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içerik bağlamında incelemektedir. 

 

Rohmer sinemasından seçilmiş film kareleri üzerinde yapılan çözümlemeler 

salt resmin temel öğeleri aracılığıyla yapılmış olup ele alınan her bir kare resim 

olarak kabul edilerek buna göre kendi resimlerim için bir alt yapı oluşturulmuştur. 
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ERIC ROHMER SİNEMASINDA RENK-MEKAN BAĞLAMINDA 

RESİMSEL SÜREÇ 

 

 

 

ÖZET 

 

 

Eser metin niteliği taşıyan bu çalışmada resim sanatı ve sinema etkileşimi ana 

temayı oluştururken, Yönetmen Eric Rohmer ise eser metin içerisinde bu etkileşimin 

öznesi olarak yer almaktadır. Rohmer filmografisi içerisinden seçilen kadrajlar 

üzerinde biçimsel analizler yapılarak, sonrasında yapmış olduğum resimler için bir 

altyapı oluşturulmuştur. Yönetmenin röportajlarında da bahsettiği renk konusundaki 

duyarlılığı, film kadrajlarında resimsel unsurlar bulma yada onları resimsel hâle 

getirmek bakımından oldukça elverişli bir çalışma ortamı hazırlar demek yanlış 

olmayacaktır. 

Sinema sanatının kendi teknik elverişliliği dışında görsel açıdan estetiğin 

zenginleştirilmesi adına resimsel öğelerden yararlandığı daha birçok örnek vardır. Bu 

durum tek taraflı olmayıp resim sanatınında sinemadan faydalandığı birçok örnek 

hâlihazırda mevcuttur. Metnin üçüncü bölümünde bu konuyla alakalı örneklemeler 

ele alınmıştır. 

Sinemada renk kullanımının başlamasından itibaren filmlerde görülen 

resimselliğin günümüzde hâlen örneklerine rastlanmaktadır. Bu bağlamda yapmış 

olduğum çalışmalara Rohmer sinemasından seçtiğim kadrajlar esin kaynağı olmuş ve 

kadrajlar üzerinde renk ve mekân analizleri yapılarak eser metni sonlandırılmıştır. 

 

ANAHTAR KELİMELER: Eric Rohmer, Sinema, Renk, Mekân 
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THE PICTORIAL PROCESS IN THE CONTEXT OF COLOUR-SPACE IN 

ERIC ROHMER'S CINEMA 

 

ABSTRACT 

 

 

While the interaction of painting and cinema constitutes the main theme of 

this work, Director Eric Rohmer is the subject of this interaction in the text. By 

conducting formal analyses on the frames selected from Rohmer's filmography, an 

infrastructure was created for the paintings I made afterwards. It would not be wrong 

to say that the director's sensitivity to colour, which he also mentions in his 

interviews, prepares a very favourable working environment in terms of finding 

pictorial elements in film frames or making them pictorial. 

Apart from its own technical convenience, there are many other examples 

where the art of cinema makes use of pictorial elements in order to enrich the visual 

aesthetics. This situation is not one-sided, and there are already many examples 

where the art of painting has benefited from cinema. In the third part of the text, 

examples related to this issue are discussed. 

Since the beginning of the use of colour in cinema, there are still examples of 

the pictorialism seen in films today. In this context, the frames I chose from 

Rohmer's cinema inspired my work and the text was concluded by analysing the 

colour and space on the frames. 

 

 

KEY WORDS: Eric Rohmer, Cinema, Color, Space 
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GİRİŞ 

 

 

 

Sinema disiplini, oluşum ve gelişim sürecinde diğer sanatlarla karşılaştırılarak 

sanat dalı olup olamayacağı konusunda tartışmalara sebep olmuştur. Ancak 

sinemanın sanatsal bir ifade biçimi olarak kabulü, başlarda ikna edici olamamıştır. 

Filmler hakkında makaleler yayınlanarak, popüler kültürle beraber sinema hızla 

gelişim göstermiştir. Sinemanın bağımsız bir sanat dalı mı, yoksa öteki sanat 

disiplinleriyle etkileşim içinde mi sorusunu irdeleyen kuramsal çalışmalar mevcuttur. 

Amerikalı şair Vachel Lindsay’nin “The Art of the Moving Picture” adlı film kuramı 

ve Sergey M. Eisenstein’ın “Renk ve Anlam” isimli makalesinde tartışmayla alakalı 

yorumlar bulunmaktadır. Öte yandan Fransız avant-garte film hareketinin önde gelen 

isimlerinden Louis Delluc’nun da aynı probleme çözüm getirmeye çalışan söylemleri 

vardır. Teknolojinin gelişerek sinemada rengin kullanımıyla beraber, resim sanatıyla 

arasındaki etkileşim artmaya başlar. Bununla birlikte bir ressamın tuval yüzeyinde 

renk armonileri ve kompozisyon şemaları ile oluşturduğu uyumun, filmlerde de 

örneklerine rastlanmaya başlanır. Bu bağlamda resim tarihinin yönetmenler için ilgi 

çeken bir alan olduğu ve film kadrajlarında resimsel öğeler bulunabileceği gibi bir 

çıkarım yapmak mümkündür. 

 

Örneğin, yönetmen Renato Castellani’nin Romeo ve Juliet’i rönesans etkileri 

taşırken, Lech Majewski’nin “The Mill and The Cross” filmi, bizi Pieter Brueghel’in 

“The Way to Calvary” resminin içinde gezdirir. Öte yandan Sergey Eisenstein’in 

“Battleship Potemkin” filminden bir çığlık anı, Francis Bacon tarafından tuvale 

aktarılmıştır. David Lynch ise Twin Peaks’te Laura Palmer karakteriyle John Everett 

Millais’in “Ophelia” resmindeki figüre atıfta bulunur. Krzysztof Kieslowski’de 

Fransa bayrağındaki renklerin sembolik anlamlarını kendi yorumuyla perdeye taşır. 
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Başlangıç olarak Eric Rohmer sinemasına bir bakışın yapıldığı bu çalışmada 

ikinci bölümde Fransız Yeni Dalgası ve auteur kavramları açıklanarak kendisi de bir 

auteur olan Rohmer’in yönetmen sinemasına dair niteliklerin oluşum aşamasında 

sinema sanatındaki gelişmelerden bahsedilmiştir. Ardından literatürde resim-sinema 

ortaklığı sonucu oluşturulmuş eserlerden bazıları ile örneklendirmeler yapılmıştır. 

Dördüncü bölümde, sanat tarihinde resmin plastik unsurları bağlamında Rohmer 

kadrajlarıyla benzer değerler taşıdığını düşündüğüm bazı sanatçılar ve resimlerine 

değinilmiştir. Son bölümde ise Rohmer sinemasının sunduğu renk, mekân, perspektif 

gibi öğelerinin görsel bir kompozisyon oluşturabilmek adına kullanımına dair 

belirlediğim kadrajlar üzerinden biçimsel analizler yapılmıştır. Kendi çalışmalarımda 

da Rohmer filmografisindeki bazı film karelerinden yola çıkarak tuval yüzeyi 

üzerinde tekrardan bu görsellerin resimsel öğelerinin belirgin kılınması amaçlanarak 

eser metni ve resimlerim arasındaki bağlantı oluşturulmaya çalışılmıştır. 
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1. ERIC ROHMER SİNEMASINDA RENK VE MEKAN 

BAĞLAMINDA RESİMSEL SÜREÇ 

 

 

 

1920 tarihinde Fransa’da doğan Eric Rohmer çocukluk yıllarında sinemayla 

arasında pek güçlü bir bağ olmadığını, Sinematek’le olan ilişkisinin ise öğrencilik 

yıllarında başladığını ifade etmektedir. Nazilerin Fransa işgali sırasında roman da 

yazan Rohmer, savaşın bitiminin ardından sinema dergilerinde yazmaya başlamıştır. 

Kendi ismi “Jean­Marie Maurice Scherer” olan Rohmer, sonrasında roman için 

"Gilbert Cordier" ismini kullanmış, "Eric Rohmer" olarak tanınmaya başlaması ise 

sinema dergilerinde yazmaya başladığı döneme denk düşmektedir. Rohmer’in, Jean- 

Luc Godard, François Truffaut, Claude Chabrol ve Jacques Rivette ile tanışması bu 

isimlerin o dönem “Cahiers du Cinema” dergisinde yazarlık yaptığı 1950’li yıllara 

denk gelmektedir. Bu dergi için uzun yıllar yazılar yazmış ve 1957-1963 yılları 

arasında derginin editörlüğünü üstlenmiştir. Aynı dönemde, Rohmer kısa filmler 

yapmış ve süreleri on dakikadan altmış dakikaya kadar değişen bir dizi eser 

üretmiştir. Bu eserlerden bazıları arasında "Journal d'un scelerat" (1950), 

"Presentation, or Charlotte and Her Steak" (1951-61), "Berenice" (1954), "Kreutzer 

Sonat" (1956) ve "Veronique et son cancre" (1958) bulunmaktadır. Ayrıca, Fransız 

sineması için önemli bir döneme damgasını vuran 1959 yapımı "Aslan Burcu" adlı 

uzun metrajlı filmi de çekmiştir. Godard, Truffaut ve Chabrol gibi meslektaşları 

büyük başarılar elde ederken, Rohmer ve Rivette Yeni Dalga'nın geriye dönüş 

dalgasında yer almıştır. Rohmer, kişisel filmler yapabilmek için ekonomik olarak en 

uygun yolun 1.6 mm kısa filmler çekmek olduğunu fark ederek tasarruf yapmaya 

karar vermiştir. "Ahlaki Öyküler" serisinin ilk iki filmi olan "Monceau Fırıncısı" ve 

"Suzanne'ın Mesleği" filmleri, bu süreçte ortaya çıkmıştır. Ardından, "Nadja in 

Paris", "Six in Paris" , "A Modern Coed" ve "Fermiere a Montfauçon" gibi kısa 

filmler de bu dönemde çekilmiştir. Bu projelerde yapımcılığı Barbet Schroeder 
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üstlenmiştir. 1962 yılında ise Rohmer ve Schroeder beraber “Les Films du Losange” 

isimli yapım şirketini kurmuşlardır. Rohmer’in kariyerinde “Les Films du Losange” 

yaptığı destekler ile önemli bir yer tutmuştur. Cahiers du Cinema'dan ayrıldıktan 

sonra Rohmer, 1964-1966 arasında O.R.T.F. ve Television Scolaire için 14 film 

yönetmiş ve 1965'te "Yönetmenlerin Gözüyle Paris" adlı 16 mm derleme filmde 

Rohmer, "Place de l'Etoile" isimli skeç ile katkı sağlamıştır. 1967 yılında "Maud'un 

Evindeki Gecem" filmi için uzun metraja dönebilmiştir. Ancak Trintignant'in uygun 

olmaması nedeniyle film ertelenmiştir. 

 

Schroeder ve Rohmer, televizyona sattıkları kısa filmlerle elde ettikleri 

bütçeyi kullanarak La Collectionneuse’i (Koleksiyoncu Kız, 1967) çekmiştir. “Aslan 

Burcu”, “400 Darbe”, “Serseri Aşıklar” ve “Kuzenler” gibi dönemin diğer önemli 

yapıtları gibi sinemanın rotasını değiştirmeye odaklanmamıştır. “Aslan Burcu” 

Godard, Chabrol ve Truffaut'nun ilk filmleriyle karşılaştırıldığında, Rohmer 

filmlerinin sakin, sanatsız ve bilinçli bir şekilde görüntülenen karakterler, mekânlar 

ve dönemlerle dolu olduğu görülmektedir. 
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Rohmer'in daha sonraki, olgun sinemasının niteliklerini belirten işaretler burada net 

bir şekilde görülmektedir: özel bir şehrin atmosferine ve ışığına karşı bir duyarlılık, 

karakterlere yönelik sevecen ancak entelektüel bir anlatı, entelektüellerin kendisini 

çözümlemeye yönelik olan düşkünlüğü, günlük ayrıntıların vurgulanması ve şairin, 

güzel bir dilin biçimlerine ve zarif ama keskin renklere olan sevgisi. 

 

Rohmer'in ikon kırıcı film tarzının kökeni Ahlaki Öyküler'deki yapısal 

değişimle daha sonradan anlaşılmıştır. Ancak, film başlangıçta başarılı olamamış ve 

Rohmer, Cahiers du Cinema'da editörlük yapmaya yeniden başlamıştır. Ardından on 

yıl boyunca sürecek olan “Ahlaki Öyküler” üzerinde çalışmış ve 1960'lı yıllar 

boyunca kısa metrajlı filmler çekmeye devam etmiştir. Rohmer’in televizyonla 

alakalı da bazı yorumları bulunur ve röportajlarında eğitim amaçlı televizyon için 

yaptığı çalışmanın öneminden kesin bir söylemle bahseder. Her ne kadar sadece bir 

eleştirmen olarak çalışmasının bir uzantısı olarak gördüğü “Cineaste de Notre 

Temps” serisinde O.R.T.F. için iki bölüm çektiyse de, Rohmer’in televizyon 

çalışmasının önemli bir kısmı eğitim amaçlı televizyona yönelik olmuştur ve bazı 

belgeseller de çekmiştir. Televizyona karşı olan tutumunu ise şu sözlerle ifade eder: 

“Bir filmi TV'de gösterdiğinizde, çerçeve parçalara ayrılır, düz çizgiler 

eğrilir, dekor artık eksiksiz ve üç boyutlu olarak görülmez. Koleksiyoncu Kız 

gibi bir film için çok önemli olan 'o andaki zaman' duygusuna gelince bu 

duygu tamamen yok olur... insanların durma, yürüme ve devinme biçimleri... 

bütün bunlar kaybolur. Kişisel olarak ben TV'nin içten bir ortam olduğunu 

düşünmüyorum.”1 

İlk iki Ahlaki Öyküsü (Monceau Fırıncısı ve Suzanne’ın Mesleği) 16 mm siyah- 

beyaz çekilen kısa filmlerdir. İki film de sonraları detaylı bir biçimde çalışacağı son 

dört filminin temalarına girişten fazlasına sahiptir. Bu filmler, Ahlaki Öyküler'in 

temel anlamda biçimselliğine uyum sağlamasına rağmen, iki film de Rohmer'i biraz 

daha ünlendiren sonraki dört filmin nitelikselliğini sergilemez. Son dört Ahlaki Öykü 

dil ve mantık, karakter ve mekân, ışık ve mizansen, sinema ve edebiyat, seks ve aşk, 

günlük yaşam ve idealler, rasyonalite ve rasyonel, düşünce ve eylem gibi birçok 

konuya yönelik sorular sormaktadır. “Altı Ahlak Hikâyesi” başlığı İngilizce konuşan 

izleyiciler için bazı sorunlara neden olmaktadır. "Ahlaki" (moral) sıfatı Rohmer için 

 
1 Monaco, Yeni Dalga…, p.277 



2 Monaco, Yeni Dalga…, p. 278 
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İngilizce'de genellikle geldiği anlamdan tamamen farklı bir anlam taşır ve 

röportajında konuya şu şekilde açıklık getirir: 

