2003 yılları arasında üretmiş olduğu “Krefeld Project” serisinde yapmış 

olduğu tüm çalışmalar için fotoğraftan birebir yararlanmıştır. Jestüel fırça 

hareketleriyle gerçekliği anlamlandırarak yeniden inşa eden Fischl, izleyiciyi 

röntgenci bakışın suç ortağı olarak konumlandırır. “Krefeld Project, Bathroom Sceen 

2” resminde camın ardından bir kadın ve erkeğin özel birlikteliklerine tanıklık 

etmekteyizdir. İki figür de gündelik faaliyetlerini gerçekleştirirken kadının küvet 

içerisindeki kapalı ve kendini korumaya alan pozu ile erkeğin rahat tavrı aralarında 

gerilim oluşturmaktadır. (Resim 4.2.18), (Resim 4.2.19) “Krefeld Project” serisi 

bütünüyle bir ev içerisindeki kadın ve erkek figürünün ilişkisine dayanmaktadır ve 

aralarındaki tanımlayamadığımız bağ izleyicide soru işaretleri bırakır.  

 

 

“Eric Fischl'ın bir adamla bir kadını iç mekânda (gülerken, tartışırken, birlikte 

yatarken, sırt dönmüşken, seks yaparken) gösteren resim serisi bugünkü, tasarlanmış 

nesnelerle tıka basa dolu orta sınıf yaşamını olağan dışı ve derinlemesine 

yaşatmaktadır. Esters ailesinin evleri, Mies van der Rohe tarafından Kreefeld'de 

yapılmıştı. Şimdi bir sergileme mekânı olarak kullanılıyor. Fischl orada bir sergileme 

yapmaya çalışırken evi bir iç mekân olarak yeniden yaratma ihtiyacı duydu. Evi, 

etraftaki mobilyacılardan aldığı eşyalarla doldurduktan sonra bir kadın bir erkek 

oyuncuyu dört gün orada yaşamak üzere kiraladı. Oyuncular bir çiftin yaptıklarını 

yapacaklardı, bekleyecek, yiyecek, tartışacak, birbirlerine dokunacaklardı. Çektiği 2 

bin fotoğraftan on iki tanesini seçip, Paintbox kullanarak onları işlerinin temeli olacak 

şekilde yeniden düzenledi. Bunlar daha sonra Hause Esters'de sergilenecekti; tekinsiz 

bir deneyimdi izleyiciler için, müze yeniden eve dönüşüyordu, her ne kadar sadece 

hayaletler için olsa da. Muhteşem parçalar- pencerenin yanındaki adamın teni üstüne 
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düşmüş gün ışığı, kadının açılmış kırmızı sabahlığı- odaların boşluğuna çok şey 

katmaktadır.”49 
 

                                  
Resim 4.2.18: Eric Fischl, “Krefeld Project, Bathroom, Sceen 2”, 2003 
  

                       
Resim 4.2.19: Eric Fischl, “Krefeld Project, Bathroom, Sceen 2”, 2003 

 

“The Krefeld Project” serisinde, erkeğin sahip olma arzusunu öne çıkaran ve 

kadının bir seks işçisi olduğunu düşündüren mağduriyeti ve çekingenliği sıkça 

vurgulanmıştır. Genellikle çıplak halleriyle ve fiziksel yakınlıklarıyla bir arada olan 

figürler hiçbir sahnede göz teması kurmamaktadırlar ve aralarındaki iletişimsizlikle 

anlatıyı sonuçsuz bırakan Fischl, izleyiciyi sürekli olarak ilişkideki sorunun arayışına 

yönlendirmiştir. (Resim 4.2.20), (Resim 4.2.21).   

  

 
 
49 Bkz. (53), GODFREY, 224. 
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Resim 4.2.20: Eric Fischl, “Krefeld Project; Bedroom, Scene 1”, 2002 

 

                                
Resim 4.2.21: Eric Fischl, “Krefeld Project; Bedroom, Scene 1”, 2003 

  

Hikâyenin seri boyunca devam etmesi sinematik bir etki yaratmaktadır. İçeriği 

ve devamlılığı gibi birçok noktada Edward Hopper’ın çalışmalarıyla ilişkisi ortaya 

çıkmaktadır. Hopper’ın renk ile insanların yalnızlıklarına temas eden psikolojik 

anlatımı, sahnenin dramatik hikayesini güçlendirmektedir. Fischl ise aynı hikâyenin 

dinamik anlatımını açık-koyu kontrastıyla sağlamaktadır. Fotoğrafın yüksek kontrast 

değerlerini kullanarak koyu ve açık tonları düzleştirmiş, böylece gereksiz ayrıntılara 

değinmeden ifadeyi güçlendirmiştir. Hopper’ın düz açık-koyu değerleriyle 

ilişkilendirilebilecek sadeliği ve aykırı kadraj düzenlemeleri, film içerisinden kesitler 

sunan görüntüler izlenimi oluşturmaktadır. Sanatçı tıpkı Degas veya Manet gibi 

fotoğrafı, bilinçli şekilde kendi özellikleri üzerinden yorumlayarak belirgin bir fark 

ortaya koyar.   
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Fischl, resimlerinin kompozisyonunu öncelikle fotoğraflar üzerinden 

düzenlemiştir. Serideki tüm çalışmalar için gizliliğin ihlali, fotoğrafı yararlı bir araca 

dönüştürmüştür. Gizliliğin ortadan kalkması, bir ‘an’a tekabül eder ve şaşırmayla 

birlikte azalarak devam eden kısa süreli bir tesir yaratır. Sanatçının vurguladığı içerik 

ve seçmiş olduğu konular, fotoğrafın gerçekleştirebilecekleriyle denk düşmektedir. 

Özensiz gibi görünen hızlı ve ifadeci boyama sitiliyle anı yakalamaktadır. Ayırt edici 

olan üslubu, ülkesindeki toplumsal sınıfların ahlaki değerlerine eleştirel bir yaklaşım 

sergileyen kişisel bakış açısıyla birleşmesi sonucu oluşmaktadır.   

