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OZET

Sinemada kuram, sinema tarihi boyunca farkli bir¢ok agidan ele alinmuistir.
Bunlardan biri de auteur kuramdir. Bir filmin y6netmenini filmin 6zgiin ve biricik
yaraticisi olarak ele alan auterizmin esas ¢ikis noktasi1 Alexandre Astruc’in "Yeni Bir
Avangart'm Dogusu: Kamera-Kalem" isimli makalesidir. Makaledeki temel fikir,
yazarlarin kalemlerini kullandig1 gibi yonetmenlerin de kameralarini yaratict bir

sekilde kullanabilecekleri fikriydi.

Auteur Kuram’na bilinen formunu Andrew Sarris vermistir. Ona gore bir
auteur olabilmenin ii¢ 6l¢iiti mevcuttur. Bunlardan ilki yonetmenin teknik yeterliligi,
ikincisi ayirt edilebilir bir kisiliginin olmasi ve iigiinciisii ise yonetmenin kisiligiyle
malzemesi arasindaki gerilimden dogan i¢sel anlamdir. Ancak auteur kuramin bir
teori olarak kabul gérme durumu giiniimiizde hala tartismalidir. Cagimizda daha ¢ok
elestirel bir yaklasim olarak ele alinmaktadir. Bu durumla iliskili olarak ¢alismada
kullanilan veri analizi yontemi, belli kategorilere gore gergeklestirilmis olan igerik

analizidir.

Melodramatik unsurlarla pekistirilmis dram tiirtinde filmler ¢eken Ferzan
Ozpetek, sinemasindaki tema secimleri, kendi yasam &ykiisiinden esinlendigi
konulari, yarattigi karakterleri, tercih ettigi anlati yapist ve filmlerinin bigimsel
ozelliklerindeki yaratict secimleri ile filmlerine kendi imzasini atip kisisel tarzinm
olusturabilmistir. Bu sebeple calismada Ozpetek’in auteur bir ydnetmen oldugu

sonucuna ulagilmistir.

Anahtar Kelimeler: Auteur Yonetmen, Ferzan Ozpetek, Avrupa Sinemasi,

Dram tiirii, Melodram, Melodramatik Kip



ABSTRACT

The theory in cinema has been discussed in many different aspects throughout
the history of cinema. One of them is the auteur theory. The main starting point of
auteurism, which takes the director of a film as the original and unique creator of the
film, is Alexandre Astruc's article called "The Birth of a New Avant-garde: Camera-
Pen". The main idea in the article was the idea that the directors could use their

cameras in a creative way, as well as the authors' items.

Andrew Sarris created the known form of Auteur Theory. According to him,
there can be three criteria to be an auteur. The first one is the technical competence
of the director, the second one being the distinguishable personality, and the third is
the internal meaning arising from the tension between the director's personality and
the material. However, the status of the auteur theory as a theory nowadays is still
controversial. It is considered as a more critical approach in our age. With regard to
this situation; the data analysis method used in this study is the content analysis

performed according to certain categories.

Ferzan Ozpetek, who made films in the drama genre reinforced with
melodramatic elements, has been able to create his personal style by leaving his mark
on the movies with his own theme choices in his cinema, the subjects he inspired his
own life story, the characters he created, the narrative structure he preferred and his
creative choices in the formal characteristics of his films. For this reason, Ozpetek is

an auteur.

Anahtar Kelimeler: Auteur Director, Ferzan Ozpetek, European Cinema,

Drama genre, Melodrama, Melodramatic mode
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GIRIS

Insanin gergegi kayit altina alma tutkusunun ve bu anlamda tarih boyunca bir
icatlar serisinin sonucu olarak ortaya c¢ikan sinema, Lumiere Kardesler tarafindan
1895 yilinda icat edilen sinematograf aygiti ile hi¢ bitmeyecek yolculuguna
baglamistir. Lumiere Kardesler'in ilk donem gosterimlerinde tercih ettigi konular
olan bir fabrikadan ¢ikan is¢iler, bebeklerin kavgasi, bir gara gelen tren gibi
hayattan ¢esitli kesitleri iceren gercekei gosterimlerle hayata gozlerini agan
sinemanin, George Melies'in yirminci yiizyilin baglarinda ¢ekilen "Aya Yolculuk”,
"Giiliver'in Gezileri", "Imkansiz Yolculuk" gibi filmleriyle hem edebi uyarlamalar
hem de o donemler icin yeni bigimsel 6zelliklerin kullanimiyla, bir sanat yapiti
olabilme potansiyeli tasidig1 goriilmiistii. Sanat kavraminin sinemayla iliski kurmasi
Lafitte Kardesler’in onciiliigiinde baslayan Film d'Art (sanat filmi) akimi ile, tiyatro
uyarlamalari olarak ¢ekilen filmlerle ger¢eklesmistir. Bundan sonraki siiregte sinema,
hem edebiyat hem tiyatro uyarlamalari ile genis kitlelere ulasarak kitle iletisim
araglarinda, bilhassa gazetelerde, kendisine daha ¢ok yer bulmaya baglamistir.

Sinema hakkinda elestirel ilginin artmasi da ayn1 donemlere denk gelmektedir.

Sinema aslinda hem bir sanat hem de bir endiistridir ve yonetmenlerin sanatsal
yaratimlar1 bu iki kutup arasinda siirekli bir devinim halinde ger¢eklesmektedir
(Ozden, 2014: 216). Calismanin ¢ikis noktas1 olan auteur anlayis1 sinemaya sanat
cephesinden, ancak tiir filmleri baglantis1 ile sinemanin bir endiistri oldugunu da
unutmadan, yaklagmaktadir. Ayrica bu iki kutup arasindaki ayrimin hem teknik
anlamda hem de igeriksel anlamda sinemanin gelisim siirecinde zaman zaman

belirsizlestigi de ¢alismanin ilerleyen boliimlerinde goriilecektir.

Kuramsal agidan sinemaya yaklasildiginda film kurami neredeyse sinema ile
yasittir. Yeni bir iletisim araci olarak filmi anlamaya yonelik ilk girisimler yirminci
yiizyilin ilk dénemlerinde basladi. Bu anlamda, eserleri "ilk film kurami" olarak
sayilabilecek iki isim, gercekte bir sair olan Vachel Lindsay ve uygulamali

psikolojinin onde gelen isimlerinden, Alman asilli Amerikali psikolog Hugo
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Munsterberg'dir. Munsterberg'in "The Photoplay: A Psychological Study" isimli
1916 tarihli calismasi literatiirde bir ilk olmas1 dolayisiyla dnemlidir. Film kuramlar
ilk etapta 1920'lerde ilgi odag1 olsa da, diinyada Ingilizce konusulan iilkelerde ve
Fransa'da 1950’lere kadar, daha genis Olgekte ise 1970'lere  degin
kurumsallasamamustir (Elsaesser ve Hagener, 2014: 10).

Sinemanin sanatsal manada kendisini kanitlamasii saglayan ilk donem
kuramcilarin ardindan, ikinci Diinya Savasi sonrasi Fransa'sinda, sinemada elestiri
konusunda tarihsel anlamda 6nemli bir yer edinip "Cahiers du Cinema™ dergisinin
kurucularindan ve etrafinda Francgois Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol,
Eric Rohmer, Pierre Kast gibi ileride Fransiz sinemasini etkileri altina alacak olan
geng elestirmenler kusagini toplayan Andre Bazin, film elestirisi kapsamindaki yeni
yaklagimlarin ilk orneklerini literatiire kazandirmigtir. Bazin'in kuramsal anlamda
etkisi ve bireysel cabalariyla katkida bulunusu film elestirisinin edebiyat elestirisi
gibi goriilebilecek bir unsur olarak kabul edilmesine yardimei olmustur (Ozden,
2014: 44-45). Boyle bir ortamda gelisen auteur elestiri iSe yonetmeni bir sanatci
olarak kabul edip filmi anlamlandirma konusunda onu merkeze alan bir yaklagim
olarak var oldu. Bu yaklagimla hakkinda auteur olduguna karar verilen yonetmen
kendi sanatgi bakis acisiyla filmlerinde duyurmak istedigi diisiincelerini, segtigi
konulari, temalar:, irdelemek istedigi karsitliklar1 var ederek disavurumunu
gergeklestirmektedir. Auteur yonetmen sinemasi kendine 6zgii bir tslup igeren bir

sanat sinemasidir.

1950'lerin sonundan itibaren sinema alaninda ¢igir agan Fransiz Yeni Dalga
akiminin 6nceleri birer film elestirmeni olan yonetmenleri auetur yaklagimini kisisel,
o donemki konjonktiir i¢in radikal denebilecek filmlerinin bir hakli ¢ikarimi olarak
kullanirlar. Gergekte ¢ikis noktasi Cahiers du Cinema dergisi olan Politique des
Auteurs (Yazarlar Politikas1) egilimi Amerika'da elestirmen Andrew Sarris,
Ingiltere'de ise Movie dergisi elestirmenleri ile Fransa disinda da etkili olur. Auteur
fikri Birlesik Devletler'de Andrew Sarris'in Notes on the Auteur Theory adli makalesi

ile "yazarlar politikasindan", "yaraticilar kuramima" doniisiir (Birincioglu ve



Parlayandemir, 2016: 7). Yonetmeni yetkin bir sanatgr konumuna yiikselten auteur
anlayig1 diinyanin birgok farkli tilkesinde artik ilgi olusturmaya baslamigtir. Ancak
bir yandan da auterizm, yine sanata deger veren bir¢ok farkli iilkede, ozellikle de
sinemanin kendi dogasi geregi film yapim siirecine katilan diger onemli unsurlarin
diglanmasiyla ilgili olarak biiyiik tartismalara yol agmistir. Bununla beraber tiim bu
durumlar sinemanin genis kesimlerce sanat olarak kabul gérmesinde onemli bir

adimda.

Auteur kurami, yonetmenin hayal ettiklerinin, vizyonunun, gézlemlerinin her
anlamda onceligini vurgulamistir. Ancak diger yandan sinema kuramlar: igerisinde
bazi bigimci kuramcilar, Sarris'in Auteur kuramina dogrudan dogruya karsit bir durus
sergilerler. Onlar, dis etkilerin yardimi veya etkisi olmaksizin kadrajda goriilen
seylerin yorumunun lizerinde durmaktadirlar. Bu dis faktorler, auteur kuramin temel
bilesenlerinden ikisi olarak yOnetmenin yasam Oykiisii ve kalan diger eserlerini
icermektedir. Bu baglamda bu dgelerin film elestirisinden diglanmasi, birer etken
olarak hesaba katilmamasi yonetmenin Onemini azaltir ve filmin sadece bicimsel

ozelliklerinin vurgulanmasi anlamina gelir.

Calismanin  kavramsal bagligini olusturan tiir, sinemada konu anlaminda
benzerlikler tasiyan, ortak bir izlek ve metot kullanan, daha onceden yapilmis
oldugundan riski diistik filmleri i¢eren bir kavram olarak ortaya ¢ikmustir (Abisel,
1995: 22). Sinemanin bir yandan da endiistri olmasindan dolayr dogrudan ticari
amaglarla tretilen tiir filmleri siklikla tekrarlardan olusur ve genis kitlelere ulasma
hedefi sebebiyle bazen gesitleme bazen de farkliliklar {izerine kurulmus birer yapi

olarak herkesin anlayabilecegi kadar rahat bir anlatima sahip olmustur.

Tir filmleri edebiyatta veya tiyatrodaki anlamiyla dram(a)larda oldugu gibi bir
anlat1 sistemine ve olay Orgiisiine sahip olup konu, tema, karsitliklar ve karakterler
gibi dramatik yapinin temel unsurlar: ile gerceklestirilir. Tir bir taraftan da genel bir
kiiltirel uzlasmaya dayanmalidir. Auteur elestiri seyircinin klise beklentilerini

kirmak i¢in tiir ile etkileserek uygulama alani bulur. Bu hususta belli bir tiiriin
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kurallarint ¢ok iyi 6ziimsemis olan auteur o tiiriin gereklerini yerine getirirken bir
yandan da artitk onun degisimine sebep olabilmektedir (Aktaran: Birincioglu ve
Parlayandemir, 2016: 15)

Antik Yunan'da ortaya ¢ikan trajedinin bir bakima evrim gegirerek zamanimiza
uyarlanmasiyla doniismiis oldugu dram sanati, iginde yasadigimiz hayatin
gerceklerinden ilham alir. Eski Yunanca’da “bir sey(ler) yapmak” ya da “eylem
i¢inde canlandirmak” anlamlarina gelen dram, giinliik yagamin gerceklerini eylem
icerisinde var ederek gostermektedir. Boylece sinema ile baglamsal iliskisi igerisinde
diisiniildiiglinde tarihte dram sanatinin  gelismesindeki devrimsel ilerleme,
gercekligin eksiksiz bir benzerini yaratma kapasitesi yani sinematografin ortaya
cikist ile gergeklesmistir (Unal, 2015: 111). Bu sebepten otiirii etimolojisi ve
oziindeki hareket ile varlik anlamini kazanan sinemayla diyalektik bir iligki
icerisinde olan dram, etimolojik anlamiyla da kendisini sinema perdesinde

gerceklestirmis olmaktadir.

Dramatik yapi ile sinemada ayrica seyirci igin siirekli bir su anda algisi
yaratilmaktadir ve bu alginin tutarli bir sekilde devam edebilmesi i¢in seyircinin
gordiiklerine inanmasi gerekmektedir. Bu durum ise sahneler arasinda nedensellik
iliskisi kurularak saglanabilir. Boylelikle olaylar arasinda sebep-sonug iliskisi

kurularak bir olay 6rgiisii olusturulup inandiricilik hali saglanmais olur.

Melodram tiirii ise kadin1 ve sorunlarini anlatan bir tiir olarak bilinegelmesine
ragmen giiniimiizde bir nevi evrim gegirerek melez bir kip olarak farkli tiir

filmlerinde kendisine bir yer bulabilmistir.

Bu tezin amaci, Avrupa Sinemasi'nin Tiirk asilli yetkin isimlerinden olup
filmlerinin senaristi de olan Ferzan Ozpetek'in sinemasini auteur elestiri ile detayl
bir sekilde incelemek ve bu incelemenin bulgulariyla yonetmenin bir auteur

yonetmen olup olmadigini aragtirmaktir.



Yonetmenin irettigi filmlerin auteurist bir yaklasimla ne derece bir sanat eseri
olup olmadiginin bilimsel olarak olgiilebilirligi bir sorun olusturmaktadir. Bu
baglamda, Dudley Andrew’in da belirttigi gibi, auteur kuram aslinda bir teori degil
daha ¢ok eclestirel bir yontemdir. Bu sebeple verilerin ger¢ek¢i ve biitiinciil bir
bicimde ortaya konmasia yonelik bir siirecin izlendigi arastirma tiirii olan nitel
aragtirma Yyoluyla gergeklestirilen ¢alismada detayli bir literatiir taramasiyla elde
edilen veriler, hazirlanan tablolar ve sekiller esliginde kapali bir yaklagimla 6nceden
belirlenmis Kategoriler icerisinde igerik analizi yontemiyle irdelenip, gerekli yerlerde
dogrudan alintilarla desteklenerek yorumlanmustir. Icerik analizi elde edilen verilerin
derinlemesine analizini gerektirir ve aralarinda ortakliklar bulunan veriler belli
kodlar ve Kkategoriler ile derlenerek okuyucunun anlayabilecegi bir sekilde
hazirlanarak yorumlanir (Yildirrm ve Simsek, 2016: 242). Igerik analizinde kapali
yaklagim ise birtakim kayit birimlerinin gruplandirilmasi i¢in belirli bir alanda zaten
hazir bulunan bir kategori sisteminin kullanilmasidir (Bilgin, 2014: 14).

Calismada biitiinciil bir anlayisla Ferzan Ozpetek'in eserlerinin igeriksel ve
bigimsel 6zelliklerine gore, yonetmenin su an igin son filmi olan ve arastirmanin
siirliligini belirleyen "Napoli Velata™ isimli filmi harig, on bir filmi ele alinmistir.
Tezin ilk bolimii yonetmenin sinemasinit anlayabilmek i¢in gerekli kuram ve
kavramlar1 ortaya koyarken, ikinci bdliim ise Ferzan Ozpetek'in yasam ykiisiinii ve
filmlerinin degerlendirilmesini icermektedir. Degerlendirme yapilirken yonetmenin
eserlerinin igeriksel kismini olusturan etmenler olan filmlerinin konusu, temas,
fiziki-psikolojik-toplumsal ¢oziimlemeleriyle karakterleri, klasik bir dramatik yapida
serim-diigiim-¢atisma-doruk noktasi-¢6ziim agamalarindan olusan olay orgiisii, anlati
yapist ve de bi¢im baslhigindaki unsurlar olan filmlerinin kamera kullanimi, kurgusu,
151k, ses, mekan Kullanimi ve oyuncu se¢imi basliklari melodramatik 6geler goz
oniinde bulundurulup, tablolar ve sekiller yardimiyla ¢6ziimlenip ortak ¢ikarimlar
yapilacaktir. Elde edilecek olan tiim bulgular 1s18inda Ferzan Ozpetek'in bir auteur

yonetmen olup olmadigina sonug boliimiinde karar verilecektir.



BIiRINCi BOLUM

1. FERZAN OZPETEK SINEMASINI ANLAMAK iCiN KURAMSAL VE
KAVRAMSAL CERCEVE

Tiirk asill1 Italyan yonetmen, senarist ve yazar olan Ferzan Ozpetek'in sinemasi
tizerine hazirlanan bu ¢alismanin ilk bolimiinde sinema kuramlar1 ve auteur kurami
hakkinda ve sinemada tiir kavrami ile yonetmenin filmlerinde tercih ettigi temel bir

tiir olan dram tiirli ve melodram tiirii bagliklar1 altinda bir ¢ergeve cizilecektir.

1.1. SINEMADA KURAM VE AUTEURIZM

Bu boliimde detayli bir literatiir taramasi sonucunda elde edilen verilerle
sinemada kuram ifadesinin sinema i¢in ne anlama geldigine dair ¢ikarimlarda
bulunulup kuram tarihinin gelisimine bir bakis atilacak, film elestirisinde auteur
elestirinin ne anlama geldigi ve ortaya ¢ikis1 yine tarihsel bir perspektif igerisinde
degerlendirilerek Amerikali film elestimeni Andrew Sarris'in "Auteur Kuram”: ve
diger distiniirlerin yapisalct ve diger agilardan kendi Olgitlerini ekledikleri
yaklagimlar tizerinde durulacaktir. Auterizm basliginda ise soz konusu kavramlar
daha da ac¢imlanip elestirmenlerin ve film teorisyenlerinin g¢esitli goriisleri

dogrultusunda genel bir degerlendirme yapilacaktir.

1.1.1. Sinemada Kuram

Sinema kuramlari neredeyse sinema ile yasittir. Kuramsal yaklagimlar
anlaminda sinemayla alakali en bilinen ilk siniflandirma sekli, Lumiére Kardesler ve

Melies'e kadar dayandirilabilecek, gergekei ve bigimci film kuramlart arasindaki o
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keskin ayrimi baslangi¢ noktasi almaktir. Siniflandirma igin ikili yapilar formunda
diistiniilen diger ayrimlar, normatif ve betimleyici ya da elestirel ve olumlayici

karsitliklar gibi farkliliklar olmustur (Elsaesser ve Hagener, 2014: 12-13).

Bilim insanlar1 ve elestirmenler filmleri gesitli kriterlere gére siniflandirirlar.
Siniflandirmada en yaygin kullanilan iki yontem bigcem ve tiire gore olan ayrimdir.
Bu ayrimdan {i¢ temel bicem olan gercekcilik, klasisizm ve bicimcilik igin onlari
kesin ve degistirilemez kategoriler olarak kabul etmek yerine, bu kategorileri
olasiliklarin sonsuz ¢esitliligi i¢erisinde biitiinciil bir anlayisla ele almak daha dogru
bir tutum olacaktir. Benzer sekilde, ti¢ temel film tiirti olan belgesel, kurmaca ve
avangart filmler de ayn1 zamanda birbirlerinin alanlarina siklikla gegebilmektedir
(Giannetti, 2007: 4). Her ne kadar Jean Mitry gibi Fransiz sinema kuramcilar
tarafindan deneysel sinema ifadesi sinemanin bigimsel tarafina yogunlagsmak ve bu
tarz1 kullanan ticari-olmayan filmleri nitelendiriyor olsa da avangart, deneysel ve
hatta underground terimlerinin 6zel bir film pratigini isimlendirirken ¢ok yakin
anlamlara sahip olduklarimi belirtmek giivenli bir tercih olacaktir (Kovacs, 2016: 39).
Buna karsin ¢ogu kurmaca film, 6zellikle Amerikan yapimi olanlar, klasik bigeme
uyma egilimindedir. Klasik filmler, siniflandirmadaki diger iki biceme zaman zaman
kayma egilimi gosterse de, gergekgiligin ve bigimciligin asir1 uglarindan kaginmaya

calisan bir ara bigem hali olarak kabul edilebilir (Giannetti, 2007: 4).

Gergekeilik Klasisizm Bi¢imcilik

Ug Temel Bigem - —
Belgesel Kurmaca Avangart

Ug Temel Tiir —_ —

Sekil 1: Sinemada Ug¢ Temel Bigem ve Tiir



Genel anlamda, gergekei filmler hakikatin goriintiisiini en az seviyede
carpitarak yeniden liretme gayretindedir. Nesneleri ve olaylari kaydederken film
iireticisi hayatin kendisinin zenginligini sezdirmeye c¢alisir. Hem ger¢ek¢i hem de
bi¢cimci film yoOnetmenleri ger¢egin 0 kendisine has olan diizensiz ve kararsiz
yapisindan belli detaylar1 se¢melilerdir (ve dolayisiyla vurgulamalidirlar). Ancak
gercekei filmlerdeki segicilik unsuru daha az agiktir. Gergekgiler kisaca filmi
olusturan diinyanin manipiile edilmedigi yanilsamasin1i korumaya galisirlar. Diger
yandan bi¢imcilerin boyle bir iddias1 yoktur. Onlar, kimse bir nesnenin veya olayin
degistirilmis goriintiisiinii gercek bir seye benzetmesin diye ham materyallerini
kasitli olarak stilize ve deforme ederler. BoOylece gergeklestirilen stilizasyon,
gosterimin bir pargasi olarak tekrar dikkati kendisine ¢ekmektedir (Giannetti, 2007:
2).