“Fransızca'da bir moraliste sözcüğü vardır ve İngilizce’den bunu eşiti bir 

sözcüğün olduğunu sanmıyorum. Bunun 'ahlaki' (moral) sözcüğüyle fazla bir 

bağlantısı yoktur. Moraliste insanın içinde olup bitenin tanımlanmasıyla 

ilgilenen kişidir. Düşünceler ve duygularla ilgilenir. Örneğin 18. yüzyılda 

Pascal bir moraliste’ti ve bir moraliste La Bruyere ya da La Rochefoucauld 

gibi özellikle Fransız yazar türüdür ve Stendhal'e de bir moraliste 

diyebilirsiniz, çünkü insanların hissettiklerini ve düşündüklerini tanımlar. Bu 

nedenle Ahlaki Öyküler gerçekten onlarda içerili olan bir ahlakın olduğu 

anlamına gelmez, ama yine de ahlakilik vardır ve bu filmlerdeki bütün 

karakterler oldukça açık bir şekilde geliştirilen belirli ahlaki düşüncelere 

uygun olarak hareket ederler. Maud'un Evindeki Gecem'de bu düşünceler çok 

kesindir, buna karşılık diğer filmlerdeki bütün karakterler daha fazla 

belirsizdir ve ahlak (morality) oldukça kişisel bir konudur. Ama 

davranışlarında her şeyi haklılaştırmaya çalışırlar ve bu da en dar 

anlamında 'ahlaki' sözcüğüne uyar. Ancak 'ahlaki' aynı zamanda onların 

kendi edimlerinin nedenlerini, saiklerini ortaya koymaktan hoşlanan insanlar 

olduğu anlamına da gelebilir. Analiz yapmaya çalışırlar; onlar ne yaptıklan 

konusunda düşünmeden edimde bulunan insanlar değillerdir. Mesele onların 

davranışlarından ziyade davranışlarıyla ilgili düşündükleridir. Onlar aksiyon 

filmleri değildir, onlar fiziksel aksiyonun olduğu filmler değildir, onlar her 

şeyin çok dramatik olduğu filmler değildir, onlar özel bir duygunun analiz 

edildiği ve hatta karakterlerin kendi duygularını analiz ettiği filmlerdir ve 

gerçekten içgözlemseldirler. İşte Ahlaki Öyküler bu anlama gelir.”2 
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Bir başka açıklamasında ise Rohmer, kendi filmlerinin sonları hakkında şu sözleri 

sarf eder: 

“Onlar olması beklenen sonlar değildir, onlar bir ölçüye kadar ilgili kişiye 

karşıdırlar… Karakter bir hata yapmıştır. Kendisi için bir yanılsama 

yarattığını anlar. Kendisi için merkezde kendisinin olduğu bir tür dünya 

yaratmıştı ve bu dünyanın tanrısı ya da hükümdarı olması gerektiği 

mükemmel bir biçimde mantıklı görünüyordu. Her şey çok basit görünüyordu 

ve karakterlerimde bir miktar mantık takıntısı vardı. Bir sisteme ve ilkelere 

sahiptiler ve bu sistemle açıklanabilecek bir dünya inşa ettiler… Bu dünya 

tamamen mutlu değildir. İşte benim filmlerim bunun hakkındadır.”3 

 

Rohmer, Ahlaki Öyküler filminde aynı temayı altı farklı şekilde işleme isteğinin 

yanı sıra, konunun zor anlaşılabilir olmasına rağmen, sadece tekrar nedeniyle bile 

olsa, izleyiciye sonunda çekici geleceği umuduyla motive olduğu açıklamasını yapar. 

"inatçı ve sert olmaya kararlıydım, çünkü eğer bir düşüncede ısrar ederseniz, bana 

öyle görünüyor ki sonunda insanları yanınıza çekmeyi sağlama alırsınız. Ama bir 

dağıtımcı söz konusu olduğunda... tek başına bir senaryoyla ilgili değil de altı filmlik 

bir grubun parçası olan bir senaryoyla ilgili eleştirilere ve argümanlara anlayış 

göstermesi onun için çok daha zordur."4 

 

Rohmer’in, filmlerindeki renge karşı olan duyarlılığıyla alakalı ise şu alıntıdan 

fikir sahibi olabiliriz: 

“Koleksiyoncu Kız'da her şeyden çok rengin gerçeklik duygusunu ve 

ortamların içtenliğini artıracağını düşündüm. Bu filmde renk dolaylı bir 

biçimde işlev görür. Doğrudan değildir ve renk efektleri yoktur... Bu türden 

dramatik efektler için asla çabalamadım, ama örneğin zaman duygusu - 

akşam, sabah, vb.- renk aracılığıyla çok daha kesin bir şekilde ifade 

edilebilir. Renk aynı zamanda daha güçlü bir sıcaklık, içtenlik duygusu 

verebilir, çünkü film siyah-beyaz olduğunda günün değişen anlarını daha az 

duyumsarsınız ve onunla ilgili daha az izlenime sahip olursunuz. Claire'in 

Dizinde  aynı  şey  geçerlidir  ve  gölün  varlığı  renklide  siyah-beyazda 
 

 
3 Monaco, Yeni Dalga, p. 281 

4 Ibid. p. 278 



2 Monaco, Yeni Dalga…, p. 278 
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olduğundan daha güçlüdür. Bu, siyah-beyaz hayal edemediğim bir filmdir. 

Yeşil renk bana bu filmde temel renk olarak göründü. Bu filmi yeşilsiz 

düşünemem bile. Mavi de öyle -bir bütün olarak soğuk renkler. Bu filmin 

siyah­ beyaz olarak benim için değeri olmazdı. Bu açıklaması zor bir konu. 

Bu daha çok mantıksal olarak açıklayamadığım bir duygu.”5 

 

Rohmer genelde daha basit ve düşük bütçeli filmler çekmiş ve oldukça 

mütevazı bir mizansen ortaya koymuştur. Filmlerinde genellikle insan ilişkilerinin 

dinamiklerini ve gizemini araştırmıştır. Mantık ve bedensel arzular arasında karar 

vermekte zorlanan, fikirsel çatışmalar yaşayan karakterler görülürken duygusal 

gerilim olabildiğince sade, yalın ve stilizasyona uğramış mekânlar içerisinde 

betimlenmiştir. Yaşam alanları genelde kalabalıktan uzak, izole bir yaşam süren, 

taşrada yaşayan kişilerden seçilirken karakterlerin yaşantıları izleyiciye modernist bir 

filtreden geçirilerek gösterilir. Hikâye bakımından dinamiklere yapılan vurgunun 

sekteye uğramaması ve gürültünün azaltılması adına sadeleştirmeler ve kullanılan 

stilizasyon, görsel olarak referanslarını modernist resimlerden bulmuştur. Lirik bir 

karaktere sahip olması dolayısıyla kendi sinemasını bilinçli bir şekilde sınırlayarak 

toplumsal ve politik konular dahil insani meselelere yer vermemiş, onun yerine 

çoğunlukla filmlerinde melânkoliyi ön planda tutmuştur. Yönetmenin sinemasına 

dair yalınlaştırma çatısı altında toplanabilecek tüm bu bireysel kararlar, kendisini 

Yeni Dalga akımı içerisindeki diğer yönetmenlerden ayrıştırmakta ve auteur vasfı 

kazandırmaktadır. Öte yandan bu farklılıklar sinemaya dair entelektüel bir bakış 

kapsamında yapıldığı ve ana akım sinemaya bir karşıtlık oluşturduğu için bu 

bağlamda Yeni Dalga içerisindeki diğer yönetmenlerle aynı zemine yerleşmektedir. 



9  

 

 

 

 

 

2. FRANSIZ YENİ DALGASI VE AUTEUR YAKLAŞIMI 

 

 

 

Genç romancı, eleştirmen ve yönetmen Alexandre Astruc'un 1948'de kaleme 

aldığı önemli bir makalesinde, yönetmenlerin sanatlarını yazılı dil kadar esnek ve 

ustaca bir araç olarak kullanmalarını önerdiği ifade edilmişti. Astruc, bu yaklaşıma 

"Kamera-Kalem" adını vermiştir. Bu düşünce, Ricciotto Canudo ve Louis Delluc 

gibi isimler tarafından da önceden dile getirilmiş fakat, Astruc'un manifestosu 

sinemada bağımsız bir "Yeni Dalga"nın doğuşuna zemin hazırlamıştır. 

“Sadede gelirsek (diye yazdı): sinema tıpkı kendinden önceki sanatlarda, 

özellikle de resim ve romanda olduğu gibi, tam bir dışavurum aracı haline 

geliyor. Bir panayır alanının cazibesine sahip, bulvar tiyatrosuna benzeyen 

bir eğlence ya da bir dönemin imgelerini korumanın aracı olduktan sonra 

sinema giderek bir dil oluyor. Dil derken, bir sanatçının ne kadar soyut 

olursa olsun düşüncelerini ifade edebileceği ya da tutkularını tıpkı bir 

makalede ya da romanda yaptığı gibi tercüme edebileceği bir biçimi 

kastediyorum. Bu nedenle sinemanın bu yeni dönemine Kamera-Kalem 

dönemi demek istiyorum.”6 

Bu yazı, Yeni Dalga yönetmenlerinin Astruc'un düşünü yaşama ve kuramı da 

uygulamaya geçirmelerinden on yıl önce kaleme alınmıştır. 1950'li yıllar boyunca da 

Sinematek'teki ve sinema kulüplerindeki eğitimlerine devam etmişler, yönetmen 

yardımcılığı ve reklamcılık gibi işler yapmışlardır. Truffaut, Godard, Chabrol, 

Rohmer ve Rivette, Cahiers du Cinema'da yazılar yazmışlardır. Yeni Dalga'nın 

manevi ilham kaynağı olarak kabul edilen Fransız Sinemateki'nin kurucusu Henri 

Langlois, “Cahiers du Cinema” eleştirmenlerine farklı bir perspektif sunarak kritik 

bir rol almıştır. Ancak, Yeni Dalga'nın gerçek kurucusu olarak kabul edilen isim olan 

Andre Bazin, Cahiers du Cinema’nın editörü olarak, kendi yazılarından bağımsız bir 

 
6 James Monaco, Yeni Dalga, Çev. Ertan Yılmaz, İstanbul: +1 Kitap, 2006, pp. 12-13 



10  

biçimde ahlaki bir etki yaparak bu hareketin şekillenmesine katkıda bulunmuştur. 

Sinemaya olan ilgisi 1939 yılında askere çağrıldığı dönemde artmaya başlayan Bazin 

görevi sırasında bir sinema kulübü kurmuş fakat sonrasında politik sebepler 

yüzünden kapatılmıştır. Truffaut, “Sinemada ilk adımımı attığım 1948 yılından 

itibaren onun yanında çalışmaya başladım ve onun rehberliğinde büyüdüm,” 7 

diyerek Bazin'in etkisi altındaki deneyimlerini ifade etmiştir. 

 

Bazin'in sinemacılar ve eleştirmenler üzerindeki teorik etkisi, büyük öneme 

sahiptir. Diğer eleştirmenler gibi, Bazin de sinemayı geniş bağlamlar içinde 

değerlendirmiştir. Bazin’e göre sinema, sadece izolasyon içindeki bir sanat ya da dil 

değil, aynı zamanda politik, felsefi ve hatta dini denklemlerde etkin olan bir faktördü. 

Bu yaklaşımı, Yeni Dalga'nın filmlerine yansımıştır. Bazin'in sinema dilini 

yorumlamaya dair özel yeteneği, aracın teknolojisi ve psikolojisiyle ilgili 

derinlemesine bir anlayış sağlamıştır. Bu, daha sonraki göstergebilimcilerin, özellikle 

de Christian Metz gibi isimlerin sinema olgusunu felsefi açıdan daha derinlemesine 

incelemesine zemin hazırlamıştır. 

 

Astruc’un konuyla alakalı şöyle bir ifadesi bulunur: "Sinemanın temel 

problemi, düşüncenin nasıl ifade edileceğidir. Bu dilin yaratılması sinema 

tarihindeki bütün kuramcıların ve yazarların zihnini meşgul etmiştir."8 

 

Bazin'e göre sinema dilinin gelişimi, dışavurumculuk ve kurgunun 

hilelerinden kaçınarak gerçekçilik, mizansen ve derin odak yönünde ilerlemeyi 

temsil ediyordu. Onun gerçekçilik anlayışı, estetikten ziyade etik ve psikoloji 

odaklıydı. Mizansen kuramı, sanatçı ile izleyici arasındaki insan ilişkisine duyduğu 

yoğun ilgiyle şekillenmiştir. Mizansen ve derin odak, Bazin'e göre sinema tarihinde 

diyalektik bağlamda önemli bir gelişmedir. 

“1 ... alan derinliği izleyiciyi görüntüyle daha yakın bir ilişki içine sokar... (ve 

bu da şunu akla getirir) 

2 ... alan derinliği izleyicinin hem daha aktif zihinsel tutumunu hem de 

ilerleyen aksiyona daha olumlu katkısını sağlar...”9 
 

 
7 Monaco, Yeni Dalga, p. 13 

8 Ibid. 
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Bazin'in odak noktası belli belirsiz bir estetik oluşturmak yerine, sanatçı ile izleyici 

arasındaki dürüst bağlantıyı kurmak üzerine olmuştur. Gerçekçilik algısı ise, film 

aygıtının psikolojik derinliklerine yerleşen ahlaki ve etik bir anlayışa dayanıyordu. 

Bazin, Jean Renoir ve Roberto Rossellini gibi yönetmenlerde mizansen ve derin 

odakla ilgili bu gerçekçiliğin modellerini bulmuş ve "Sinema Dilinin Evrimi", "Arı 

Olmayan Bir Sinemanın Savunusu" ve "Fotoğrafik İmgenin Ontolojisi" gibi 

yazılarda sinemanın doğasını diyalektik ve psikolojik açılardan açıklamaya 

çalışmıştır. 

 

Astruc ve Langlois, Bazin’in bu çağrısını desteklemişlerdir. 1950'lerde 

Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer ve Rivette gibi sinemacılar ve eleştirmenler, 

Cahiers du Cinema'da başka bir sinema kuramı üzerinde çalışmalar yapmışlardır. 

Odak noktası olarak ise “yaratıcı yönetmenler politikası” ile film türleri anlayışını 

seçmişlerdir. Çoğu zaman Truffaut’la ilişkilendirilen auteur kuramı, kolektif bir 

çalışmanın ürünü olmuştur. Bu sinemacılar ve eleştirmenler farklı noktalardan yola 

çıkmışlar ve Sinematek deneyimlerinden kaynaklanarak benzer sonuçlara 

ulaşmışlardır. Bazin, 1957 yılında auteur kuramının hedeflerini şu sözlerle beyan 

etmiştir. 

“(Bu kuram) kısaca sanatsal yaratımda bir referans standardı olarak kişisel 

faktörü tercih etmekten ve daha sonrada bunun bir filmden diğerine 

sürdüğünü, hatta geliştiğini varsaymakta oluşur.”10 

1930'lu ve 1940'lı yıllarda Hollywood'un önemli filmleri, genellikle stüdyo 

fabrikalarında üretiliyordu. Bazin ve Cahiers'deki meslektaşları, Amerikan 

sinemasıyla ilgili düşüncelerini yoğun bir şekilde sürdürüyorlardı. Bu dönemde, 

yöetmenin her zaman kendi filminin yaratıcısı olduğu fikri tamamen karşıt bir görüşe 

sahip olmuştur. Sinemaya sesin dahil olduğu ilk on yıl boyunca Avrupa filmlerinin 

arkasındaki isimler genellikle tanınan isimler olmuşlardır; örneğin, şair Cocteau ve 

Jean Renoir gibi sanatçılar, bir dışavurum malzemesi olarak filmi tercih etmişlerdir. 

Ancak, Amerikan filmleri genellikle üretildikleri yer olan Warners, Paramount ve 

MGM gibi isimlerle ilişkilendirilmiştir. 

 

 

 
9 Ibid. p. 14 

10 Monaco, Yeni Dalga…, p. 14 
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Yeni Dalga eleştirmenleri ve yönetmenleri için bu kuram bir zorunluluk teşkil 

etmiştir. Bu farklı yönetmenleri bir araya getiren unsur, filmin ve diğer sanatların 

yaşamla kurdukları bağlantı olmuştur. Sinema tarihine dair yapılan araştırmalar, 

filmlerin kullanımını, insanları nasıl dönüştürdüğünü etkilerini, insanın varoluşunu 

açıklamada nasıl yardımcı olduğunu ve dilsel işlevini anlamak için önemli ipuçları 

sunar. İlk dönem eleştiri yazılarında, araştırmacılar bu soruları ele alarak filmlerin bu 

konularda kısmi yanıtlar verdiğini gözlemlemişlerdir. 