  

  

Görüntüleri hicivli biçimde ele alan Fischl, 2013-2016 yıllarında 

gerçekleştirdiği “Art Fair” başlıklı serisinde, sergi veya müze gezen ve fotoğraflayan 

insanları resmetmiştir.  Sanatçı ise gezi sırasında fotoğraf makinasının kadrajını, sanat 

eserleriyle birlikte insanları da içerisine alacak biçimde genişletmiştir ve böylece iç içe 

geçen görüntülerle kolaj yapısı oluşturmak için ilk adımı atmıştır. Fischl resimlerini 

şu şekilde tanımlamıştır:  

  

  

        “Bu resimlerdeki mekân çökmüş, darmadağın, mantıksız ve saldırgandır. 

Sahnelerde tasvir edilenler, durumlarının çılgınlığından habersiz görünüyorlar. Bu 

çalışmaya girerken keşfettiğim şey, sanat fuarı alanlarının aslında soyut doğasının 

varlığıydı. Düzlükleriyle ve zıt kolaj yapılarıyla hemen hemen kübisttirler.  Bir stant 

görüyorsunuz ve onun içinden bir başkasını ve onun içinden de bir başkasını... Her 

stant kendine ait, genellikle zıt, uzamsal illüzyonları olan işleri gösteriyor. Bu bir 

ressamın denemesi ve görüntü yakalaması için zengin bir ortamdır. Aykırı katmanlar 

üstünde bilinç katmanları... Buna sanat için uygun bir yer olduğundan değil, sanat 

üretimi için çok zengin bir ortam olduğundan dolayı aşığım.”50
 

  

  

Fischl'ın alışılmış çalışma pratiğine uygun olarak, serinin başlangıç noktası, 

ağırlıklı olarak ressamın kendisi tarafından çekilen Art Basel Miami Beach ve 

Southampton Art Fair gibi sanat fuarlarında ve New York'taki galeri sergilerinin 

 
 
50  Eric Fischl, Victoria Miro Gallery, Eric Fischl: Art Fair Paintings, 2014.  
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açılışlarında çekilen fotoğraflardır. Fischl, görüntüleri Photoshop'a yükleyerek resme 

dönüştürmek istediği bir görüntü oluşturana kadar bu imgeleri kolaj yaparak düzenler. 

Ziyaretçilerin, çalışmaları anlamlandırmaya çalışan tavırları ve eserlerin niteliğini 

sorgulayan sanat fuarı serisi, sanatçının daha önce yapmış olduğu gibi habersiz bir an 

içerisinde insanları deşifre eden fotoğraflara dayanmaktadır. Resimlerin ön 

planlarında, figürlere ait parçaların büyütülerek kırpılması ya da kompozisyonun ana 

elemanının nesnelerin ardında konumlandırılması röntgenci seyri güçlendiren 

düzenlemelerdir. (Resim 4.2.22)  

  

                    
Resim 4.2.22: Eric Fischl, “False Gods”, 2015 

 

1962 Amerika doğumlu John Currin, çalışmalarında Fischl’a benzer biçimde 

erotizmi öne çıkarmaktadır. Çizgi romanlardan porno dergilerine kadar birçok görsel 

materyalden yararlanan çağdaş figüratif bir ressam olan Currin, figürlerin oranlarını 

çarpıtarak maniyerist bir form yaratmaktadır. Popüler kültür imgelerini ve tarihsel 

resimleri bir araya getiren ressam Amerikan yaşamına eleştirel yaklaşımını genellikle 

sıradan konularla anlatmaktadır. Currin, güncel görüntüleri Rönesans ve Barok 

ustalarının temsillerine yakın teknik becerisiyle yeniden yorumlamaktadır. (Resim 

4.2.23)  
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Resim 4.2.23: John Currin, “The Pink Tree”, 1999 

 

Gösterişli yaşamın yapmacıklığını abartılı biçimde yorumlar ve figürlerin 

deformasyonu, kitsch kültüre alaylı bir karşılık üreten formlara dönüşür.  Dergilerdeki 

fotoğrafları referans alan ressam, figürleri ve mekanları bozarak bu bağlamda 

fotoğraftan yaralanmaktadır. “The Pink Tree” resmindeki gibi birçok çalışmasında 

portrelerindeki ifadeler ve beden deformasyonları güncel anlatım özelliklerine sahip 

iken kompozisyon Rönesans şemalarıyla paralellik gösterir. “Figürler burada baştan 

çıkarıcı ve hayaletimsidir. Ağaç mercandan yapılmışa benzer ama ten gerçek 

olamayacak kadar pürüzsüzdür. Gülüş ise Luca Cranach’tan değil bir şöhretler 

dergisinden alınmış gibi durur. Unutmayalım ki, Currin en nihayetinde bir 21. yüzyıl 

ressamıdır. ‘Ben Alice Neel gibi değilim. Onun resimlerinde tanıdığınız bir insanın 

resimlerine bakarsınız. Benim kişilerim ise mevcut değillerdir. Gerçek olan tek şey 

resmin kendisidir.’ Resimleri, gözlem ile dergilerden derlenmiş fantezilerin 

sersemletici bir karışımıdır.”51  

  

  

Amerikalı postmodern ressam David Salle çektiği fotoğrafları, karmaşık 

görüntülerle kurguladığı kompozisyonlar içerisinde kullanmaktadır. Salle ‘de John 

Currin ile benzer şekilde popüler basından, sanat tarihindeki resimlerden ve 

 
 
51 Bkz. (53), GODFREY, 180. 
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pornografik yayınlardaki fotoğraflardan yararlanmaktadır. Resimleri genellikle 

Velázquez, Bernini, Picasso, Giacometti ve Magritte'e gibi birçok sanatçıya ve savaş 

öncesi v savaş sonrası Amerikan sanatına göndermeler içerir. Ressam, iç içe geçmiş 

imgeler oluştururken, medyanın yoğun görsel üretimine atıf yapmaktadır. Dergi, 

gazete, televizyon ve internet ağında reklamcılık ve grafik tasarım alanlarının görsel 

bombardımanına maruz kalan insanların görsel belleğinin temsilini sunmaktadır. Foto 

kolaj özelliğe sahip resimleri, bu bağlamda ardışık yapılardan oluşan ve birbirlerinden 

bağımsız imgelerin bir araya geldiği kompozisyonlardır. Fotoğrafı kolaj tekniğiyle de 

kullanan Salle’nin çalışmaları, resmin bileşenlerine odaklanmaktan öte genel yapısının 

değerlendirilebileceği bir biçim sunar. İmgeleri orijinal bağlamlarından kopararak 

kompleks görüntü topluluklarıyla   yeniden ilişkilendirir. Salle, alakasız duran kolaj 

estetiğiyle düzenlenmiş kompozisyonlarında biçimsel özellikleri farklı imgeleri tekrar 

üretmeyecek şekilde bir araya getirir.  