Formalist filmler stilistik olarak gosterislidir. Bu bigemin yonetmenleri
gercekligi 6znel bir deneyim olarak agiklamakla ilgilidirler. Kamera islenen konu
hakkinda 0 konunun nesnel dogasindan ziyade 6ziinii vurgulamanin bir yolu olarak
yorumlama yontemi halinde kullanilir. Boéylece anlasilacagi tizere bigimcilerin
kendilerini ifade edis sekli en az s6z konusu olan materyalin kendisi kadar 6nemlidir.
Bigimci filmler biiyiik oranda gergekligin tahrifini ve stilizasyonunu igermektedir
(Giannetti, 2007: 4). Ancak Dudley Andrew'in da belirttigi gibi erken donem
"bi¢imci sinema kuramimn biitiin girigimlerinin ve ¢abalarimin en genis agidan
kavranabilmesi icin... Rus Bicimcilerinin poetikasina bakmak zorundayiz... Ozellikle
siirsel dilin bir teorisini yaparak, Rus Bigimcileri insan etkinliginin tam bir teorisinin
maddi altyapisini olusturmuslardir” (2010: 157). Boylelikle "sinema bir dildir"
siarin1 benimseyen Rus Bigimciler i¢in sanat bir nevi teknik islevini gérmistiir. Film
elestirisi kapsaminda "gercekcilik"e olan ortak karsitliklarint belirtmek igin
bigimcilerden siklikla disavurumcular olarak da s6z edilir. Disavurumcular ¢ogu
zaman maddi diinyanin gorlinlir formunu bozarak yeni olusan durumun ruhsal ve
maneviyat yoniiyle ilgilenirler. Disavurumculuk, 19201 yillar boyunca Alman
sinemasinda onemli bir yer edinmis olup sinemanin yani sira resim ve tiyatroda da
baskin diisiince olmus ve bir ifade araci olarak daha genel bir anlayisa sahip romantik

bir sinema akimidir (Monaco, 2014: 379).



Gergekgi bir filmde sanat¢i kendini gizlemeyi, goriinmez olmayr tercih
ettiginden nadiren biceme dikkat edilir. Bu tiir filmler iireten film yapimcilari neyin
manipule edildiginden ziyade ne gosteriliyor olduguyla daha ¢ok ilgilenirler. Kamera
kullanim1 geleneksel yapida olup hareketleri daha az sayida gergeklesir. Aslinda
kamera elle tutulur nesnelerin yilizeyini miimkiin oldugunca az yorumla yeniden
tireten bir kayit mekanizmasi durumundadir. Baz1 gergekgiler de, goriintiilerinde
kaba bir bakis yaratmayir amacglamaktadirlar. Sadelik, kendiligindenlik ve dogruluk
gercekei sinemada 6nem verilen kavramlardir. Bu durum, sdz konusu bu filmlerin
sanattan yoksun oldugu anlamina gelmez, bununla beraber gergekei sinema bir nevi
sanat1 gizleyen sanatta uzmanlasir. Cogu gergekei en biiytik ilgilerinin, bigim veya
teknikten ziyade icerik oldugunu belirtmektedir (Giannetti, 2007: 4). Konu her
zaman en 6n planda olmustur ve igerige yonelik dikkati dagitan her seye siipheyle

yaklaslir.

1920’lerin baslarinda Sovyet Rusya’da gergekei bir perspektif ile sinemada
Sinema-Ger¢ek kuraminin temelini atan kisi Dziga Vertov’dur. Bu kuram ise daha
sonralar1 yerini yine Vertov'un gelistirdigi Sinema-Goz akimina birakacaktir.
Sinemada kurmaca karsiti olan Vertov, kuraminda kameranin insan géziinden gok
daha 1yi calistigi ve filmlerde dram gibi unsurlarin bilingsiz seyirciler yarattig
lizerinde durur. Onun sinema-gercek ile gerceklestirdigi c¢alismalar basta Ingiliz
Belge Okulu'na, Italyan Yeni Gergek¢i akimina, Ikinci Diinya Savasi déneminde
Frank Capra’nin belgesel filmlerine, Jean Rouch’in bagini ¢ektigi Fransiz Film
Hareketi olan Cinéma Vérité’ye ve Fransiz Yeni Dalga akimina etki etmistir.
Vertov’un bu ¢abalartyla, 1930’Iu yillardan itibaren John Grierson’un onciiliik ettigi

Ingiliz Belgesel Gelenegi baslamistir (Coskun, 2011: 155-156).

1929'da diinya capinda baslayan ekonomik kriz olan Biiyik Buhran ve
toplumsal gerilimler sebebiyle Siirsel Ger¢ekgilik (veya Sairane Gergekgilik) akimi,
1930'larda Fransa'da ortaya ¢ikmis ve II. Diinya Savasi'nin sonuna dek etkisini
stirdiirmiis bir sinema akimidir. Siirsel Gergekgilik toplumda olan dengesizlikleri

elestirmig, kimi zaman alayct ve yergici bir tutumla aktarmis, kisilerin



umutsuzlugunu, karamsarligini -neredeyse nihilizme varan bir tutumla- vurgulamas,
yaklagsmakta olan biiyiik diinya savasi ile dogacak acilar1 ve sikintilart 6nceden
sezerek savasa karsit bir tavir takimmistir. Onemli yonetmenleri arasinda Marcel
Carné, Jean Vigo, René Clair, Julien Duvivier ve Jean Renoir sayilabilir. Akimin
yonetmenlerinden bir ¢ogu avangart sinemasi kokenli oldugu i¢in, Siirsel Gergekeilik

akiminin deneysel sinema ile bir baglantis1 da bulunmaktadir.

Ikinci Diinya Savasi'nin sonlarinda ortaya ¢ikan ve o dénem diinyadaki sinema
konjonktiiriine hakim olan ftalyan Yeni Gercek¢iligi de gercekei iislubun énemli bir
temsilcisiydi. Bu akimin filmleri, savas sonrasi Italyasini elestirel bir tutumla ele alir
ve savasin yikici etkilerini sefalet ve kronik issizlik gibi sartlardan olusan toplumsal
sorunlar vasitasiyla gosterir. Yeni Gergekeiligin aslinda en belirgin karakteristigi
filmlerinde amator oyuncularin basta Rossellini, De Sica ve Visconti gibi yetkin
yonetmenler tarafindan tercih edilmesiydi. Akimin basyapit filmlerinden biri,
Roberto Rosselini’nin senaryosunu Federico Fellini'yle birlikte yazdigi 1945 yapimi
Roma A¢ik Sehir (Roma Citta Aperta) olarak kabul edilir (Bondanella, 2016: 65-67).
Ayrica Giuseppe De Santis, Luigi Zampa, Cesare Zavattini akimin diger 6nemli

temsilcilerindendir.

En u¢ haliyle gercek¢i sinema gergek olaylari ve insanlar1 kaydetmeye
odaklanmasiyla belgesel filme dogru evrilmektedir. Diger yandan bigimci sinema ise
teknigi ve anlami vurgulama egilimindedir. Bu tarz filmlerin en u¢ Ornegi ise
avangart sinemada goriiliir (Giannetti, 2007: 5). Belgesel film gibi avantgart film de
cok ¢esitli film yapim1 uygulamalarini temsil etmektedir. Baz1 avangart filmler tuhaf
hikayeler anlatip digerleri film goriintiilerinin soyut o6zelliklerine odaklanabilir.
Ayrica kalan bazilar1 da vizyondaki bir filmin belirli bir teknik yoniinii (agir-¢ekim
gibi) kesfedip etkilerini somiirmeye varan bir oranda tim film siiresi boyunca
kullanmay1 tercih edebilir. Birgok avangart film yapimcisi ve yonetmen kendi
donemlerinde siirrealizm, minimalizm, feminizm gibi sanatsal ve toplumsal degisim
hareketleri ile iliskilendirilmistir (Pramaggiore ve Wallis, 2008: 293). Sinema

tarihinde avangart filmlerin stilistik tercihini benimseyen bir akim da Fransiz Yeni
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Dalgasi olmustur. Fransiz yonetmen Alexandre Astruc, Auteur Kurami'nin da
aslinda kokeni olan ve Yeni Dalga'nin manifestosu sayilabilecek "Yeni Bir
Avangart'm Dogusu: Kamera-Kalem" isimli makalesinde bu hususta kapsamli
¢ikarimlarda bulunmustur. Yeni Dalga akimmin avangart sinemada hangi asamayi
ifade ettigiyle alakali olarak James Monaco'nun Yeni Dalga isimli kitabindaki ilgili

cumleleri onemlidir:

1950'lerde ve 1960'larda Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut ve
meslektaslart tarafindan ortaya ¢ikarilan ve gelistirilen bu entelektiiel
hareket giderek daha fazla “Son Dalga” olarak gériiniiyor. 200 yil once
Romantik donemde ortaya ¢ikan avangard diigiincesi, sanatlarda
ilerleme anlayis1 1970'lerin otesine ge¢medi. Sonug olarak Son Dalga'nin

filmleri ve diisiinceleri uzun bir siire icin giiglii ve anlamli kalacak.

(Monaco, 2006: 320)

1.1.2. Auteurizm

Auteur Fransizca bir kelime olup yazar, yaratici anlamlarma gelmektedir.
Anlasilacagi tlizere Fransa'da yeseren auteur diisiince ileride o topraklar disinda
Auteur Kuram haline gelmeden 6nce bir filmin yaratim siirecinde en 6nemli 6ge
olarak yonetmeni kabul eden elestirel bir yaklagimdi. Bu yaklasima gore bir auteur
yonetmen yaptig1 iste tasarimindan {liretime kadar son derece bagimsiz bir sanatsal
hakimiyete sahiptir. O, benzersiz bir anlayisa ve yenilik¢i yaklasimini yansitacak

sekilde algilanan ya da bdyle tanitilan ¢aligmalara, eserlere sahip bir sanatgidir.

Sinemada auteur filmi teriminin kullanilmasmm tarihteki ilk izi 1910’Iu
yillarda (Autorenfilm adiyla) Almanya'ya kadar siiriilebilir. O yillarda Autorenfilm
terimi genel kullanimiyla, ya orijinal bir senaryo ya da edebi bir uyarlama yazarina
atifta bulunarak, yazar uyarlamasi filmleri anlaminda farkli bir manada kabul

gormiistii (https://de.wikipedia.org/wiki/Autorenfilm).
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Sarris'in adlandirmis oldugu auterizmin ilk evresini ise Fransa'da onceki
baslikta bahsi gegmis olan Alexandre Astruc'in "Fransiz Ekrami” dergisinde "Yeni
Bir Avangart'm Dogusu: Kamera-Kalem" isimli makalesinde gérmekteyiz. Astruc,
makalesinde "Sinema yavas yavas bir dil halini almistir. Oyle bir dil Ki . . . sanat¢i en
soyut diisiincelerini yansitabilir, bugiin romanda ve denemede oldugu gibi
saplantilarini ortaya koyabilir. Bundan dolayr sinemanin bu yeni ¢agina kamera-
kalem ¢agr diyorum” seklinde distincelerini belirtmistir (Aktaran: Esen, 2016: 34).
Bu fikir, yazarlarin kalemlerini kullandigi gibi yonetmenlerin de kameralarini
kullanabilecegi fikridir. Makalenin kalaninda ayrica sinemanin anlatinin
siirlamalarindan kurtulabilecegi ve yazili kelimelerden olusmus gibi esnek bir dile

sahip olabilecegi belirtilir.

Ikinci Diinya Savasi'ndan sonra Paris'i kaplayan sinematekler icerisinde Henri
Langlois'in kurdugu Fransiz Sinematek'i ilerde Yeni Dalga yonetmenleri olarak
anilacak olan Francgais Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol ve Eric Rohmer
gibi bir grup geng¢ ismin Alfred Hitchcock, John Ford, Orson Welles ve Howard
Hawks gibi iinlii yonetmenlerin Hollywood filmlerini tekrar tekrar izleyip ¢ikarimlar
yaptig1 ilk yer olmustu (Esen, 2016: 37). Bu isimlerden, diger elestirmen geng
arkadaglar1 gibi, 1950'li yillarda Fransiz sinema dergisi Cahiers du Cinema’ya
yazilar yazmaya baslayan Frangois Truffaut "kamera-kalem" fikrinden ve 6zellikle
de Alfred Hitchcock'un sinemasindan etkilenmis ve yaptigi ¢aligmalar sebebiyle o
donemler auteur elestiriSi film teorisinde en yaygin kullanimina kavusmustur.
Truffaut, derginin 1954 yili Ocak sayisinda "Fransiz Sinemasi'nin Belli bir Egilimi"
isimli doniim noktas1 sayilabilecek makalesini yayinladi. S6z konusu egilimle
kastettigi sey “psikolojik gergekeilik”tir. Makalesinde bu egilimi ve kalite gelenegi
olarak adlandirdigi durumu sert bir dille elestirir. Psikolojik gergekgiligin ne
"psikolojik" ne de "ger¢ek" oldugunu belirtir. Ayn1 zamanda kalite gelenegi ve auteur
sinemasinin bir arada uyumlu bir sekilde var olacagina inanmaz. Fransiz filmlerinin
iceriksel anlamda o donemler kendisini siirekli edebiyat ve tiyatro uyarlamalar1 ile
(kaliteli olma bahanesi altinda) kisitladigin1 ve hep ayni senaryolar ve diyaloglar ile
¢ekildigini yazar. Gergekten Fransiz sinemasi igin diizenli olarak ¢alisan sadece yedi

veya sekiz senaryo yazarinin var oldugunu, fakat her birinin yiiz ya da daha fazla
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Fransiz filminde tek bir hikayenin cesitlemelerini anlattigini aktarir. S6z konusu
hikaye, kurbanin her zaman aldatilan bir erkek olma oykisiidiir. Truffaut s6z konusu
kalite gelenegi senaristlerinin ve yoOnetmenlerinin filmlerini "metteur en scene™
(sahneleme ustas1) terimiyle agiklamaktadir. Metteur en scene burada, sinema dilini
bilen ancak bir yaraticilik gosteremeyip sadece Oniindeki metni aktaran Kkisi
anlamindadir (Kablamaci, 2014: 65-66).

Truffaut ve dergideki diger elestirmen arkadaslari takip eden yillarda auetur
kavramini daha genis anlamda ele alarak kolektif bir anlayisla Yazarlar Politikasi'mi
(La Politiqgue des Auteurs) gelistirdiler. Kendi diyaloglarin1 yazabilen belli
auteurlerin  yonettikleri hikayelerini  disiinerek kendi stilleriyle  filmlerini
yaratabileceklerini anladilar. Genel vaziyetle ilgili Truffaut o donemler {inlii Fransiz
yazar Jean Giraudoux'dan bir alinti yapar, “yapitlar yoktur, yalnizca auteurler
(vazar/yaratict) vardw.” (Bordwell ve Thompson, 2012: 475). Ancak Yeni
Dalga’nin baz1 yakin dostlar1 daha sonralari diisiince ve amaglar1 arasindaki
farkliliklar sebebiyle ayri diiseceklerdi. Oregin Truffaut ve Godard, 1960’larin
sonunda hemen hemen hi¢ konusmadilar (Kemp, 2014: 251).

Cahiers du Cinema dergisinin kurucu ortaklar1 olan Joseph-Marie Lo Duca,
Jacques Doinol-Valcroze, Leonid Keigel ve Andre Bazin (Odabas, 2015: 156),
Truffaut'un 6zgiin terimi "auteur'{in sinema i¢in ne anlama gelebilecegini fark ettiler.
Ozellikle Andre Bazin, auteuriin tanimini auteur yonetmenlerin filmlerini birbirine
baglayan veya yOnetmene Ozgiin tanimlanabilir yapan bir "kisisel faktor" olarak
kullandiklarini belirten kisisel diisiinceleri dogrultusunda Yazarlar Politikasi'm1 daha
da genisletti. Boylece bir¢ok iinlit Amerikali yonetmen, belli kaliplar altinda benzer
isler iireten Hollywood sistemi altinda faaliyet gostermelerine ragmen artik birer
auteur sayildilar. Takip eden siiregte auteur'iin bir film yonetmeni olarak filmleri
tizerindeki kisisel etkisi ve sanatsal anlamda kontrolii filmlerinin yazar1 olarak kabul
edilebilecek kadar baskin hale gelebilmistir. Buna gore auteur iyi veya kotii bir
malzemeyi iyi bir film haline getirebilir. Ancak bazi yonetmenler ise sadece senaryo

Iyi oldugunda basarili, kotii oldugunda ise basarisiz ve kotii filmler iretirler (Biiker,
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2010: 279). Auteurist elestirinin asil sdylemek istedigi dncelikle bir yonetmenin tiim
filmlerinde ortak 6ge(ler) olarak gegen ve filmografisinde yinelenen, ¢esitlenen veya
karsit durumlar i¢inde beliren karakteristik unsurlari, temalari, stilistik tercihleri ve o
yonetmenin kisisel-zihinsel diisiiniis bi¢iminin filmlerindeki yansimalarini analiz

etmektir (Ozden, 2014: 128).

Auteurist anlayisin sanat¢1 zihniyetini temel almasi sebebiyle auteuriin yani
sanatginin 6zglir iradesi ve uygulamalar1 tarih boyunca sinemaya yeni teknik ve
teknolojilerin girmesine vesile olmustur. Ornegin, Cahiers du Cinema, Ingiliz Movie
elestirmenleri ve Andrew Sarris tarafindan gergek bir auteur olarak kabul edilen
Alfred Hitchcock'un (Buckland, 2013: 99-100) tiim sinema diinyasina hediyesi, kendi
filminin ismi ile de anilan, Dolly Zoom (Hitchcock Zoom veya Vertigo Efekti olarak
da bilinir) 6zel efekti olmustu. Onun Oliim Korkusu (Vertigo, 1958) filminde gecen
ilgili sahnenin uyandirdigi his, sahnenin normal bir sekilde baslayip, daha sonra
zoom objektif ve dolly kamera hareketinin ters yonlii olarak seri bir sekilde hareket
ettirilip algmin abartili duruma getirilmesiyle bas donmesi (vertigo) psikolojik
etkisinin olusturulmasiydi (Monaco, 2014: 82). Daha sonralar1 bu 6zel efekt Steven
Spielberg'in Jaws, Martin Scorsese'in Siki Dostlar gibi taninmig filmlerinde de

uygulanmgtir.

Sinemada yeniden tanimlanan tekniklere ornek olabilecek bir uygulama da
Fransiz Yeni Dalgasi'nin en etkili isimlerinden olan yonetmen Jean-Luc Godard'in
Serseri Asiklar (A Bout de Souffle, 1959) filminde goriilmiistiir. Godard filminde
akis1 bozan atlamali kesme (Jump cut) kurgu stili ile gramer dis1 insa 6rnekleri verdi.
Ancak bu kullanimlarla beraber zamanla bu stil ritmik etki i¢in onaylanmaya
baslandi. Tek bir a¢1 ile ¢ekilen atlamalar artik akis ¢izgisi i¢ine alindi. Boylece
atlamali kurgu, siralanmis bir dizi hizli zincirlemeyle zamani akicilastirabilir duruma

geldi (Monaco, 2014:209).

Bu baglamda farkli bir 6rnek de yine Fransa'dan verilebilir. 1960'larin basinda

Fransiz Yeni Dalga akiminin temsilcileri, filmlerinde yogun bir sekilde yer alan elle
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yapilan kamera g¢ekimleriyle bir aktiiel ¢ekim teknigi gelenegi baslattilar ve bu
durum 1960'larda, gliniimiizde de yaygin kullanim alan1 olan sinema-gerc¢ek belgesel
tarzin1 ortaya ¢ikardi. Yerde sabit bir diizenege bagli olmadan kamera kullaniminin
sinemada oldukg¢a yayginlasmasi, ¢ekim anindaki sarsinttyr gidermek adina, bir
goriintii yonetmeni ve mucit olan Garrett Brown'un 1970'lerin basinda sarsinti
giderici "Steadicam” isimli cihazi gelistirmesine sebep olan itici gii¢ olmustur
(Monaco, 2014: 97).

Sekil 2: Vertigo Efekti'nin ilk uygulandigi plan (Vertigo filminden bir kare)

Bir film elestirmeni olan Andrew Sarris, 1962 yilinda Amerika'da "Auteur
Teorisi Uzerine Notlar" isimli bir makale yayinladi. Makalesinin girisinde Ingiliz
dilinde ingiliz ve Amerikali elestirmenler tarafindan yapilmis bir auteur teorisi
tanimimin olmadigimi belirtir. Truffaut ve Cahiers dergisi elestirmenlerinin asil
anlatmak istediklerine, fikirlerinin ¢ikis noktasina tam bir giiven duydugunu ekler.
(Kablamaci, 2014: 68). Auteur kurami ile beraber Sarris, yonetmenin eserlerini bir
deger bigme araci olarak konumlandirir ve gercek auteurlerin bu sekilde ortaya
cikacagini soyler. Boylelikle sinema tarihinin bir diizene girebilecegini ve tiim

sinemanin aslinda auteur'lerin tarihi oldugunu agiklar (Biiker, 2010: 278).
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Sarris'in sistemsel olarak kurdugu yaklasiminda {i¢ kriter vardir. Bunlardan ilk
deger oOlgiitii yonetmenin teknik yeterliligidir. Auteur neyi nasil anlatacagi konusunda
bir altyapiya hakim olmak zorundadir. Yonetmenin bu hususta temel bir sezme
kabiliyeti yoksa yonetmenler panteonunda yerini alamaz. Sarris'in ikinci Olgiitii
yonetmenin ayirt edilebilir bir kisiliginin olmasidir. Filmlerinde tekrarlayan bir
bicim, imzas1 yerine gegebilecek karakteristik bir stil sergilemelidir. Ugiincii ve son
olgiitii ise yonetmenin kisiligiyle malzemesi arasindaki gerilimden dogan i¢sel anlam
kavramidir. Karmagsik bir kavram oldugu disiiniiliir. Sarris tiim bu kriterleri i¢ ice
gegmis halkalar ile gorsellestirir. En distaki halka teknik yeterliligi simgeler.
Ortadaki kisisel stildir. Ortak kullanilan bigimin dnemini gosterir. En igteki halka ise
i¢sel anlamdir. Ona gore ilk halkay1 gecen teknisyen, ikinciyi gegebilen bigim ustasi,
son halkayr gecen ise auteur olarak degerlendirilir. Sarris genel olarak sinema
tarihinde Charlie Chaplin, Robert Flaherty, John Ford, D.W. Griffith, Howard
Hawks, Alfred Hitchcock, Buster Keaton, Fritz Lang, F.W. Murnau, Max Ophuls,
Jean Renoir, Josef von Sternberg ve Orson Welles gibi yonetmenleri elestirel dikkate

deger goriir ve birer auteur olarak kabul eder (Aktaran: Kablamaci, 2014: 69).

Ayrica Sarris'in kurami kismen Hollywood sinemasinin baskin durumunu 6ne

stirerek alt metinlerinde milliyetgi bir tutum da takinmistir (Stam, 2014: 100).