 

Cahiers dergisi eleştirmenlerinin en dikkate değer özelliği, aşırı film merakı 

değil, kendi dönemlerinin edebiyat ve felsefe kültürüne derinlemesine dalmış 

olmalarıydı. Bu durum, filmlerinin Fransa'nın üç yüzyıllık entelektüel geleneğini iyi 

bildiğini gösteren Rohmer için oldukça açıktır. Bu aynı zamanda sinemayı 

paradoksal bir şekilde tiyatroya büyük bir ilgiyle bağlayan Rivette için de geçerliydi. 

Bu arada, hem film denemecisi olarak bilinen Godard hem de film romancısı 

Truffaut, Astruc'un edebiyat kadar esnek ve etkili bir sinema umudunu 

gerçekleştirmişlerdir. Eğer Jean Renoir, Truffaut için temel kaynaksa, o zaman 

Balzac da öyledir. Godard, sinema tutkusunu basılı malzemeye duyduğu benzer bir 

tutkuya dönüştürür ve bazen bu tutkuyu aşar. Bu beş yönetmen de görsel sanatların 

zengin geleneğini iyi bilir. Godard filmlerinde filozoflar kadar ressamlardan da ilham 

alır. Chabrol'ün manzara anlayışı, Truffaut'nun şehir yaşamının zamanı ve 

mekânlarındaki ışık değişimlerinden aldığı izlenimci keyif ve Rohmer'in özenle 

seçilmiş mekânlarının nitelikleri ve çağrıştırdığı atmosferi gözlemlemesi, görsel 

sanatların metaforlarına kendinden emin bir şekilde hâkim olduklarını gösterir. Yeni 

Dalga yönetmenleri, kendi sanatlarına sofistike sinema kuramlarının yanı sıra farklı 

bir kültürel bakış açısı da eklemişlerdir. Fakat, Yeni Dalga olgusu, sinema 

teknolojisinde zamansal olarak paralel bir gelişim olmasaydı ortaya çıkmazdı. İcra 

ettikleri sanatın aracı olarak gördükleri Kamera-Kalem’in sunduğu imkânlar, 

1950'lerdeki teorilerini pratik etme fırsatını sağlamış ve 1960'lı ve 1970'li yıllarda 

uygulanma hâlindeki kurama geçmelerini olasılaştırmıştır. Hızlı, işlenmemiş filmler, 

hafif kameralar, yeni ışık ekipmanları; bunlar, Hollywood setinin getirdiği 

sınırlamalardan kurtulmayı mümkün kılan "Kamera-Kalem" yaklaşımını 1950'lerin 

son yıllarından 1960'ların başına kadar Fransa dışında, dünyanın birçok yerindede 

gerçek bir olgu hâline getirmiştir. 
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1959 yılı, Chabrol, Truffaut, Godard, Rivette, Rohmer, Resnais, Lelouch, 

Hanoun ve Demy'nin ilk filmlerini çektikleri önemli bir yıl olmuştur. Aynı yıl, 

Antonioni "Serüven" (L'Avventura), Fellini "Tatlı Hayat" (La Dolce Vita), Bergman 

"Virgin Spring" ve John Cassavetes de "Gölgeler" (Shadows) filmlerini çekmiş ve bu 

yapımlar yeni sinema eğilimlerini göstermiştir. Kısa bir süre sonra İngiltere'de 

Woodfall filmleri ortaya çıkmış ve birkaç yıl sonra Çek Rönesansı yaşanmıştır. Bu 

bağlamda Fransız sinemacılar yol gösterici olmuşlardır. Genç sinemacılar, özellikle 

Üçüncü Dünya ülkelerinden olanlar, 1960'larda ilham aldıkları ülke olarak genellikle 

Fransa'yı seçmişler ve Yeni Dalga'nın ardından birçok ülkede yeni sinema akımları 

doğmuştur: Quebec'te "le cinema nouveau" (yeni sinema), Brezilya'da "Cinema 

nova" (yeni sinema), Batı Almanya'da "das Neue Kino" (Yeni Sinema veya Genç 

Alman Sineması). Tüm bu sinema akımları, özellikle Jean-Luc Godard gibi Fransız 

yönetmenlere olan saygılarını dile getirmişlerdir. Yönetmenler film çekerken 

genellikle olabildiğince düşük bütçeler ile hareket edip doğal ışık kullanımını tercih 

etmişler ve oyuncu seçimlerinde doğallığın yakalanabilmesi adına yıldızlardan 

ziyade amatör ve yeni oyunculara yer vermişlerdir. Bu vesileyle Anouck Amiee, 

Michel Piccoli, Alain Delon, Jean-Paul Belmondo ve Catherine Deneuve gibi yeni 

yeteneklerin ortaya çıkışına hem de Brigitte Bardot, Yves Montand, Bourvil ve 

Jeanne Moreau gibi oyuncuların yıldız statüsüne terfi etmesine olanak tanınmıştır. 

Sonuç olarak bayağılıktan uzak, alternatif ama bir yandan toplum içerisindeki varlığı 

da yadsınamayacak olan kesimin temsiliyeti de ortaya konulmuştur. 
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3. ÖRNEKLEMELERLE RESİM VE SİNEMA İLİŞKİSİ 

 

 

 

19. yüzyılda gerçekleşen sanayi devrimi ve teknolojik gelişmeler sanatı da 

etkilemiştir. Yaşanan gelişmeler sanat disiplinlerinde doğrudan izler bırakarak formel 

değişimlerin önünü açmıştır. Bu gelişmeler, 20. yüzyıl boyunca da devam etmiştir. 

Modernleşme olarak ifade edilen süreç bu yüzyıl içerisinde gerçekleşmiş, dolayısıyla 

modernizm, görsel sanatları da dönüşüme uğratmıştır. Bu bağlamda resim sanatı da 

tüm bu gelişmelere kayıtsız kalmamış ve dönemin içerdiği yeniliklerle etkileşim 

hâline girmiştir. Mağara resimlerine kadar uzanan görsel örnekler, günümüzde resim, 

heykel, sinema, fotoğraf gibi çeşitli disiplinlerle farklı formlarda izleyiciye 

sunulmaktadır. Sinemanın doğuşu ise diğer sanat dallarına nazaran çok daha yakın 

bir zamanda gerçekleşmiştir. Günümüzde özerk bir alana sahip olan sinema disiplini, 

oluşum aşamasında bağımsızlığını kazanana dek çeşitli tartışmalara sebep olmuştur. 

Sinema üzerine yapılan kuramsal çalışmaların, sinemanın sanat dalı olup 

olamayacağı, diğer sanat disiplinleriyle etkileşim içinde olup olmadığı ve 

günümüzde kendini rahat bir şekilde sanat disiplini olarak kabul ettirme sürecindeki 

problemlere çözüm bulma bakımından önemli bir rol oynadığını söylemek gerekir. 

Örneğin, Amerikalı şair Vachel Lindsay tarafından yayımlanan 1916 tarihli “The Art 

of the Moving Picture” (Hareketli Resim Sanatı) film kuramı, sinemanın tüm sanat 

dallarının özelliğini taşıdığından bahseder. Öte yandan Fransız Avant-garde Film 

Hareketinin önde gelen isimlerinden Louis Dellac, sinemanın kendine ait bir alanı 

olduğunu ifade ederek bağımsız bir disiplin olduğunu ilan etmiş ve bu yeni sanatı 

fotojeni olarak özetlemiştir. Ancak bu ve benzeri çabalara rağmen sinemanın sanat 

dalı olarak görülmesi 1920’li yılların sonuna kadar tam anlamıyla 

gerçekleşememiştir 11 . Sinemanın bir sanat dalı olarak kabulü, tüm entelektüel 

çevreler  tarafından  sessiz  film  döneminin  bitmesinden  sonraki  süreçte 

 
11 J. Dudley Andrew, Büyük Sinema Kuramları, İstanbul: Doruk yayımcılık, 2010, pp. 56-57 
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gerçekleşmiştir. Öte yandan sinemaya sesin girmesi, filmleri daha ilgi çekici hâle 

getirmiş ve diğer sanat dallarıyla olan etkileşimini artırmıştır. Rengin sinemada 

kullanılmaya başlaması ise 1930’lu yıllara denk gelmektedir. Farklı teknikler sonucu 

oluşturulmuş ilk renkli filmler, doğal görünümün pek yakalanamaması ve maliyetli 

oluşuyla yönetmenler tarafından pek tercih edilmemiştir. İlk renkli film örneklerinde 

estetik açıdan renk kullanımı yerine salt, filmin renkli olduğunu beyan edercesine bir 

tavırla, bu yeni tekniği gösterme amaçlı bir renk kullanımı tercih edilmiştir. İlerleyen 

süreçte ise teknik gelişmeler sonucu, yönetmenler renkle istedikleri etkiyi elde 

edebilir hâle geldikten sonra bir ressamın renkle olan ilişkisine benzer bir davranış, 

yönetmenlerde de görülmeye başlanmıştır. 

 

 

 

3.1. Romeo ve Juliet Filmi ve Rönesans Kareleri 

Yönetmen Renato Castellani’nin 1954 yapımı “Romeo and Juliet” filminin iç 

mekân sahnelerinde (Resim 3.1.1-2) görsel açıdan Rönesans resimlerine dair izler 

bulunur. 

 

 

 

Resim 3.1.1: Renato Castellani “Romeo and Juliet” 1954 

https://www.blu-ray.com/movies/screenshot.php?movieid=21233&position=2


16  

 

 

Resim 3.1.2: Renato Castellani “Romeo and Juliet” 1954 

 

 

 

 

 

3.2. Ophelia 

Ressam John Everett Millais’in, Shakespeare’in “Hamlet” oyunundan 

esinlenerek oluşturduğu “Ophelia” resmindeki figür, David Lynch’in “Twin Peaks” 

(1990-1991) isimli televizyon dizisi ve filmindeki Laura Palmer karakterinin 

nehirdeki cesedine referans vermektedir (Bengisu Bayrak, Fotoğraf, Resim, Sinema 

ve Video Sanatının Devinimli İlişkisi: Alıntılama ve Anlamlandırma, Sanatta 

Yeterlilik Tezi, 2008, pp. 130-131) 12. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
12 https://acikbilim.yok.gov.tr/handle/20.500.12812/488947 

https://www.blu-ray.com/movies/screenshot.php?movieid=21233&position=6
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Resim 3.2.1: John Everett Millais “Ophelia” 1852 

 

 

Resim 3.2.2: David Lynch “Twin Peaks (Laura Palmer)” dizisinden kare. 

https://twinpeaks.fandom.com/wiki/Deaths
https://www.tate.org.uk/art/artworks/millais-ophelia-n01506
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3.3. Kieslowski ve Renk Sembolleri 

Krzysztof Kieslowski’nin “Üç Renk” üçlemesi, sinemada renk kullanımına 

dair önemli örnekler arasında yer alır. Bu üçlemede, Fransız bayrağındaki renklerin 

sembolik anlamlarıyla örtüşen bir anlatı gözlemlenir. 

 

Resim 3.3.1: Krzysztof Kieslowki, “Üç Renk” Üçlemesi afisleri 

 

 

 

"Üç Renk: Mavi" (1993) filmi, özgürlük temasını işler. Mavi, özgürlüğün 

sembolü olarak kullanılır. Ancak filmde insanın özgürlük kusurlarını yansıtarak özel 

yaşamdaki özgürlüğü sorgulamaktadır. 

 

"Üç Renk: Beyaz" (1993) filmi, Fransız bayrağındaki eşitlik temasına karşı 

zıt bir yaklaşım sunar. "Üç Renk: Kırmızı" (1994) filmi ise dostluk ve ihanet 

kavramlarını işleyerek insanlar arasındaki iletişimi sorgular. Bu üçleme, rengin 

sembolik anlamlarını yeniden yorumlayarak zıt anlatımlarla birleştiren yönetmenin 

özgün bir çalışmasıdır. 
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3.4. Değirmen ve Haç filminde Calvary Alayı Resmi 

Lech Majewski’nin yönettiği 2011 Polonya-İsveç yapımı “The Mill and The 

Cross” filminde Pieter Brueghel’in “The Way to Calvary” resminden esinlenilmiştir. 

Film bir bakıma resmin içinde başlar ve izleyici film boyunca olayları resmin içinden 

izleme olanağına erişir.13 

 

Resim 3.4.1: Lech Majewski “The Mill and The Cross” 2011 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
13 Tayfun Akkaya, Sibel Kavak, “Temel Sanat Eğitiminde Resim ve Sinema Sanatlarını Karşılaştıran 

Renk Bilgisi Uygulamaları, ” Arkeoloji ve Sanat, vol.0, no.149, 2015, p. 128 

https://www.artsatl.org/film-review-hypnotic-the-mill-and-the-cross-brings-bruegel-painting-to-life/
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Resim 3.4.2: Pieter Brueghel “The Way to Calvary” 1954 
 

 

 

Resim 3.4.3: Lech Majewski “The Mill and The Cross” 2011 

https://www.imdb.com/title/tt1324055/mediaviewer/rm964330752/?ref_=tt_md_2
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Procession_to_Calvary_(Bruegel)
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3.5. İnci Küpeli Kız 

Bir diğer örnekte, Peter Webber’in yönettiği, 1665 yılı Hollanda’sında geçen 

“Girl with a Pearl Earring” filminde, on yedi yaşındaki Griet’in (Scarlett Johansson), 

Johannes Vermeer’in evinde hizmetçi olarak başlayan hikâyesi, devamında ünlü 

“Girl with a Pearl Earring” resmine bağlanmaktadır (Resim 3.5.1). Filmde renk ve 

ışık kullanımıyla beraber açıkça resimsel dokunun korunmaya çalışıldığı görülür. 

 

 

 

Resim 3.5.1: Johannes Vermeer “Girl with a Pearl Earring” 1665 

Resim 3.5.2: Peter Webber “Girl with a Pearl Earring” filminden kare 2003 

 

 

 

3.6. Ortak Değer Olarak Fütürizm 

Kompozisyon, armoni, renk, ton, doku, ritim, hareket ve derinlik (resimde 

çizgi ve renk perspektifi, sinemada alan derinliği ve dramatik perspektif) gibi görsel 

parametreler, değişkenlik göstermesine karşın plastik sanatların, sinemanın ve 

müziğin ifade alanlarında ortak değerler olarak görülür. Bu öğeler, sanat eserlerinin 

yorumlanması ve çözümlenmesinde de fayda sağlamaktadır. 

https://www.mauritshuis.nl/en/our-collection/artworks/670-girl-with-a-pearl-earring/
http://arsiv.ntv.com.tr/news/263225.asp
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Plastik sanatlarla ilgilenen sanatçılar için, "görüntüde hareket" fikri, Avant- 

garde akımların ortaya çıkmasında etkili olmuştur 14 . Sanatçılar, kendi hayal 

dünyalarını, hareketsiz ve iki boyutlu bir yüzey üzerinde ifade ederek, perspektifin 

yanıltıcı etkileriyle oynamışlar ve Fütürizm, bu bağlamda farklı estetik arayışların 

gerekliliğini ortaya koymuştur. Hareketin resimde algılanmasını ifade etme isteği, 

birçok sanatçı tarafından denenmiştir. Hareket ve dinamizmi eserlerinde vurgulayan 

sanatçılar, bu akıma “Fütürizm” adını vermişlerdir. Fütürizm, resim ve sinemanın 

dışında roman, oyun, şiir, heykel, müzik, fotoğrafçılık, basımcılık ve mimarlık gibi 

birçok alana tesir eden bir akım olmuştur. 