  

  

“Fooling with Your Hair” resminde, çalışmayı yatay biçimde ikiye ayıran 

Salle, aşağı bölümde, belden aşağısı ayakkabılarına kadar çıplak olan bir kadını masa 

üzerinde rakursili açıyla farklı yönlerden siyah-beyaz olarak resmetmiştir. Salle, 

birçok çalışmasına benzer şekilde fotoğraftaki ışık-gölgeyi yüksek kontrast değeriyle, 

grafiksel bir etkide boyamıştır. (Resim 4.2.24) Fotoğraf kolajları veya fotoğraf 

kaynaklı resmedilen figürler, bütünlük içerisinde soyutlamaya kapı aralayan 

birbirinden bağımsız elemanlar haline gelmiştir. Böylece tüm ögeler net görünümüyle 

karşılıklı şekilde birbirini iterek hareket sağlamakta ve espas yaratmaktadır.  

 

                    
Resim 4.2.24: David Salle, “Fooling with Your Hair”, 1985 
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Soyut resim ve kavramsal sanatın egemen olduğu dönemlerde David Salle, Eric 

Fischl gibi figüratif resme dönüş yapan ve üretimleri fotoğraf temel teşkil eden bir 

diğer ressam da Mark Tansey’dir. 1949, Kaliforniya doğumlu Tansey, resimlerinin 

monokrom özelliğiyle öne çıkmaktadır. Sepya, mavi, yeşil veya siyah-beyaz ton 

değerleriyle meydana getirdiği çalışmalarının konusu genellikle sanat tarihiyle 

ilişkilidir. (Resim), (Resim) Örneğin Tansey, “Doubting Thomas” resmiyle 

Caravaggio’nun “Doubting Thomas” resmine atıf yapmaktadır. (Resim 4.2.25) 

Caravaggio eserinde Thomas’ın, karşısında duran İsa’ya inanmayıp yarasını 

incelemesinin çelişkisini konu edinmiştir. Tansey ise resminde herhangi bir bölgede 

rastlanabilecek ve normal karşılanabilecek zemindeki yarığa merakla elini uzatan figür 

ile anlatıyı modern bir dilde yeniden yorumlamıştır. (Resim 4.2.26)  

 

            
Resim 4.2.25: (sol) Caravaggio, “Doubting Thomas”, 1601-1602 
Resim 4.2.26: (sağ) Mark Tansey, “Doubting Thomas”, 1986 

  

 Post-modern bir ressam olan Tansey, modernizme eleştirel yaklaşmaktadır. 

Doğayı ayrıntılarıyla resmeden gerçekçiliğinin yanı sıra normal ve sıra dışı olayları bir 

arada düzenleyerek sürreal bir atmosfer yaratmaktadır. Kavramsal nitelikteki 

anlatımlarıyla izleyiciyi sorgulamaya itmektedir. Aynı zamanda Tansey, kelimelerle 

imgelerin bağlantısı üzerinden temsil kurallarını zekice sorgulayan René Magritte’den 

etkilenmiştir.    

  

  

Fotoğrafı gerçeğe yakın hayaller yaratmak için başlangıç noktası olarak 

kullanmaktadır. Renksiz fotoğrafa benzer resimleriyle ‘gerçeklik’ kavramını problem 
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edinen Tansey, temsilin görevini, görüntü ve anlam içerisinde yeniden 

şekillendirmektedir. Ögeleri birleştirirken ve tasvir ederken retorik bir dil 

kullanmaktadır.  

  

Realistler olaylara ve nesnelerin görünümlerine sadık kalırken Tansey, 

imgeleri bağlamı dışında farklı görüntülerle bir araya getirerek yeni anlamlar ortaya 

çıkarmaktadır. Bu etkileşim, Tansey’in resimlerine espritüel bir özellik katarak 

tuhaflıklarıyla izleyiciyi ilk bakıştaki normal görünümlerinin sonrasında yanılgıya 

düşürmektedir. René Magritte ile aynı yolu izleyen sanatçı her ne kadar gerçekçi bir 

üsluba sahip olsa da temsilin gerçekle aynı şey olmadığını çelişkilerle bir araya 

getirerek yorumlamaktadır.  1979-1982 yılları arasında yapmış olduğu modern resmin 

tarihine ilişkin eleştirel çalışmalarında, illüstratif anlatım ve semboller kullanarak 

çeşitli görüntüleri bir araya getirmiştir. İmgeleri olağandışı biçimde bir arada 

yapılandırarak anlatımı görüntüler üzerinden gerçekleştirmeyi amaçlamaktadır. 1982 

tarihli triptik çalışmasında ilk anda absürt sayılabilecek imgeler içerdikleri anlamıyla 

modernizmi birçok farklı noktadan tenkit etmektedir. (Resim 4.2.27), 

 

                      
Resim 4.2.27: Mark Tansey, “A Short History of Modern Painting (Triptych)”, 1982 

 

 İlk tuvalde, pencereyi hortumla sulayan kadının eylemi, bir dönemi kapatmak 

için kendinden önceki tarihin tüm temsil sorununu ortadan kaldırmaya başlayan 

modernizmi ifade edebilir. Ortada yer alan tuvalde, bir figürün geniş açık bir alanda 

yer alan duvarı kafasıyla ittirerek devirmeye çalışmasını göstermektedir. Burada ise 

modernizmin salt akılcı uygulamalarını yeren Tansey, formalizm ile belirlenen 

kıstaslara bağlı kalarak bu ölçütlerin dışındaki üretimlerin sanat sayılamayacağını 
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savunan akımların ya da kişilerin inatçılığına değindiği söylenebilir. Üçüncü tuval ise 

basamakları çıkan ve aynada suretini seyreden tavuğun görüntüsüyle tasvir sorununa 

dönük yeni eğilimleri, kavramsal ya da performans sanatını hicvediyor olabilir. 