Teknisyen: Teknik Yeterlilik

stasi: Kisisel Stil

Sekil 3: Sarris'in U¢ Temel Olgiitii
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Amerikali bir elestirmen olan Pauline Kael, auteur kuramina yonetmeni tek
yaratict olarak merkeze yerlestirmesi sebebiyle tepki gosterir. Yonetmenin kisiligini
temel Olgiit olarak kabul etmenin ve film elestirisinde bu metodu kullanmanin bir tiir
fanatiklik olduguna inanir. Kael, yonetmenin kisiliginin farkinda olunan filmlerin
siklikla onun en koti filmleri oldugunu belirterek kuramin olgiitlerinden olan igsel
anlam kavramina dair olumsuz ¢ikarimlarda bulunur: "Nedir bu yénetmenin kisiligi
ve malzemesi arasindaki gerilimdeki 'icsel anlam't ¢ikarmak sacmaligr." (Ozden,
2014: 131). Kael'in baz1 yonetmenler i¢in hakli oldugu noktalar vardir. Fellini,
Bergman ya da Antonioni gibi isimler i¢in malzemeleri ve kisilikleri arasinda bir
gerilim halinden s6z edilemez. Bu yonetmenler aslinda bireysel disavurumlarini
gercek diinya i¢inden sectikleri malzemelerin sahip oldugu potansiyellerin ve
olasiliklarin varligi vasitasiyla yapmaktadirlar. Ancak bir tir filmi s6z konusu
oldugunda auteur elestiri bakimindan yonetmenin kisiligi ile malzemesi arasindaki
gerilimden dogan i¢sel anlam dnem tasiyan bir duruma gelmektedir. Ciinkii tiir filmi
gelenekleri iginde ¢alismalar iireten yonetmenlerin yaratict yonetmen olabilmeleri
icin tiirtin sagladigi malzeme ile kisiligi arasindaki gerilim alani i¢erisinde 6zgiin bir
sekilde kendi imzasini atarak disavurumunu gergeklestirebilmesi gerekir. Yonetmen
kendi tslubunu tiir filmlerinin geleneksel anlati kaliplari iginde sunabilmelidir

(Ozden, 2014: 131-132). Boylece kendi farkliligin1 ortaya koyabilmis olacaktir.

Peter Wollen, 1969 yilinda ilk basimi gergeklesen “Sinemada Gostergeler ve
Anlam" adli kitabinin "Auteur Teorisi" boliimiinde auteur kurami yapisalct bir
yaklasimla yorumlayarak ona yeni bir anlayisla yaklasir. Ona gore yoOnetmenin
filmlerine bilingsizce koydugu anlamlar da mevcut olabilir. Yonetmenin i¢inde yer
aldig1 kosullar, yetenegi, bilingalti ve diisiinceleri filme her yoniiyle etki ederek
yapiti ¢ok boyutlu bir anlayigla olusturur (Kablamaci, 2014: 80). Artik bu
perspektiften bakildiginda "auteur"iin eserinin yapisalci bir anlayisla anlamsal bir
yonii oldugu soylenebilir. Wollen, kitabinda 6zgiin auteur kuramin dagmiklig
sebebiyle zaman igerisinde iki auteur elestirmen ekolii gelistirdigini sdyler. Ilki
temayla alakali motifleri, anlam1 6ne ¢ikarirken, digeri bigem ve mizansene (sahne
diizeni) 6nem verir. Ayni zamanda o, auteur ve metteur scene ayrimina da deginerek,

bir auteuriin filminin anlambilimsel bakimdan a posteriori olarak (y6netmenin
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sanatg1 kimliginin etkisi sonrasi) ger¢eklestigini ve bir metteur scene’in filminin ise a
priori olarak (yonetmenin sanatgi etkisinden bagimsiz) insa edildigini belirtir (2014:
70). Wollen'a gore Ingiliz bilim insam1 Geoffrey Nowell-Smith, auteur kuramina

genel hatlartyla bugiin bilinen seklini su ciimleleri ile vermektedir:

Kuramin gelisimi sirasinda beliren can damarlarindan biri sudur: Bir
vazarin yapitimin tanimlayict ozellikleri mutlaka ilk bakista gériilebilen
ozellikler degildir. Bunun i¢in elestirinin amact konunun ve konuyu ele
alisin yiizeysel karsithiklart ardinda yatan temel ve anlasilmas: giic
motiflerin ¢ekirdegine inmektir. Bu motiflerin olusturdugu desen... bir
yazarin yapitina o 0zgiin yapiyr veren seydir, eseri hem i¢sel olarak

tanimlar hem de bir eSeri otekinden ayurt etmeye yarar. (2014: 72).

Bir kavram olarak auteur, bir yonetmenin filmlerinde anlama yonelik sekilde
gerceklestirdigi teknik ve bir takim ortak noktalari oldugunu anlatir. Ornegin bir
auteuriin filmografisindeki tim karakterlerin veya kurgu stilindeki ortakliklarin
incelenmesi yapilabilir. Bu yiizden burada vurgulanmasi gereken asil nokta, yaratici
yonetmenin yalnizca bir filmiyle degil, auteur sayilmasina sebebiyet veren tiim

filmleri igerisinde incelenmesi gerekliligidir (Kabadayi, 2013: 110).

Artik glinlimiizde yonetmenler i¢in dnceden goériilmemis firsatlar miimkiindiir.
Auteurist anlayisin kendisinden sonra biraktigi en 6nemli miras yapim sirketlerinin,
yonetmenlerin kisith da olsa filmlerin yaratim siirecineé daha dnceden sdylenmemis

yeni bir seyler katabileceklerini kabul etmeleridir (Kolker, 2011: 210).

1.2. SINEMADA TUR KAVRAMI, DRAM VE MELODRAM TURLERI

Bir auteur olup olmadig1 incelenen Ferzan Ozpetek'in ayn1 zamanda bir tiir

yonetmeni olmasi sebebiyle filmlerinde yer alan kodlari ve motifleri daha iyi
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anlayabilmek ve yorumlayabilmek adina, bu boliim igerisinde tiir ve tiir sinemasi
kavramlari, auteur yonetmen ve tiir sinemasi iliskisi, dram ve melodram tiirleri
basliklar1 ele alinip incelenecektir. Ozellikle bu anlamda ¢alismanin islevini yerine
getirip iletmek istediklerini aktarabilmesi adina tiir sinemasimin ne oldugu, genel
olarak sinema i¢in ne anlama geldigi ve sinema endiistrisinin kosullar1 ile nasil
karsilikli bir iliski yapist igerisinde oldugu sorusu onem kazanmaktadir. Bu
sebeplerden dolay1 daha ¢ok karakter dramasina kayan senaryolar yazan ve insancil
temalar secen Ferzan Ozpetek'in filmografisini ikinci bélimde geregince

irdeleyebilmek i¢in tiim bu kavramlar {izerinde detaylica durulacaktir.

1.2.1. Tir Kavrami

Tiir kelimesi sozliikteki ilk tanimiyla ¢esit, cins anlamlarina gelmektedir. Cesit
ise TDK’ya gore “Ayni tiirden olan seylerin bazi ézelliklerle ayrilan dbeklerinden

her biri” olarak agiklanmistir  (http://www.tdk.gov.tr). Bu tanimlardan

¢ikarabilecegimiz ortak sonug, tiiriin “ayni1 ¢esit olan seylerin bazi 6zelliklerle ayrilan
kiimelerden her biri oldugu”dur. Tiir kavrami igerigi geregi tiyatro ve edebiyat gibi
sanatin ¢ogu dalinda her dalin kendi Ozelligine goére bir siniflandirmaya sebep
olmaktadir. Ayn1 sekilde sinema i¢in de, sanatin saydigimiz diger dallarina goére daha
yeni tarihli sayilsa da, belli ozelliklere gore bir siniflandirma ve kategori hali
olusturur. Bu simiflandirma yapilirken kullanilan 6zellikler siklikla filmlerin benzer
icerikleri ve bigimidir. Kisacasi bir filme tiir olarak yaklasmak, filmi essiz bir eser
olarak incelemeyi degil, ortak bir siniflandirmanin {iyesi, belli bir tiir film olarak

incelemek demektir (Buckland, 2013: 129).

Sinema ayni1 zamanda bir endiistri oldugu ig¢in tiirlerin olusumunda ilk adimi
oncelikle film endiistrisi atmistir. Sinemanin ilk donemlerinde film sirketleri
gosterime soktuklart filmleri smiflandirirken kendi isteklerine ve donemin
konjonktiiriine gore filmlerine “tarihi, dramatik, manzara, gizemli" gibi farkli farkli
tir isimleri koymuslardir. Ancak Onceden bahsedildigi gibi, genel anlamiyla

sinemada Ui¢ temel tiir olarak belgesel, kurmaca ve avangart filmleri ayrimi
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yapilmakta olup bir yandan da giildiirii, aglati, dram gibi klasik anlat1 tiirlerine gore
de bir siniflandirma yapabilmek miimkiindiir (Abisel, 1995: 47).

Sinemada tiir kavrami 6ncelikle bir ticari yap1 olarak toplum arasinda yaygin
bulunan motifleri, unsurlar1 i¢erdigi ve onlardan yararlandigi igin tiir filmlerinin
anlatim dili rahattir ve kolay anlasilirlar. Bu sebepten 6tiirii anlatimlarinda tekrarlara
dayanir ve ¢ok genis kitlelere ulasabilirler. Tiir filmleri igeriklerinde baglam dig1
olabilecek gercek hayatin unsurlarina yer vermezler; kendi diinyalarini, kurallarini
olustururlar. Izleyici talep ettigi tiirden filmlere bilet alip para vererek film
yapimcisint  benzer unsurlar barindiran filmler ¢ekmeye zorlamistir. Bunun
sonucunda yapimct ve izleyicinin etkilesimi ile belli igerikler ve ortak anlatim
gelenekleri olusmustur. Bu durum dolayli bir sekilde yonetmeni de etkilemektedir.
Boylece filmler karsilikli bir etkilesimle yonetmenin oldugu kadar toplumun da bir
disavurum araci, yansimasi haline gelir. Tiirler toplumun, kendisiyle yiizlesmesinin
bir yolu haline geldigi i¢in, benimsedigi diislinceler, duygular, doniisiimler, degerler
tiirsel kapsam igerisinde izleyicinin 6niine dolaysiz olarak veya alt metinler halinde
getirilir ve boylelikle s6z konusu hal bu tarz filmlerin olusumunun devamliligina
sebep olur (Ozden, 2014: 217). Bundan sonraki siirecte ise sinema izleyicisi artik tiir
filmlerine, kendisini dev ekranda gorebilmek i¢in, kitleler halinde gitme diirtiistinii

kazanmis olmaktadir.

Sinemada tiir i¢in mithim olan sey, onun tekrar tekrar filmsel anlamda
tiretilebilmesi ve kendisini toplumsal kosullara gore giincelleyebilmesidir. Ancak
tirlerin icerik anlaminda daha fazla kapsaminin arttirilamayacagi veya bunlarin
tilkenip sona erecegi bir sinir da mevcuttur. Tirlerin tiim bunlara ragmen yine de
ozellikleri, nitelikleri birbirine karisabilir ve bir baska tiiriin smirlarina sizabilir
(Kolker, 2011: 342). Boylece "Film tirlerinin birbiriyle karismast sonucunda birkag
film tiiriiniin 6zelliklerini tasiyan melez tiirler ortaya ¢iknugtu” (Aktaran: Birincioglu
ve Parlayandemir, 2016: 13). Bunun tam olarak neden bdyle oldugu kimileri
tarafindan postmodernizm diisiincesine baglanmaya c¢alisilsa da, ger¢ekte durum

Hollywood endiistrisi kaynakli olup film iireticisinin pek ¢ok tiirii kucaklayip daha
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farkli kesimlerden c¢ok sayida izleyiciye hitap edebilme amacidir. Boylelikle soz
konusu durum, farkli farkli tirlere gore bdliinen sinema izleyicisini yeniden
birlestirebilmeye, yonlendirebilmeye dair bir tutum haline gelmistir (Abisel, 1995:
47).

York Universitesi'nden konuyla ilgili 6zgiin bir yaklasima sahip olan Profesor
Andrew Tudor'a gore tiir, nispi anlamda hep ayni kalan kiiltiirel bir aragtir ve fiziksel
evren kadar sosyal yaniyla diinyay1 da anlatir. O, tiirli olugturan unsurlarin sadece
filmlere 6zel 6gelerden olusmadigini, bununla birlikte iginden ¢iktiklar: kiiltiirlere de
tabi olduklarmi belirtir. David Desser ise tiirleri islevsel/yapisal bir yaklagimla
incelemekte, bu kavrami tretildikleri kiiltiiriin ihtiyaglariyla iliskili olarak zamanla
evrimlesen, yok olabilen kapali geleneksel sistemler olarak kabul etmektedir. Dudley
Andrew ise kavrami, belli formiillerle olusmus sebekeler/sistemler halinde
aciklamakta ve zihnen hazirlanmis izleyiciye artik onaylanmig eserler ulastirdigini
belirtmektedir. Ona gore tiirler izleyici i¢in liretilmis imaj ve anlatilarla baglantiy1
tekrar hazirlayarak anlam {iretimini olusturur. Bundan bagska Andrew, tiirlerin kendi
arasinda bir temas siireci iginde, kendilerine olan talebi olusturarak uygun seyirciyi
yarattiklarini, evvelden bir arzu nesnesi meydana getirip sonra da bunu doyuma
ulastirdiklarin1  agiklamaktadir (Abisel, 1995: 23-26). Tim bu diisiiniirlerin,
elestirmenlerin agiklamalarindan anlasilmaktadir ki sinemada tiir kavrami ¢ok farkli
baglamlardan ele alinip incelenmistir ve glinimiizde de hala tizerinde ¢aligiimaya

devam etmektedir.

Tiirsel olmayan filmlerde yonetmen eserinin hazirlanmasinda yararlandig: bilgi
ve kaynaklarin tamamin1 gergek diinya igerisinden alirken, bir tiir filminde yonetmen
klasik dramatik yapinin i¢inden yararlanacagi bilgi ve kaynaklarimi elde ederek
kisisel disavurumunu bunlarin vasitasiyla sergilemektedir. Boylece tiirler, geleneksel
anlat1 kaliplarina ¢ok sadik olduklar1 i¢in tiir filmlerinde girig, gelisme, sonug ve
ayrica bir kapalilik ve bir sinirlilik hali vardir. Bu anlamda tiir filmi kapali ve kolay
anlagilir bir yapiya sahip oldugu i¢in konu, olay orgiisii, karsitliklar, tema ve karakter

gelisimi agisindan anlasilmasi giic bir anlatim kurmay1 tercih etmez (Abisel, 1995:
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60). Bu tutumu sebebiyle tiir filminin genis kitlelerce benimsenmesi ve tiir filmi

seyircisinin ana karakter ile bir "6zdeslesme" hali yagsamasi kolaylasmis olur.

Tir filminin icerdigi catismalar agik ve anlasilir bir sekilde o tlire ait temel
nitelikleri gosterir. Ancak bahsi gecen siirlilik ilkesinden dolayr bir tiir filminde
catismanin yapisim ve ilgi odagini bozabilecek unsurlara yer verilemez (Ozden,
2014: 250). Christian Metz bu sinirlayici vaziyeti Freud'un riiyalarin olusumu ve
isleyisi i¢in ii¢ Onemli isleminden olan yogunlastirma islemine benzetir,
"Yogunlastirma, ¢esitli farkli ¢cagrisimsal zincirler ana bir nokta etrafinda toplandigi
zaman meydana gelmektedir; cesitli gii¢ ¢izgileri, ayrica ¢esitli simgesel yoriingeler"
(Aktaran: Ozden, 2014: 251). Freud'un belirttigi sekilde (Freud, 2018: 222)
yogunlagtirma egilimi insanlarin uyanikken diislincelerinde birbirinden ayr1 tuttugu
Ogelerden yeni birimler yaratmaya dair bir egilimdir. Boylelikle acik riiyanin tek bir
unsuru, cokluk bir y1gin gizli riiya diisiincesini igerir, sanki bu diisiincelerin tiimii
icin ortak bir simge roliinii oynar. Bu noktada bir analoji kurulacak olunursa tiirsel
filmlerin  ifade ettiklerinde yogunlagtirmanin tercih edilmesinin  sebebi,
simgesellestirilmis dolayisiyla yogunlastirilmis ¢atismalarin ayni baglam igersinde
tir filmine geri tagmmmak istenmesidir. Artik yogunlagtirma ile bir tiirsel filmin
anlatimi; kapali olan fikirleri, duygulari, diislinceleri somut bir bicimlendirme iginde

sergileyebilmektedir (Ozden, 2014: 251).

Sinema c¢alismalarinda, 6zellikle sinema elestirisi alaninda, sinemanin gorsel
dilini ifade etmek i¢in ikonografi kavrami kullanilir ve de bu kavram tiir sinemasinin
onemli bir yoniinii olusturmaktadir. Ikonografi temel anlamiyla filmden filme tekrar
ederek bir anlam ifade eden sembolik imgelerden olusur. Bu tiirsel uylasim haline
gelmis gorsel imgeler ve kodlar aslinda olay Orgiisiiniin anlasilmasini hizlandirmak
i¢in yaratilmistir. Yani bir tiire ait ikonografi, dolaysiz olarak goriintii malzemesiyle
alakalidir ve yapisi itibariyla film dreticileri ile izleyici arasinda bir iletisim ag1 kurar
(Abisel, 1995: 61). Bu ag ise ozellikle film ireticileri (bu noktada film yapimcilari)

icin saglikli bir geri bildirim imkan1 olugsmasina olanak tanir.
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Belli bir tiir filmi ile karsilasildiginda bazi nesnelerin perdede goriinmesi
beklenir. Ornegin western filmlerinde siklikla tozlu yalniz yollarin, salon barlarinimn,
kovboy sapkalarinin, atlarin ve hapishanelerin belirmesi gibi. Boylelikle tiim bir tiire
ait gorsel miras, o tiirlin gorsel malzemesinin se¢imini belirler. Bu baglamda
ikonografik kullanima bagli olusan gorsel dil filmlerde basmakalip bir sekilde siirekli
kullanilmazsa, anlatimin emek ve zaman agisindan daha serbest olmasini saglayabilir

(Ozden, 2014: 265).

Tir filmlerinde tekrarlanan gorsel imgelerin yaninda, gorsel imgelem
bigimlerinin sadece filmsel kodlar seklinde degil, sinema konjonktiiriinde dogrudan
veya dolayli olarak yer alan kiiltiirel kodlar igerisinden sinema araciligiyla segilip,
zamanla degisim gegirerek, kullanildigi anlasilmistir (Abisel, 1995: 62). Bu 6nerme,
caligmada Onceden belirtilen #ir-kiiltiir iliskisini gliglendiren tutarhi bir diisiince

olusturmaktadir.

Bir yaratict yonetmenin kisisel disavurumunun gozlemlendigi filmlerinin
incelenmesinde ve elestirisinde, var olan gorsel malzemeyi o ydnetmene Ozgii
belirgin 6zelliklerin 15181nda degerlendirmek gerekir. Oysa tiir sinemasi filmlerinde
tiirsel gelenekler igerisinden kullanilacak gorsel malzemenin ne olacagi belirlenir ve
0 malzemenin de gorsel betimlemesi tiirsel gelenekler baglaminda meydana
getirilmektedir (Ozden, 2014: 266). Yani auteur yaklasiminin aksine tiir filmlerinde

uylagimlarin ve dolayisiyla geleneklerin oldukga baskin bir etkisi bulunmaktadir.

Tiirler igerisinde elestirmenler tarafindan isimlendirilip genis kabul goren tek
tir Film Noir’dir (Kara Film). Kara Film, Fransiz elestirmenlerinin, kirkli yillarin
bitimine yaklasirken bir kistm Hollywood filminde gorsel ve tematik yonlerden
ortakliklar bulundugu savi ile kullanilan bir ifade olagelmistir (Abisel, 1995: 56).
Zaten Kara Film tiirii, tiim tiirler icerisinde ayirt edici 6zelligi olan gorsel betimleme
stiliyle dikkat ¢ekmektedir. Tiir i¢erisinde yer alan sokaklar tehlikeli ve karanliktir.
Mekanlar tehditkardir. Yogun gélge kullanimlar1 6zellikle belirgindir. Yalniz 6rnegin

bir kara filmde giindiiz zaman1 bir ¢élde ¢ekim yapilirsa bu tiiriin karakteristik gorsel
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betimlemesi gerceklesemeyecektir. Bu ve benzeri sebeplerden dolayr tiirliin
geleneksel O0geleri anlambilimsel yapidan ziyade sozdizimsel yapi i¢in uygundur

(Ozden, 2014: 270).

Yaratic1 yonetmen anlayisi, auteriin kendi filmlerinde yineledigi motif ve
temalarin gorsel ozelliklerine de isaret etmektedir. Bu sebepten 6tiirti auteur goriisii,
tirli anlamlandirmada ikonografik yaklagimla arasinda bir ilgi kurulmasina neden
olmustur (Akbulut, 2010: 327). Ayn1 dogrultuda ancak farkli bir yonden yola ¢ikan
Edward Buscombe ise bir sanat tarihgisi olan Panofsky'nin fikirlerini temel alarak,
ikonografik yaklagimi tiir incelemesinde anlamlandirarak tiiriin bir tema etrafinda
olusan yapisinin bir pargast olan tiirsel gorsel uylasimlardan yola ¢ikip tiirlerin

tematik yapilarinin irdelenebilecegini belirtir (Aktaran: Akbulut, 2010: 328).

Sinemada bigimin g0steren, icerigin ise gosterilen seviyesini yansittig
diistiniiliirse, tiir filmlerini yalnizca gorsel uylasimlar vasitasiyla ikonografik anlamda
analiz etmek, igerigi yani gosterilenleri goz Oniine almamak ile sonuglanan bir
elestiri ve inceleme olacaktir. Bu baglamda diisiiniildiigiinde ekrana 6zgii tekrarlarla
(gosteren), Oykii-siiregsel tekrarlar (gosterilen) arasindaki siirekli gelis-gidis

yontemsel bir prensip olarak kabul edilmelidir (Ozden, 2014: 272).

Yapisalcr bir anlayisla anlambilimsel ve sdzdizimsel yapilar kapsami biiyiik
olan sinemasal bir anlatim sisteminin i¢inde yer almaktadirlar. Bu yapilarin 6geleri
filmsel s6ylevin ve filmsel metnin isaret ettigi anlamlar1 ortaya ¢ikarir (Ozden, 2014:
288). Anlambilimsel (semantik) yapilarda -¢oller, silahlar, atlar gibi- belli bir dizi
anlamsal 6ge beklenir. Diger taraftan sozdizimsel (sentaktik) yapilarda belli bir anlati
cizgisi gozlenir (Butler, 2011: 123). Tiirlerin olusumu 6ncelikle endiistri kaynakli
oldugu igin baz1 filmler baz tiirler igerisinde yaratilmistir. Anlambilimsel metot ile
beraber yapisal anlamda bazi tiirlerin tasnif edilmesi kuramsal olarak cesitli tiir
tanimlarinin yapilmasia sebep olmustur. Ayni zamanda her tiir filminin kendisine
ait bir sdzdizimi mevcuttur ve bu sdzdizim hali ¢ok kereler yinelenmedigi miiddetge

o tiire has bir sozdizimi yapisindan s6z etmek zordur. Hollywood sinemasi ise ¢ok
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sayida seri lretim ile belli bir tiirde sdzdizimi tartigmay1 olas1 hale getirmektedir

(Aktaran: Birincioglu ve Parlayandemir, 2016: 12).