 

1909 yılı öncesinde Fütürizm, teolojiye dayalı bir kavram olarak kabul 

ediliyor ve Kutsal Kitap'ta kehanetlerin henüz gerçekleşmediği inancını 

barındırıyordu. Ancak 1909'da, bir kültür akımının ismi hâline gelmiştir. Kısa bir 

süre sonra, sokaktaki insanın sanat ve tasarımda ileri saydığı her şey için kullanılan 

bir gazetecilik terimi olarak yaygın bir şekilde kullanılmaya başlanmıştır. "Fütürizm" 

terimi, Paris'te yayımlanan Figaro gazetesinin 20 Şubat 1909 tarihli sayısında, ilk 

sayfada, İtalyan şairi ve oyun yazarı Marinetti'nin kaleme aldığı bir bildiri ile 

dünyaya duyurulmuştur. “Marinetti, etkili ve coşkulu bir dille, mekanik güçlerle 

donanmış dünyayı alkışlıyor, geçmişle bütün bağları koparıyordu. Hızı ve 

saldırganlığı, yurtseverliği ve savaşı yüceltiyor (bunun dünyanın sağlığa kavuşması 

için tek çare olduğu görüşü 1917'ye kadar şaşırtıcı sayıda çok kişinin paylaştığı bir 

görüştü), geçmişin kutsal kalıntılarının saklandığı yerler saydığı kitaplıkları ve 

müzeleri yıkacağına dair söz veriyordu. Bütün bu tumturaklı sözler arasında en 

kolayca akılda kalanı 'güzelliğin yeni biçimi, hızın güzelliği' sözüydü.”15 Giacomo 

Balla, Umberto Boccioni, Carlo Carra gibi sanatçılar, bu yaklaşımların en iyi 

örneklerini vermişlerdir. Öte yandan, Marcel Duchamp’ın “Nude Descending a 

Staircase (No.2)” adlı çalışması da (Resim 3.6.1), fütürist izler taşıyan önemli 

çalışmalardan biridir. 

 

 

 

 

 
14 Musa KÖKSAL, “Plastik Sanatlar ve Sinemanın İlişkisi,” İnönü Üniversitesi Sanat ve Tasarım 

Dergisi, Vol. 2, Sayı No. 4, 2012, p. 124 

15 Musa Köksal, Plastik Sanatlar…, p. 124 
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Resim 3.6.1: Marcel Duchamp “Nude Descending a Staircase (No.2)” 1912 

 

 

 

Resimde renkler uzam içinde ele alınırken, sinema film parçalarından oluşur 

ve yöntem olarak bu parçaları bir araya getirir. Dolayısıyla sahnelerin çekilmiş 

olması başlı başına, sanatsal bağlamda yeterli bir gerekçe değildir. “Montaj” olarak 

adlandırılan bu yöntem plastik sanatlarda da kullanılmaktadır. Pablo Picasso, 

Georges Braque ve Henri Matisse’in kolaj yöntemiyle parçaları birleştirerek bir 

bütün oluşturmaya gitmesi, montajın plastik sanatlara aktarımına örnek teşkil eder. 

Sinemacılar film parçalarıyla bunu yaparken ressamlar renk ve biçimleri kullanır. 

Elbette, montaj yapımında da salt, pozların birbirine yapıştırılması ortaya konulan 

şeye sanatsal bir nitelik bahşedilmesi için yeterli değildir. Bu işlem, sanatsal bir 

düşünce yoluyla yapıldığı takdirde anlam kazanmaktadır. Ayrıca film kareleri tek 

başlarına ele alındığında, görsel sanatlarda sabit olan kompozisyon, armoni, renk, 

https://philamuseum.org/collection/object/51449
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ton, doku, ritim, hareket, derinlik gibi estetik değerleri bünyesinde 

barındırmaktadır16. Sinemada alan derinliği ve dramatik perspektif, resimde mekânın 

ve anlatımın güçlendirilmesi amacıyla değerlendirilen yöntemlerdir. Sergey 

Eisenstein’ın her film karesini bir ressamın tuvaline karşı olan duyarlılığıyla 

planladığı gözlemlenmektedir. “Potemkin Zırhlısı” yeni montaj teknikleri, estetik 

anlatımlar ve etki yöntemleri gibi özellikleriyle propaganda filmi olmasının dışında 

da önem teşkil eder. Film hem gösterimi yapıldığı dönemde hem de daha sonraki 

dönemlerde sanat çevresini etkilemiştir. 1900’lü yıllardan itibaren film sanatı birçok 

sanatçı tarafından takip edilmiştir. Filmin konusu, anlatımı veya sunumu dışında 

zaman, hareket ve derinlik gibi görsel öğelerin aktarılma biçimi etkilenme unsuru 

olmuştur. Bu gelişmelerle birlikte, bazı ressamların deneysel sinemayla 

ilgilenmelerinin yanısıra film sahnelerinden kesitler alarak bunları kendi resimlerinde 

konu olarak kullandıkları ve yorumladıkları da görülmüştür. Örneğin Francis Bacon, 

Eisenstein’ın “Potemkin Zırhlısı” filmindeki hemşirenin çığlık ânını tuvale 

aktarmıştır. Bacon’ın seçtiği bu kareyle kendi sanatı arasında da bir uyum 

bulunmaktadır. 

“Bacon resimlerinde varolmanın ızdırabını, ümitsizliği, insanoğlunun kötü 

ruhluluğunu konu edinmiştir. Potemkin Zırhlısı’ndaki sahneler ve Bacon’un 

ele aldığı figüratif çözümlemeler, filmde de verilmek istenen sarsıcı dehşeti 

izleyiciyle buluşturuyordu. Yeni Figürasyon akımının usta ressamı, Şekil 5’de 

görülen çalışmasında, acının, çığlığın resmini bir koridorda, boşluğun 

önünde oluşturmuştur. Kompozisyon düzenlemesine bakıldığında film 

sahnesindeki çığlık atan kadının arka plan derinlik görünümü ile Bacon’un 

oluşturduğu koridordaki derinlik arasında anlamlı bir benzeşim oluşturduğu 

görülür.”17 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
16 Musa Köksal, Plastik Sanatlar…, p. 126 

17 Musa Köksal, Plastik Sanatlar…, p. 126 



25  

  

 

Resim 3.6.2: Sergey Eisenstein “Battleship Potemkin” filminden (1925) hemşirenin 

çığlık anı (sol) 

Resim 3.6.3: Francis Bacon “Study for the Nurse in the film Battleship Potemkin 

(1957) (sağ) 

 

Sinemada empresyonist anlayışta da denemeler mevcuttur. Yönetmenler 

resmin kendisine odaklanarak film karakterlerinin izlenimleri, düşleri, hatıraları gibi 

detayları resimle yansıtmışlardır. Bakıştaki öznelliği kamera kullanımına aktararak 

film karesinin barındırdığı tüm nesnelere önem vermişlerdir. 

 

1920’li ve 1930’lu yıllarda ortaya çıkmış avangard bir film akımı olan 

Cinéma Pur döneminde ise filmlerde genellikle form, hareket, görsel kompozisyon 

ve ritim gibi saf öğelere odaklanan bir sinema anlayışı benimsenmiştir. Cinéma 

Pur’un isim babası da olan Henri Chomette'in kısa filmleri “Reflets de lumiere et de 

vitesse” (1925) ve “Cinq minutes de cinéma pur” (1926), bu özellikleri taşıyan 

önemli filmler arasında yer alır. Bu akım bünyesinde Man Ray (Emak-Bakia, Return 

to Reason), René Clair, Fernand Léger (Ballet Mécanique), Marc Allegret, Jean 

Gremillon, Dudley Murphy ve Marcel Duchamp (Anemic Cinema) gibi Dada 

sanatçılarını da barındırıyordu. Örneğin Fernand Léger’nin “Ballet Mécanique” 

filmi, fotoğraf temelli ilk soyut filmler arasında ön plandadır. 

https://thewire.in/film/battleship-potemkin-silent-cinema-sergei-eisenstein
https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/study-nurse-film-battleship-potemkin
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Öte yandan feminist eleştirmen Germaine Dulac'ın çalışmaları da yine bu 

harekete dahil sayılmaktadır. Özellikle “La coquille et le clergyman”, “La Souriante 

Madame Beudet”, “Disque 957” ve “Étude cinégraphique sur une arabesque” gibi 

eserlerde ve teorik yazılarında Dulac'ın amacı, edebiyat, sahne veya diğer görsel 

sanatların herhangi bir etkisinden tamamen arınmış ‘saf’ bir sinemadır. Bu sanatçılar, 

dönem Paris’inde kafelerde ve sanat evlerinde filmlerini sergiledikleri kulüpler 

oluşturmuşlardır. 
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4. ERIC ROHMER SİNEMASINDA 19.-20. YY SANATÇILARINDAN 

RESİMSEL BULGULAR 

 

 

 

4.1. Paul Cezanne 

 

 

Güneş ışığının değişimiyle anlık, atmosferik görünümleri resmeden 

Empresyonist ressamlar doğayı olduğu gibi resmetmek istiyordu. Amaç bağlamında 

gidilmek istenen nokta, görsel izlenimin doğrudan aktarımıydı. Yapılmak istenenin 

bu denli kesinleşmiş olması çözüm olduğu ölçüde sorun da teşkil ediyordu. 1839 

doğumlu Fransız ressam Paul Cezanne, gençlik zamanlarında empresyonistlerin 

sergilerine katılmış ancak, sanatçılara gösterilen tavırdan rahatsızlık duyarak Aix-en- 

Provence’a yerleşmiş ve burada eleştiri oklarından uzakta, kendi sanatının gelişimine 

vakit ayırmıştır. Cezanne aradığı formel dönüşümün kaynağını Poussin 

resimlerindeki hacimlenip kütleleşen biçimsel denge unsurlarında ve 

kompozisyonlarında bulmuştur. Ancak arayışında olduğu yeni bir sanatın artık 

Poussin resimlerindeki metodlar ile yapılamayacağına kanaat getirmiştir. Akademik 

sanat yöntemlerinin doğayla bağdaşmadığı konusunda empresyonistlerle hemfikir 

olan Cézanne, renk ve hacimselliğin oluşturulması için kullanılan yeni yöntemlerden 

etkilenmişti ancak, empresyonistlerin doğayı tuvale aktarımları konusundaki ustalığı 

Cézanne için yeterli değildi. Kendini izole ettiği yaşam alanında doğayı çözümlerken 

hem empresyonist tekniklerin hem de Poussin resimlerinin düzen ve kütleselliği 

arasında arayışına devam etmiştir. Empresyonistlerin kullandığı renkli gölgeler ve 

ışığın anlık izlenimi, hacim ve kütleselliğin ön plana çıkartılması bağlamında bir 

sorun teşkil ediyordu. Boyanın palette karıştırılmadan, küçük fırça darbeleriyle 

doğrudan tuval yüzeyine uygulandığı empresyonist anlayış her ne kadar ışık 

yansımalarını yaratmada başarılı olsada, Cezanne’ın kurmaya çabaladığı alternatif 

doğa gerçekliği için yeterli gelmiyor ve uyuşmuyordu. Güney Fransa’daki Sainte- 
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Victorie dağı resimleri (Resim 4.1.1-2-3), ışığın ve kütleselliğin bir arada 

kullanımına örnek teşkil eden çalışmalardır.18 

 

Resim 4.1.1: Paul Cezanne, “Mont-Sainte-Victoire” 1890 
 

 

 

Resim 4.1.2: Paul Cezanne, “Mont-Sainte-Victoire” 1892-1895 
 

 

 
18 E.H. Gombrich, Sanatın Öyküsü, Çev. Erol - Ömer Erduran, İstanbul: Remzi Kitabevi, 2007, p. 

540 

https://www.cezanne-en-provence.com/galerie/la-montagne-sainte-victoire/
https://www.pivada.com/paul-cezanne-sainte-victoire-dagi-1892-1895
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Resim 4.1.3: Paul Cezanne, “Mont Sainte-Victoire Seen from the Bibémus Quarry” 

1897 

 

Cezanne, kart oyuncularını tasvir eden toplam beş resim yaratmıştır. Ancak 

son üç resim benzer kompozisyonları paylaşır ve iki oyuncuyu içermektedir. Bu 

benzerlikten dolayı bazen tek bir versiyon olarak kabul edilirler. Cezanne’ın 1890- 

1895 yilları arasında yaptığı “The Card Players” serisinde, figürler ve mekânın 

kurulumunda geometrik sadeleştirmeler göze çarpar. İki figürün pozları itibariyle 

simetri oluşturacak şekilde karşılıklı oturduğu resminde (Resim 4.1.5), solda oturan 

figürün gövdesi, şapkası ve kolları silindirik şekillere indirgenerek boyanmıştır. 

Uzuvlar arasındaki ilişkilere bakıldığında ise geometrik desenlerin belirdiği görülür. 

Figürlerin kolları üçgenler oluşturacak şekilde bükülü bir hâldedir. Alan duygusu 

yaratmak bakımından ise ortada duran sehpa, mekânsal düzenlemeyi yapılandıran bir 

nesne olarak perspektifi belirgin kılar. Ayrıca, kurulan perspektif figürlerin arasındaki 

biçimsel etkileşime katkı sağlar. Figürler ve arka plan arasındaki kontrast, mekânın 

kompozisyonunu da etkileyerek figür-mekân ilişkisini güçlendirir. Serinin diğer bir 

resminde (Resim 4.1.4) renk kontrastları daha belirgin bir şekilde göze çarpar. 
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Masada oturan figürlerden ikisi kahverengi ve krem tonlarında sıcak bir palete 

sahiptir. Sağ tarafta oturan ve arka planda ayakta duran figürlerin giyindiği mavi 

tonlarında ceketler ise öteki figürlerle kontrast hâlindedir. Ayaktaki figürün boynunda 

bulunan canlı kırmızı renk ise soğuk renklerle olan kontrastın gücünü yükselten bir 

başka etkendir. Duvardaki açık ve görece soluk, renkli grilerin masayla olan renksel 

ve tonal benzerliği görsel bir bağlantı oluştururken sağ tarafta bulunan turuncu 

perdenin kontrastını daha belirgin kılar. Ek olarak, masanın üzerindeki karta 

yerleştirilen mavi, kırmızı renkleri ile masa ve duvardakine benzer ton ve renkler 

resmin armonisini özetler niteliktedir. 

 

Esas amacı formların geometrik özünü ortaya koyabilmek olan Cezanne’ın, 

“The Card Players” serisinde, figür ve mekânı ele alırken bunu başardığını söylemek 

yanlış olmaz. Bu bağlamda rasyonel bir çalışma metoduyla ilerleyerek, seride 

amaçladığı şey uğruna hikâye kısmı ikinci planda kalmıştır. 

 

 

Resim 4.1.4: Paul Cezanne, “The Card Players” 1893 

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/435868
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Bu çözümlemelerin benzerini resimsel bir görselliğe yakınlığı itibariyle 

Rohmer kadrajlarında da gözlemlemek mümkündür. Rohmer’in “My Girlfriend’s 

Boyfriend” filminden bir kadraj (Resim 5.5) ele alındığında, Cezanne’ın “The Card 

Players” serisi resimlerine benzer nitelikler sergilendiği görülmektedir. Masa 

etrafında karşılıklı oturmuş vaziyette görülen iki figür ve tek kaçıışlı bir perspektif, 

kıyafetlerdeki kontrastlı blok renkler ve tonlar aracılığıyla figürlerin mekândan 

ayrıştırılması gibi düzenlemeler, resimdeki nesne-figür anlayışının Rohmer 

sinemasında da görüldüğüne işaret eden bulgular sunmaktadır. Ayrıca olay örgüsüne 

gelmeden önce izleyicinin ilk etapta görsellik aracılığıyla filme bağlanıyor oluşu, 

hikâyenin ikinci planda kaldığının bir göstergesidir. Bu bağlamda da Cezanne ile 

arasında bir bağlantı kurulabilmektedir. 