Tansey, 1980 tarihli çalışmasında da modern resmi, foto kolaj yöntemine eşdeğer 

özellikte, bir araya getirilmiş görüntü mozaiğindeki figürlerin eylemleri üzerinden 

eleştirmiştir. (Resim 4.2.28) Çalışmada genellikle, yakın sanat tarihindeki belirli 

sanatçılara veya anlara göndermeler vardır. Örneğin, Jasper Johns’un hedef 

çalışmaları, Carl Ande’nin metal karoları, Chris Burden’in vurulduğu “Shoot” 

performansı. (Burada bıçak fırlatma sahnesi olarak tasvir edilmiştir.) 

 

                                
Resim 4.2.28: Mark Tansey, “A Short History of Modernist Painting”, 1979-1980 

 

 Mizahi alegorilerle sanatta neyin doğru ya da neyin yanlış olduğunu 

yorumlayan Tansey, en çok eski dergilerde bulduğu görsellerden faydalanmaktadır. 

Güncel imgeleri dahi tek renk armonisiyle kullanması onların geçmiş bir zaman 

dilimine ait oldukları izlenimi yaratır. Birçok farklı kaynaktan edindiği fotoğraflardan 

gerek duyduğu unsurları seçerek kompozisyonu içerisinde bir araya getirir. Konuya 

uygun olarak şekillenen kompozisyonda birbirine eklemlenen imgeleri, fotomontaj 

yöntemine benzer biçimde birleştirir. Sonuç olarak monokrom armonisiyle de 

bütünlük kazanır.           
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1981 tarihli “The Innocent Eye Test” resminde Tansey, Hollandalı ressam 

Paulus Potter’ın 1647 tarihli “The Young Bull” resmiyle Monet’nin 1891 tarihli 

“Grainstack” resminin karşısında duran bir ineği temsil etmektedir. (Resim 4.2.29)  

 

                     
Resim 4.2.29: Mark Tansey, ‘’The Innocent Eye Test’’, 1981 

 

Resimlerin etrafındaki bilirkişilerin hayvanı gözlemlerken, Paulus Potter’ın 

resmindeki ineğe selam mı vereceğini yoksa sağ tarafta yer alan Monet’nin resmine 

hayranlıkla bakacağını mı merak etmektedirler. Tansey, modern sanatta temsilin 

rolünün bu eleştirisini, resim geleneğini yeniden canlandırmanın bir yöntemi olarak 

sunmaktadır. Aynı zamanda gerçeği tasvir etme edimini sorguluyor. Resim ayrıca 

Atinalı ressamlar Parrhasius ile Zeuxis arasındaki kimin daha iyi bir ressam olduğuna 

dair girdikleri iddiaya atıf yapmaktadır: Zeuxis üzüm salkımlarını resmeder ve 

atölyenin penceresinden içeri giren kuşlar üzümleri gerçek sanıp gagalamaya başlar. 

Bu şekilde kuşları kandıran Zeuxis, Parrhasius‘un atölyesine gider ve Parrhasius 

resmin perdenin arkasında olduğunu ve açmasını ister. Zeuxis, perdeyi açacakken 

perdenin aslında resim olduğunu anlar. Böylece Zeuxis kuşları kandırmış olur ancak 

Parrhasius bir ressamı aldatarak iddiayı kazanmıştır.  

  

  

Resimdeki perspektif, ton değerleri ve buna bağlı olarak gelişen derinlik ilk 

anda geleneksel resmin biçimsel özelliklerini aktaran bir çalışma olarak sıradan bir 
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izlenim yaratsa da galerideki resimleri izleyen inek figürü gerçekliği manipüle eder. 

Tansey, toplamış olduğu gazete ve dergi kupürlerinden ya da kendi çektiği 

fotoğraflardan konusu için uygun figürleri seçerek kolaj yapıp uzun bir sürece tabii 

tutar ve bu proses sonucunda resmi, kolaylıkla şekillendirebileceği sonuç aşaması 

olarak belirler. Kolaj çalışmalarında daha iyi bir bağlayıcı olması için fotokopi çekerek 

görüntüleri birbirine yedirir. Çalışma yöntemi olarak eksiltmeyi tercih eden Tansey, 

resmin genelini oluşturduktan sonra inceltilmiş boya katmanlarını kaldırarak resmi 

sonuca götürür böylece beyaz alanların ışıklı ve saydam etkisini muhafaza etmiş olur. 

Boyayı eksilterek açık-koyu kontrastı meydana getirirken malzemenin kuruma 

süresiyle hızlı hareket etmesi gerektiği için resmi bölgesel olarak bitirerek ilerletir.   

 

  

Sıklıkla sanat tarihinden aldığı referanslarla görüntüleri yeniden 

anlamlandırarak farklı sonuçlara yönlendiren Tansey, çalışmalarında kendi iradesi 

dışında konuları belirleyen bir düzenek kurar. İç içe geçen çarklardan meydana gelen 

aracın her bir dairesinde farklı konuların yazılı olduğu başlıklar bulunur. Üç eş 

merkezli ahşap daire birbirinden bağımsız olarak döner. Tansey, her dairenin üstüne 

“ideolojik kelebekler”, “optimize etmek”, “şüphe vadisi” veya “arşiv” gibi çok sayıda 

sözcük grubunu kazımıştır ve daireler döndükçe, sözcük grupları farklı 

kombinasyonlarda hizalanarak görüntülere çevrilecek ifadeler üretir. (Resim 4.2.30), 

(Resim 4.2.31)  

 

     
Resim 4.2.30: Rob McKeever, “Whell”, 1990 

Resim 4.2.31: Rob McKeever, “Whell”, 1990 
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Tansey'in ilginç resimleri, bir kez daha modern sanat bağlamında gerçekçilik 

için bir yer sağlarken, sanatsal eğitimi ve üslubu ile Amerikan yayınlarından elde ettiği 

görüntüleri kullanması, Tansey'i tam manasıyla bir Amerikan ressamı olarak 

konumlandırır.  