Tir filmlerini anlamlandirirken sadece filmin temasi ve semantik Ogeleri bir
kriter olusturmamaktadir. Tiim bu 6gelerin disavurumuna imkan veren sentaks yapisi
da ayni degerde onemli bir 6lgiit saglamaktadir. Yani tiirler yaratilirken semantik
unsurlar iyi olusturulmus bir s6zdizimi ile desteklenmedikge bir tiiriin gergek giiclinii
olusturamazlar. Zamanla anlasildig1 {izere, en uzun siire yasayabilen tiirler kendi
sentaks yapisini en iyi sekilde olusturabilmis ve semantik-sentaktik anlaminda farkli
cesitlemelere imkan saglayabilen tiirler olmuslardir. Tirlerin tarihi gercekten
anlambilimsel ve sdzdizimsel unsurlarin uzlastirilmalarinin tarihidir. Bu ¢ok farkli
gibi algilanan yonelimler birbirlerini biitinlemektedir. Bu yiizden bir filmin tam bir
¢ozlimlemesi yapilmak isteniyorsa her iki yapinin da dikkate alinmasi zorunludur

(Ozden, 2014: 282-287).

Genel anlamiyla tiir sinemasinda filmler, ortak anlambilimsel unsurlar1 ortak
bir s6zdiziminin pargas1 yaparlar. Tipk: gorsel imgelem bigimleri gibi anlambilimsel
unsurlarin igerdigi anlamlar, zaten var olan sosyal kodlarin igerisinden alinmakta
iken, sozdizimsel ozellikler ise ilgili tiire 6zgii olarak olusturulmaktadir. Yani kisaca
denilebilir ki ortak anlambilimsel 06geleri ortak sozdizimine bagdastirarak

aktarmayan filmler “tiir-film” olarak adlandirilamaz (Saygili, 2014: 67-76).

1.2.2. Dram Tiiru

Dram tiirii, aglati (trajedi/tragedya) veya komedi tiirleri gibi, sinemanin
tiyatrodan biyiik olgiide faydalanarak Oziimsedigi ve kendi kriterlerine gore
sekillendirdigi bir tiirdiir. Ancak sinema izleyicisi kendisini dram tiirtine, aglatidan
daha yakin bulacaktir, ¢iinkii dram igerisinde bulundugumuz giinliik gercegin
sonucudur (Ozén, 2008: 220-223).
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Bir dram filminde kahraman olagandisi bir durumla karsi1 karsiya kalir. Bu
durum kahraman igin aslinda bir gii¢ denemesi, bir siav halidir. Kahraman bu gii¢
denemesi ile kisisel bir yolculuga ¢ikar ve bu siirecte giiglii ya da gii¢siiz yonlerini
dgrenir (Ozon, 2000: 226). Kahramanin anlatinin sonunda yenik diismesi veya iistiin
gelmesi mithim degildir. Dramin amaci bu yolculuk sirasinda karakterin hangi
noktaya, nigin geldigini aktarmaktir. Ayn1 zamanda dramda kahramanin belli bir
toplumsal konumu ve bu konumundan ileri gelen davranislar1 vardir (Ozon, 1984:
139). izleyici i¢in hem dzdeslesme halini hem de inandiricilig1 saglamak adma dram
tiri filmlerin dramatik yapilarinin saglam kurularak karakter gelisiminin iyi bir

sekilde gozlenebilir olmasi dnemlidir.

Dram filmlerinin genel temposu da birbirinden degisik nitelikteki
goriingliiklere uygun, gercek hayatin akisi ile tutarl bir ritim izlemektedir (Ozon,
1984: 140). Ozon’e gore (2000: 317) goriing kelimesinin iki anlamindan biri olan
“bir filmin, bir televizyon yaymmmin ortaya ¢tkardigi durum” taniminin isaret ettigi
tizere yukaridaki ifadesiyle o, bir anlamda dram filmlerinin diger tiir filmleri ile olan

ilgisine dikkat cekmektedir.

Nilgiin Abisel'in  Popiiler Sinema ve Tiirler isimli kitabinda belirttigi,
Aristoteles'in Poetika isimli eserinde yaptigi ayrimi cagrigtiran, bir tiir filminin
hikaye etme degil, eylem igerisinde gosterme yani drama oldugu fikri de Ozon’iin
actlimini destekler niteliktedir (1995: 58). Genel itibartyla dram filmlerinin, giinliik
gercegin lirlinii olup gercekei karakterlere ve dykiilere sahip olduklari i¢in, dncelikle
ciddi konular1 isledigi sdylenebilir. Oyleyse denilebilir ki ciddi ve ¢ogunlukla acikli
olaylar1 konu edinerek ana karakter(ler)inin kisilik gelisim siirecini de vurgulayan
filmler dram tiirii filmlerdir. Bir filmin dram tiirlinde olmasi diger tiirleri igermesine

engel degildir.
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1.2.3. Melodram Tiirii

Yunanca “melos” ve “drama” kelimelerinin birlesimiyle olusan melodram
kavrami, 18. yilizyilda romantik iceriklerin islendigi miizikli, sarkili oyunlari
belirtmek i¢in kullanilirdi (Birincioglu, 2016: 81). Melodramda biiyiik jestler ve
miizik merkezi bir rol oynardi. Buna ilaveten melodram daima sugsuz bir kurbanin
ac1 ¢ekmesiyle iligkili olmustur (Kovacs, 2016: 94). Bu kurban sinemada siklikla bir
kadin olarak segildigi i¢in (az da olsa eril melodramlara rastlayabilmek de
miimkiindiir) melodram ekseriyetle kadinlara has bir tiir olarak goriilmiistiir. Thomas
Elsaesser’e gore de melodramin Oykiileme tarzi genellikle kurbanin géziinden
aktarilir. Bu sebeple, sosyal ¢eliskileri iglese bile, melodram bu durumu kisi igin 6zel
olandan ve hisler araciligiyla ele alip inceler (Aktaran: Birincioglu, 2016: 81).
Elsaesser, melodramu bir tiir olarak tanimlamak yerine eser sahibinin kendi dykiisiine
yabancilasmadan hayat tecriibesini ya da ruh halini aktardigi bir yasam modu/tarzi

olarak nitelendirir (Aktaran: Birincioglu, 2016: 80).

Asuman Suner’e gore ise melodram, genel olarak ilk ve bozulmamis duruma
bir geri doniis 6zlemi igerir. Bu ylizden melodramin bu nostaljiye doniik gii¢lii arzusu
onu ilerlemeci anlayisin karsisinda konumlandirir (Aktaran: Birincioglu, 2016: 100).
Buna kargin Kovacs’a gore (2016: 93) ¢agdas sinemada modern filmler ¢ogunlukla
melodramatik unsurlara tamamiyla yer vermese dahi, melodram modern anlatilarin
tiirsel kokenlerinden biridir. Ona gore (2016: 93) melodram, ¢atisma halinin orantisiz
glicleri arasindaki etkilesimle ortaya ¢ikan dramatik bir formdur. Bu giigler 6liimciil
hastalik ya da kaza gibi fiziksel, yoksulluk ve savas gibi toplumsal veya nefret, ask,
bagimlilik hali gibi ruhsal olabilir. Bu noktada melodramin bugiin saf bir tiir olarak
artik var olmadig1 ve ayrica bir mod/tarz olarak sanat sinemasi yapan yonetmenlerce
tercih edilebildigi de belirtilmelidir (Akbulut, 2008: 35). Dolayisiyla melodramin bir
tir olarak ele alindig1 zamanlar i¢in anlatisal ve gorsel uylagimlardan bahsetmek
gerekecektir. Tiir olarak melodramin belli bashi ozellikleri soyle belirtilebilir:
Ataerkil bir toplumdaki kadin karakterin erkek bakis agisiyla durumu, sorunlari

irdelenir; diinya iyiler ve kotiler seklinde ayrilmistir; karakterler derinlemesine

27



islenmez ve onlarin tepkileri olusan kosullara karsi daima yetersizdir;
oyunculuklarda bir asirilik hali s6z konusudur (Akbulut, 2012: 92-93).

Melodramin 6nemli unsurlar1 arasinda miizik ve mizansen de yer alir. Miizik
ve mizansen sadece heyecan yaratmak i¢in degil, bunun yan1 sira duygular1 aktarma
0gesi olarak diigiiniilmelidir (Birincioglu, 2016: 97). Bir diger baslica unsur ise
“rastlant’”dir. Rastlanti, anlatida en miithim gelismeleri yani olay Orgiistinde belli
diigiimleri meydana getirebilme islevine sahiptir. Boylece seri ve etkin bir sekilde
olay orgiistiniin temel 6gelerini birlestirmek miimkiin hale gelecektir. Bu tesadiifi
unsurlar karakterlerin yasamlarima ansizin giren ve anlatiyr doniisii olmaksizin
degistirecek olan Oliim, kaza, tanidik birinin belirmesi gibi olaylardir (Aktaran:
Birincioglu, 2016: 98). Bu perspektiften yaklasildiginda melodramin esasinda
kaderci bir anlayisa sahip oldugu goriilebilir. Melodramin bu kaderci tutumu her

cesit siyasal, toplumsal ve tarihsel 6ykiilere ¢cok iyi eklemlenir (Kovacs, 2016: 94).

Melodramatik kip, Christine Gledhill’e gore, tek bir tiire bagli olmayip bir gok
tirle iliskisi oldugu i¢in gegirgen bir yapida olup diger tiirlere eklemlenme siireci de
icermektedir (Akbulut, 2012: 93). Ona gére melodram bu yoniiyle metinlerarasi bir
nitelik elde etmis olur. Metinlerarasi bu niteligi melodramin melez, eklektik, hayalet
bir tir, bir imgelem seklindeki yeni yapisina isaret eder (Akbulut, 2012: 12).
Melodramatik Kip basligi altinda melodramin diger tiirlerle paylastigi miithim birkag
Ogesi soyle belirtilebilir: Aglama, aci, giilmeye dayanan bir duygusallik ve coskunun
arada bosluklar ile kesintisiz ve siiriikleyici olarak kullanim1 ve sonug olarak iyilerin
masumiyetinin ve ahlaki diisiin yapilarinin bir kere daha vurgulanmasi (Arslan, 2005:

102).

1.2.4. Tiir ve Auteur Iliskisi

Tiirler, sinemada hem kiiltiire hem de sosyolojik temellere iliskin yaygin olarak

bilinen dykiileme teknikleri iizerine kurulmustur. Tecimsel anlayisin baskin oldugu
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tirler, ayn1 anda yonetmenlerinin kattig1 degerle beraber sanat olma niteligini de
icermektedir. Bunun sonucu olarak, yaratici yonetmenler ile tiirler arasindaki

etkilesim giindeme gelir (Kabadayi, 2013: 108).

Tir filmleri hakkindaki ilk titiz c¢alismalar Fransa'da 1950'1i yillarda
"auteurlerin politikas1" olarak isimlendirilen ve sonraki siirecte "auteur kurami"
olarak adlandirilan yaklagim araciligiyla yapilmistir (Ozarslan, 2016: 52). Cahiers du
Cinema dergisi yazarlarinin ilk donemler belirttigi gibi yazarlarin politikasi, bir
filmin essiz oldugunu dillendirirken, tiir incelemesi bir film secgkisi i¢indeki ortak
noktalarin altin1 ¢izerek belirtir. Yani yazarlarin politikasi, bir yaratici yonetmenin
filmlerini essiz yapan ortakliklar1 vurgularken, tiir incelemesi belirli bir film grubunu
Oone ¢ikaran ortakliklar1 vurgular. Yazarlarin politikast bahsi gecen durumu
arastirirken yaraticit yonetmenin imzasi yerine gecebilecek karakteristik stili baz alir.
Tiir incelemesi ve yazarlarin politikas1 arasindaki belirgin farkliliklar genel olarak
sOyle belirtilebilir: Tiir incelemesi bir film segkisinde geleneksel, siradan, ortalama
olan seylerin tizerinde dururken, yazarlarin politikasi ise ayni film segkisindeki
0zglin, essiz, alisilmadik ve geleneksellige kafa tutan seylerin tizerinde durur. Ancak
tiim bunlarin yani sira bir siirecin farkli konumlarini olusturmalarina ragmen auteur
ve tiir incelemesi arasinda kesin bir zitlik yoktur. Tirlerin icerisindeki alt tiirler
analiz edildiginde, beraber bir grup olusturan eserler daha da daraltilir ve ¢ok 6zel alt
tirlere veya belirli bir yonetmenin ¢alismasina varilmis olur (Buckland, 2013: 128-
153). Buckland'in ¢oziimlemesinin de gosterdigi iizere, tiir sinemasi uylagimlariyla
eserlerini iireten yaratict yonetmenler i¢in tiirler calismalarinda bir st basglik

olusturmaktadir.

Auteurist yaklasimin ana unsuru olan yaratict yonetmenlerin Onemli bir
kisminin filmlerini tiir filmleri icerisinde gergeklestirmis olmalari, auteur olmalarina
sebep olan faktorlerin tiirsel referans ¢evresini de icermesine sebep olmakta; yaratici
yonetmenin auteurliigiiniin degerlendirilme kriterleri, igerisinde filmlerini irettigi
tiirsel geleneklerin ortaya koydugu disavurum unsurlarim1 zihninde, diisiincelerinde

ne Ol¢iide 6zlimseyebildiginden veya bu unsurlara 6zgiin disavurumunu ne olgiide
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aktarabildiginden olusmaktaydi. Bu ag¢idan yaklasildiginda, yaraticiligini tiiriin
sagladig1 malzeme ile kisiligi arasindaki gerilim alan1 i¢inden ¢ikarmay bilen ve bir
yazar gibi eserine imzasini atabilen yonetmenler auteur kimligine erisebilen kimseler
olmaktadirlar. Bir auteur i¢in tiirsel gelenekler aslinda sinirlayici bir handikap degil,
tersine 0zglinliiglinlin parlayabilecegi bir digavurum bolgesi vermektedir. Bu hususta
eklenebilir ki, bir yaratict yonetmen "iginde ¢alistigt tiirsel kodlari bilmeyen degil o
kodlarin arkasindan dolasmayr becerebilen” kisidir (Ozden, 2014: 129-131).
Boylece yonetmen diisiinceleriyle, eylemleriyle 06zgiinliigiinii gosterebilecegi

firsatlar1 yakalama olanagi bulabilecektir.

Onceleri tiir basligiyla filmlerin gesitli kistaslara gore siniflandirilmasi auteur
yonetmenleri tespit etme silireciyle beraber yol almistir. Hangi yonetmenlerin yaratici
yonetmen olduklarini anlamak, tiirsel geleneklere ragmen kisinin kendi hayat
felsefesini aktarip 0zgiin stilini gosterebilen ve tiiriin kilometre tasi filmleri iireten
isimleri ortaya ¢ikarmak manasina gelmis; bunun sonucunda, tiir filmleri ile de

benzersiz eserler iiretilebilecegi anlayisina varilmistir (Abisel, 1995: 32).

Yonetmenler tiir sinemas: ile ¢alismalarin1 gerceklestirerek kendi dillerini
olusturabilir, izleyicinin algisini, igerisinde ¢alistiklari tiirti ve bir ihtimal dahilinde
sinemay1 degistirebilirler. Tiim bu durumlar baz1 Hollywood yonetmenleri i¢in dogru
olabilir, ancak bireysel tarza ve yoruma ve bdylelikle de tiirsel sinirlar1 ve kodlar
asabilerek onlar1 incelemeye daha yatkin Amerika haricindeki sinemada daha
barizdir (Kolker, 2011: 342). Bu kapsamda diistiniildiigiinde ¢alismanin ¢ikis noktasi
olan ve Tiirk kokenli olup Italya'da ve Avrupa'da biiyiik basarilara imza atmis Ferzan
Ozpetek'in sinemasinin auteur ydnetmen yaklasimiyla incelenmesinin dnemi belirgin

sekilde goriilmektedir.

Ferzan Ozpetek'in, filmlerinin iyi kurgulanmis dramatik yapisiyla, yarattigi
karakterleri derinligine tanitarak, karakterlerle toplum arasindaki iliskileri gostererek
ve yapida, bazen melodramatik bir unsur olarak tesadiiflerle, yarattig1 diigiimlere bir

karsilik olarak karakterlerin istem ve davranislariyla giiclii catigmalar insa edip;
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sosyal problemler, adaletsizlikler, kiiltiirel farkliliklar, pismanlik, ask, cinsel
ayrimcilik ve escinsellik gibi c¢esitli temalart ve yan temalar1 hikaye edinerek
melodramatik tarzinin getirdikleriyle dram tiirlinde etkileyici filmlere imza attigini

gozlemlemek miimkiindjir.
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IKINCi BOLUM

2. FERZAN OZPETEK’IN HAYATI VE AUTEUR BiR YONETMEN
OLARAK SINEMASI

Italya’da yasayan Tiirk asilli yonetmen Ferzan Ozpetek’in, cifte kiiltiirlii
olusundan da beslenerek, igeriksel ve bigimsel manada kendine 6zgii bir iislup igeren
filmlere imza attig1 soylenebilir. 1997 yilinda Hamam filmi ile Antalya Altin
Portakal Film Festivali’'nde en iyi film ve en iyi yonetmen o&diillerini kazanan
Ozpetek 6zellikle Tiirkiye’den genis kitlelerin dikkatini cekmeyi basarmistir. Bu
acidan bakildiginda ilk iki filmi olan Hamam ve Harem Suare’de oryantalist bir etki
yogun hissedilse de arastirma kapsamindaki diger dokuz filminde bu etkiye bazen

belli objelerde rastlanmakta bazen de hig rastlanmamaktadir.

Ferzan Ozpetek, 2016 yilinda italya’da escinsel bir evlilik yaparak cinsel
tercihini resmilestirmistir. Bu baglamda filmlerinde kendi diinyasini, bakisini ve
duygularint anlattigin1 belirten yonetmen, filmlerinde escinsellik temasini neden
yogun isledigine dair kendisine yoneltilen bir soruyu su sekilde cevaplamistir:
“...filmlerimde egcinselligin olmadigini soyliiyorum. Ben koymuyorum, baskalar
ctkariyor. Bircok iinlii Tiirk ve Italyan yonetmen taniyorum: Kendi cinsinden birine
dsik olan yiizlerce insan tamirlar fakat asla filmlerine koymazlar. . . . Ben de diyorum
ki ben koymuyorum, zaten var! Benim yaptigim sey sadece buna sanstir

uygulamamak” (http://t24.com.tr/k24/yazi/ferzan-ozpetekle-hayat-ask-sanat-ve-

irkcilik-uzerine,468). Ozpetek’in bu yorumuyla escinselligi yasamin bir pargasi ve

dogal bir olgu olarak kabul ettigini belirtmek miimkiindiir. Calismanin bu boliimiinde
oncelikle yonetmenin yasam Oykiisiinden bahsedilip filmlerinin igeriksel ve bigimsel

yonleri irdelenerek sinemasindaki ortakliklar sergilenmeye calisilacaktir.
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2.1. FERZAN OZPETEK’IN YASAM OYKUSU

Ferzan Ozpetek 1959 yilinda Istanbul'da dogdu. 1976 yilinda, Roma'daki La
Sapienza Universitesi'nde Sinema Tarihi dgrenimi yapmak iizere Italya'ya gitti.
Heniiz ¢cok geng denebilecek bir yasta neden Italya’ya gittigini kendisi soyle anlatir:
“Ben sinema okumak istiyordum. O zamanlar Italyan, Fransiz ve Amerikan
sinemasimn yanminda en ¢ok Tiirk sinemasina merakliydim. . . . Once Amerika’ya
basvurdum. . . . Ama . . . “Ya, ben neden Italya’ya gitmiyorum,” diye soruyordum
kendime. Ciinkii Halide Teyze ve annem siirekli Italya’ya giderlerdi. Halide Teyze bir
aksam yemeginde Italya 'nin ¢ok giizel bir iilke oldugundan uzunca bahsetmis ve ben
de ¢ok etkilenmistim. . . . Italyan yénetmenleri de ¢ok begeniyordum. Ve béylece

karar verip Italya’ya gittim.” (http://t24.com.tr/k24/yazi/ferzan-ozpetekle-hayat-ask-

sanat-ve-irkcilik-uzerine,468). Italya’da Accademia Navona'da ve Accademia d'Arte

Drammatica'da Silvio D'Amico yoOnetimindeki sanat tarihi ve kostiim derslerine
devam etti. 1982 yilina gelindiginde Julian Beck ile birlikte “Yasayan Garaj”da
calistiktan sonra “Scusate il ritardo”’da Massimo Troisi'nin ve “Son Contento”da

Maurizio Ponzi'nin asistanligini iistlendi.

Yapimciligini  Maurizio Tedesco ve Marco Risi’nin birlikte istlendigi
yonetmenin ilk filmi “Hamam” 1997 yili Cannes Film Festivali'nde, “Yéonetmenlerin
Onbes Giinii” isimli bagimsiz film gosterimleri kisminda kesfedildi ve hem Italya,
hem de diger iilkelerde elestirmenlerin oldugu kadar seyircilerin de begenisini
kazandi. Uluslararas1 alanda basari saglayan film, italya'min yani sira, Ingiltere,
Fransa, Iskandinavya, Almanya, Hollanda, Japonya ve ABD'de gdsterim imkani
buldu. Yoénetmenin ikinci filmi “Harem Suare’nin ¢ekimlerine 1998 yilinda baslandi.
Tiirk-Italyan-Fransiz ortak yapimi olarak gerceklestirilen film, 1999 yilinda Cannes
Film Festivali'nin “La Sélection Officielle” kategorisine secildi ve gosterildigi tiim
Avrupa iilkelerinde onemli basarilar elde etti. Ozpetek'in iigiincii filmi olan “Cahil
Periler”, italya'da gdsterimde bulundugu haftalar boyunca en fazla izlenen Italyan

filmi oldu. Italyan Sinemasi'nin taninmis yonetmenlerinden Nanni Moretti'nin “La
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Stanza del Figlio” ve Giuseppe Tornatore'nin “Malena”sin1 geride birakan Ozpetek'e

ovgiiler yagd: (http://www.kimkimdir.gen.tr/kimkimdir.php?id=6259).

Italya’nin en énemli ddiillerinden olup Italyan Sinema Akademisi tarafindan
verilen ve adin1 Ronesans ¢agi ressam ve heykeltirasi Floransali Donatello'dan alan
David di Donatello Odiilleri’ni en iyi film, en iyi miizik, en iyi aktér, en iyi aktris
dallarinda  yonetmenin  “Karsi Pencere” filmi 2003 yilinda kazanmistir

(https://www.imdb.com/name/nm0654858/awards?ref =nm_awd). 2017 yil1 tarihli

“Istanbul Kirmizis1” filmi ile uzun yillar sonra tekrar Tiirkiye’de bir film ceken

yonetmen halen italya’da ikamet etmektedir.