 

 

 

Resim 4.1.5: Paul Cezanne, “The Card Players” 1890-1892 

 

 

 

4.2. Vincent Van Gogh 

1853 yılında Hollanda’da doğan Vincent Van Gogh, bir papazın oğluydu ve 

çok dindar bir kişiliğe sahipti. Jean Francois Millet’in sanatındaki toplumsal içerikten 

oldukça etkilenerek ressam olmaya karar veren Van Gogh, Georges Seurat’nın 

https://www.musee-orsay.fr/en/artworks/les-joueurs-de-cartes-1312
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Puantilizm öğretilerini ve Empresyonizm ilkelerini benimsemiştir. Temelde saf 

renkler kullanarak, nokta ve düz fırça darbeleri ile çalışmayı seviyordu, fakat 

benimsediği teknik, kendi resimlerinde özgün bir sonuç doğurmuştur. Seurat 

resimlerindeki matematik ve tekniğe olan sıkı bağ, Van Gogh’un resmindeki 

coşkusallığın etkisiyle şekil değiştirmiştir19. Empresyonistlerin, güneş ışığının anlık 

değişimini, edilgen bir biçimde tuvale aktarım tarzı, Van Gogh resimlerinde 

duygusal ifade uğruna feda edilmiştir. Plastik çözümleme yeteneğinin yanı sıra, 

kendi duygu durumunu ve hislerini de enteriyör konuları vasıtasıyla iki boyutlu bir 

düzlem üzerinde okunaklı kılmıştır. Arles’daki odasının resmi (Resim 4.2.1) ve “The 

Night Cafe” (Resim 4.2.2) resimleri bu duruma iyi bir örnek oluşturur. Klasik 

anlamda bir gerçekçilik ve doğa temsili amacı gütmeden biçimleri deforme ederek, 

Cezanne’la benzer bir noktada buluşur. Cezanne’ın Kübizm’e köprü olan resimsel 

sürecindeki formel evrim, Van Gogh resmindeki tinsellikten ziyade özdeksel bir 

noktada pozisyon alır. Van Gogh’un ise, alımlama esnasında izleyiciyi kendi iç 

dünyasının bir yansıması olan resimleri aracılığıyla tinsel bir yolculuğa çıkardığı 

söylenebilir. 

“Şu anda tümüyle tomurcuklanmış meyve ağaçlarına dalmış durumdayım, 

pembe şeftalilere, sarı-beyaz armutlara. Fırça darbelerimin herhangi bir sistemi 

yok. Tuvale düzensiz fırça darbeleriyle vuruyorum ve öylece bırakıyorum. Kalın 

boya katmanlarıyla doymuş alanlar, boya değmemiş alanlar, bitmemiş alanlar, 

tekrarlar, yabanıl haller, hepsi bir arada; kısacası sonuç öyle rahatsız edici, 

öyle sinir ki teknik konusunda önceden belirlenmiş fikirleri olanların suratına 

fırlatılmış bir hediye olduğunu düşünüyorum.”20 

Bu türden coşkusal bir tavrın ve duygunun, mantıksal olanın önüne geçtiği bir pratik, 

Rohmer’in “Koleksiyoncu Kız” ve “Claire’in Dizi” filmi hakkındaki açıklamalarında 

da görülmektedir. Rohmer, bu iki filmi siyah-beyaz düşünemediğini ve rengin 

dolaylı yoldan, doğal hâliyle kullanılarak daha etkili bir işlev gördüğünden 

bahsederken mantıksal bir yere çekmeden, teknik bir açıklama getirmeyerek bunun 

sadece bir duygu olduğunu ifade eder. 

 

 

 

 
19 Gombrich, Sanatın Öyküsü…, p. 546 

20 Ahu Antmen, 20. Yüzyıl Batı Sanatında Akımlar, İstanbul: Sel Yayıncılık, 2008, p. 29 
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Resim 4.2.1: Vincent Van Gogh, “Vincent's Bedroom in Arles” 1889 
 

 

 

Resim 4.2.2: Vincent Van Gogh, “The Night Cafe” 1888 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/7/77/Vincent_van_Gogh_-_Van_Gogh's_Bedroom_in_Arles_-_Google_Art_Project.jpg


34  

4.3. Ernst Ludwig Kirchner 

1905 yılında Dresden’de Die Brücke (Köprü) isimli bir grubu oluşturan Ernst 

Ludwig Kirchner, Eric Heckel, Karl Schmidt-Rottluff ve sonradan aralarına katılan 

Fritz Bleyl, sanatın lüks sayılıp ikinci plana atıldığı ve daha elle tutulur, faydalı 

işlerde çalışmanın popüler olduğu bir dönemde ana akımın aksine muhalif bir tutum 

sergileyerek sanatın yolunda ilerlemeyi tercih etmişlerdir. İçlerinden sadece 

Kirchner, kısa bir süreliğine Münich’te sanat eğitimi görmüştür ve Die Brücke’nin 

ilkelerini oluşturacak olan düşünceler de orada belirlenmiştir. Kirchner tarafından 

yazıldığı düşünülen manifestoda grubun amaçları şu cümlelerle açıkça dile 

getirilmiştir (Resim 4.3.1) . 

 

“İlerlemeye, sezgili ve yaratıcı bir yeni kuşağa inandığımız için, bütün gençleri 

birleşmeye çağırıyoruz. Geleceğin kurucusu olan biz gençler, eski yerleşmiş güçlere 

karşı yaşama ve çalışma özgürlüğü istiyoruz. Doğrudan doğruya ve ikiyüzlülüğe 

kapılmadan içindeki yaratma gücünü duyan herkes aramıza katılabilir.”21 

 

 

Resim 4.3.1: Ernst Ludwig Kirchner, “Brücke manifesto” 1906 
 

 

 

 

 

 
21 Lynton, Modern Sanatın…, p.21 

https://wannart.com/icerik/8290-die-brucke-yeni-sanata-uzanan-bir-kopru
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Sanat yapmaktan çok sanatçı olmak, sanatçı gibi yaşamak isteyen Kirchner ve 

arkadaşları bu vesileyle bir grup oluşturmuşlardır. Sebebi maddiyata dayanmayan bir 

biçimde yoksul bir hayatı benimseyen Kirchner, Heckel ve Schmidt-Rottluff, bohem 

bir yaşantının izinde gidiyordu. Kirchner’in 1910 yılında yaptığı “Self-Portrait with a 

model” resmi, mavi-turuncu, pembe-yeşil gibi belirgin renk zıtlıklarının olduğu, renk 

alanlarının biçimsel olarak kapalı olduğu ve Matisse etkilerinin görüldüğü bir 

çalışmadır. Ayakta duran figür ile geri planda duran modeli yüzey içerisinde fazlaca 

yer kaplamaktadır. Resimde espas, figürler ve mekânı oluşturan renk alanlarının 

parçalara bölünüp tek bir katmanda toplanmasıyla yüzeye yaklaştırılarak 

sağlanmıştır. Öndeki figür ve mekân arasındaki en belirgin ayrım ve derinliğin 

oluşumu ise büyük ölçüde yakındaki figürün sabahlığının sağ kenarında boylu 

boyunca devam eden koyu kontür ile sağlanmıştır. Figürün kıyafetindeki motifsiz ve 

düz renk alanlarının mekânın armonisiyle kurduğu bağlantıya benzer bir örneği 

Rohmer’in “My Girlfriend’s Boyfriend” filminde Sophie Renoir ve Emmanuelle 

Chaulet’in kıyafetlerindeki renkler aracılığıyla gözlemlemek mümkündür. Filmde 

kıyafet seçimlerine dair renk bağlamında bilinçli bir yaklaşım olduğu göze 

çarpmaktadır. 

 

 

Resim 4.3.2: Ernst Ludwig Kirchner, “Self-Portrait with a Model” 1910 
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4.4. August Macke 

“Der Blaue Reiter” sanatçılarından olan August Macke, çalışmalarında 

genellikle doğa ve insan konularını ele almıştır. 1908 yılında Paris’te bulunduğu 

sırada Cezanne, Gauguin ve Seurat’nın sanatını inceleme imkânı elde eden Macke, 

yine Paris’te 1912 yılında Robert Delaunay ile tanışıp dostluk kurmasıyla birlikte 

onun çalışmalarından etkilenmiştir. Renk devinimi ve mekânsal değerlerin kullanılış 

biçimi itibariyle Macke’in sanatında Robert Delaunay etkileri görmek mümkündür. 

Plastik anlamda Matisse’in renk kullanımını, Kübizm, Picasso ve Delaunay’ın 

biçimsel anlamda fikirlerini benimsemesine rağmen kopyacı olmamış, duygusal 

ifadenin biçimselliğin arka planında kalmasına müsade etmemiş ve kendi özgün 

üslubunu oluşturabilmiştir.22 

 

 

Resim 4.4.1: August Macke, “Lady in Green Jacket” 1913 (sol) 

Resim 4.4.2: August Macke, “Turkish Cafe” 1914 (sağ) 

 

 

Macke, Kuzey Afrika gezisinden kısa bir süre sonra Bonn’da “Turkish Cafe” 

(Resim 4.4.2) dahil bir dizi resim üretmiştir. İslam kültürüne ilgi duyan sanatçı 

oranın mimarisini ve modasını keşfetmek için de zaman ayırmıştır. Bölgenin sıcak 

 

 
22 Lionel Richard, Ekspresyonizmin Sanat Ansiklopedisi, İstanbul: Remzi Kitabevi, 1999, p. 76 

https://www.museum-ludwig.de/en/museum/collection/best-of.html
https://www.lenbachhaus.de/entdecken/sammlung-online/detail/tuerkisches-cafe-30019622


37  

tonları Macke’in normal renk paletiyle bir uyum içindedir. Şehre hakim olan ışık, 

renkleri canlandırarak resimlerindeki armoniyi etkiler. Gezisinden dönmeden önce 

birçok çizim ve suluboya yapan Macke’in “Turkish Cafe” resmi, görünenin 

soyutlama yoluyla sade bir forma evrilmesine örnek teşkil eden bir çalışmadır fakat, 

Birinci Dünya Savaşı’nda askere gittikten sonraki zamansız ölümü sebebiyle 

çalışmalarını geliştirme şansına erişememiştir. 

 

Macke’in 1913 yılında yaptığı “Lady in Green Jacket” resmi (4.4.1), adını ön 

planda duran yeşil ceketli kadın figüründen alır ve öndeki kadın figürü dışında sağda 

ve solda duran figürlerle ağaçlar çiftler hâlinde yerleştirilerek öndeki figürün 

yalnızlığı vurgulanmıştır. Burada yeniden mekânın ve figürlerin motifsiz, kapalı bir 

biçimsellik anlayışıyla boyanışı ve öndeki figürün izleyiciye hissettirdiği 

melankoliye Rohmer sinemasında çokça rastlanmaktadır. “Turkish Cafe” resminde 

ise figürün nesne-figür biçiminde mekâna eklemlenmesi ve bakışın, öndeki nesneler 

aracılığıyla koşullandırılarak en son figüre varması Rohmer sinemasında görülen bir 

başka unsurdur. 

 

 

 

4.5. Edward Hopper 

Amerikan resim tarihinde önemli bir yere sahip olan 1882 New York 

doğumlu ressam Edward Hopper en ünlü tablolarından birisi sayılan “Nighthawks” 

adlı eserinde, (Resim 4.5.1) yirminci yüzyıl Amerika’sının yalnızlığını resmetmiştir. 

Kafede oturan figürlerden birinin sırtı izleyiciye dönük, yan yana oturan çiftin 

birbirleriyle olan iletişimi belirsiz, garsonunda diğer figürlerle olan etkileşimine dair 

bir iz görülmemektedir. Hopper’ın, kavisli bir cepheyi gösteren ve camın kendisini 

görünür kıldığı tek resmi budur. 23 Cam cephe mekânı yalıtarak modern insanın 

yalnızlığına atıfta bulunur ve ışık kaynağının içeriden gelmesi ise yalnızlık konusunu 

vurgulayan bir başka detaydır. 

 

 

 

 

 

 
23 Rolf Günter Renner, Edward Hopper: 1882-1967, Tansformation of the real, Köln: Taschen 

GmbH, 2000, p. 77 
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Resim 4.5.1: Edward Hopper, “Nighthawks” 1942 

 

 

Hopper’ın 1951 yılında yapmış olduğu “Rooms by the sea” resminde (Resim 

4.5.2) mekân temsili ortaya konulurken öte yandan zaman kavramnın yok edildiği 

görülür. Mekânda figür görülmezken boşluk kavramı resmin konseptinde kritik bir 

rol oynayarak mekânı temsil eder. Arka planda kısmen gözüken eşyalar olmasına 

karşın resmin merkezindeki duvar ve zeminde oluşan ışık-gölge zıtlığı içeriye hakim 

olan boşluk hissiyatının etkisini artırır. Kanadalı yazar Arthur Kroker, ‘The 

Aesthetics of Seduction: Edward Hopper’s Black’ (1986), makalesinde resim 

hakkında şu ifadeleri kullanır: 

“Deniz Kenarındaki Odalar resminde, hiçbir insan varlığı bulunmamaktadır 

ve zaman da tamamen hareketsizdir. Denizin boşluğu, iç mekandaki ölülüğün 

bir görüntüsünü oluşturmaktadır. Resimdeki her detay, şeffaf, ilişkisel, baştan 

çıkarıcı, isimsizdir ve bu sebeple, resmin duygusal kipi korku ve endişedir. 

Resim, teknolojinin ve kültürün sembolik bir temsilidir: kültür (odalar), doğa 

(deniz) şeklinde düşünülmelidir. Mekânda insan mevcudiyeti tamamen sınırın 

dışına itilmiştir, tekniğin ve kimliğin birbirine karışması ihtimali mümkün 

değildir ve tehditkâr estetik simetri atmosferik mekânın ana özelliklerinden 

biridir.”24 

 
24 Arthur Kroker, “The Aesthetics of Seduction: Edward Hopper’s Black Sun,” Canadian Journal of 

Political and Social Theory, Vol. 10 No. 1-2, 1986, pp. 53-54 

https://www.artic.edu/artworks/111628/nighthawks
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Resim 4.5.2: Edward Hopper, “Rooms By The Sea” 1951 

 

 

Hopper’ın “Sun in an Empty Room” isimli resmi (Resim 4.5.3), “Rooms by the 

Sea” resmi ile benzer nitelikler taşımaktadır. Mekânda tekrardan figür görülmez, ışık 

kapıdan değil pencereden süzülerek içeri girer, duvar ve zeminde net bir ışık-gölge 

mevcut, odaya hakim olan bir boşluk hissiyatı burada da hissedilir ve bu kez odada 

hiçbir eşya da yoktur. Fransız şair Claude Esteban, Bachelard’ın “Mekânın 

Poetikası” adlı eserine dayanan görüşlerini ele aldığı makalesinde Edward Hopper’ın 

boş oda ve ev tasvirlerine ilişkin olarak fenomenolojik bir okuma gerçekleştirmiştir. 

“Ve işte, oda boş, güneşin içeriye eğilerek sızdığı bir halde, adeta çıplak. Sadece 

boş değil, terkedilmiş. Evde yaşayanlar, sadece dün, gitmişler, bir yere ya da hiçbir 

yere, ve geçtikleri yerden geriye sadece güneşin duvarları hafifçe ısıttığı bu alan 

kalmış, duvarların köşelerine yapışmış, zeminde düz geometri figürlerini çizmiş... 

Duvarda, güneşin yarattığı iki trapez arasında, kaybolmuş bir nesnenin izlerini 

seçebiliyoruz, belki bir masa, uzun bir süre orada durmuş ve izini bırakmış.”25 

 

 
25 Adelia V. Williams, “‘Poésie Critique’ as ‘Poetics of Space’: Edward Hopper and Claude Esteban.” 

Mosaic: An Interdisciplinary Critical Journal Vol. 31, no. 4, 1998, p. 129 

https://artgallery.yale.edu/collections/objects/52939
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Resim 4.5.3: Edward Hopper, “Sun In An Empty Room” 1963 

 

 

Rohmer kadrajlarında da boş odalara fazlaca rastlanmaktadır. Bu odaların 

çizgisel şemaları tercih edilen kadraj itibariyle perspektifi oldukça görünür kılar ve 

görsel anlamda estetik bir sonuç doğurur. Öte yandan pastel tonlara sahip bu sakin 

odalar, Rohmer karakterlerinin ilişkilerde yaşadığı karmaşaya da bir tezat 

oluşturmaktadır. Hopper’ın mekânlarının yalnızlığı sembolize edişi gibi mekâna 

atfedilen bir görev olduğu gözlemlenmektedir. Odanın içerisine doğru süzülen ışık 

ise Rohmer ve Hopper mekânlarına dair diğer bir ortak özelliktir. 