 

 

Sanatçı, 2004 yılında ultramarine pigmentinin ton değerleriyle çalışmaya 

başlar. Çoğunlukla sanat tarihiyle ilişkili konular üretse de felsefe, tarih veya siyasetle 

de ilişkili birçok kişiye veya anlatıma yer verir. Örneğin, “Snowman” resminde Karl 

Marks’ın portresi kartopunun içerisinde yan yatmış şekilde durmaktadır. (Resim 

4.2.32) 

 

                    

Resim 4.2.32: (sol) Mark Tansey, “Snowman”, 2004 
Resim 4.2.33: (sağ) Mark Tansey, “EC 101”, 2009 

 

  

“EC 101” çalışmasında ise birçok düşünüre ve ekonomistin portresi dağın 

yüzeyinde yer almaktadır. (Resim 4.2.33) Tansey, farklı görüntüleri birbiri içerisinde 

gizleyerek fotografik netliğe sahip imgelerin temsiline sıra dışı bir içerik 

kazandırmaktadır. Sahneler her ne kadar ögelerin gerçekçi ve ayrıntılı tasviriyle 

şekillendirilmiş olsa da ilk bakışta resimler soyut bir izlenim yaratmaktadır. Gerçekçi 

yaklaşımı soyut forma çevirerek ve izleyicinin ilk bakışta kavradığı unsurları çeşitli 
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görüntülerle iç içe geçirerek çelişki yaratmakta ve seyircinin algısıyla oynayarak 

temsil üzerine sorular sormaktadır. (Resim 4.2.34)  

 

                                 

Resim 4.2.34: Mark Tansey, “Land Fall”, 2007 

 

1955 Columbus doğumlu Bo Bartlett, gündelik Amerikan yaşamını tasvir 

ederken görüntülere sürreal bir etki kazandırır. Sanat tarihiyle ilişkili 

değerlendirilebilecek çalışmalarında hikayeci bir üslup sergileyen Bartlett, Grant 

Wood, Andrew Wyeth, Edward Hopper, Thomas Eakins ve Winslow Homer gibi 

Amerikan gerçekçilerinden etkilenmiştir. Resimlerinin realist yaklaşımına rağmen 

açıklayıcı anlatımdan uzak ve şiirsel üslubuyla özgün bir geleneğin temsilcisidir. 

 

 

Anıtsal figüratif kompozisyonlarıyla figürleri tek tek incelememize olanak 

tanır. Çalışmalarının fantastik kurgusu onu René Magritte gibi sürrealist ressamlara da 

yaklaştırmaktadır. Mark Tansey, Magritte’nin çalışmalarının kavramsal bağlamıyla 

ilgilenirken Bo Barlett, onun sürrealist yaklaşımının gerçekçi anlatım özelliklerinden 

etkilenmiştir. Sanat tarihiyle sıklıkla ilşki kuran Bartlett, 1994 tarihli ‘’Homeland’’ 

resmini, Gericault’un “The Raft of the Medusa” yapıtından, Delacroix’in “Liberty 

Leading the People” eserinden veya kompozisyon şemasına benzer bir başka çalışma 

olan Emanuel Leutze’nin 1851 tarihli “Washington Crossing the Delaware” resminden 

hareketle üretmiştir. (Resim 4.2.35)  
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Resim 4.2.35: Bo Bartlett, “Homeland”, 1994 

  

80’ler ve 90’lar boyunca Bo Bartlett, modellerinin pozlarına yardımcı olması 

için film fotoğrafçılığının fotoğraflarından yararlanmıştır. Bir resmin hazırlık 

aşamasında, kompozisyon çalışmalarını tamamlayarak işe başladıktan sonra 

karakalem ve grafit çalışmaları için modellerine poz verdirmiştir.  Bartlett daha büyük 

tuvale başlamadan önce genellikle bir şablon olarak guaj veya yağlı boya ile ön renk 

etüdü tamamlamıştır. Bartlett, “Civil War” çalışmasında formların resimdeki eriyen 

karda yansıyormuş gibi görünmesini sağlamak için iki siyah beyaz fotoğrafı, ayna 

görüntüsü yaratmak üzere birini diğerinin altına baş aşağı yerleştirerek kesip 

bantlamıştır. (Resim 4.2.36) Fotoğraf ile resim karşılaştırıldığında “Hiroshima” isimli 

resmini fon olarak kullanan ressamın ana figür olan ölmekteki asker için kendisinin 

poz verdiği ortaya çıkmaktadır. (Resim 4.2.37)  

 

      
Resim 4.2.36: (sol) Bo Bartlett, “Civil War”, 1994 
Resim 4.2.37: (sağ) Bo Barlett 
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1965 doğumlu Elizabeth Peyton ise çalışmalarında yakın çevresinden 

arkadaşlarını, tarihi ve ünlü kişilikleri resmetmekte ve özellikle portre türündeki 

üretimlerinde sık sık fotoğraf kullanmaktadır. Tansey gibi ironik bir dil kullanmadan 

fotoğrafı referans alan ressam, gerçek olanla fotografik görüntünün ayrımını 

önemsemez. Fotoğrafı kabul eden ve gerçeklikten ayrı tutmayan bu yaklaşımı 

resimlerindeki tüm öznelerle yakınlık kurmamızı sağlar. Şeffaf boya dokusuna ve 

çoğunlukla solgun bir renk paletine sahip olan Peyton’ın portreleri, öznelerin 

tasvirinden öte duyguyu öncelemektedirler. 

 

 

Hayatın olumlu ve güzel yanlarını vurgulamaya dönük duygu aktaran 

çalışmaları böylece fotoğrafla ilişkisinde tekdüzelikten uzaklaşır. David Bowie, 

Barack Obama, Kurt Cobain ve Elvis Presley gibi kişilerin portrelerini resmeden 

sanatçı, referans aldığı fotoğrafları, medyada yer alan görüntüleri ya da film karelerini 

saydam boya kullanımıyla ve zengin fırça hareketleriyle derinlik ve içtenlik kazanan 

imgelere dönüştürür. (Resim 4.2.38) (Resim 4.2.39)  

 

             
Resim 4.2.38: (sol) Elizabeth Peyton, “David Bowie”, 2012 
Resim 4.2.39: (sağ) Elizabeth Peyton, “Eventyr (Isolde)”, 2016-2018 
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Fotoğraf ve medya görüntülerini kullanan Peyton’a yakın bir üsluba sahip bir 

diğer ressam ise Marlene Dumas’dır. “Bir keresinde ikinci el görselleri ve ilk elden 

duyguları kullandığımı söylediğim bir açıklama yapmıştım. Demek istediğim 

kullandığım fotoğrafların zaten sıklıkla başkası tarafından çekilmiş olmasıydı.” 

söylemiyle ressam Peyton gibi fotoğrafı bir nesne olarak ele alarak biricik hale getirir. 