2.2. FERZAN OZPETEK SINEMASININ ICERIKSEL OZELLIKLERI

Sinematografik bir anlatimin igeriksel ve bigimsel ozelliklerine gore gesitli
basliklara ayrilarak incelenmesi sadece analitik bir prosediir olarak diistiniilmelidir
(Foss, 2016: 11). Tiyatroda oldugu gibi sinemada da bir dramatik yapinin organik
biitiinliigli icerigini olusturan unsurlar ile var olabilir. Bir auteur kullandigi hem
iceriksel hem de bicimsel unsurlar, yineledigi temalar ve ¢ok ¢esitli ortakliklar ile
kendi iislubunu yakalamis olur. Tezin bu bashiginda Ferzan Ozpetek filmlerine konu,
olay Orgiisii, tema, anlati yapis1 ve karakter kategorileri ile yaklagilarak sinemasinin

igeriksel ozellikleri incelenecektir.

2.2.1. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Konu

Konunun fonksiyonu, icerige ait unsurlar1 son derece belirgin ve etklili bir
sekilde somutlastirabilmektir (Giirbiiz, 2001: 104-105). Konu, bir anlamda
senaryonun temel diisiincesinin sekillendirilmis evresidir (Aslanyiirek, 2004: 89).
Anlatiyt ve de olay oOrgiisiinii cisimlendirebildigi 6l¢lide var olmayi basarir.

Aslanyiirek’e gore (2004: 89) konu, bir sanat eserinin neyle ilgili yazildigi sorusuna
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cevap verir ve bir senaryonun ilk asamasini belirten sinopsis olarak da ifade
edilebilir.

Bir auteur 6zgiinliigiinii ifade edebilecegi 6nceden se¢mis oldugu temalarina
gore konularimi belirleyebilir. Bu se¢imler onun diledigince hareket edebilecegi bir
alandir. Ferzan Ozpetek’in filmografisindeki incelenen filmlerine bakildiginda
secilen konu ve temalarda yonetmenin de bu tutum igerisinde oldugu goriilecektir.
Durumla ilgili Ozpetek sdyle bir agiklamada bulunur: “Ben filmlerimi yaparken,
sunu koyayim, bunu koymayayim, diye diisiinmek, sinirlandiriimak istemiyorum. Ben
filmlerime kendi hayatimdan ozel bir seyler koyuyorum, duygularimi veya duydugum
seyleri koyuyorum, beni etkileyen her seyi koyuyorum...”
(http://www.mafm.boun.edu.tr/files/64 Ferzan%C3%96zpetek.pdf).

Konu, bir filmdeki olaylar dizisini olusturur ve ayni zamanda filmin
oykiisiinden tiirer. Oykii ve konu arasindaki bu iliskinin de isaret ettigi {izere aslinda
filme dair tiim igerik filmin Oykiistinii olusturur (Giirbiiz, 2001: 105-107). Ferzan
Ozpetek tiir sinemasim benimsemesi sebebiyle filmlerinde ¢ok cesitli konularda
farkl1 dykiiler anlatmaktadir. Ornegin komedi ve dram tiiriinde olan filmi Sahane
Misafir ile fantastik 6gelerle oriilii bir konu segmistir. Yonetmenin en ¢ok segtigi
konulardan biri de 6Ziim halidir. Hatirlanirsa melodramin orantisiz gii¢ler arasindaki
catismadan dogdugu belirtilmisti. YoOnetmenin filmografisinde o6lim hem olay
orgilisiinde s6z konusu bu durumu gergeklestiren, hem de kuvvetli bir dram etkisi
yaratan ve bazen serim asamasini olusturan etkenlerden birisidir. Neden boyle bir

secim yaptig1 diisiiniildiigiinde bunun sebebini Ozpetek bir réportajinda su sekilde

aciklar: “Oliim cammi sikiyor! . . . Bana 6liim ‘O zaman ne anlami var ki hayatin!’
dedirtiyor bazen. . . . ‘Eserlerinle yasiwyorsun!’ filan diyorlar ya, artik ona da
inanmiyorum...” (http://www.hurriyet.com.tr/yazarlar/ayse-arman/bu-filmde-

gordugunuz-istanbul-bir-sure-sonra-olmayacak-40377680)
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FILMLER KONULARI
Teyzesinin Olimi ile kendisine miras kalan
Hamam et . . ,
(1997) Hamam ile ilgilenmek i¢in Istanbul’a gelen

Roma’li mimar Francesco’nun hikayesi anlatilir.
y

Harem Suare

Film, hareme yeni gelen geng cariye Safiye’nin
sarayda yasadiklarini gecmis ve gelecegin bir

(1999) araya getirildigi bir anlatim tarz1 ile konu edinir.
Esini bir kazada kaybeden Antonia evinde bir
Cahil Periler tesadiif eseri Olen esinin sevgilisinden hediye
(2001) gelen tabloyu bularak hi¢ bilmedigi bir diinyanin

kapilarini aralar.

Karsi Pencere

(2003)

Ozel bir sirkette muhasebeci olan Giovanna’nin
kars1 komsusu Lorenzo ve hayatina tesadiifen
giren Davide ile monoton yasamina bir anlam
katmasinin, olgunlagmasinn dykiisii anlatilir.

Kutsal Yiirek
(2005)

Hirsli bir is kadim1 olan Irene ailesine ait eski
evini daireler halinde kiralamay: planlarken bir
giin kiiclik hirsiz Benny tarafindan soyulur. Bu
rastlasma Benny’nin erken Oliimiinden sonra
Irene tizerinde koklii bir degisime sebep olur.

Bir Omiir Yetmez

Orta yaslarina yaklasmis bir grup yakin arkadasin
iclerinden birinin 6lmesi ile her birinin yasadigi

(2007) yogun duygusal degisimi hikaye edinir.
Kiskang ve sert karakterli bir koruma olan
Miikemmel Bir giin Antonio’nun eski esi Emma tarafindan terk
(2008) edilmesini ve sonugta ortaya ¢ikan aile trajedisini

konu edinir.

Tablo 1:

Film Adlar1 ve Konulari
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Muhafazakar Cantone ailesinin en geng iiyesi
Tommaso Roma’daki okulundan dénmiistiir. Bir

Serseri Mayinlar - . . . .
aksam yemeginde ailesine kendisi ve sec¢imleri

(2010) hakkinda 6nemli bir agiklama yapmak {izereyken
abisi Antonio bagka bir agiklama yapar.

Oyuncu olma ideali ugruna Roma’ya gelen

Sahane Misafir Pietro’nun sehirde bir ev kiralamasini ve o evin

(2012) de bazi hayaletler tarafindan mesken tutuldugunu

fark etmesiyle baglayan trajikomik olaylar1 konu
edinir.

Elena yakin arkadagi Silvia’nin sevgilisi Antonio
ile yasak bir iligki yasamaya baglar. Sonrasinda

Kemerlerinizi Baglayin . <
gHay onunla evlenen Elena, meme kanseri oldugunu

(2014) Ogrenir ve bu gelisme hayatinda biiyiik
degisimlere sebep olur.

Unlii bir yazar olan Deniz, c¢ocukluk anilarini

yazdigr kitabin1 elestirmesi igin Londra’daki

Istanbul Kirmizist eskiden yazar olan arkadasi Orhan’dan destek

(2017) ister. Orhan’in Istanbul’a gelip bulusmalarinin

ertesi ginii Deniz ortadan kaybolur. Orhan,
Deniz’i ararken kendi hikayesini de yazacaktir.

Tablo 1 (Devam): Film Adlar1 ve Konulari

Ferzan Ozpetek, bu calismaya konu olan on bir filminin de senaristlerinden
biri olup “Istanbul Kirmizis:” filminde ise ayn1 isimli kendi romanin1 Gianni Romoli
ile beraber senaryolastirmistir. Bu durum Sarris’in  Auteur Kuram’mi olusturan
oOlgiitler iginde degerlendirildiginde de onlarla uyumlu goriinmektedir. Boylelikle
Ozpetek’in filmlerinde ayirt edilebilir kisiliginin gostergesi olan Kisisel stilini
olusturabilmesinin ve i¢sel anlam dlgiitiiniin geregi olarak tutarli bir diinya goriisiini
gerceklestirebilmesinin izi daha senaryo siirecinden itibaren goézlemlenebilecektir.
Filmlerinin senaryolarinda ve konularimin se¢iminde bilhassa yasanmisi anlatmayi
tercih ettigini bir roportajinda aktaran Ozpetek, bu sekilde acilarindan arinabildigini
ve bunu da bir terapi gibi gordigiinii belirtir
(http://www.mafm.boun.edu.tr/files/64 Ferzan%C3%96zpetek.pdf).
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2.2.2. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Olay Orgiisii

Olay orgiisii kavraminin ne oOlduguna egilmeden oOnce olay kavramim
incelemek uygun olacaktir. TDK’ya gore olay, “ortaya ¢ikan, olusan durum, ilgi
ceken veya ¢ekebilecek nitelikte olan her tiirlii is, hadise, vaka” olarak agiklanmistir

(http://www.tdk.gov.tr).

Dramatik bir yap1 i¢cin yukaridaki tanim eksik olacaktir. Bu sebeple dramadaki
anlamiyla olay, o6zel bir tarzdaki ¢eligkiler ile beliren ve belli mecburiyetleri
biinyesinde barindiran tamamlayici bir unsurdur. Olaylar birbirine baglanirken iki
hususa 6zen gostermek gerekir: Ilki olaylarin bir sebep-sonug iliskisi icinde birbirine
baglanmas1 ve digeri de hiyerarsik bir sekilde Onem sirasina gore aralarinda
siralanmasidir. Boylece genel anlamiyla olaylarin olasilik ve zorunluluk kurallarina

uygun olarak birbirini izlemesi, olay 6rgiisiinii olusturacaktir (Unal, 2015: 82-85).

Aristoteles, dram sanatinin temellerini attigi, Poetika isimli eserinde bir
tragedyanin altt 6gesi oldugunu belirtir:  6ykii, karakterler, dil, diisiinceler,
dekoration ve miizik. Bunlardan en 6nemlisinin ise olaylarin (uygun bir bigimde)
birbirleriyle baglanmasi oldugunu soylemistir. Burada aslinda kastedilen olay
orgiisii’diir. Clinkii Aristoteles bir eylemin taklidi olarak kabul ettigi 6ykii (mythos)
ile olay orgiisiinii es deger anlamda gortir (Aristoteles, 1987: 23). Artik giiniimiizde
ise Oykii ve olay orgiisii arasmndaki ayrrm temel bir kabuldiir. Ornegin Rus
Bicimcileri Fabula ile 6ykiiyii ve Syuzhet terimiyle de olay orgiisiinii ifade ederler.
Oykii, tamamlanmis olay zinciridir (Ersiimer, 2013: 24-25). Kisaca “ne oldu”

sorusuna yanit verir. Olay orgiisii ise ayni olaya “neden oldu” sorusuyla yaklasir.

Dramatik anlati yapisinda bir olay Orgiisiiniin asamalar1 i¢in kullanilan
kavramlar serim, diigiim, c¢atisma, doruk nokta ve c¢oziimdiir. Serim bolimii,
cogunlukla kahraman ile c¢evresindeki kisilerin, izleyiciye tanitildigi baslangic
boliimiidiir. Bu boliimde onun yiizlesecegi sorunlar1 ve karsisindakileri yavas bir
bi¢imde tanimaya yonelinir (Nutku, 2001: 177). Diigiim, kahramanin ¢6ziilemeyen

bir problemle yiizlestigi, caresiz bir durumda kaldig1 ve de i¢sel veya dissal etkenler
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nedeniyle higbir sey yapamadigi durumdur (Aktaran: Ersiimer, 2013: 44). Bir filmde

digtimler atabilmek, kisilere 6zgii ozelliklere, tutumlara, nesnelere dramatik olarak

vurgu yapmak, 6nem vermektir (Foss, 2016: 180). Catisma ise dramatik yapidaki

gerilimi yaratir. Digiimde beliren etkilere, kosullara, kisilere karsi bir tepkidir.

Catismaya sebep olan bu tepki karakterin istek ve eylemleriyle olusur. Filmin ana

diisiincesi, temasi c¢atisma ile ortaya g¢ikar. Doruk nokta, dramatik gerilimin en

yiiksek evresine ulastifi andir ve daima bir degisim haline isaret eder. Coziim

boliimii ise doruk nokta gecildikten sonra gelir. Aristoteles’in katharsis olarak

isimlendirdigi tutkulardan armma hali seyircinin tiim sorulariin yanitlarin1 buldugu

¢Oziim bolimiiniin gergeklesmesi ile olusur (Ersiimer, 2013: 45-48).

. . .y Doruk -
Filmler Serim Diigiim Catisma Nokta Coziim
';S 22?1(133?181??1;1 Francesco ile
Madam’in hamami m ?:ﬁéa Francesco Dul kalan
Olimii ve isleten aile A bicaklanir ve | Marta artik
: opiisiirler. ¢ .
yegeni ve ogullari Buna sahit hastaneye Italya’ya
Hamam | Francesco’ya | Mehmet ile olan esi kaldirilmasina | donmekten
hamamini yakinlagir ve Martasbir ragmen vazgeger ve
miras ardindan aksam hayatim hamami
birakmasi. hamami 4 .| kaybeder. sahiplenir.
satmaktan Francesco ile
vazgecer. kavga eder.
Padisah bir Safiye,
Opera oyunu | vyani carive _ . haremden
izler. Safiye Y Safiye, Szgliyzhrtl;ﬁ sonra tiyatro
Sonrasinda | padisah padisahin yeni | padisal gosterilerine
h d cariyesi olan oglu
aremade tarafindan Aliye’den ilk Osman baglar.
Harem Gilfidan cezalandirilan | gecesini satin Valide ’ve Durumunu
Suare gegmis Ve cariyeye alir. Fakat ertesi Selma Sultan artik
gelecegi yardim giinii Aliye kabullenmistir
. S ederken oldiiriildiigiinde tarafindan .
birlestirdigi S A ve Giilfidan
P Abdiilhamit’in | 9¢tum gozler | zehirlenir ve y
bir hikaye dikkatini geker | O™ sevrilir cocuk oliir, | Pastadidn
anlatmaya ¢ | hikayeyi
baslar. sonlandirir.

Tablo 2: Filmlerin Olay Orgiisii

39




Massimo bir

Antonia 6len

Antonia ve trafik kazas1 | Antonia, esinden
Massimo'nun | sonucu oliir | Massimo’nun | hamile Antoni
mutlu bir ve Antonia | escinsel oldugunu ntonia
. e e : . sevgilisi o havaalaninda
Cahil birliktelige bir tesadiif Michele ile Ogrenir ve Amsterdam’
Periler | sahip birkar1 | eseri yakin nsteream a
9 yakinlagir ve : gitmekten son
koca oldugu | kocasinin - cevresine
bilgisi cok farkli bir anda vazgeger.
Hgist yasak hayatn igine | Amsterdam’a
aktarthr. iliskisini girer. gidecegini
Ogrenir. sOyler.
Davide’nin . Giovanna, Lorenzo
. Davide’nin . < .
gecmisine . Lorenzo ile aldig terfisi
bir aksam . . - ;
tanik olurve | 0 cinsel bir icin Giovanna,
ardindan YOOI birliktelik taginirken, Davide’ye bir
.o yollar1 > mektup yazar ve
guniimiiz kesisen ¥a$amik ]E_SILO_Va}nna mektubunda
PKar;z It;_alya sinda Giovaliiive lizereyken i f!nl. onun kendi
encere | Giovanna ve Karst kendi degistirerek | tizerindeki
Filippo ars .| dairesini onla olmayr | étkisinden ve
find binasindaki i K ondan
tara dmf an Womsusd :)Z eyere secc;ier (;/e dgrendiklerinden
tesaduten Lorciy unu ardindan bahseder.
bulunmasini yapmaktan kosar ama
. tanigirlar. .
goriiriiz. vazgeger. yetisemez.
'\?girﬁ?nett' Irene makam EZ;T‘{E?I Irene
fn tiharina ve arabasina 6liimi}i,nii Irene yatirildigi akil
- binmek ... | metroda hastanesinde
paralel bir N Ogrenmesi ile | . . . . s
anlatimla iizereyken bir dedisim iizerindeki psikologu ile
Kutsal Irene’nin kiigiik hirsiz asa fns tim dertlesir.
.. Benny ve yasayar esyalarin1 ve | Psikologu
Yiirek yilin 7. Irene tiim - -
C e cetesi ile o kiyafetlerini | goriismeden
girisimcisi Karsil ihtiyag i
% qee g silagir ve c cikarip sonra onun
odiiliinii sahiplerine . .
aldiina de Benny ardum gevresine deli
& tarafindan Y dagatir. olmadigima
taniklik etmeye karar .
. soyulur. . kanaat getirir.
ederiz. Verir.
Bir yakin Lorenzo, Antonio %9? enzo nun
arkada borg istemek karis1 Oliimiiyle Davide’nin
4 icin gittigi - derinden
grubu ortak - Angelica’ya . ardindan
. Antonio’nun | ... =. .. etkilenen .
o bir aksam Karisini iligkisini Davide yazlik evine
Bir Omiir | yemegi i¢in aldattigmt aciklar ve yazlik evine gelen tiim
Yetmez Davide ve Sdrenir ve sonrasinda elir ve yakin
sevgilisi eftesi inii Lorenzo igntihara arkadagslari
Lorenzo’nun ak amgu kaldirtldig: Kalkisir onu teselli
evinde a1 hastanede 3 ederler.
bulusurlar yemeginde olir ancak
¥ ' bayilir. ' yapamaz.

Tablo 2 (Devam): Filmlerin Olay Orgiisii
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Emma ve

ailesi bir . . Olay yerine
. Antonio eski .
gece vakti Emma esi Emma’va Antonio gelen
evlerinde calistigi 3 y kendisini, kurtarma
i1 Lo bir otoyol L
. gosterilir. sirketin bir kizini ve ekiplerince
Miikemmel kenarinda N .

Bir Giin Yalniz karar1 sonucu tecaviize oglunu eski bulunan
Emma’nin igini Kalkisir evlerinde ailenin kiz1
gozleri agik | kaybettigini ancai bunu vurur. O ve Valentina’nin
ve uyumuyor | dgrenir. oglu oliir. yasadig1

g yapmaz.
oldugunu anlasilir.
gorlriz.
Tommaso bir | Tommaso
aksam sirket . - .
oku.r?ak tem ailesine kiz1 Alba’nin uyu . you ..
gittigi : gw. . . bilerek ve toreninde tim
. , escinselligini | evinden . S
Serseri Roma’dan 9 isteyerek aileyi bir
S agiklamak ciktiginda -

Maynlar | evine bir r r seker araya getirir
siireligine geri | UZCr® yken . Antogiggie komasina ve darginlarin
dondiigii abisi Antonio | rastlasir ve girer ve barismasina
aktarilr. aciklamayr | onunlabir | fapo-oder | vesile olur

kendisi igin | kavgaya ' '

yapar. tutusurlar
Roma’ya Pietro yeni Pietro
tinlii bir evinde.ki ilk Mar_ia’ya bir | pietro, eski Geemislerinek
oyuncu olma | giinlerinde tahliye tiyatro 31fgr$§ees?n e
hayaliyle tuhaf belgesi oyuncusu Livia arafanan havalet
gelen deneyimler | hazirlatir ve | Morosini ile i bt

o tiyatro ekibi
Sahane . , . . goriiserek onun yemm R
g Pietro’nun yasar ve bir evinde s Pietro igin bir kez

Misafir S . . gegmiste tiyatro | o0
kuzeni Maria | gece kuzeni | yiiksek sesle | ekibini ihbar a ;“Yaso
ile kendisi Maria’y1 okuyarak edip olimlerine | PETOCoMae
.. - - oyunlarini
icin yeni bir | onunla hayaletlerden | sebep oldugunu | (o iy
ev kiraladi@1 | kalmasi i¢in | gitmelerini ogrenir.
gosterilir. cagirir. talep eder.

Elena teyzesi .
Yagmurdan Elena, bir ile rutin bir Anton|9
: , . o hastalig1
dolay1 bir Elena’nin glin ¢alistigi | kontrol derlemi
otobiis sevgilisi kafeye gelen | sonrasi .
< L2 e Elena’y1
.| duragina Giorgio’nun | Antonio’dan | meme <
Kemerleri- 9 >, X . kagtig
I, siginan verdigi tahrik olarak | kanseri
nizi ; . N hastaneye
. insanlar partide Elena | onun oldugunu e .

Baglayin . v gotiirlirken ilk
arasinda ve Antonio ardindan Ogrenerek kez birlikte
Elena ve resmen mesaisinden | durumunu

- . olduklari
Antonio’yu tanigirlar. cikarak onu | tiim o
R . kiiclik koya
gortiriiz. takip eder. yakinlarina e
goturur.
aciklar.

Tablo 2 (Devam): Filmlerin Olay Orgiisii
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Orhan
Orhgn Ve Orhan ve Nevglfien _Orhan, Yusuf Orhan, yahida
Deniz . Deniz’in yok ile konusur T
’ $ D d
: , Deniz bir oldugu gece I eniz’e dair
Istanbul’da - £u JLL ve Denizile | (im
aksam yogun | yanindakinin . .

bulusurlar ve alkol alirlar Yusuf oldugunu §§c1r}s§1 bir yasadiklarini
Jstanbul Orhan ayni1 ve sabah dgrenir. iliskisi diigiiniir ve

aksam Kti valid Sonrasinda oldugunu Deniz’in
Kirmizist Deniz’in \]/)a t.l },]?” a Yusuf ile Ogrenir. Bu yapamadiklarmi

cniz'm 6grenim aparak
yakin geceleyin gordigi durum’ ~ )i/stfmbul’da
arkadasi . Sl Orhan’da bir
5 kayboldugu tiniversitesinde o kalmaya karar
Neval ile tartismali bir degisime .
anlasil
silir. . verir.
tanisir. sekilde sebep olur.
tanigirlar.

Tablo 2 (Devam): Filmlerin Olay Orgiisii

Ferzan Ozpetek filmlerinde ¢ogunlukla, olay 6rgiisii tablosundan da goriilecegi
tizere, melodramatik bir unsur olan rastlanti 6gesi ile cesitli digiimler atarak
senaryosunda yarattig1 tesadiifleri sebep-sonug iligkisinin gelisimi igin itici bir giig
olarak kullanmigtir. Bazi filmlerinde de s6z konusu iliskiyi bazen sahnelerinde geriye
doniis (flashback) veya ileriye si¢rayis (flashforward) kurgu tiirleri segimleriyle bir

anlatim stili kurarak saglamistir.

Yonetmenin calisma kapsamindaki on bir filminin olay orgiisii tablosu detayli

incelendigi zaman ele aldig1 temalarini satir aralarindan gorebilmek miimkiindiir.

2.2.3. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Tema

Tema, eser sahibinin izleyiciye aktarmak istedigi ana diisiincedir (Unal, 2015:
129). Konunun aksine bir diisiinceyi ifade ettigi i¢in soyut bir kavramdir. Film
igerisinde birden fazla tema se¢imi miimkiindiir. Bir filmin tizerine kuruldugu
temel(ler) gibi de diisiiniilebilir. Dramatik bir yapitin igeriginin giiglii olmasi temanin
giiciiyle dogru orantilidir. Ayn1 zamanda bir isin sanatsal degeri, dolaysiz olarak

temanin dogasina tabidir. Kuskusuz, insanlarin bir sanat yapitina olan ilgisi, bir

42



smifin, bir toplumun veya bir milletin en Onemli ihtiya¢larmin ne Olgiide
karsilandigina gore belirlenir (Giirbiiz, 2001: 103).