 

 

 

4.6. Edouard Vuillard 

1868 yılında Fransa’da doğan Edouard Vuillard, Académie Julian ve 

Paris'teki École des Beaux-Arts'ta sanat eğitimi almıştır. 1889'da aralarında Maurice 

Denis, Pierre Bonnard, Paul Sérusier, Ker-Xavier Roussel ve Félix Vallotton'un da 

bulunduğu bir grup sanatçıyla birlikte kendilerine Nabiler adını verdikleri bir grup 

kurmuşlardır. İlhamlarını Paul Gauguin'in Pont-Aven döneminde Sentetist stilde 

yaptığı resimlerinden almışlar ve Gauguin gibi, Nabiler de renge natüralist değil, 

https://www.edwardhopper.net/sun-in-an-empty-room.jsp
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sembolik bir yaklaşımı savunmuştur. Vuillard, enteriyör konulu resimlerinde Japon 

baskı resimlerinin de etkisiyle daha sade şekiller ve güçlü kontürler kullanır ve 

intimist bir tavır sergiler. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 4.6.1: Edouard Vuillard , Interior, Mother and Sister of the Artist 1893 

Babasını henüz on beş yaşındayken kaybeden Vuillard’ın annesi, evin 

geçimini sağlamak amacıyla terzilik yapar. Bir odada annesi ve kız kardeşini 

resmettiği “Interior, Mother and Sister of the Artist” çalışmasında (Resim 4.6.1) 

Vuillard, annesini kendinden emin bir pozla resmin merkezinde konumlandırır. 

Resme hakim olan kapalı bir biçim anlayışı olmasına rağmen annesinin elbisesi 

oldukça koyu ve desensiz oluşu ile biçimsel anlamda en kapalı öğe olarak 

belirginleşir. Böylelikle resimsel öğeleri kompoze ederek annesinin baskın 

karakterini sembolize eder. Kız kardeşi ise kıyafeti itibariyle duvardaki parçalı, 

dekoratif dokunun içerisinde kısmen kamufle olmuştur. Duruşu itibariyle ise, kadraja 

sığabilmek adına eğilir gibi bir hâli vardır. Bu bağlamda annesinin baskın karakteri 

karşısında pasif bir konumdadır. Vuillard’ın bir oda içerisinde, kompozisyona kız 
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kardeşi Marie’yi de dahil ettiği 1894 tarihli “The Window” resminde (Resim 4.6.2), 

mekâna dair plastik çözümlemelerle figür nesneleştirilmiştir. Dışarısında sarı bir 

düzlem görünen pencere, merkezde yer alarak figürü kompozisyonun sol kenarına 

doğru iter. Pencereden içeriye doğru süzülen ışık, kapı, zemin ve figür üzerinde 

gölgeler oluşturarak etkin bir rol oynar. Marie’nin pencerenin dışarısındaki bir 

şeyden çekinircesine pozu, tonal düzenlemede kontrastı oluşturan en açık ve koyu 

tonlarda boyanmayışı ve kompozisyonda kenara itilerek pasif bir konumda 

yerleşmesi, mekâna nesneleşerek eklemlenmesine sebebiyet verir. Baskın ve pasif 

karakter ikiliği Rohmer sineması ve Vuillard resimleri arasındaki bir benzerliğe 

işaret eder. Bunun yanısıra plastik açıdan da önceki örneklerde olduğu gibi nesne- 

figür anlayışı, kıyafetlerin kapalı bir biçimsellikle ele alınması, içeri süzülen hafif bir 

ışık ve bakışın nesneler üzerinden koşullandırılması gibi durumlar bu iki resimde de 

 

tekrar etmektedir. 

 

Resim 4.6.2: Edouard Vuillard, “The Window” 1894 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/94/Vuillard_-_The_Window_1894.jpg
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4.7. Henri Matisse 

Fransızca “fauve” kelimesinden türeyen fovizm akımı, yirminci yüzyılın 

başlarında Les Fauves isimli bir grup modern sanatçınının ezber bozan bir tavırla ve 

olabildiğince cesur renk kulanımını tercih etmesiyle yapılan çalışmalar ile gündeme 

gelmeye başlar. Fovizm akımının oluşmasında büyük rol oynayan iki ressam Henri 

Matisse ve André Derain’in 1905 yılında Salon d’Automne’da sergiledikleri resimler 

doğallıktan uzak, soyutlama düzeyi yüksek ve oldukça çarpıcı bir armoniye sahipti. 

Eleştirmen Louis Vauxcelles’in kinayeli bir dille eleştirdiği resimlere dair yaptığı “les 

Fauves” (vahşi hayvanlar) tanımlaması akımın ismini de oluşturmuştur. 

 

 

 

 

Resim 4.7.1: (sol) Henri Matisse, “Interior with A Bowl with Red Fish” 1914 

Resim 4.7.2: (sağ) Henri Matisse, “French Window at Collioure” 1914 

 

 

Resmin renk, kompozisyon, biçim, çizgi, desen gibi plastik unsurlarından 

renk öğesi fovizm akımıyla beraber şiddetli bir biçimde bağımsızlığını ilan ederken, 

kompozisyon bütünlüğü içerisinde hâlen resmin diğer plastik öğeleriyle birlikte bir 

uyum hâlinde ilerleyen   renk unsuru fovist resim anlayışının karakteristiğini 

https://www.wikiart.org/en/henri-matisse/interior-with-a-bowl-with-red-fish-1914
https://medium.com/the-collector/what-lies-behind-matisses-window-acba867966b8
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oluşturan en önemli öğedir denebilir. Fovizm akımı kapsamında yapılan enteriyör 

resimlerinde atmosfer kurulumu ve duygusal ifadenin iletimi yönünden hikâye 

anlatımı gibi klasik metodlar terkedilmiştir. Mekân, içerisindeki eşyalar ve figürler 

stilizasyona uğramış sade, basit biçimler aracılığıyla ve taşkın armoni 

düzenlemeleriyle ele alınarak resimlerin tansiyonu hissettirilmeye çalışılmıştır. 

 

Matisse’in iç mekân resimlerinde pencereler ve kapılar sıkça görülür. Bu 

nesnelerin, resmin içindeki basit bir boşluğu temsil etmekten ziyade içeri ve dışarı 

arasındaki geçişin kurulması maksadıyla bir değer kazandığını söylemek gerekir. 

Henri Lefebvre, ‘Mekânın Üretimi (The Production of Space, 1991)’ kitabında 

pencerenin basit bir boşluk olmadığını ve bir geçiş nesnesi olduğunu şu sözlerle ifade 

eder: 

“İşte, bir pencere. Bakışın geçip gittiği basit bir boşluk mudur? Hayır. Hem, 

hangi bakış, kimin bakışı? Nesne-olmayan pencere, nesne olmazlık edemez. 

Geçiş nesnesi olarak iki anlamı vardır: içerden dışarıya ve dışardan içeriye. 

İkisi birbirini belirler ve fark edilir. Pencere, dışardan (dışarısı için) ve 

içerden (içerisi için) başka şekilde çerçevelenir.”26 

Pencereler, Rohmer’in kadrajlarında da bilinçli bir şekilde kullanılmıştır. Derinlikli 

bir görüntü oluşturulmasının yanısıra, karakterlerin yaşam alanlarında, içsel 

çatışmalarını yaşadığı bir anda dışarıya doğru olan bir bakışla atmosfer izleyiciye 

daha etkili bir şekilde aktarılır. Ayrıca Rohmer’in doğal ışık kullanımına dair tutkusu 

da düşünüldüğünde pencereler kritik bir rol oynamaktadır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
26 Henri Lefebvre, Mekânın Üretimi, İstanbul: Sel Yayıncılık, 2014, p. 223 
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Resim 4.7.3: Henri Matisse, “The Window” 1916 
 

 

 

Resim 4.7.4: Henri Matisse, “Open Window, Collioure” 1905 

https://www.nga.gov/collection/highlights/matisse-open-window-collioure.html
https://dia.org/collection/window-53668


46  

 

 

 

 

 

 

 

 

5. FİLM KADRAJLARINDA RESİMSEL BAĞLAMDA RENK VE 

MEKAN ANALİZLERİ 

 

 

 

Odanın (Resim 5.1) geometrik şemasını vurgulamak adına olabildiğince açık, 

kontrastsız ve sakin bir renk kombinasyonu tercih edilmiştir. Buna ek olarak kadrajda 

çoğunlukla dikey, yatay ve diyagonaller kullanılırken bu şemanın aksine hareket 

eden eğriler görülmez. Kapalı kompozisyon anlayışı ve pastel bir renk paletinin 

tercih edilmesi ile, biçimsel anlamda dingin bir görsellik oluşturulmuştur. Böylece 

sahneyi izlerken duvarların dışına taşan bir merak unsurunun oluşması engellenmiş 

ve izleyicinin odağı mekânın içerisinde tutulmuştur. Eğer ki biçimsel anlamda bu 

kapalılaşma durumu ihlal edilmeye çalışılsaydı, odaya dair panoramik bir 

görüntünün zihinde canlandırılmasıyla yapılabilirdi. Ancak bu ek görünüm yine 

mevcut kadrajın içerisine hükmeden estetik tercihler ile yapılacağından odanın 

dışarısına taşmayıp, plastik fikir anlamında izleyiciye doğrudan sunulan görüntü ile 

bir çatışmaya girmeyecektir. Bu bağlamda kompozisyonun kapalılığı üzerine bir 

sorgulama da getirmez. 
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Resim 5.1: Eric Rohmer, “My Girlfriend’s Boyfriend” 1987 

 

 

“Bir resmi okumak ve plastik olarak incelemek için gerekli olan yollardan 

ilki, kompozisyon düzenini tanımlamaktır. Kompozisyon düzeni (türü) 

kompozisyonun açık ya da kapalı kompozisyon olup olmadığının cevabını 

verir. Sanatçının açık kompozisyon kuruluşunu tercih etmesi, olay örgüsünün 

resmin kadrajının dışında devamlılığını sağlayarak, kompozisyonun 

izleyicinin zihninde tamamlanmasına izin verir. Kapalı kompozisyon tercihi 

ise izleyiciye, tüm elemanların yüzey içerisinde bitmiş olarak hazır verilmiş 

olduğu, sürprizlere yer vermeyen, sonlandırılmış bir kesinlik içerir.”27 

 

Ayrıca mekânda derinlik büyük ölçüde sağ tarafta bulunan kolon aracılığıyla 

sağlanmıştır. Odaya hâkim olan dinginlik ise sol tarafta bulunan çiçeğin doğası 

gereği daha komplike bir yapıya sahip olması ve duvardaki baskı resminde kendi 

içinde daha karmaşık dinamiklere sahip olmasıyla oluşan zıtlık aracılığıyla kendini 

daha çok gösterir. De Stael’in baskı resmi eğer alternatif olarak kurgulanmış bir 

mekân içerisinde bulunsaydı daha sessiz kalabilir ya da homojen bir şekilde mekâna 

 

 
27 Leyla Varlık Şentürk, Analitik Resim Çözümlemeleri, İstanbul: Ayrıntı Yayınları, 2012, p. 22 

https://www.imdb.com/title/tt0092550/mediaviewer/rm4064211457?ref_=ttmi_mi_all_sf_121
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eklemlenerek ikinci planda, mekânı tanımlayan mevcut unsurların etkisini artıran 

anonim ek bir motif seviyesinde kalabilirdi. Fakat burada baskı resmin kendine 

ayrılmış özel bir alana sahip oluşu ve içine yerleştirildiği alanın özellikleriyle zıt bir 

karakteristiğe sahip olması hem mekânı hem de baskı resmi birer özneye çevirmiştir. 

Çiçek de burada bu ikili arasında geçişin yumuşatılması için yerleştirilen destekleyici 

doğal bir obje görevi görür. 

 

Emmanuelle Chaulet’in yerde uzanmış bir biçimde dışarıya baktığı kadrajda 

ise (Resim 5.2), bu sefer duvardaki baskı resim ve çiçek arasında pasajlar hâlinde 

gidip gelen sarı rengin kapalı bir biçimde onun üzerinde yoğunlaştığı görülür. 

Mekânla beraber bakılınca kadrajda canlı veya cansız her bir eleman soyut-kapalı 

birer biçim olarak değerlendirildiğinde, Morandi resimlerinde görülen bir düzenleme 

göze çarpar. Tipik bir Morandi resminde en basit tanımıyla olabildiğince minimal, 

sade, sessiz ve dingin bir forma ulaşmak adına motiflerden arınmış bir fon, zemin ve 

yan yana dizilmiş natürmort elemanları vardır. Bu elemanlar genellikle pastel 

tonlarında, toprak renkleri çevresinde bir armoniyle boyanmıştır. Natürmort 

içerisinde daha sıcak veya soğuk bir renge kaçarak sessizliği bir nebze de olsa bozan 

elemanlara çoğunlukla rastlanır. Fakat bu sessizliğin bozuluşunun natürmort 

elemanları arasında ki tansiyon, ritim ve gerilimin oluşturulması için yapıldığı 

gözardı edilmemelidir. 
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Resim 5.2: Eric Rohmer, “My Girlfriend’s Boyfriend” 1987 

 

 

Morandi’nin resmin ön çalışma aşamasında, kullandığı nesnelerin nasıl 

yerleştirileceğine dair işaretler içeren bir kâğıt parçası vardır. Kâğıt ilk bakışta 

oldukça karmaşık ve görsel çözümleme anlamında okunması zordur. Fakat sonuç 

olarak çizimler içeren kâğıt parçası Morandi tarafından oldukça sade bir 

kompozisyona dönüştürülür. Tıpkı Eric Rohmer sinemasındaki karakterlerin ilişki 

dinamiklerinde ki keşmekeşin kendini bir anda modern sadelik içerisinde bir 

mekânda bulması gibi. Kadraja tekrardan bakıldığında, ekrandaki Emmanuel Chaulet 

dahil her bir öğe resimsel bir plastik perspektif ile değerlendirilirse, oyuncuya görsel 

olarak Morandi resmindeki natürmort elemanlarıyla benzer bir görev atandığı 

görülür. 

 

Yine bir başka kadrajda (Resim 5.3) bu defa kameranın oda içerisindeki 

konumuna bakıldığında, bakış doğrultusunun pencerenin bulunduğu duvarla doksan 

derecelik bir açı yapmasıyla tek kaçış noktalı bir perspektifin kurulduğu gözlemlenir. 

Odanın içerisine yerleştirilen masa ve koltuk da açısı itibariyle çift kaçışlı bir 

perspektifin mevcudiyetini ortaya koyar. Bu ikili dışında odanın merkezinde başka 

bir eşyaya yer verilmeyişi bakışı koşullayarak, öndeki masadan başlayarak arkada 

https://www.closeupfilmcentre.com/film_programmes/2018/eric-rohmer/my-girlfriends-boyfriend
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Emmanuelle Chaulet’e kadar doğrusal bir yön izlenmesine sebebiyet verir. 

Üzerindeki ceketin kadraj içerisindeki en kontrastlı renk olması bu bağlamda varış 

noktası olmasını belirleyen başka bir unsurdur. 

 

 

Resim 5.3: Eric Rohmer, “My Girlfriend’s Boyfriend” 1987 

 

Masanın da mesafe olarak izleyiciye en yakın nesne oluşu, başlangıç noktası 

olarak gereken şartı derinlik yönünden karşılar. Soldan sağa diyagonal bir biçimde 

devam eden yönün tikelliği pencere dışarısına taşılmadığı sürece daha belirgin bir 

şekilde göze çarpar. Pencerenin dışarısına bakıldığında ise, binanın içeride olduğu 

gibi diyagonal bir açıya sahip olduğu görülür. Ancak bu kez bakış sağdan sola doğru 

bir yol izleyerek odanın içerisindeki diyagonal açıyla bir simetri oluşturur. 