Özgünlükle kullanılan fotoğraf görüntüsü, sadece objektife verilen pozların 

saptanmasıyla veya yerleşik hale gelen fotoğraf imgelerinin tanınabilmesiyle tespit 

edilebilir. (Resim 4.2.40)  

 

 

Hollanda’da yaşayan Güney Afrika kökenli Dumas, genellikle monokrom ve 

soğuk armoniye sahip, renk değeri düşük bir palet kullanmaktadır. Konu edindiği seks 

endüstrisi, işkence, uzuvlar veya portrelerindeki boyama biçimi, politik göndermeler 

ve psikolojik gerilimler taşıyan bir yaklaşıma sahiptir. Peyton’ın fotoğraflardan 

resmettiği portreleri değişiklik gösterse de genellikle aynı karakteri yansıtan 

oranlardadır. 

 

 

Peyton’ın melankolik ve saf duyguların dönüştüğü formu ifade eden 

portrelerine karşın Dumas’ın figürlerinde içkin olan yıkıcı ve vahşi bir dildir. “Resim 

yapıyorum çünkü ben zaten pasaklı bir kadınım. Resim yapmak da kirli bir iştir. Asla 

saf bir kavramsal ortam olamaz resim... Resim, insan dokunuşunun izi hakkındadır. 

Yüzeyin derisi üstündedir. Resim, kartpostal değildir. Resmin içeriği yüzeyinin 

verdiği histen ayrılamaz.”52 diyen Dumas, resim sanatını duygu aktaran bir sürecin 

temsili olarak tanımlar. Diane Arbus ve Richard Avedon gibi Amerikalı 

fotoğrafçılardan etkilenen ressam, özellikle çarpıcı ifadeye sahip Arbus’un 

fotoğraflarıyla benzer içeriğe sahiptir. İnsan temsilinden öte insani olanı resmeden 

Dumas, fotoğrafın yakın çekim modunu kullanarak biçimlerin vurgusunu güçlendirir.   

 

 
 
52  Bkz. (53), GODFREY, 192. 
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Resim 4.2.40: Marlene Dumas, “Evil is Banal”, 1984 

 

 

“Tüm çalışmaları, dergilerdeki reprodüksiyonlara veya ressamın sevdikleri, 

arkadaşları ve tanıdıklarını çektiği Polaroidlere dayanıyor. Bu portreler tuvallerini 

dolduruyor. Gerçek boyutlarından daha büyük olan bu suratlar, film yıldızlarının 

proporsiyonlarına alışık olduğumuz gibi, pek göze çarpmıyor. Arka planda görülecek 

çok az şey var ya da hiçbir şey yok. Tüm dikkat yüzlerin ifadesine, gözlerin bakışına 

gidiyor. Bu resimlerin çoğu agresiftir, surata atılan bir tokat gibidir. Sanki başka biri 

yüz ifadesiyle bizi daraltıyor, bakışıyla bir yabancı bizi esir ediyor gibidir.”53
 

  

 

Elizabeth Peyton’a benzer biçimde film karelerinden ve fotoğraflardan 

yararlanan İskoç ressam Peter Doig de görüntüler üzerinde yaptığı manipülasyonlarla 

izleyicinin alışık olduğu görme biçimini aksatır ve üretimleri süresince tesadüflere 

önem vererek bu rastlantıları ustaca kullanır. Örneğin Sean Cunningham’ın 

yönetmenliğini yaptığı,1980 tarihli 13. Cuma filminde Adrienne King’in yer aldığı 

kano sahnesini, “Friday 13th” (1987), “Canoe- Lake” (1997-98) ve “Swamped” (1990) 

resimlerinde referans alır. Sıklıkla çalıştığı kano görüntüsü ayrıca George Caleb 

Bingham’ın “Fur Traders Descending The Missouri” resmine de gönderme yapar. 

Kendi çekmiş olduğu fotoğrafları ya da sanat tarihine ait görüntüleri yorumlayan 

ressam, kimi zaman görüntüleri kolaj tekniğiyle bir araya getirdikten sonra ya da 

 
 
53 D.V.D. BOOGERD-B. BlOOM-M. CASADIO-I. BONACOSSA, Marlene Dumas, 39. 
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doğrudan fotoğraftan çalışmaktadır. Doig için fotoğraflarda ya da filmlerde yer alan 

imgeler gizeme sahip olan çekici unsurlar barındırmaktadır. Görüntülerdeki arayışı ise 

resimlerinde ifadeci bir sonuç doğurmaktadır. “Lapeyrouse Wall” resmindeki, 

izleyiciye sırtı dönük şemsiyesiyle yürüyen figürü, rastgele çekmiş olduğu bir 

fotoğraftan çalışmıştır. Resim boyunca devam eden duvarın ve kaldırımın devamlı 

perspektifi, insan figürü, hidrant ve direk tarafından sekteye uğrar. (Resim 4.2.41) 

Figürün fotoğraftaki küçük ölçeğiyle edindiği yer önemsiz gibi görünse de Doig için 

durum tam tersidir. Bu figürü defalarca çizerek ve farklı varyasyonlarla boyayarak 

kendisi için önemli hale getirir.  

  

 

“Doig, 2002'de Londra'dan ailesiyle birlikte taşındığı Trinidad'daki Port of 

Spain'de, mezarlık duvarının yanında arabasında otururken, kamerasını ön panele 

koyup caddenin öteki tarafında yürüyen bir adamın fotoğrafını çekti. "Aslında bu 

fotoğraf hakkında hiçbir şey düşünmedim. Bir ay kadar sonra çektiğim filmi 

tabettirdiğimde şemsiyesiyle yürüyen bir karakter gözüme çarptı. Bu figürün eskizini 

aldım ve stüdyonun duvarına astım. Sürekli ona dönüp bakmaya devam ediyordum ya 

da belki de o beni izliyordu." Bundan kısa bir süre sonra Doig, Port of Spain 

stüdyosunda her hafta yönettiği film kulübünde, Yasujiro Ozu'nun 1953 yapımı Tokyo 

Story'yi gösterdiğinde, filmin atmosferiyle ilgili bir şeyler ona şemsiyeli adamı 

hatırlattı.”54 
 

 

“Lapeyrouse Wall” kompozisyonunun Edward Hopper’ın “Early Sunday 

Morning” resmini hatırlatması gibi Doig’in çalışmalarında yer alan ögeler ve 

düzenlemeler, belleklerde yer eden birçok imgeyi çağrışımlarla yeniden canlandırır. 