Kagan’a gore (1993: 443) “her sanat¢i, belirli temalara yakinlik gosterir,
belirli temalara karsi ilgisiz kalir ya da tiimden geri ¢evirir". Ferzan Ozpetek icin de
s06z konusu durum gegerlidir. Yonetmenin kullandig1 temalar genis basliklar olarak
ele alinirsa dayanmisma, degisim, tutku basliklarinda toplanabilir. Ancak bu
smiflandirmada, karakterler temelinde disiiniildiigiinde, o6rnegin kisilerin olay
orgiisiindeki deneyimleriyle bir anlamda olgunlagmalarinin getirdigi degisim ya da

bir karakterin cinsel yoneliminin degisimi gibi alt basliklar acilabilir.

Bir eserde mevcut ana temalarin haricinde, bunu saglamlastiracak yan temalar
da bulunabilir (Giirbiiz, 2001: 104). Ferzan Ozpetek’in filmografisinde rastlanilan
yan temalar arasinda oryantalist yaklagim, giizel sanatlarin kullanimi, farkii cinsel
yonelimler ve Ikinci Diinya Savasi sayilabilir. Asagida yer alan tabloda ydnetmenin

filmlerinin yan temalar1 ve bunlari igeren filmler goriilebilir.

YAN TEMALAR YER ALDIGI FILMLER

Oryantalist yaklasim Hamam (1997), Harem Suare (1999)

Hamam (1997), Harem Suare (1999), Cahil
Periler (2001), Kars1 Pencere (2003), Mitkemmel
Bir Giin (2008), Sahane Misafir (2012), Istanbul

Kirmizist (2017)

Giizel sanatlar

Tablo 3: Yonetmenin Filmlerinin Yan Temalari
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Hamam (1997), Harem Suare (1999), Cahil
Periler (2001), Kars1 Pencere (2003), Bir Omiir
Farkli cinsel yonelimler Yetmez (2007), Serseri Mayinlar (2010), Sahane
Misafir (2012), Kemerlerinizi Baglayin (2014),

Istanbul Kirmizis1 (2017)

Ikinci Diinya Savast Kars1 Pencere (2003), Sahane Misafir (2012)

Tablo 3 (Devam): Yo6netmenin Filmlerinin Yan Temalari

2.2.3.1. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Dayanisma

Ferzan Ozpetek’in bu c¢alismada yer alan her filminde dayanisma temasi
geemektedir. TDK’ya gore dayanisma, sosyolojik anlamda, “bir toplulugu
olusturanlarin duygu, diisiince ve ortak ¢ikarlarda birbirlerine karsilikli baglanmasi,
tesaniit” olarak acgiklanmistir. Tesaniit’in de omuzdashk anlamina geldigi
hatirlanirsa ayn1 gaye ile beraber hareket eden kisileri ifade eden aile ve dostluk gibi
belirli kavramlarin Ferzan Ozpetek’in tiim filmlerinde o6zellikle dnemli bir yer
kapladig1 goriilecektir. Insanin, sosyal bir canli olmasi, toplum igerisinde hayatim
stirdiirmesini gerekli kilmaktadir. Aile, toplumu olusturan temeldir. Buna nazaran bir
toplum da, en ufak sosyal yapi olan ailelerin birlesmesinden olusmus insan
toplulugudur (K6nezoglu, 2006: 1). Bu perspektiften yaklasildiginda Akbulut’a gore
(2008: 41), evle alakali olmalar1 sebebiyle sinemada melodramlar da aile kavramina
0zel bir 6nem vermektedir. Bu durumu ydnetmenin sinemasinda melodramatik bir
0ge olarak degerlendirmek miimkiindiir. Dostluklar anlaminda ise s6z konusu
durumu yonetmenin filmlerinde canlandiran karakterler siklikla cinsel yonelimleri ve
cinsiyet kimlikleri toplumdan farkli olan bireylerden olusmaktadir. Kavramlari
aciklamakla devam edilecek olursa cinsiyet kimligi, insanin biyolojik cinsiyetini

degil kendisini ait hissettigi cinsiyete dair kimligini belirtir (Giiner vd., 2011: 20).
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Yonetmenin ilk filmi olan Hamam ele alindiginda dayanigma temasinin filmin
geneline yayildig1 gézlenebilir. Romali bir mimar olan Francesco, teyzesi Madam’in
6limii ve kendisine hamamin1 miras birakmasiyla esi Marta’y1 Italya’da birakarak,
basta aksini istemesine ragmen, Istanbul’a gelir. Francesco, Istanbul’da hamami
isleten Tiirk ailesi Osman, Perran ve ¢ocuklart Mehmet ve Fiisun’dan sicak bir aile
ortami Ve ilgi goriir. Bu samimiyet ve dayanigsma halinin en iyi temsil edildigi yerler,
yonetmenin diger filmlerinde de goriilebilir olan sofralardir. Film igerisinde
Francesco, Mehmet ve Fiisun ile bir futbol magima gider, mahalleden bir ¢ocugun
stinnet digiinline katilir ve de onlarla beraber halay ¢eker. Onun ¢esitli bi¢cimlerde

maruz kaldigi bu dayanisma hali git gide degisimine sebep olacaktir.

Sekil 4: Hamam filminden sofra kullanimina bir 6rnek

Filmde oryantalist bir anlayis da séz konusudur. Ferzan Ozpetek, Avrupa
temelli bir bakis acisiyla dogu uygarhigimi degerlendirdigi filmlerle kariyerine
baglamistir. Bilindigi lizere oryantalizm, Bati ile Dogu’nun kimliklerini farkli
sekillerde konumlandirmak i¢in yaratilmis bir kavramdir. Ozpetek’in filmlerinde yer
alan sarkiyatgilik; adetler, mekanlar, sosyal iligkiler ve insanlar i¢in dizayn edilmis
bir oryantalizmdir. Fakat yonetmen sonraki filmlerinde bu tutumundan
uzaklasacaktir (Posteki, 2005: 146).
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Yonetmenin sonraki filmi Harem Suare’de Safiye padisahin gézdesi olmay1
basardiginda harem gorevlisi Giilfidan ile yakinlasacak ve sonrasinda Meclis-i
Mebusan haremi kapatmak i¢in harekete gectiginde bile dostluklar1 devam edecektir.
Safiye’nin padisahtan olan oglu Osman’it kaybetmesi dahil yasadiklar1 tiim zor

anlarda omuzdas olan bu ikili film boyunca dayanismanin giizel bir 6rnegini sergiler.

Cahil Periler filminde kadin bir doktor olan Antonia esini kaybettiginde
tesadiifen onun yasak iligkisini ve sonrasinda da biseksiiel oldugunu Ogrenir.
Antonia’nin yasak iligkisini kiminle yasadigini arastirirken karsilastigi yeni hayatta
esinin escinsel sevgilisi Michele’i ve Michele’in cinsiyet kimligi, cinsel yonelimleri
farkli tiim dostlarini tanidikca aralarinda giizel bir arkadaglik gelismeye baslar. Bu
gelismenin olusumunda Michele’in arkadast Ernesto’nun evde yatalak bir hasta
konumunda olup Antonia’nin doktorlugu dolayisiyla onunla ilgileniyor olmasi,
dayanigma hali agisindan onemlidir. Antonia, Michele’i zamanla daha yakindan
tanimaya basladik¢a aralarinda daha derin bir bag olusmaya baslar. Ancak gift
heteroseksiiel anlamda bir iliskiye baslamazlar. Michele’in tercihlerinden dolay1

aralarinda imkansiz bir ask soz konusu olmustur.

Yonetmenin takip eden filmi Karg1 Pencere’de Giovanna’nin ve Davide’nin
kesisen hayatlar1 anlatilir. lkinci Diinya Savasi’nda bir Yahudi mahallesini
Nazilerden kurtarmak i¢in zor bir se¢im yapmak zorunda kalmis Davide o donemler
birlikte oldugu Simone’u giiniimiiz Italya sokaklarinda bilingsiz bir sekilde ararken
tesadiifen yolu Giovanna ve Filippo’nun yollar1 ile kesisir. Ailesinin kurulu diizenine
dahil olan Davide ile baslarda gecinemeyen Giovanna, Davide’yi zaman gecip
tanidikca, 6rnegin ikisi de hamur isi tutkunudur, aralarinda bir dostluk gelismeye
baslar. Bu noktada alt kat komsusu aile dostlari Emine de anilmaya deger bir durum
olusturmaktadir. Giovanna’nin Davide’ye duydugu yakinligi, dayanisma ve
karakterin degisim hissi ona hitaben filmin sonunda paylastigi su sézlerinden

anlagilabilir:
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Hala tavsiyene ihtiyacim var Davide. Senin bakislarina, senin jestlerine...
Ama aniden senin jestlerinin benim oldugunu fark ediyorum.
Konustugum zaman senin gibi konustugumu fark ediyorum. Seni terk
eden herkes her zaman yanminda kendilerinden bir parca birakiyor mu?
Anilara sahip olmanin sirri bu mu? Bu dogruysa kendimi daha giivende

hissedecegim. Ciinkii asla yalniz kalmayacagimi bilecegim.

Kutsal Yiirek filminde kiiciikk yasta Oksiiz kalmis olan Irene’nin hikayesi
anlatilir. Yillar sonra gok basarili bir is kadini olup bos aile evine geri donen Irene bir
giin evinden ¢ikip makam aracina binmek {izereyken kiiciik Benny ve hirsizlar ¢etesi
ile karsilasir ve Benny tarafindan soyulur. K&tii bir baslangi¢ yapsalar da Benny’i
tanidikg¢a gittikge onunla daha ¢ok yakinlasan Irene, sonrasinda Benny’nin 6liimii ile
onu derinden etkileyen travmatik bir deneyim yasar. Irene ve Benny arasindaki
arkadaglik, insanlara karsiliksiz yardim etme amaciyla omuzdaslik anlaminda
Benny’nin erken &liimiine kadar siirekli geliserek devam edecektir. Ferzan Ozpetek
bu baglamda filmin sonunda Irene’nin evindeki annesinin tek ¢izimi olan yagli boya
bir tabloda annesini Benny olarak betimleyerek filmi mucizevi bir sekilde bitirmistir.
Aileyi ve arkadashigi boylece bir tablo ile birlestirebilen yonetmenin bu se¢imi
ozellikle dikkate degerdir.

Yonetmenin Bir Omiir Yetmez filminde bir yakin arkadas grubu ortak bir
aksam yemegi i¢in escinsel bir ¢ift olan Davide ve sevgilisi Lorenzo’nun evinde
bulusurlar. Ozpetek daha filmin basindan itibaren eski dostlar arasindaki dayanisma
halini, gruba yeni katilan Paolo harig, gerek siirekli tercihi olan mutfak sahneleriyle
gerekse bir geriye doniis sahnesi olan gruptaki psikolog Angelica’nin Davide,
Lorenzo ve Roverto’yu katilmaya ikna ettigi sigara birakma seansindan bir kesit ile
aktarir. Lorenzo grubun tekrar bulustugu baska bir aksam yemeginde beyin kanamasi
gecirip hastaneye kaldirilir ve sonrasinda kaldirildigi hastanede hayatin1 kaybeder.
Oliim konusundan vazgegmeyen yonetmen, Mithat Alam Film Merkezi’'nde Atilla
Dorsay ile yaptigi bir roportajinda bu durumla ilgili filmiyle alakali soyle bir

aciklamada bulunur: “...Mesela, bir morg sahnesi vardir; ona ¢ok benzer bir olay
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yasamistim. Biz bir grup iyi arkadastik. Icimizden biri hastaneye kaldirildi. Hepimiz
hastaneye dolustuk, yirmi dort saat orada bekliyorduk. . . . Nobetlese bekledik.
Doktora durumunu sordugumuzda bize, ‘Boynundan asagisi tutmuyor, keske
yasamasa,’ dedi. 0 ant aynen koydum filme.”
(http://www.mafm.boun.edu.tr/files/64 Ferzan%C3%96zpetek.pdf).  Yasadiklarini

filmlerinde paylasan yonetmen bu filminde yarattigi his ile gruptan geride kalanlar ve
seyirci lzerinde giiglii bir dram etkisi olusturur. Alttaki gorselde hastanede 6lim
haberini daha almayan tiim grup, bahgede sirtlar1 birbirine doniik bir sekilde oturup
kaygiyla beklemektedirler. Yonetmenin filmlerindeki sofra sahnelerine benzer bir

diizenle ama sirt sirta oturmus grubun bu sekilde siralanmasi 6nemli bir detaydir.

Sekil 5: Bir Omiir Yetmez filminde dayanismanin betimlenmesi

Miikemmel Bir Giin filminde bosanmis bir ¢ift olan Emma ve Antonio’nun
trajik hikayesi aktarilir. Ailenin son 24 saatini anlatan filmde aile fertlerinin her biri
detayli tanitilarak 6zdeslesme hali en iist seviyeye cikarilip yaratilmaya caligilan
dram etkisi, film miiziklerinin de etkisiyle, yogun bir sekilde filmde yer alabilmistir.
Dayanigmanin yer almasi gereken toplumun en kiigiik birimi aileyi merkeze koymasi
(her ne kadar bosanmis bir ¢ift de olsa) ve doruk noktasinin yarattigi hissiyatla filmin
Ferzan Ozpetek sinemasmin dramatik anlamda en giiclii filmlerinden biri oldugu

sOylenebilir.
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Yonetmenin bir sonraki filmi Serseri Mayinlar’da hane halki sayisina gore bir
biiyiik aile olan Cantone ailesinin basindan gecenler konu edinilir. Roma’dan yeni
donen Tommaso ailesine bir aksam yemeginde escinsel oldugunu agiklamak
lizereyken abisi Antonio ayni yemekte dnce soz alarak kendisinin escinsel oldugunu
aciklar. Ailenin reisi olan baba Vincenzo, oglu Antonio’yu agiklamasindan sonra
evden ve aile sirketlerinden kovma karari alir. Aile i¢indeki dayanigmayi, baba
figiirliniin Antonio hakkindaki zit tutumuna ragmen, film boyunca isleyen ve
gosteren filmde evin biiylikannesinin 6liimii ailenin tiim fertleri i¢in bir kirilma ani

yagsanmasina ve onlarin daha da kenetlenip darginlarin barigmasina vesile olur.

Sahane Misafir filminde oyunculuk tutkusu yiiziinden Roma’ya gelmis olan
Pietro’un fantastik 6gelerle oriilii hikayesi anlatilir. Roma’da oncelikle kuzeni Maria
ile kalan Pietro kendine bir ev kiralar. Ancak kiraladig1 ev hayaletlidir. Bu hayaletler
Ikinci Diinya Savasi yillarinda italya’da iinlii bir tiyatro toplulugu olan Apollonio
grubundan olusur. Pietro, Apollonio grubundan her ne kadar baslarda evinden
gitmelerini istese (ve bunu onlardan talep ettiyse) de sonrasinda grubu tanidikga
onlardan biiyiik bir oyuncu olma hayali i¢in oyunculuk iizerine taktikler alacak ve
onlar1 benimseyecektir. Oliimlerinin ardindaki sir perdesini aralamaya ¢aligirken bir
anlamda omuzdas olan Pietro dahil evdeki tiim karakterler olay orgiisiinde gatisma

asamasindan sonra dayanismanin giizel bir drnegini sergilerler.

Kemerlerinizi Baglaym filmi, Elena ve Antonio’nun hikayesini anlatir. Elena
ve Antonio’nun bir durakta karsilagsmasi ile baglayan film Elena’nin sevgilisi
Giorgio’nun verdigi partide ¢iftin resmen tanistirilmalari ile devam eder. Film akis1
icerisinde ileriye sigrayis teknigiyle kendi ailesini de kuracak olan Elena 6ncesinde

annesi ve teyzesi ile beraber yasamaktadir.

Filmin ilerleyen kisimlarinda Elena’nin kanser olmasi ve bu durumun yakin
cevresi lizerinde olan yikici etkisi sebebiyle Ferzan Ozpetek, filminde aile ve -Fabio
karakteri ile de- dost dayanigmasini yogun bir sekilde hissettirir. Alttaki gorselde

Elena’nin annesi, teyzesi, dostu Fabio ve kocasi Antonio goriinmektedir.
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Karakterlerin Elena’ya gore plandaki konumlanigsi Elena’ya olan yakinliklariyla

dogru orantili olarak diisiiniilebilir.

Sekil 6: Kemerlerinizi Baglaymn filminde dayanismanin betimlenmesi

Ferzan Ozpetek’in on birinci filmi olan Istanbul Kirmizisi, tinlii bir yonetmen
ve yazar olan Deniz Soysal’in cagrisi iizerine Ingiltere’den Istanbul’a geri donen
Orhan’mn  hikayesini konu edinir. Ferzan Ozpetek’in hem kendi romanimi
filmlestirmesinden ve de filmde ona dair bircok sey gozlenebildiginden Istanbul
Kwrmizist igin yonetmenin en kisisel filmi denilebilir. Bu saptamayla ilgili olarak bir
réportajinda yer alan “Nejat Isler’in canlandirdigi Deniz Soysal sen misin?”
sorusuna soyle cevap vermistir: “Deniz bana benziyor. Sadece bir ayligina
Tiirkiye’'de, aslinda Avrupa’da yasiyor ve siirekli is geregi seyahat ediyor. Ama
Orhan da biraz benim gibi. Ciinkii o da disaridan geliyor. Ulkenin nostaljisi ve
dogdugu iilkeye zaman zaman yabanct olma duygularini tasiyor. Pratikte kendimi bu
iki karakterde ikiye béldiim. Ama biitiin oyuncularda benden bir seyler var...”

(http://www.hurriyet.com.tr/yazarlar/ayse-arman/bu-filmde-gordugunuz-istanbul-

bir-sure-sonra-olmayacak-40377680).

Filmde Neval ile tanistirildiktan sonra Deniz’in kaybolusu sebebiyle onunla
yollar1 daha sik kesisen Orhan, Neval ile bu anlamda bir omuzdas olur. Ayni durum

Deniz’in annesi Siireyya Hanim ile Orhan i¢in de sOylenebilir. Siireyya Hanim’in
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Deniz’in kaybolusundan sonra Orhan’1 oglu gibi benimsemesi de 6nemlidir. Cok
sayida sofra sahnesinin yer aldigi filmde dayanisma hissi filmin geneline yayilmis

durumdadar.

2.2.3.2. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Degisim

Ferzan Ozpetek filmlerinde sik yinelenen énemli bir tema da degisimdir. Dram
tirtiniin uylagimlarindan biri olan degisim temasi yonetmenin sinemasinda farkli
sekillerde kendisine yer bulur. Hem filmlerindeki karakterlerin olgunlagsmalar1 veya
kendilerini kesfedis hikayeleri ile, hem de yonetmenin sectigi konular (6liim hali
gibi) bakimindan degisim temasmin kullanimimi ayr1 ayri1 basliklar seklinde
gdzlemleyebilmek miimkiindiir. Verdigi bir roportajinda yer alan Ozpetek’in
ciimlelerinden de bu fikrin onu nasil derinden etkiledigi gorilebilir: “Her sey, bir
anda degisebilir. Milyonlarca Euro’n olabilir, yalilarin, katlarin, yatlarn... Alti ay
icinde her sey tamamiyla tepetaklak olabilir, hepsi elinden gidebilir. Boyle bir
diinyada yasiyoruz artik. Bugiin saghgin ¢ok iyidir, ertesi giin hayatin kayabilir.
Bunun bilincine vardigimiz bir diinya bu...”

http://www.hurriyet.com.tr/yazarlar/ayse-arman/bu-filmde-gordugunuz-istanbul-bir-

sure-sonra-olmayacak-40377680).

Ornegin ydnetmenin filmografisinde degisim temasinin farkli kullanimlariyla
ilgili en belirgin drnek olan Hamam filminde Francesco basta Istanbul’a gitmek
istememekte ve esi Marta’ya kendisinin yerine oraya gidip teyzesinden kalan mirasi
satarak Roma’ya geri gelmesini istemektedir. Ancak Francesco karar degistirip bir
kez Tiirkiye’ye geldikten sonra Istanbul’u ve icindekileri tamdik¢a kendini
kesfedecegi bir igsel yolculuga ¢ikmus olur. Ozellikle hamami isleten Tiirk ailesinin
evinde buldugu Teyzesi Anita’nin annesine gondermemis oldugu birikmis
mektuplar1 bogazdaki bir sehit hatlar1 vapuru yolculugunda okuduk¢a yavas yavas
Istanbul’un biiyiisiine kapilmaya baslar. O, Roma’daki huzursuz Francesco degildir
artik. Istanbul’da hem Mehmet ile yakinlasmasi sebebiyle cinsel yonelim anlaminda

tercihi, hem de gordiigii samimiyet ve yasadigi dayanisma halinden dolay: diistinsel
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anlamda fikirleri degisecektir. Filmin sonunda diisiinsel anlamda benzer bir degisim
Istanbul’u taniyan ve Francesco’nun kaybindan sonra artitk hamamin yeni sahibi olan

esi Marta’da da gozlemlenir.

Sekil 7: Hamam filminde Francesco’nun degisim siirecinden bir 6rnek

Yonetmenin ikinci filmi olan Harem Suare’de Safiye, padisahtan oglu sehzade
Osman’1 bir suikast ile kaybetmesi ile baslayan siire¢le beraber yasadiklariyla,
deneyimleriyle bir anlamda olgunlasarak degisime ugrar. Ardindan Padisah
Abdiilhamit’in Kanun-1 Esasi’yi imzalamasiyla haremde bir biyiikk degisiklik
meydana gelmis ve Meclis-i Mebusan haremi kapatmak igin harekete ge¢mistir.
Safiye hareme gelen askerlerin -karakterin degisiminin getirmis oldugu yeni ruh

haliyle- i¢eriye girmelerini 6nler ve o an i¢in bir trajedi yagsanmasini 6nlemis olur.

Cahil Periler’de Antonia’nin kocasi Massimo’yu filmin baginda kaybedisi
Antonia’nin hayatinda biiyilk bir degisimi beraberinde getirir. YOnetmenin
filmlerinde fiziksel 6liim konusunu siklikla kullanmasinin sebeplerinden biri de
budur: olay orgiisiiniin ve karakterlerin gelisimi icin her anlamda bir degisiklik

olusturabilen diigiimler atmak.

Kars1 Pencere filminde Giovanna’nin Davide’den O6grendikleri, ona Kkarsi

hissettikleri, ona olan giiveni, samimiyeti -Davide’nin yoklugunda bir anlamda
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olgunluga ulasarak- Giovanna’da bir degisime sebep olur. Filmde ayni zamanda
soykirim yan temasi da Davide karakteri {izerinden islenmistir. Davide, Ikinci Diinya
Savas1 sirasinda sevgilisini feda ederek tiim bir Italyan Yahudi mahallesini
kurtarmay1 se¢mis 6zverili bir karakterdir. Bu sebepten dolay1 filmdeki baskin dram

unsurunu gergeklestiren de Davide karakteridir.