Emmanuelle Chaulet’in içeri ve dışarıdaki iki diyagonalin oluşturduğu simetrinin 

tam kesişim noktasında duruyor olması da yeniden, bakıştaki hareketin hedef 

noktasını kendi üstünde toplamasına sebep olur. Tabii bu çıkarıma masanın 

üzerindeki eşyaların belli bir uyum gözetmeksizin rastgele yerleştirildiği ya da 

Emmanuelle Chaulet’in koltukta oturma pozisyonunun bakıştaki doğrusallığı ihlal 

ettiği gibi bir yorum getirerek itiraz edilebilir. Fakat bu ihlaller küçük bir ölçekte 

https://floatingiseasy.tumblr.com/post/171570805221/boyfriends-and-girlfriends-1987
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kalıp ana yön olan diyagonalin dışarısına taşmadığı için esas fikre karşı gelmekten 

ziyade bakıştaki doğrusallığa dinamizm katan minör hareketler olarak kalır. 

 

Emmanuelle Chaulet ve Sophie Renoir’in diyalog hâlinde olduğu bu sahnede 

(Resim 5.4), mekân ve figürler arasındaki bağlayıcı unsurlara bakıldığı zaman, 

diyaloğun içeriksel olarak mekânla homojen bir bağ kurmadığı görülür. Fakat 

sahneyi izlerken bu kopukluğun izleyiciye hissettirilmemesi için görsel öğeler 

devreye sokulmuştur. Sahnede neredeyse hiç sıcak görülmemesine karşın soğuk 

renkler olabildiğince ön plana çıkarılmıştır. Emmanuelle Chaulet’in mavi ceketi ve 

Sophie Renoir’in yeşil hırkası ilk etapta göze çarpan iki renktir. Böylesine rahat bir 

biçimde bu iki rengin neden seçilebildiğine bakılacak olursa, hem mekân hem de 

figürlerin kıyafetleri üzerinde arkadan öne doğru katmanlı bir sıralama yapmak fayda 

sağlayacaktır. İlk bakışta figürlerden ayrı bir şekilde mekân ele alındığında 

kontrastsız, gri tonlara sahip bir skala görülür. Ancak bu skala tonal anlamda bir 

kontrastın varlığını yadsımayıp yalnızca renksel bir kontrastın olmayışına işaret eder. 

Eğer sahne siyah-beyaza çevrilip izlenecek olursa mekânda pek bir şeyin 

değişmediği, yalnızca figürler üzerinde dramatik bir farkın oluştuğu gözlemlenir. 

Mekândaki renksizliği sadece kadrajın sağ üst kısmındaki mavi tuğlalar ve sol üst 

kısımdan orta üst kısımlara uzanan yeşil demirler ihlal eder. Bu ikisi de cekete ve 

hırkaya atıfta bulunurlar. Figürlerin giydiği yeşil hırka ve mavi ceket arasında bir 

sıcak-soğuk çatışması olmadığı için, kıyafetler içerisinde bulundukları ve 

kapsandıkları mekânın renksizliği sayesinde bir karakter kazanırlar. Figürlere 

mekândan bağımsız bir gözle bakıldığında ise, Sophie Renoir’de siyah-beyaz, 

Emmanuelle Chaulet’de beyaz ağırlıklı yine renksiz bir elbisenin üzerine giydirilmiş 

olması, hırka ve cekete kapsayıcı birer nitelik kazandırır. Mekânla olan bağlamı ele 

alındığında kapsanan bir konumdayken burada mekanizma ters bir şekilde işler. 

Ayrıca kapsadığı kıyafetler mekânla benzer seyrettiğinden ve siyah-beyaz olarak 

kurgulandığından, bakış figürlerden arkaya doğru giderken aşamalı bir yapı 

üzerinden ilerlemesine de katkı sağlar. 
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Resim 5.4: Eric Rohmer, “My Girlfriend’s Boyfriend” 1987 

 

Dış mekânda karşılıklı otururken gördüğümüz iki oyuncu (Resim 5.5) burada 

renk ve derinlik unsuru bağlamında değerlendirildiğinde, caddeye olan bakış 

doğrultusu tek kaçışlı perspektifi göz önüne sererken oyuncuların izleyiciye eşit 

mesafede bir uzaklıkta olmaları ve çizgisel şemaları itibariyle büyük ölçüde dikey ve 

yataylardan oluşması hakim olan perspektife katkı sağlar. Oyunculara direkt bir bakış 

denemesi yapıldığında izleyiciye bir kademe daha yakında bulunan masanın bunu 

dolaylı yoldan engellediği görülür. Arka arkaya paralel bir şekilde dizilmiş olan iki 

masa aracılığıyla perspektifin belirginleştirilmesi, bakışa öndeki masadan başlayarak 

arkadakine doğru olacak şekilde bir yol kat ettirilmesine sebebiyet verir ve bu direkt 

oyunculara olan bakış denemesini başarısız kılar. Bu noktada, konumlanmaları 

açısından belirgin bir düzenin kurulumuna salt yardımcı olarak kaldıkları için pasif 

bir etki sağlanır. 

 

Oyuncuların kıyafetleri renk açısından değerlendirilirse, bu kez daha aktif ve 

etkin bir rol biçildiği göze çarpar. Örneğin; desensiz, dümdüz bir kırmızı ve ona ek 

olarak mavinin iki tonu oyuncuların kıyafetlerinde net bir şekilde gözlemlenir. 

https://365filmsbyauroranocte.tumblr.com/post/644183070993481729/emmanuelle-chaulet-sophie-renoir-in-lami-de-mon
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Kırmızının etkinliğini artırabilmek adına kadrajın orta-üst kısmında bulunan ağacın 

yeşili, zıt renklerin kontrastını sağlaması bakımından etkin bir rol oynamaktadır. 

Mavinin etkinliği çözümlenecek olursa, bu türden renksel bir kontrastın aksine iki 

farklı mavi tonu kullanıldığı için burada tonal bir kontrastın varlığından söz 

edebiliriz. Aralarında sıcak-soğuk renk zıtlığının da bulunması, renksel ayrışmayı 

güçlendiren bir başka unsurdur. Renksel ayrışmanın yanı sıra tonal düzenlemeye 

bakıldığı takdirde, kadrajda daha çok orta ve açık tonların hâkim olduğu göze çarpar. 

Koyu ton etkisinin ise yine kıyafetler aracılığıyla yapıldığı görülür. Bu 

çözümlemelerden muaf olarak tek tek bakıldığında dahi, kadrajın geri kalan 

kısımlarında bu denli kontrasta sahip bir renk görülmemesi tek başlarına kırmızı ve 

mavinin ayrışması için yeterli olur. 

 

 

Resim 5.5: Eric Rohmer, “My Girlfriend’s Boyfriend” 1987 

 

 

Béatrice Romand’ın (Laura) arkası dönük ve turuncu bir elbiseyle görüldüğü 

sahnede (Resim 5.6), renklerin tamamının güneş ışığının etkisiyle tonal olarak sıcak- 

soğuk dengesinde sıcak tarafa doğru çekildiği göze çarpar. Kadraj yatay olarak 

https://floatingiseasy.tumblr.com/post/171570805221/boyfriends-and-girlfriends-1987
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çimen ve denizin birleşerek oluşturduğu kontür ile ayrılırsa, üst tarafta köken olarak 

soğuk bir renk olan mavi tonlarının çeşitlemesini görürüz. Alt tarafta ise iki sıcak ana 

rengin (kırmızı ve sarı) karışımından çıkan turuncu renk fazlaca yer kaplar. Normal 

şartlar altında yukarıdaki mavinin aşağıda turuncu ile birebir renksel bir kontrast 

oluşturduğu söylenebilir. Fakat güneş ışığının renklerin tonuyla ve kontrastıyla 

oynaması sonucunda turuncular olduğundan daha sıcak bir etki yaparken, yukarıda 

mavinin tonlarında atmosferin de etkisiyle, kontrast için gerekli olan sıcağa karşıt 

soğuk renkler de bir zayıflama görülür. 

 

Kadraj; masa, sandalyeler ve oyunculardan bağımsız bir şekilde incelendiği 

takdirde ilk etapta fonda kapalı bir biçimselliğe sahip yatay renk alanları göze çarpar. 

Oyuncuların üçü de ayakta bir vaziyette dikey bir doğrusal şemada yerleşerek 

yataylığa bir zıtlık oluşturur. Renk alanları soyut birer şekil bağlamında 

değerlendirildiğinde ve yüzeysel anlamda kapladığı alana bakıldığında Béatrice 

Romand’ın elbisesindeki renk alanının arka plandaki denizin bir kısmını kapattığı 

gözlemlenir. Jean-Claude Brialy’nin (Jerome) kıyafeti incelendiğinde ise baştan 

aşağı koyu, tek bir ton göze çarpar. Sadece etrafındaki birkaç açık tona nazaran koyu 

olarak kalmayıp, ayrıyeten kadraj içerisindeki tonal kontrast bağlamında en koyu ton 

etkisini oluşturması için görev edindiğini de görürüz. Béatrice Romand’ın 

elbisesindeki turuncunun kompozisyondaki kapladığı alana benzer bir yerleşim burda 

da yer alır. Kadrajın çimen ve denizin birleşimiyle oluşan kontür ile yatay olarak 

ikiye bölündüğü varsayımından devam edilecek olursa Jean-Claude Brialy’nin bu 

bölünmenin hem yukarısında hem de aşağısında şeklen yer kapladığı yadsınamaz. İki 

oyuncu da benzer şekilde bir yer kaplar fakat Beatrice Romand, renk bağlamında 

bölünmenin yukarısında fondaki mavi tonlarla renksel bir kontrast içerisindedir. 

Jean-Claude Brialy’de ise tonal bir kontrast ilişkisi kurulmuştur. Bu tarz renksel ve 

tonal kontrastların varlığından haberdar olarak bilinçli bir şekilde görsele yeniden 

bakış yapıldığında, bu defa denizin alt taraftaki sınırlarından başlayarak kadrajın en 

üstüne kadar olan mavi kökenli monokrom etkinin ancak kendisi dışında her şeyden 

bağımsız bir şekilde etkinliğini sürdürebileceği kanısına varılır ve esas özelliği 

dışında ikincil bir göreve sahip olduğu da anlaşılır. Kabaca renk ve kontrast unsurları 

aracılığıyla monokrom etki dışında atanan ek görevleri biraz daha detaylı ele almak 

gerekirse, tonal olarak kendi içerisinde kısıtlı bir skala aralığında monokrom olma 
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durumundan dolayı açık ve koyu tonlar direk etkileşime girip birbirlerini iterek 

kontrast oluşumunu destekler. İki yönlü olan bu oluşum hem açığın koyular 

vasıtasıyla daha açık, koyunun da açıklar vasıtasıyla daha koyu görünmesi biçiminde 

bir yol izler. 

 

Resim 5.6: Eric Rohmer, “Claire’s Knee” 1970 

 

 

Çıkarım, Jean-Claude Brialy’nin üzerinde yoğunlaşan koyu tonlar 

bağlamında tekrar incelendiğinde tonal olarak iki yöne (açık ve koyu ton) doğru 

çekilen alan bu defa tamamen açık ton etkisi yaptığı için ikincil bir görevin varlığı bu 

noktada yadsınamaz, yapısal anlamda bir esneklik söz konusudur ve bu durum farklı 

biçimde bir duyumsamaya yol açar. Özetle skalanın genişletilmesi yöntem olarak 

benimsenmiş ve sadece tonal derecelendirmeler algı düzeyinde yeni bir düzenle 

izleyiciye sunulmuştur. 

 

Béatrice Romand’ın üzerindeki yoğun sıcak renk bağlamında aynı bölge 

tekrar incelendiğinde ise monokrom etkiye sahip alandaki tonal çeşitlilik bu defa ilk 

bakılan  unsur  olmaktan  çıkıp  turuncuya  renksel  bir  karşıtlık  oluşturabilmesi 

https://arethehillsgoingtomarchoff.blogspot.com/2010/08/claires-knee-1970-film-by-eric-rohmer.html
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bakımından bir değer kazanır. Burada tonal skalanın sınırlarının yeniden 

düzenlenmesi ve salt derece farkları gibi tonalite kapsamında değişikliklerin dışında, 

farklı bir kavram olarak renk unsurları üzerinden bir değerlendirme yapılmaya 

başlanmıştır. 

 

Dikey bir çizgisel şemaya sahip olan oyuncuların oluşturduğu üçlü figür 

grubuna doğru bakış denemesi yapılmaya çalışıldığında, göze belli bir rota üzerinden 

kademeli olarak bir yol izletilme çabası ortaya çıkar. Yakın plandaki masa ve 

sandalyelerin renk bakımından Béatrice Romand’ın elbisesiyle neredeyse aynı ton 

değerinde olması iki öğeyi bu noktada birbirine bağlar ve ayrıştırmayı zorlaştırır. 

Derinlik bağlamında ise Béatrice Romand daha uzakta yer aldığı için bakış masa ve 

sandalyelerin olduğu yerden, yakından uzağa, üçlü figür grubuna doğru kademeli bir 

yol izler. Bakışın izlediği yol geometrik olarak sadeleştirildiğinde kadrajın sol 

altından sağ üstüne doğru diyagonal bir doğru oluşturacak şekilde yerleştiği görülür. 
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6. RESİMLERİM 

 

 

Bir ifade aracı olarak mekân konusunun, içerisindeki yaşantıya dair izler 

barındırdığı gerçeği dışında, resimsel anlamda rasyonel bir çözümlemeye müsait olan 

yapısı, mekânlardan yola çıkılarak yapılmış olan resimlerimin temelini 

oluşturmaktadır. Bu bağlamda renk ve geometrik soyutlama unsurlarının, mekâna 

dair bakışımın sade ve net bir biçimde ifade edilebilmesi bakımından en ön plana 

çıkan iki unsur olduğunu söyleyebilirim. 

 

Tek tek resimlerim üzerinden bu konuyu irdeleyecek olursam, bir dış mekânı 

ele aldığım çalışmada (Resim 1) birkaç farklı etken kadrajı (Referans 1) resmim için 

referans olarak belirlememe sebep olmuştur. Işık ve gölgelerin karşıtlığıyla özellikle 

zeminde oluşan keskin sınır çizgileri, zemin ve yapılardaki sıcak tonların, 

gökyüzündeki mavilik ve yapının camlarına yansıyan soğuk tonlarla oluşturduğu 

renksel kontrast gibi durumları, bu resme başlamamdaki başlıca sebepler olarak ifade 

edebilirim. 

 

Rohmer’in bir iç mekân kadrajında (Referans 2) ise ilk bakışta kontrast 

bakımından en göze çarpan öğe, arkada duran kırmızı perde olarak belirmektedir. Bu 

hâkim sıcak tona renksel bir zıtlık oluşturması bakımından ise, figürün 

pantolonundaki mavilik göze çarpmaktadır. Mevcut renk zıtlığı dışında kadrajda 

etken olan başka bir durum ise, pencere çerçeveleri içerisinde ışıktan kaynaklı olarak 

oluşan en parlak ve açık tonların baskınlığıdır. Bu çıkarımları kendi resmime taşıma 

aşamasında, içlerinden bazılarını farklı şekilde kurguladığımda ortaya çıkabilecek 

olan sonuç, bazı değişikliklere gitmeme sebep olmuştur. Öncelikle figürü resimde 

(Resim 2) kullanmadığım için pantolondaki maviyi başka bi yerde kullanma ihtiyacı 
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duyarak perdeye taşıdım ve arkasındaki duvarda resimdeki en sıcak rengi kullanarak 

referansta görünenden farklı bir sıcak-soğuk zıtlığı oluşturmayı amaçladım. 

Penceredeki yoğun ışığı ise diğer resimlerimden farklı olarak daha serbest bir 

boyama biçimiyle ele alarak, iç mekândan ayrıştırmayı hedefledim. Bunu yaparken 

de tuval üzerindeki en açık ton oluşunu, referansta olduğu gibi aynı tutmak istedim. 