Şemsiyeli figür, Fragonard, Manet, Caillebotte, Monet ve Goya’dan Francis Bacon’a 

kadar uzanan birçok sanatçının resmindeki imgeyi anımsatarak izleyicinin zihnindeki 

görüntülere eklemlenir. 1980’lerden itibaren Doig’in sıklıkla yararlandığı fotoğraflar, 

fotoğraf detayları ve görüntü bozulana kadar çekilen fotokopiler ressamın 

yaratıcılığını tetikleyen materyallerdir.55  

 

 
 
54 A. SEARLE-K. SCOTT-C. GRENIER, Peter Doig, 97. 
55 Bkz. (86), SEARLE, SCOTT, GRENIER, 98. 
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Resim 4.2.41: Peter Doig, “Lapeyrouse Wall”, 2004 

  

Elizabeth Peyton, Marlene Dumas ve Peter Doig fotoğrafları ifadeci bir 

yaklaşımla, formal olanı bozarak kullanırlar. Ancak sadece biçimsel değildir bu 

değişim. Bakış açılarının ve içsel birikimlerinin fotoğraf görüntülerine verdiği bir 

yanıttır. Geçmişte yaşamış olan kişileri veya imgeleri kullandıklarında ise fotoğrafın 

arşiv ve hatıra özelliğinin getirisi olan zihindeki değişmez yer edinişini ve 

kabullenişini kırarlar ya da fotoğraf gibi önemli bir kaynak ile kodlanan geçmişte yeni 

bir iz bırakırlar.   
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RESİMLERİM ÜZERİNE  

  

Fotoğrafın resim sanatındaki çeşitli kullanımları incelendiğinde sanata yön 

veren varlığı olduğu ortaya çıkmaktadır. Bu anlamda ressamların yaratıcıklarına katkı 

sunan bir araç olarak resim sanatında yer edinmiştir. Amerikan resim tarihindeki ilk 

örnekleriyle, Thomas Eakins ve Winslow Homer gibi natüralistlerce gerçeğe uygun 

çalışmalar üretmek için kullanılmış olan fotoğraf, modern dönemde de figür çalışan 

birçok ressam için önemli bir araçtır. Bu anlamda Eric Fischl, David Hockney ya da 

Mark Tansey gibi kimi ressamların resim anlayışları fotoğraf üzerinde 

temellenmektedir.   

  

 Fotoğraf makinasının düzeneği, oluşturduğu enstantane ile görünümlerin anlık 

izlenimini yaratır. Kalıcı bir varlığa sahip olmayan bu görüntüler, fotoğraftan 

yararlanan ressamın bakış açısıyla birleşmesi sonucu bir netice meydana getirir. Bu 

sonucun niteliği fotoğraf ile kurulan ilişkiye göre değişir. Amerikan resim sanatı 

içerisinde incelendiğinde kolaj olarak kullanımı veya fotogerçekçi yaklaşımlar olduğu 

gibi kişisel yorumları çerçevesinde değerlendiren ressamlar da bulunmaktadır.  

  

 Anlık olan görüntünün vasfı resim sanatıyla karşılaştırıldığında kapsamı 

oldukça daralan bir netice sunar. Ancak fotoğraf görüntüsünün sahip olduğu bu 

özelliğe karşın bilakis anlık izlenimleri yorumlayan Edgar Degas’dan Gerhard 

Richter’e kadar birçok ressam ‘anlık’ olana anlam kazandırmıştır. Ressamlar 

geleneksel sahnelemelerin dışında yeni bir deneyim olarak fotoğraf görüntüsünü 

kullanmışlardır. Bu kapsamda fotoğraf, Francis Bacon gibi ressamlar için doğanın 

formal görünümlere sadık olmayan ekspresif içeriğe sahip bir ressam için de önemli 

olabilir. Bacon’ın resimlerinin dayanağı çektiği fotoğraflardır ve nesnelliğe önem 

veren ressamlar dışında bu anlamda fotoğraf kullanımı da ayrıca önem kazanır.  

  

Fotoğrafla ilişkili ilerlettiğim çalışmalarımda fotoğraf görüntüsü ve 

gözlemlerim arasında gelişen bir diyalog söz konusudur. Fotoğrafı bu gözlemlerimin 

devamlılığını sağlayan ve resimlerimin strüktürünü oluşturan bir araç olarak 

değerlendiririm. Doğaya dönük gözlemlerime anlam yüklemeden resim yapma süreci 
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içerisinde içerik kazanmaya dönük bir yaklaşımı benimserken fotoğraf, 

kompozisyonlarımı oluşturmada ve imgeyle sürekli ilişkide kalmamı sağlayan bir 

aracı olmaktadır. İmgeler görünenin ötesinde barındırdığı biçimlerle yaşar. Hafızada 

yaşayan bir imge biçimini kaybederken iç varlığıyla şekillenen belirsiz ve değişken bir 

görüntü halini almaktadır.  Fotoğrafta ise görünenin ötesindeki varlık kaybolurken 

sadece gerçekliğin dış kabuğunu izleriz. Resim sanatı açısından bu durum fotoğrafın 

yüzeysel bir anlatıma sahip gerçekliğin izdüşümü olarak yorumlanır ancak fotoğrafa 

bilinçli bir yaklaşım imgeleri daha çok değerlendirebilmeyi sağlayan bir alan yaratır. 

İzlenimlerim sonrasında sıklıkla hafızamda şekillenen görüntülerle imgelere içerik 

kazandırmaktayım. Fotoğraf ise bu süreçte sıklıkla izlediğim bir aygıt olarak 

gözlemlerimi ve hafızamdakileri canlı tutan bir araç olmaktadır. Dönemsel olarak 

dönüşen resimlerimde başlangıçta ışık-gölge çalışmaları için fotoğrafın kontrast 

değerlerinden yararlanırken gelişen süreçte sadece imgeleri kontrol edebilmemi 

sağlayacak bir araç haline gelmektedir. Fotoğraf, doğal gözlemlerimin veya 

belleğimdeki imgelerin değişkenliğine karşın görünümlerin sadece sabit birer suretini 

sunarken aynı zamanda görüntüyle aramda bir mesafe yaratır. Bu mesafe daha uzun 

bir gözlem için imgeyle aramda sürekli bir canlılık ve gerilim oluşturmaktadır. 