Kutsal Yiirek filminin basinda eski aile dostlar1 olan Marchetti ¢iftinin intihari
ile bir kayip yasayan Irene, yeni tanistigi kiigiik hirsiz Benny’i de kaybettikten sonra
tiim bu olanlardan derinden etkilenir ve biiyiik bir degisim gegirerek paylasimlarinda
siir tanimayan Dbir dzgeci olarak insanlara yardim etmeye baslar. YOnetmen,
Giancarlo roliindeki yardima ihtiyact olan erkek Kkarakteri ise isa Peygamber
resimlerine benzer goriintimde olan bir aktoriin oynamasini tercih etmistir. Altta yer
alan gorselde Ferzan Ozpetek Irene’nin gegirmis oldugu biiyiik degisimi, Rénesansin
inlii sanat¢is1 Michelangelo’nun su an Vatikan'daki Aziz Petrus Bazilikasi'nda
bulunan Meryem’in ¢armrtha gerildikten sonraki Isa Peygamber’in cansiz viicudunu
tuttugu Pieta heykeline benzeterek aktarmustir.

(https://tr.wikipedia.org/wiki/Pieta_(Michelangelo)

Sekil 8: Kutsal Yiirek filminden Irene’nin degisiminin betimlenmesi
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Bir Omiir Yetmez filminde de yakin arkadas grubunun degisim halinin
gerceklesmesi grupta herkesin sevdigi Lorenzo’nun erken 6liimii ile olur. Sevgilisini
kaybeden Davide vyazlik evlerine gittiginde intihar1 bile diisiinliir ancak
gerceklestirmez. Yonetmenin, Miikemmel Bir Giin filminde ise asil kirtlma an1 doruk
noktasindaki bir trajediyle meydana gelir. Baba Antonio kendisini, kizin1 ve oglunu
eski evlerinde kendi tabancasiyla vurur. Kizi hari¢ kendisi ve oglu 6liir. Antonio’nun
gecirdigi bu degisim ve yogun bir sekilde siddete bagvurabilecegi, 6ncesinde kendi
aracinda Emma’ya el kaldirip ardindan ona bir otoyol kenarinda tecaviiz girisimiyle

izleyiciye gosterilmistir.

Serseri Maymlar’da ise film Tommaso’nun Roma’dan donmesiyle baslar.
Ancak ailesindeki herkes i¢in degisimi baslatan Tommaso’nun doniisii ve yapmay1
planladig1 agiklamasi degil, escinsel oldugunu bir aksam yemeginde agiklayan abisi
Antonio’dur. Ailenin babas1 Vincenzo Cantone yemekteki 0 agiklamayi kaldiramaz
ve abi Antonio’yu baba ocagindan ve aile sirketindeki konumundan kovar. Fakat
filmin ¢6ziim asamasi olan evin biiyiikannesinin cenaze toreninde aile i¢i dayanigsma

baskin hale gelir ve tekrar bir degisim hali yasanarak ailedeki tiim darginlar barisir.

Sahane Misafir’de Pietro ise yeni tagindigi evin hayaletlerine maruz kalarak
hayatinda bir kirilma an1 yasar. Takip eden siirecte ruhsal bir degisim gegirdigine
inanarak profesyonel bir tedavi bile goriir. Kemerlerinizi Baglayin’da Elena kanser
oldugunu oOgrenerek hastaliginin ilerleyen asamalarinda hayatinda biiyiik
degisiklikler ve bu durumun dogal sonucu olarak bir degisim yasar. Istanbul
Kirmizisi filminde Orhan, ablasi Aylin’i yillar sonra babalarindan kalan diikkaninda
ziyaret eder. Ablasi kendisini, annesini ve babasini terk edip Tiirkiye’den kagarcasina
uzaklagmasina ragmen kardesi Orhan’t yeniden benimser. Ardindan Orhan
kendisinde gii¢ bularak Oncesinde yazmayr birakmasina karsin tekrar kalemi eline
almaya karar vererek bir degisim gegirir. Alttaki gorselde bu durum gosterilmistir.
Filmde Deniz’in annesi, Orhan’1 kendi ailesinden biri gibi kabul eder. Orhan tiim bu
dayanigma ve samimiyetten derinden etkilenerek Tiirkiye’de kalip Deniz’in

yapamadiklarini yapmaya, bir anlamda Deniz olmaya karar verir.
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Sekil 9: Istanbul Kirmizis: filminde Orhan’in degisiminin betimlenmesi

2.2.3.2. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Tutku

Ferzan Ozpetek filmografisinde degisim gibi tutku temasi da farkli bigimlerde
gerceklesir. Tutkuyu yasak ask, sohret tutkusu, gii¢ veya iktidar tutkusu gibi farkl
bagliklar olarak onun filmlerinde gérebilmek miimkiindiir. Ancak bir kavram olarak
yaklasilacak olunursa tutku, irade ve yargilari asan giiglii bir cosku hali, ihtirastir

(http://www.tdk.gov.tr). Tutku, istemenin hipnotize edici halidir. Igerisinde tutkunun

yer almadigi hicbir is sahiden gayesine, hedefine ulagabilmis sayilmaz (Emre, 2018:
5).

Hamam filminde hem aska dair hem miilkiyet tutkusuna dair bir vurgu
mevcuttur. Francesco, Istanbul’a geldikten sonra Mehmet’i tanidik¢a aralarinda
stirekli yiikselen bir sekilde cinsel ¢ekim olusmaya baslar. Mehmet’i giindelik
yasantisinda goézlemleyen Francesco gitgide daha ¢ok Mehmet’e baglanir ve
aralarindaki ¢ekim, karis1 Marta’nin bir gece onlan gizlice gozetlerken sahit oldugu
Optistiikleri anda zirve noktasina ¢ikar. Aralarindaki bu tutkulu iliskiyi Francesco
acisindan yasak ask olarak adlandirmak miimkiindiir. Ask, bir baskasi igin beslenilen
giiclli, yogun ve tutkulu bir sevgi olarak kabul edilir. Bu agiklamaya ek olarak “ask”
cogunlukla kisilerin cinsel etkinlikleri ile alakalidir (Aktaran: Tufan ve Yalug, 2010:
444). Ancak burada, Francesco hala Marta ile evli oldugu igin, yasak bir ask sz

konusudur. Diger 6ne ¢ikarilan bir baslik olarak miilkiyet tutkusu da zengin is kadim
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Filiz Hanim’in eski Balat’in biiyiik bir kismin1 yikip yerine gokdelenler ve is
merkezleri yapmasini aktaran Zozo karakterinin yan hikayesi ile ortaya konulur.
Alttaki gorselde Mehmet ve Francesco’nun kadinlar hamamini ¢atida yer alan bir

delikten heyecanla gozetledigi plan yer almaktadir.

Sekil 10: Hamam filminde cinsel tutkunun betimlenmesi

Harem Suare filminde tutku hali kendisini hem cinsel anlamda hem de iktidar
tutkusu olarak belli eder. Safiye, harem agas1 Nadir ile yakinlasarak imkansiz bir agsk
da olsa bir iliskiye baslar. Ayn1 zamanda filmde onun, iktidar tutkusuyla saraydaki
konumunu korumak adina, hamama yeni gelen cariyeyi 6ldirdiigi disiiniilmektedir.
Ancak bu tutkusu hamamda tiim dikkatlerin iizerine ¢ekilmesine sebep olur ve

padisahtan olan oglu Osman zehirlenerek 6ldiiriiliir.

Cahil Periler’de Antonia’nin kocas1 Massimo’nun, serim boliimiinde oldiikten
sonra, yasak aski ortaya ¢ikinca filmin olay orgilisii asamasinda bir diigiim daha
atilmis olur. Bu yeni gelismenin pesinden giden Antonia, Massimo’nun escinsel
sevgilisi Michele ile gittikge yakinlasmaya baslar ve aralarinda bir ask baslamak
tizereyken Michele cinsel yonelimini degistiremeyecegini anlar. Filmde escinsel olan

Michele karakterinin yer aldigi ve cinsel tutku halini i¢eren bir¢ok sahne vardir. Bu
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sahnelerin kullanimi bakimdan Ferzan Ozpetek’in en ciiretkar filminin Cahil Periler

oldugu sdylenebilir.

Giovanna’nin Davide ile ortak noktalar1 olan hamur isi tutkunu olmak gibi belli
vurgular disinda Kars1 Pencere filminde de bir yasak ask islenir. Bu yasak ask
Giovanna ile Lorenzo arasindadir. Ask, bati dillerine gore “arzulama”, “doyum”,
“ozleme” ve “libido” kelimeleri ile alakalidir (Aktaran: Tufan ve Yalug, 2010: 444).
Boylelikle bu kelimelerin ¢agristirdiklariyla askin tutku ile ilgisi daha rahat
goriilebilir. Filmde zaman zaman beliren yemek yapma tutkusu da bir alt bashk

olarak kabul edilebilir. Buna benzer bir durum Bir Omiir Yetmez filminde de goriiliir.

Filippo ile evli olan Giovanna, Lorenzo’yu kendi dairesinin mutfagindan bazi
aksamlar gizlice gozetler ve bu durumu en yakin arkadasi alt kat komsusu Emine de
bilmektedir. Ancak Giovanna’nin Lorenzo ile yollarinin tam anlamiyla kesigimi
Davide’nin bir aksam kaybolusu ile gerceklesir. Birbirlerine gittikge daha g¢ok
baglanan ¢ift Lorenzo’nun evinde bir birliktelik yasamak iizere bulusurlar. Ancak
Giovanna’nin kendi evine Lorenzo’nun dairesinden —gergekte yeni bir pencereden-

bakmasi kararini degistirmesine sebep olur ve evden ayrilir.

Sekil 11: Karsi Pencere filminde cinsel tutkunun betimlenmesi
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Kutsal Yiirek filminde Irene, karakterin degisim anindan sonra simirsiz bir
sencillik hali ile miilkiyet tutkusu karsitt bir bir ruh hali icine girer. Ferzan
Ozpetek’in izleyiciye zaman zaman cesitli mekanlarda Irene ile yiiz yiize getirerek

gosterdigi Meryem Ana ikonu bu bakimdan énemlidir.

Bir Omiir Yetmez filminde tekrar bir yasak ask kullanimi sz konusudur.
Basarili bir yazar olan Davide ile sevgilisi Lorenzo’nun askinin ve de Lorenzo’nun
erken Oliimiinilin yarattig1 dramin merkezde yer aldig1 filmde bir bankada yonetici

olan Antonio’nun karis1 Angelica‘y1 aldatmasi filmde bahsi gegen yasak asktir.

Miikemmel Bir Giin filminin temasinin merkezinde iktidar, kudret sahibi olma
tutkusu ve bu tutkusu pesinde kosan bir insanin neler yapabilecegi vardir. Elio
Fioravanti’nin 6zel korumasi olan Antonio, bosanmis oldugu esi ve ¢ocuklarinin
tizerinde iktidar sahibi olma istegiyle siirekli bir otorite kurmaya c¢alisirken, geng
Aris’in babasi olan Elio Fioravanti de makami geregi iktidar partisinde niifuzu olan
tutkulu bir milletvekilidir. Elio’nun bu tutku dolu hali sonrasinda partisinden ihrag
edilmesine sebep olacaktir. Antonio ise eski esi ilizerinde tam bir kontrol
saglayamayacagini anladiginda once aracina binen Emma’ya siddet uygulayarak bir
otoyol kenarinda tecaviize kalkigir ancak Emma bu durumdan kurtulmayi basarir.
Filmin doruk noktas: asamasina gelindiginde Antonio istediklerini elde edemeyerek
bu tutkusundan kor olmus bir vaziyette Emma’nin en deger verdigi kisiler olan
cocuklarmi kendi evlerinde kendi silahiyla vurur ve ardindan intihar eder. Sekil-

12°de Antonio’nun siddetine maruz kalan Emma goriinmektedir.
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Sekil 12: Miikemmel Bir Giin filminde gii¢ tutkusunun betimlenmesi

Yonetmenin Serseri Maynlar filminde evin biiyiikannesi tizerinden yemek
(seker yeme) tutkusu ve Luciana karakteri tizerinden de cinsel tutku temalar1 islenir.
Ozellikle biiyiikannenin doyumsuz bir sekilde sekerleme yiyerek seker komasina

girip intihar etmeyi segmesi dikkate degerdir.

Sahane Misafir’de Pietro’nun Roma’ya taginmasina sohret tutkusu sebep
olmustur. Apollonio Tiyatro Grubunun Pietro’ya oyunculugunu gelistirmesi
anlaminda yardimci olup cesitli oyunculuk taktikleri vermesi filmin temasim
destekler bir durumdur. Grubun yildiz1 Livia Morosini’nin 1943 yilinda arkadaglarini
ihbar edip oliimlerine sebep olarak Arjantin’e kagmasi gohret tutkusu yiliziindendir.
Pietro ile olan konusmasindaki karakterin su sozleri bu tutkusunu gézler oniine serer,
“Cok biiyiik bir aktristim. Beni sadece tiyatro ilgilendiriyordu. Sadece sanat hayatta
kalir hayatim... Gerisi bog”. Buna karsilik olarak ise Pietro’nun”Neden ihanet
ettiniz?” sorusuna, “Ihanet etmek igin herhangi bir taraf olmak gerekir. Ben sadece
kendi tarafimdaydim. Su¢ mu bu?” seklinde cevap verir. Filmde ayrica Pietro

karakteri lizerinden yine yemek (yapma) tutkusunun varligi gézlenebilir.

Y Onetmenin onuncu filmi olan Kemerlerinizi Baglayin, Elena ve Antonio’nun
glayin,

oncesinde yasak olarak baslayan asklarmi hikaye edinir. Filmin doruk noktasi
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asamasinda Elena’nin meme kanseri oldugunu 6grenmesi Antonio’yu basta korkutup
Elena’ya karsi igine kapanmasina sebep olsa da ona olan biiyiik aski korkusuna
baskin gelir. Hatta bir giin Elena ilerlemis hastaligi sebebiyle hastanede yatar
durumdayken, oda arkadasi yanindaki hasta yataginda olmasina ragmen, Elena ile
birlikte olur. Askin seksiiel tarafina vurgu yapmasi bu sahneyi, tutku temasini

goriiniir yapabilmesi anlaminda 6nemli kilar.

Bu calismanin kapsamindaki son film olan Istanbul Kirmizisi’nda Deniz’in
tanriyl oynama ve gii¢ tutkusu, kitabinda bahsettigi Yusuf karakterinin yasadiklar
hakkinda Orhan’in “illa bir ger¢ek payr vardir” yorumu lizerine ona verdigi su
cevabindan anlagilabilir: “Su kadarcik gercek bir an... Gergek bir an igin biitiin
kahramanlarinmin biitiin hayatlarint degistirebilirim. Ben yazdim oglum... Yonetmen
benim... Kim olduklarina nasil davranacaklarina ben karar veririm. Anladin mi?”.

Orhan’in Neval’e duydugu ask ise tematik anlamda filmde yer alan diger itici giigtiir.

Goriildiigii iizere Ferzan Ozpetek sinemasinda tematik anlamda bir tutarlilik
halinden s6z edilebilir. Warren Buckland’a gore (2013: 86) yaratici bir yonetmenin
eserlerinde yer alan stil tutarliligi, konu birligi ve tutarliligi yaninda yakaladig
tematik tutarlilik da o yOnetmenin daima ayni filmi {iretmeye calistig1 iddiasini
destekler. Ayni zamanda bigimsel Ozellikler bagliginda da goriilecegi iizere
yonetmenin tercih ettigi bazi bigimsel 6zellikleri ¢alisgma kapsamindaki filmlerinin

temalarina katkida bulunmaktadir.

2.2.4. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Karakter

Dram sanatinda anlatimin ana 6gesi “eylem”dir. Bir olay dizisindeki karakter
de davranslari, eylemleri ve sozleri yoluyla var olur. Yani bir karakterin tam
anlamiyla olusabilmesi i¢in, bir davranisin, bir aksiyonun i¢inde bulunmasina ihtiyag
vardir (Ersiimer, 2013: 53). Aslinda karakterler tim filmlerde, bir anlati igerip

icermemesine bagli olmadan, var olan bireylerdir. S6z konusu bu bireyler ister ana
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isterse yan karakter olsun, filmin eylemiyle birlikte temalarini da meydana getirir
(Corrigan, 2015: 76).

Karakterler arasi karsitliklar bir dramanin temelini olusturur. Ciinkii ana
karakterin istenci ve istem yonii, kendisinin tam tersinin filme dahil edilmesi
araciligiyla belirgin bir sekilde goriiniir hale gelir ve belli bir nitelik kazanir. Bundan
boyle izleyici, zittinin varligiyla, bas karakterin ozelligini daha iyi bir sekilde
kavrayabilir (Unal, 2015: 73). Ornegin ydnetmen Ferzan Ozpetek’in Kutsal Yiirek
filminde Irene ve teyzesi Eleonora arasinda gegen sahnelerde miilkiyet ve iktidar
tutkusunun her iki karakter i¢cin ne anlam ifade ettigi (6zellikle Irene’nin gecirdigi

biiyiik degisim sonrasinda) agik bir sekilde goriilebilir.

Bir filmde rol alan herkes karakter roliinde degildir. Bu noktada karakter ve tip
arasindaki farklardan bahsedilmelidir. TDK’ya gore tip, “kendine ozgii kisiligi
olmayan, genellikle bilinen kaliplardaki insanlari gésteren oyun kisisi” anlamina

gelir (www.tdk.gov.tr). Tipler derinlemesine islenmeyip basit psikolojik yapilar

olan, olay orgiisii boyunca degismeyerek kalan ve genellemeler ile var olmus dram
araglaridir (Ersiimer, 2013: 55). Ornegin Hamam filminde yer alan ve o dénemki
Istanbul Balat’t doniisiime ugratacak olan zengin is kadim Filiz Hanim bir

tiplemedir.

Bob Foss’a gore (2016: 138) bir karakteri olusturan kisilik fiziki, psikolojik ve
toplumsal boyutlarin bir biitiinii seklinde ti¢ boyutlu olarak sekillendirilmelidir. Foss,
bu ozellikleri su sekilde tasnif eder: yas, cinsiyet, viicut yapisi, sagin rengi ve stili,
hareketler gibi verilerden olusan fiziki ozellikler; zeka diizeyi, disleri, diis
kirikliklar, cinsel egilimleri, yasama karsi durusu, ozel yetenekler gibi psikolojik
ozellikler; etnik kokeni, milliyeti, egitimi, meslegi, hobileri, ilgileri, arkadaslari,

ailesi gibi verilerden olusan toplumsal ézellikler.
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Alttaki tabloda Ferzan Ozpetek’in inceleme kapsamindaki tiim filmlerinde yer
alan 6nemli karakterlerinin sozii edilen tiglii sisteme gore detayli kisilik 6zellikleri
ortaya konacaktir. Boylece bir yandan yonetmenin filmlerindeki karakterlerin

kisiliklerine baglh bir sekilde dogal olarak barindirdiklar1 karsitlikiar: ve filmlerinin

temalarina olan ilgileri de daha rahat goriilebilecektir.

e Psikolojik Toplumsal
Karakter Fiziki Ozellikleri Ozellikleri Ozellikleri
Erkek Mimar
30-40 }_/aslarlnda ice doniik Evii
Atletik yapili » .
Francesco Koyu kahverengi Homoseksiiel Kentli
(Hamam) y 5l Iskolik Hristiyan
S1kg wvimli Iyimser Universiteli
gy Yiiksek gelirli
Kisa sacl
Kadin
30-40 yaslarinda ice doniik Mlm_ar
Ince yapili - Evli
Marta d Heterosekstiel .
Koyu kahverengi . Kentli
(Hamam) o 1o Gergekei e
gozli Rahat Universiteli
Sik giyimli Yiiksek gelirli
Uzun sagh
Kadin
20-30 yaslarinda Disa doniik Carive
Safiye Ince yapili Heterosekstiel y
R . Bekar
(Harem Suare) Kahverengi gozli Asi -
e Harem sakini
Sik giyimli Hazci
Uzun sagh
Kadin
30-40 yaslarinda Disa doniik Dgﬁtlor
Antonia Atletik yapili Heteroseksiiel Kentli
(Cahil Periler) Yesil gozli Gergekei o
Rahat giyimli Paylasimci Universiteli
Yiiksek gelirli
Kisa sagh

Tablo 4: Filmlerdeki Karakterlerin Kisilik Ozellikleri




Erkek
30-40 yaslarinda

4 Disa doniik Isletmeci
Michele K(I)Aytlljelilé(hz]/?r)élrig i Homoseksiiel Bekar
(Cahil Periler) gzl Bencil Kentli
Rahat giyimli Hazc Yiiksek gelirli
Kisa sagh
Kadin
30-40 yaslarinda Ice doniik Muhasebeci
Giovanna Ince yapili Heteroseksiiel Evli
(Kars1 Pencere) Yesil gozli Duygusal Kentli
Sik giyimli Sinirli Orta gelirli
Uzun sagh
Erkek
60-70 yaslarinda Ice doniik Pastaci
Davide Atletik yapili Homosekstiel Bekar
(Karst Pencere) Mavi gozlii Duygusal Kentli
Klasik giyimli Fedakar Yiiksek gelirli
Kisa sagh
Kadin
20-30 yaslarinda Ice doniik Is kadini
Irene Ince yapili Heteroseksiiel Bekar
(Kutsal Yiirek) Mavi gozlii Duygusal Kentli
Sik giyimli Takintili Yiiksek gelirli
Uzun sagh
Kadin
40-50 yaslarinda Disa doniik Is kadini
Eleonora Ince yapili Heteroseksiiel Bekar
(Kutsal Yiirek) Yesil gozli Bencil Kentli
Sik giyimli Tutkulu Yiiksek gelirli
Uzun sagh

Tablo 4 (Devam): Filmlerdeki Karakterlerin Kisilik Ozellikleri




Erkek

Davide 30-40 yaslarinda Disa doniik Yazar
(Bir Omiir Atletik yapili Homoseksiiel Bekar
Yetmez) Kahverengi gozlii Iyimser Kentli
Rahat giyimli Sadik Yiiksek gelirli
Kisa sagh
Erkek .
. 30-40 yaslarinda Disa donu.k Bankada yonetici
Antonio 4 Heteroseksiiel .
o Atletik yapili g Evli
(Bir Omiir S Iyimser .
Kahverengi gozli Kentli
Yetmez) S S Capkin , o
Rahat giyimli LT Yiiksek gelirli
Icki sever
Kisa saclt
Kadin
Emma 30-40 yaslarinda Disa doniik Santral memuru
(Miikemmel Bir Atletik yapili Heteroseksiiel Dul
iin) Mavi gozli fyimser Kentli
& Agik giyimli Fedakar Orta gelirli
Uzun sach
Erkek
30-40 yaslarinda Ice doniik "
Antonio Ince yapili Heteroseksiiel Oze1[1)<Lcj)I1'uma
(Miikemmel Bir | Kahverengi gozlii Saldirgan .
. == Kentli
Giin) Sik giyimli Takintil1 oOrta aelirli
Kirli sakall Siddet diigkiinii 9
Kisa sagh
Erkek - Yeni mezun
Tommaso 20-30 yaslarinda Ice donulf Bekar
. Ince yapil1 Homosekstiel .
(Serseri T Kentli
Yesil gozli Duygusal o
Mayinlar) AT ey Universiteli
Rahat giyimli Iyimser ], o
Yiiksek gelirli
Kisa sagh

Tablo 4 (Devam): Filmlerdeki Karakterlerin Kisilik Ozellikleri




Erkek

. 40-50 yaslarinda Disa doniik Fabrikator
Vincenzo ; - .
: Ince yapili Heteroseksiiel Evli
(Serseri h S K Kentli
Maynlar) Ka verengl goziu C;.lp. n entih
Sik giyimli Sinirli Yiiksek gelirli
Kisa sacl
Erkek Pastaci
20-30 yaslarinda Ice doniik
: ; ) Bekar
Pietro Ince yapili Homosekstiel Hristivan
(Sahane Misafir) | Kahverengi gozli Iyimser Ken%i
Rahat giyimli Takintili -
Orta gelirli
Kisa saclt
Kadin .
30-40 yaslarinda Ice doniik Garson
Elena . »
- Ince yapili Heteroseksiiel Bekar
(Kemerlerinizi L y .
Baglayin) Kahverengl_goz_lu Iyimser Kentll_ _
Rahat giyimli Gergekei Orta gelirli
Uzun sagh
Erkek
Antonio 30-40 yaslarinda Disa doniik Araba Tamircisi
- Atletik yapili Heteroseksiiel Bekar
(Kemerlerinizi S inirli I
Baglayin) Kahverengl_goz_lu Sinirli . Kent I
Rahat giyimli Bos vermis Orta gelirli
Kisa sagh
Erkek
Orhan 30-40 yaslarinda Ice doniik Yazar
: Atletik yapili Heteroseksiiel Dul
(Istanbul C T . I
Kirmizisy) Mav1‘g(.)zh'1 Iyimser Kentli o
Sik giyimli Rahat Yiiksek gelirli
Seyrek sacli

Tablo 4 (Devam): Filmlerdeki Karakterlerin Kisilik Ozellikleri




Erkek

Vusuf 20-30 yaslarinda Ice doniik Ogrenci
: Atletik yapili Homoseksiiel Bekar
(Istanbul h ozl Asi Kentli
Kirmizisi) Ka verengl goziu ASE ent -
Sik giyimli Sinirli Orta gelirli
Uzun sagh

Tablo 4 (Devam): Filmlerdeki Karakterlerin Kisilik Ozellikleri

Tablo-4 incelendiginde, Miikemmel Bir Giin filminde Antonio karakterinin
siddete egilimi ve saldirgan ruh halinin mesleginin geregi ve eylemleri ile tutarl
oldugu goriiliir. Antonio’nun bu durumu ile Emma’nin fedakar anne rolii arasindaki
karsutlik yine filmin temasina hizmet eder. Diger filmlerdeki benzeri belirgin

ornekler Tommaso ve Vincenzo ile Elena ve Antonio karakterleri i¢in de verilebilir.