 

Diğer bir çalışmamda (Resim 3) “The Green Ray” filminden bir kadrajdaki 

(Referans 3) kapı eşiğinden içeriye doğru olan koşullu bakma durumu ve yine en 

açık tonların yoğun olarak bulunduğu pencere kısmı, kareyi referans olarak 

belirlememdeki başlıca etkenlerdir. Bu bağlamda mekânın tamamen soyutlaşıp 

tanımsız hâle gelerek referanstan fazlaca uzaklaşması istemeyeceğim bir durum olup, 

başlarken amaçladığım şeyleri boşa çıkarma riski taşımaktadır. Ancak referanstaki 

örtüler, bitkiler, dokular vb. birçok şeyin; (diğer referanslardaki nesnelerde dâhil 

olmak üzere) lokâl renk alanlarına indirgenmesi veya tamamen elenerek yok 

sayılması risk barındırmaktan ziyade, mekânın sadeliğini vurgulamak bakımından 

genellikle gerekli gördüğüm bir tutumdur. 

 

Rohmer’in “The Green Ray” filminden başka bir iç mekân kadrajında 

(Referans 4) koşullandırılmış bir bakış yeniden etkin durumdadır. Bunun büyük 

ölçüde perspektif aracılığıyla gerçekleştiği göze çarpar. Önceki örnekten farklı olarak 

bu örnekte tek kaçışlı bir perspektif mevcuttur. Bakışın sonlandığı yer ise ötesinde 

dış mekânın gözüktüğü pencere kısmıdır. Resimde (Resim 4) bu kademeleri 

oluşturabilmek adına sol tarafta bulunan heykel kaidesini çift kaçışlı bir perspektife 

göre konumlandırarak işlevsellik kazandırmayı amaçladım. Çünkü kaide dışında 

diğer kısımların tamamında perspektif tek kaçışlı bir düzendedir. Ayrıca siyah 

konturlarla çevrelenmemiş olan kısımlar sadece pencerenin bulunduğu yeşil renk 

alanı, hemen önünde bulunan sıcak renkli dikey bir dikdörtgen olan heykel kaidesi ve 

yakın planda bulunan kaideyi oluşturan renk bloklarıdır. Bu karara üç bölge arasında 

bir bağlantı kurulacağına dair bir düşünceyle vardım. Böylelikle bakışın diyagonal 

bir doğrultu üzerinden yapılabilmesi, bu çalışma özelinde amaçladığım bir durumdur. 

 

Diğer referans görsellerden farklı olarak bu kadrajda (Referans 5) havanın 

karanlık olduğu görülmektedir. Dolayısıyla baskın olarak koyu bir ton skalası 
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görmekteyiz. Renk dağılımının grimsi maviler etrafında toplandığı, en sıcak renginde 

sağ taraftaki binaların dış cephesindeki sarılar olduğu net bir biçimde göze 

çarpmaktadır. Refereansın resme (Resim 5) aktarımında öncelikli amaç olarak akşam 

görünümünü korumayı hedeflediğimi söyleyebilirim. Renk armonisini de çoğunlukla 

soğuk ve kontrast derecesi yüksek olmayan bir biçimde oluşturmam bu sebeptendir. 

Referansta sağ tarafta bulunan sarı şeritler, hem sıcak-soğuk hem de tonal anlamda 

bir açık-koyu ikiliği yaratması nedeniyle önem arz eder. Bu ikiliği olabildiğince 

üzerinde oynama yapmadan kendi resmime aktarmayı hedefledim. Ancak resimde 

sıcak renkler arasında bir pasaj oluşturabilmek adına merkezde kare biçiminde sarı 

bir alan bulunmaktadır. Referanstan bağımsız bir biçimde alınmış bu türden kararlar 

ele alınan görseli resim kılmak bakımından sıklıkla ortaya çıkan bir refleksimdir. 

Sanat pratiğimi tanımlayan unsurlardan birisi olduğunu da ifade edebilirim. 

 

Kadraja bağımlılık açısından referansından en uzak olan resmimin (Resim 6) 

bu olduğunu söyleyebilirim. Bakıldığı zaman referansta (Referans 6) bir renksizlik 

göze çarpmakta ve tek kaçışlı perspektif de çoğu görselde olduğu gibi burda da 

hüküm sürmektedir. Taş blokların gelişigüzel olarak değil, bilinçli bir tercihle 

konumlandırıldığını da söylemek yanlış olmaz. Görsele ilk bakıldığı anda, göz direkt 

taşların olduğu bölüme odaklanmakta ve sonra kadrajın diğer bölümlerinde 

gezmektedir. Bu durum tesadüfen orda olmadıklarına işaret etmektedir. Dolayısıyla 

resme başlarken üzerinde durduğum noktaların da bunlar olduğunu ifade edebilirim. 

Armoni oluşturma aşamasında daha bağımsız bir tavır takınırken, referanstan resme 

aktarım aşamasında taş blokların ön plana çıkabilmesi adına zemindeki yatay düzlem 

ve taşlar arsında tonal bir kontrast oluşturmakta karar kıldım. Perspektifi ise 

olabildiğince bozmamayı tercih ederek resmi sonuçlandırdım. 

 

Rohmer’in “My Girlfriend’s Boyfriend” filminden bir kareyi (Referans 7) 

referans aldığım çalışmamda (Resim 7), mekânın nesnel gerçekliğini kısmen 

kullanarak; kompozisyon, geometrik biçimler ve armoni gibi unsurları yeniden 

tasarlayarak iç mekân görselinin sadeleştirilmesini ve resimsel bir mekâna 

dönüştürülmesini amaçlayarak ilerledim. Bu amaç doğrultusunda fikri sekteye 

uğratabilecek olan nesneleri (referans görseldeki çiçek ve duvardaki De Stael baskı 

resmi vb.) resmin yapım aşamasında eleyerek, yatay ve dikey düzlemleri kontur ve 
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düz boyanmış renk alanlarıyla vurgulamayı tercih ettim. Mekânı sadeleştirme 

aşamasında açık koyu değerlerinin ilişkisi ve renk zıtlıklarının pastel bir armoni 

üzerinden kullanımı belirgin bir rol oynarken, zaman zaman gölgelerin yatay ve 

dikey düzlemler üzerinde oluşturduğu şekillerde tuval yüzeyinde espasın 

oluşturulmasına katkı sağlamıştır. Resmin sağ tarafında bulunan kolonun sağına 

düşen gölge bu duruma örnek teşkil etmektedir. 

 

Bu çalışmayı Eric Rohmer kadrajları üzerinde yapmak istemem ise, nitelik 

bakımından tüm bu tercihlere uygun düşmesi dolayısıyla olmuştur. 
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Resim 1: ''isimsiz'' , 2023, tuval üzerine yağlıboya, 135-85 cm 
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Referans 1: Eric Rohmer, ''My Girlfriend's Boyfriend'' (1987) 

https://www.arquitecturacontemporanea.org/la-ville-nouvelle-en-el-amigo-de-mi-amiga
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Resim 2: ''isimsiz'' , 2023, tuval üzerine yağlıboya, 100-80 cm 
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Referans 2: Eric Rohmer, ''My Girlfriend's Boyfriend'' (1987) 

https://wemakeit.com/projects/l-homme-qui-a-vu-l-homme?locale=en
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Resim 3: ''isimsiz'' , 2023, tuval üzerine yağlıboya, 35-35 cm 
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Referans 3: Eric Rohmer, “The Green Ray” (1986) 

https://image.tmdb.org/t/p/original/2w20u8Ij40fMjyMZnVSybtoIUyL.jpg
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Resim 4: ''isimsiz'', 2023, tuval üzerine yağlıboya, 40-30 cm 
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Referans 4: Eric Rohmer, “The Green Ray” (1986) 

https://film-grab.com/2021/02/19/the-green-ray/#bwg2793/171454
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Resim 5: ''isimsiz'' , 2023, tuval üzerine yağlıboya, 40-30 cm 
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Referans 5: Eric Rohmer, ''My Girlfriend's Boyfriend'' (1987) 

https://blog.sebitmin.com/post/117257318267/lami-de-mon-amie
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Resim 6: ''isimsiz'' , 2023, tuval üzerine yağlıboya, 60-50 cm 
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Referans 6: Eric Rohmer, ''My Girlfriend's Boyfriend'' (1987) 

https://www.arquitecturacontemporanea.org/la-ville-nouvelle-en-el-amigo-de-mi-amiga
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Resim 7: ''isimsiz'' , 2023, tuval üzerine yağlıboya, 100-70 cm 
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Referans 7: Eric Rohmer, ''My Girlfriend's Boyfriend'' (1987) 

https://blog.sebitmin.com/post/117257318267/lami-de-mon-amie
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SONUÇ 

 

 

Genel anlamda görsel sanatların temelini oluşturan resim sanatı, mağara 

resimlerinden başlayarak yağlıboya çalışmalara kadar süregelen bir yol izlemiştir. Bu 

süreç boyunca; toplumsal gelişmeler, sanatsal görüşlerin değişmesi ve gelişimi gibi 

durumlar, paralelinde resim sanatını etkileyerek dönemsel üslupların ortaya çıkışını 

tetiklemiştir. Bu yenilikler hem düşünsel hemde teknoloji bağlamında gerçekleşerek 

resim sanatının etkilenmesini kaçınılmaz kılmıştır. 1800’lü yıllarda gelişmeye 

başlayan fotoğraf sanatında resim sanatının kayda değer bir etkisi olmuş ve bu 

vesileyle yeni bir sanat dalı olan sinemanın temelleri atılmıştır. Sinema sanatı, resim 

sanatından farklı olarak birden fazla görüntünün kullanımı ve bu görüntülerin 

hareketlendirilmesi üzerine bir şemada oturmaktadır. Bu görüntülerin nasıl 

kurgulanacağı ise ortaya çıkacak olan sonucun nasıl bir duygulanım yaratacağını 

doğrudan belirlemektedir. Ortak nokta olan görüntü, her iki alanın da vazgeçilmez 

unsurudur. Varılmak istenen nokta hemen hemen aynı olsa da, iş pratiğe döküldüğü 

takdirde ortaya bir takım yöntem ve teknik farklılıklar çıkmaktadır. Eserin üretim 

aşamasında ressam tüm yönleriyle işleyişten kendi başına sorumludur. Sinemada ise 

kolektif bir çalışma yürütülmektedir. İşin sanatsal tarafının yanısıra teknik 

gereklilikler iş bölümünü zorunlu kılmaktadır. Süreç boyunca sanatsal ve teknik 

işleyiş paralel bir şekilde devam etmektedir. Resim ve sinema arasındaki diğer fark 

ise zaman kavramıdır. Sinemada kurgu aşamasında belirli görüntülerin yan yana 

gelmesi ve bunların kapsadığı zaman aralıklarının izleyici tarafından 

deneyimlenmesi beklenildiği için eserde kaçınılmaz bir zamansallık mevcuttur. 

Resimde ise durağan ve tek bir imaj sunulmaktadır. Ancak zaman olgusunun 

bulunduğu eserlerde mevcuttur. Kısacası zamansallık ressamın tercihine bağlı bir 

durumdadır. Fütürist dönem eserlerine bakıldığında bir hareket olgusu söz 

konusudur. Dolayısıyla izleyicinin zihninde bir zaman ilüzyonu yaratılmaktadır. İki 

disiplin arasındaki bu farklar her ne kadar birbirlerinden çok uzakmış gibi bir izlenim 
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uyandırsada, görsel bir sanat türü olmaları ve görüntü üzerinden kurgulanmaları gibi 

ortaklıklar iç içe geçmiş bir yapıyı ortaya koymaktadır. Renk, kompozisyon, ışık- 

gölge, çerçeveleme vb. unsurlar, resim ve sinemada ortaklaşa kullanılmaktadır. 

 

Sinemanın ilk ortaya çıktığı dönemlerdeki sanat dalı olup olmadığıyla 

alakalı tartışmalar şüphesiz, dönemin önemli isimlerinin kuramsal çalışmalarıyla 

birlikte bir sonuca ulaşmıştır. Alexander Astruc’un çalışmalarıyla Yeni Dalga 

hareketinin temeli atılarak yönetmenlerin kendi özgür ifade biçimlerinin önü 

açılmıştır. Öte yandan Andre Bazin’de auteur kuramıyla birlikte yönetmenleri ön 

plana çıkartarak kişisel ifadenin serbestliği ve ortaya konulan işin eser statüsünde bir 

değer görmesi bakımından yoğun uğraşlar sarf etmiştir. Özetle; Yeni Dalga hareketi, 

sinemada özgün bir dil yaratma çabası, auteur kuramının güçlü etkisi ve teknolojik 

gelişmelerle birleşerek sinema tarihine önemli bir iz bırakmıştır. Bu dönemin 

yönetmenleri sanatlarını özgürce ifade edebilme esnekliği kazanarak sinemanın 

sınırlarını genişletmiş ve birçok ülkede benzer akımların doğmasına ilham kaynağı 

olmuştur. Şüphesiz teknolojinin gelişmesi de fayda sağlayan bir diğer faktördür. 

1930’lu yıllarda sinemaya rengin girmesiyle birlikte resim sanatıyla arasındaki bağ, 

görsel açıdan organik hale gelerek etkileşim artmıştır. Özellikle, sinemasında renge 

karşı bir duyarlılık beslemiş olan Eric Rohmer’in filmlerine bakıldığında sakin şehir 

atmosferleri, insan ilişkilerinin dinamikleri, entelektüel bir anlatı ve melankolik bir 

hava ön plana çıkmaktadır. Renk paletinde doğallıktan ödün vermeyen Rohmer’in 

armonileri genellikle pastel ağırlıklı bir skalaya yerleşerek mekânlardaki sakin ve 

huzurlu görüntüyü destekler niteliktedir. Bu gibi özellikler kolaylıkla resim sanatıyla 

ilişki kurmaya müsaade ederek, sinemanın en belirleyici özelliklerinden olan hareket 

olgusunun olmadığı duraksatılmış film karelerinde resimsel değerlerin görünür 

olmasına sebebiyet vermektedir. Özellikle renk tercihleri ve mekânın çizgisel 

şemasının, kompozisyondaki denge unsurlarına uyum sağladığı bir yapı, görsel 

açıdan bir tatmin duygusu uyandırmaktadır. 

 

Mekân konusu şimdiye dek çoğu çalışmamda üzerine eğildiğim bir konu 

olmuştur. Önceleri kendi yaşam alanımı gözlemleyerek aldığım eskizler aracılığıyla 

yaptığım enteriyor ve şehir peyzajı resimlerinde, sonraları referans olarak fotoğraf 

kullanmayı tercih ettiğim bir süreç başlamıştır. Fotoğraf çekiminde   kadrajı 
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belirlerken keskin bir çerçeveleme aracılığıyla sonuca varmak, beni yaptığım 

eskizlerdeki araştırma süresini kısaltmaya sevk etmiştir. Bunun sebebi ise, 

kompozisyonun ana hatlarının ham haliyle fotoğrafta belirginleştiğini düşünmemdir. 

Sonrasındaysa aynı prensibi duraklatılmış film kadrajları üzerinde yapma düşüncesi, 

eser metnindeki ana fikri ortaya çıkarmıştır. Çalışmaya başlarken attığım ilk adım, 

Rohmer filmlerinden görseller biriktirerek bir arşiv derlemek olmuştur. Bu görselleri 

seçerken, içerisinden resme ait plastik unsurları çekip çıkarabileceğim türden 

olmaları gibi bir kriter belirleyerek seçimler yaptım. Daha sonra ise bu görseller 

üzerine düşünmeye başlayarak biçimsel çıkarımlar yapmaya devam ettim. Süreç 

içerisinde bu çıkarımların film kadrajından yola çıkarak yaptığım resimlere oldukça 

fayda sağladığını düşünmekteyim. Çalışmayı Rohmer özelinde yapmayı tercih 

etmem ise, sinema-resim bağlantısını ortaya koyabilmek adına, görsel anlamda her 

imkânı sunduğunu düşünmemden kaynaklı olmuştur. 
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