Fotoğraf, gerçekliğin uzun soluklu değerlendirilmesini sağlarken resim yapma süreci 

içerisinde daralan bir ifadeye de neden olabilmektedir. Bu nedenle fotoğrafı 

kopyalamaya dönük bir yaklaşımdan uzak durarak ve sadece gözlemlerim anında 

çektiğim fotoğrafları kullanarak çalışmalarım için vazgeçilmez bir unsur olmasının da 

önünde durmaktayım. Ele aldığım ve irdelediğim sonuçlarıyla bu aracın görüntü 

özelliklerini sanat tarihi içerisindeki kullanımlarıyla birlikte incelemek fotoğrafla 

kurduğum ilişkiyi nitelikli kılmaktadır.  
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Resim 5.1: İbrahim Özsözgün, “Şehirde Mekik Dokuyanlar”, 2021, tuval üzerine yağlıboya, 130×100 cm 

 

 

                
Resim 5.2: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2019, tuval üzerine yağlıboya, 120×160 cm 
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Resim 5.3: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2020, tuval üzerine yağlıboya, 130×100 cm 

 

   

              
Resim 5.4: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2020, kâğıt üzerine karışık teknik, 38×51 cm 
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Resim 5.5: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2021, kâğıt üzerine akrilik boya, 56×41 cm 

 

 

 

  

  
Resim 5.6: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2021, kâğıt üzerine akrilik boya, 40×50cm 
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Resim 5.7: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2021, tuval üzerine yağlıboya, 35×48.5 cm 

 

 

 

     

Resim 5.8: (sol) İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2022, tuval üzerine yağlıboya, 45×35 cm 

Resim 5.9: (sağ) İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2022, tuval üzerine yağlıboya, 45×35 cm 
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Resim 5.10: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2020, kâğıt üzerine karışık teknik, 29.7×24.5 cm 
  

 

                                         
Resim 5.11: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2020, tuval üzerine yağlıboya, 40×30 cm 
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Resim 5.12: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2019, tuval üzerine yağlıboya, 110×150 cm 
  

  
Resim 5.13: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2019, tuval üzerine yağlıboya, 100×130 cm 
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Resim 5.14: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2018, kâğıt üzerine kömür, 34×47 cm 
  

 

                                               

Resim 5.15: İbrahim Özsözgün, “Gül”, 2013, kâğıt üzerine kömür, 50×35 cm 
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Resim 5.16: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2021, tuval üzerine yağlıboya, 120×150 cm 
  

 

                            
Resim 5.17: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2019, tuval üzerine yağlıboya, 80×55 cm 
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Resim 5.18: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2016, tuval üzerine yağlıboya, 90×130 cm 
  

 

                     
Resim 5.19: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2015, tuval üzerine yağlıboya, 120×90 cm 
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Resim 5.21: İbrahim Özsözgün, “Mendelsshon Etütleri”, 2022, tuval üzerine yağlıboya, 140×125 cm 

 

 

                                 
Resim 5.22: İbrahim Özsözgün, “İsimsiz”, 2019, tuval üzerine yağlıboya, 70×40 cm 
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                                                 SONUÇ  

  

1850’lerde Winslow Homer ve Thomas Eakins’ın fotoğraf referanslı resim 

yapmaları, resim-fotoğraf ilişkisinin Amerika’daki temelini oluşturmuştur. 

Ressamların fotoğraftan yararlanmaya ihtiyatlı yaklaşması veya fotoğraf kullandığını 

gizli tutması, bu yeni icadın beraberinde birçok soruyu da getirdiğini göstermektedir.   

  

  

Amerikan resim sanatında, Thomas Eakins ve Winslow Homer’ın satın 

aldıkları kameralarla birçok çekim yapmaları, resimlerine referans olarak 

kullanmalarının yanında bu icada duydukları arzuyu da göstermektedir. 1900’lerin 

başında ise Edward Hopper, Charles Sheeler ve Ben Shahn gibi ressamların fotoğrafla 

kurdukları ilişki kendilerinden önceki kuşak olan Eakins ve Homer’dan ayrılmaktadır. 

Edward Hopper, gelişmekte olan sinema deneyimini resimlerine dahil ederken Charles 

Sheeler, fotomontaj düzenlemelerinden çalışmalar üretmiştir. Ben Shahn ise ifadeci 

olan üslubu çerçevesinde fotoğrafı yorumlayarak resimlerine dahil etmiştir. Eakins, 

Sheeler ve Shahn fotoğrafa duydukları ilgiden dolayı yaptıkları çekimlerle yeni 

teknikler keşfederek de bu alanın gelişmesine yardımcı olmuşlardır. Modern döneme 

kadar fotoğraf, ressamların birçok farklı biçimde çalışmalarına dahil ettikleri bir araç 

olarak resim sanatında yer edinmiştir. 1940’larda ise Pop Art içerisinde Andy Warhol 

ve Robert Rauschenberg gibi sanatçıların kolaj yöntemiyle doğrudan materyal olarak 

da kullandıkları bir araç olmuştur. Günümüzde ise Eric Fischl ve David Hockney gibi 

birçok figüratif ressam, pratik hale gelen çekimler sayesinde imgeler sözlüğüne 

dönüşen fotoğrafın çarpıtmalarını bilinçli bir biçimde stillerine entegre ettikleri bir 

malzeme olarak kullanmaktadır.  

  

    

Fotoğraf, bir olayın görünümlerini dondurarak zaman içerisindeki 

bağlantısından koparıp izole etmektedir. Belli bir anın yalıtımı olan bu süreksizlik 

içerisinde anlam yok olmaya başlar. İnsanın görme yetisi ise izlenimlerin hareketli 

görüntüler olarak hafızasında kalmasını sağlar. Ressam, gerçeklikte gördükleri 

karşısında etkin bir durumdadır çünkü görüntüler içerisinden sonuçlar çıkararak içerik 
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oluşturur. Fotoğraf makinesinin yakaladığı imgeler karşısında ise edilgen olarak 

konumlanır. Sanatçı ancak etkinliğini koruyarak fotoğrafı yaratıcı bir süreçle 

değerlendirebilir.  

  

  

Amerikan resim sanatında fotoğraf, ressamların eğilimlerinde önemli bir etki 

yaratır. Ressamın neden ve nasıl fotoğraf kullandığı değişmekle birlikte oldukça 

zengin sonuçlar yaratan bir malzeme olarak resim sanatında varlığını sürdürecektir.  
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