Arastirma kapsamindaki on bir filmin basrollerinde alt1 kadin, dort escinsel ve
bir erkek ana karakter oldugu goriiliir. Analiz sonucunda Ferzan Ozpetek’in
filmlerindeki basrol karakterlerinin siklikla kadin olarak se¢ildigi goriilecektir. Bu
durum yonetmenin sinemasinda melodramatik bir tercih olarak kabul edilebilir. Bu
baglamda BOUN Mithat Alam Film Merkezi’ndeki roportajinda kadinlarla ilgili bir
soruya soyle cevap verir: “Kadinlarin hayatin temeli olduguna inaniyorum ben, bir
toplumun siitunlart olduguna. Kadinlara karsi siddetin, saldwrilarin, tecaviiziin
toplumun bozuklugunun ya da bozulmaya basladiginin gostergesi oldugunu
diistiniiyorum. Kadin unsuru hep ¢ok onemli oldu benim icin. Oyle gordiigiim igin,
belki de, hep one ¢tkiyorlar filmlerimde.”
(http://www.mafm.boun.edu.tr/files/64_Ferzan%C3%96zpetek.pdf).

2.2.5. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Anlat1 Yapisi

Anlati; Oykii, roman, fabl gibi edebi tiirlerde olaylar dizisini Oykiileme,

hikayeleme bi¢imidir (www.tdk.gov.tr). Anlatida hikayelemenin olus bi¢imi, anlati
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kipi olarak adlandirilir ve "anlati mesafesi" ile "anlat1 perspektifi" seklinde iki farkli
kola ayrilir. Bu kollardan anlati mesafesi de kendi igerisinde diegesis ve mimesis
olarak ikiye boliimlenir (S6zen, 2008: 124). Diegesis, belli bir olayn bir anlatici
tarafindan hikayelestirilmis bir sekilde anlatilmasidir. Mimesis ise, taklit
mekanizmasi araciligiyla olaylarin dogrudan gdsterimini anlaticiyr ortadan kaldirarak
(aslinda gizleyerek) gerceklestiren bir anlati tarzidir (Unal, 2015: 13). Anlat:
perspektifi ise anlat1 kipinin diger bir degiskenidir. Anlat1 perspektifinde anlaticinin
kim oldugu ve onun Kimin bakis agisiyla anlatiy1 gergeklestirdigi belirleyici bir
nitelik tasir (Sdzen, 2008: 125). Ornegin Ozpetek’in Hamam filminde Francesco
karakteri hayatinda ilk kez hamama girerken yonetmen, anlati perspektifi agisindan,
¢ekimde 0Oznel kamera kullanimini tercih ederek karakterle 6zdeslesmeyi {ist

seviyede saglamaya caligmistir.

Sinema, ozellikle klasik anlati formu, “simdiki zaman” {izerine insa
edildiginden dolay1r mimetik anlati tarz1 sinemada hakim olan tarz olmustur. Boylece
simdiki zaman1 deneyimleyen seyirci i¢in konugmalar ve olaylar ger¢cek zamanli
oluyormuscasina meydana gelir. Mimetik tarzin sinemada bu denli hakim olmasina
ragmen diegetik mimetik karsitligi sinemada ilging bir sekilde i¢ ice gegmis,
sarmalanmis olarak varligim idame ettirir (S6zen, 2008: 130-131). Ferzan Ozpetek
filmografisinde de bu durum goézlemlenir. Yo6netmenin bazi filmlerinde diegetik bir
unsur olarak mektup kullanimi buna o6rnek verilebilir. Harem Suare filminde
Giilfidan karakterinin haremde filmin olay orgiisiinii bir hikaye seklinde harem

sakinlerine anlatmasi yine diegetik bir anlatim tarzi seklinde degerlendirilebilir.

Sinemada anlat1 kipinin belirlenebilmesi i¢in kullanilacak degiskenlerden biri
de Oykiilemenin klasik anlatt mi1 yoksa modern anlati o6zelliklerine mi sahip
oldugunun tespit edilmesidir. Klasik yapi iizerine temellenmis klasik sinema anlatisi
seyircisini  filmdeki kahramanla ve ortaya konulan eylemle &zdeslestirme,
duygularint harekete gecirme seklinde agiklanabilir. Mimetik tarza sahip bir form
olarak bu anlat1 formu, diegetik tarzin aksine “anlatici”nin anlatidaki mevcudiyetini

goriinmez kilar (Sézen, 2008: 131-132). Ozetle 6ykii bag kuvvetli olan bu filmler
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genelde teorik anlamda “klasik anlati sinemasi1” seklinde adlandirilir ve temellerini
Aristoteles’e ait Poetika eserinden alir (ilic, 2017: 18). Klasik anlatinin temellendigi

Klasik yapinin kars1 kutbunda ise a¢ik paradigma olarak adlandirilan yap1 bulunur.

Acik Paradigma yapisi Sanat sinemast anlatisi, Modern anlati seklinde de
bilinir. Ag¢ik paradigmanin asil 6zelligi, diger bir yapi olan klasik yapinin temel
ilkelerini degistirmesidir. Ayrica modern anlati sinemasinin temellendigi agik
paradigmanin anlasilirligi daha az olup belirsizlikler egemendir. Klasik yapida ikili
bir olay orgiisii ve cizgisellik s6z konusuyken, agik paradigmada siklikla ¢oklu bir
olay orgilisii ve epizodik anlatim hakimdir. Klasik yapi rastlantiya ¢ok az izin
verirken, acik paradigma buna olabildigince yer ayirir. Klasik yapida nedensellik
iligkisi kat1 ve ikili bir sekilde oriiliip sonlar genellikle mutlu ve anlagilirdir. Agik
paradigmada ise gevsek bir nedensellik, belirsiz iligkiler, agik yapili, belirsiz ve
mutsuz sonlar yer alir. Klasik yapinin bir dogruyu izleyen zaman sec¢imine karsilik,
acik paradigma boyle bir zaman se¢imine daha az bagimlidir. Geriye doniislere ve
ileriye sigrayislara gerekenden ¢ok bir sekilde basvuruldugu gibi, zamanin i¢ ige
gectigi bir yapiya da ¢ogunlukla rastlanir (Karadogan, 2016: 52-54). Buna o6rnek
olarak yonetmenin Harem Suare ve ozellikle Kemerlerinizi Baglaymn filmlerinde
tercih ettigi geriye doniis ve ileriye sigrayis, anlatidaki kullanimlar ve ifade ettikleri

acisindan, gosterilebilir.

Sunu da eklemek gerekir ki, giiniimiiz filmlerinin ¢ogunda Modern ve Klasik
anlati1 formlar1 baz1 6zellikleri agisindan bir arada var olabilir (Sézen, 2008: 131).
Ferzan Ozpetek de kapsamli bir anlayisla, dram tiiriinde filmler {iretmesi sebebiyle
oncelikli olarak klasik ve modern iki anlati formunu da sinemasinda benimsemistir.
Yaratici yonetmenliginin ve melodramatik Kip tercihinin getirmis oldugu kendine has
bir anlati tarzi oldugu da eklenebilir. Filmlerinin anlati yapisina gosterdigi 6nem
onun su ciimlelerinden anlagsilabilir, “Hamam filminde adamin yiiziigiiniin kadina
donmesi de yine bir hastanede karsilastigim bir olaydi. O sirada yanimda olan
arkadagim da, eminim, farketmemigtir bile. Serra 'nin repligindeki gibi ‘Ne yasadigin

degil, nasil anlattigin onemli’ye benziyor bu biraz. Baskalarimin gérmedigi,
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goremedigi detaylart farketmek ya da yasananlari herkesten farkli anlatmak

meselesi.” (http://www.mafm.boun.edu.tr/files/64 Ferzan%C3%96zpetek.pdf).

2.3. FERZAN OZPETEK SINEMASININ BICIMSEL OZELLIKLERI

Icerik ve bigim birbirini tamamlayan unsurlar olarak bir eseri var eden
ogelerdir. Igerik bigime yon verebilir, bicim de igerige. Sinemada bir ydnetmen
kullanacag1 bigimsel ozellikler ile istedigi bir konuya dikkat cekebilir, diledigi
temay1 gorsellestirebilir, lizerinde c¢alistigi filmin anlati yapisini kurabilir. Olay
orgiistinii diigiinceleri dogrultusunda bigimlendirip perdeye yansitabilir. Ancak bir
yonetmenin sadece bigimsel Ozelliklere odaklanarak igerik yoksunu (veya basit
igerikli) filmler tiretmesi onu, Truffaut’nun terimiyle, bir metteur en scene haline

doniistiirmesi de miimkiindiir.

Tezin bu bashginda Ferzan Ozpetek filmlerine sinemanmin teknik yoniinii
olusturan kamera, kurgu, 151k ve aydinlatma, ses ve miizik, mekan ve ayrica oyuncu

se¢imi kategorileri ile yaklasilarak sinemasinin bigimsel 6zellikleri incelenecektir.

2.3.1. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Kamera

Lumiere kardeslerin gergeklestirdigi sinematografin icadi ile kameranin
yolculugu sinema igin baslamistir. Onceleri sabit olan kameralarin sonralar1 hareket
de edebilecegi anlasilmist1. Ilerleyen siirecte yonetmenlerin cesitli kullanimlari ile
kamera onlarin elinde sinemada bir gorsel dil olugturmalarini saglamistir. Bir yaratici
yonetmenden de beklenen budur. O, Sarris’in teknik yeterlilik 6lgiitiinii animsatacak
sekilde, kamerasi ile neyi nasil anlatacagini ve hangi kamera agisini, hareketlerini

kullanacagini bilmek durumundadir.
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Sinematografi kameray bir anlatici ve betimleyici ara¢ olarak kabul eder. Bir
film seti sahne, 151k, kostiim gibi bir ¢ok farkli unsurdan meydana gelse de temelinde
bir film iki aracla kayit altina alinir: kamera ve ses kayit aygiti. Sesin kayittan sonra
tizerinde oynama miimkiin ise de aymi durum kamera i¢in pek sdylenemez.

Diisiiniilenden ¢ok daha az hata ¢cekimden sonra onarilabilir (ilic, 2017: 83-84).

Yonetmenin kamerasi ile bir dil olusturmasina yardimer olan unsurlar olarak
kamera hareketleri, kamera acilar1 ve ¢ekim Olgekleri sayilabilir. Cekim Olgekleri
basliginin kamera acilarinin bir alt bagligi olarak kabul edilmesi de miimkiindiir.
Kamera hareketlerinden baslanacak olunursa temel olarak iki c¢esit kamera hareketi
mevcuttur. ilkinde kamera, iizerinde kesisen ii¢ eksenden biri etrafinda gevrinebilir;
digerinde ise bir uzam igerisinde bir noktadan digerine hareket edebilir. Bu iKi
hareket de kamera ile nesne arasinda farkli bir bag kurar (Monaco, 2014: 95).
Cevrinmelere 6rnek olarak pan, tilt ve roll; kaydirmalara 6rnek olarak ise dolly,

tracking ve pedestal hareketleri verilebilir.

daha éznel daha éznel

daha nesnel daha nesnel

Sekil 13: Kameranin konumuna gore anlatiminin farklilasmasi

Kamera agcilar1 genel olarak nesnel, 6znel ve goriis noktalar1 olarak tice ayrilir.

Sekil-13’ten  de  (https:/filmokulum.wordpress.com/sayfa2/sinemada-planlar/)

goriilecegi iizere kamera oyuncularin yanina yaklastigi (hatta yerine gecebildigi)
oranda dznel, uzaklastikca nesnel bir anlatima doniisiir. Nesnel kamera agisinda

kenar bakis acisiyla filme alan kamera ile seyirci sahneyi goriinmeyen bir
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gbzlemcinin gozlerinden seyreder. Bazen bu agiya seyirci goriis noktas: dendigi de
olur. Asla dogrudan objektife bakilmayan bu agida oyuncular kameranin varligindan
habersiz gibidirler (Mascelli, 2007: 15-16). Ozpetek’in de ydnetmeni oldugu bir ¢ok

filmde dahil olmak iizere sinemada nesnel kamera agis1 kullanim1 olduk¢a yaygindir.

Sekil 14: Hamam filminde nesnel kamera agis1 kullanimi1

Kisisel bakis agisi ile gerceklesen 6znel kamerada film izleyicisi filme dahil
olmus olur. Béylece o ya aktif bir katilimci olarak filmde yer alir, ya da 6znel ¢ekimi
yapilan oyuncunun yerine gegerek senaryoyu oyuncunun goézlerinden deneyimler.
Bunlara ilaveten izleyici, diger oyuncularin 6znel kameraya aracisiz olarak
bakmalariyla oyuncu-izleyici arasinda kurulacak olan dolaysiz iliski sebebiyle de
filmde var olur (Mascelli, 2007: 16). Sekil-15’de Istanbul Kirmizis: filminden yazar

Orhan karakterinin 6znelinden ¢ekilen bir film karesi goriilmektedir.
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Sekil 15: Istanbul Kirmizisi filminde 6znel kamera ag1s1 kullanimi

Goriintiiyii belli bir oyuncunun bakis agisindan kaydeden agilar goriis noktasi
kamera agilaridir. Teknik olarak nesnel bir ag1 olan goriis noktasi agilari, nesnel ve
Oznel acilar arasinda bulundugu i¢in farkli bir siniflandirmaya tabi tutularak ayr1 bir
baslik olarak irdelenmesi lazimdir. Goriis noktas: ¢ekimlerinde kamera, nesnel bir
¢ekimin 6znel bir ¢ekime yakinlasabilecegi kadar yakindir. Bakis agis1 gosterilecek
olan oyuncunun yanina yerlestirilen kamera ile izleyici sanki bu oyuncuyla yan
yanaymis gibi hissedecektir. izleyicinin filmsel uzamda yasananlara daha fazla
yakinlik hissetmesinin amaclandig1 anlarda ¢esitli goriis noktasi kamera acilari
kullanilabilir. izleyici bir anlamda filme girmis olur ve ardindan yasananlar belli bir
oyuncunun bakis agist ile gozlemler. Bu durumda dramatik anlamda bir etki
olusturulup seyirci ile oyuncu arasinda daha kuvvetli bir 6zdeslesme hali saglanmig

olur (Mascelli, 2007: 24-25).

Kamera agis1, objektifin gordiigli alan ve bakis agist seklinde agiklanabilir.
Kameranin pozisyonu, ne kadar alanin kapsandigim1 ve izleyicinin gorecegi bakis
acisin1 belirli kilar. Kisacasi kamera agisimi ti¢ etmen belirler: konunun boyu,

Konunun agisi, kamera yiiksekligi (Mascelli, 2007: 26).
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Konunun boyu faktoriinde, filme diisen goriintiiniin boyutu alic1 yani kamera
ile konusu arasindaki uzakliga veya c¢ekimde kullanilan objektiflerin odak
uzunluguna baglidir. Alict konusuna ne kadar yakinsa goriintiisii de biiyiik olur.
Objektifte de odak uzunlugu ne kadar ¢oksa goriintiisii de bir o kadar genis olur. Bu
durumun tersi de dogrudur (Mascelli, 2007: 26). Boylece konunun, goriintiilenen
gergeveye gore boy agisindan siralanmasi gergeklesir ki, buna da ¢ekim 6lgekleri adi
verilir. Cekim 6l¢eginde ¢ekimler biiyiikten kii¢iige dogru su sekilde siralanir: uzak
cekim, toplu ¢ekim, genel ¢ekim, boy ¢ekimi, diz ¢ekimi, bel ¢ekimi, gogiis ¢ekimi,
omuz ¢ekimi, bas cekimi Ve ayrinti ¢ekimi (Ozon, 1964: 161).

Yakm c¢ekim ise filmlere dair bir materyaldir. Filmlerdeki yakin g¢ekim
kullanimlar gesitli sergilemelerin detayl pargalarinin goriintiilenmesine olanak verir.
Bir karakterin yakin ¢ekimi denildiginde, aksi belirtilmedikge, onun bas veya omuz
yakin ¢ekiminin yapilacagi disiinilebilir (Mascelli, 2007: 181-182). Ferzan
Ozpetek’in filmlerinde de yakin ¢ekim &rneklerine yogun olarak rastlanilmaktadir.
Insani duygularin yogun hissedildigi kuvvetli dramlar ceken ydnetmen igin sdz
konusu bu durum dogal bir sonugtur. Yonetmenin kadrajini siklikla yakin ¢ekimlerle

doldurmasina 6rnek olarak ¢esitli filmlerinden goriintiiler igeren Sekil-16 verilebilir.

Sekil 16: Yonetmenin sinemasinda yakin ¢ekim 6rnekleri

Yonetmenin sinemasinda kisisel bir tercih olarak, Karsi Pencere filminde
bitis jenerigi siiresince Giovanna’nin goézlerinin ayrintt planm1 ve Sahane Misafir

filminde de yine jenerik boyunca Pietro’nun yiiziiniin ayrinti plan1 ekranda goriiliir.
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Ozpetek’in ¢aligma kapsamindaki tim filmlerinde gozlenmese de yukarida bahsi

gecgen bu ¢ekimler incelemede dikkate deger bir durum olusturmaktadir.

Sonorizzazione Goldcrest Post Production
Londra

Montaggio Suono Londra Mike Wood
Nigel Mills

Foley Ruth Sullivan
Felicity Cottrell

Fonico di Mixage Robert Farr

Assistente al Fonico di Mixage Douglas Cooper

Macchine da presa Panalight

Sekil 17: Yonetmenin bitis jeneriginde ayrint1 gekim tercihleri

Konunun agisi faktoriinde ilk bahsedilmesi gereken tiim konularin ti¢ boyutlu
yapida oldugudur. Kameraya veya goze bir nesnenin sadece bir ylizeyi gosterilirse,
bu nesnenin diiz bir yapida oldugu disiiniiliir, ¢linkii derinligi yoktur. Buna benzer
bir durum profilden goriintiilenen bir oyuncu i¢in de sdylenebilir. Bir viicudun ve
suratin kayda alinmasina en iyi sekilde on ve yandan ayni anda goriiniimiiniin
alinacagi bir agidan karar verilebilir. Kameramanin yasadig: bir sikinti, iki boyutlu
bir zemin iizerine i¢ boyutlu olan diinyay:r kaydetmek zorunda olmasidir. Ancak
bunun Oniine gegebilmek adina, 6zellikle ¢ekimi istenen iki boyutlu goriintiiler
disinda, kameraman kamerasini siirekli olarak konuya oranla sabit bir agida, drnegin
kirk bes derecelik agida (ya da sektordeki ismiyle ii¢ ceyrek agida) konumlandirmaya
ugrasmalidir. Boylece bu sekilde bir agilandirma ile izleyicilere gordiiklerini ii¢

boyutlu bir izlenimle deneyimlemeleri saglanacaktir (Mascelli, 2007: 181-182).

Kamera yiiksekligi faktoriinde ise, kamera merceginin yere olan uzakligina
gore cesitli acilar belirlenir (Ozon, 2008: 59). Alicinin yiiksekliginin c¢ekilecek
konuya gore hizalanmas1 yoluyla kamera; hikayenin anlatimina psikolojik, sanatsal
ve dramatik anlamda katkilar saglayabilir. Sahnenin konunun veya géz hizasinin
altindan ya da istiinden kayit altina alinmis olmasi izleyicinin olayla 6zdeslesmesini
ve de tepkisini etkileyebilir (Mascelli, 2007: 38). Yiikseklik degiskenine bagh
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sekilde olusan agilara 6rnek olarak; olagan goriis noktasi, iist a¢i, alt a¢i, agi-arti-
aci, egik agi verilebilir. Ozpetek’in filmografisinde de bahsi gecen belli agilart

gozlemleyebilmek miimkiindiir.

Olagan goriis noktasina sahip olan ¢ekimlerde kamera, islenecek konunun veya
normal boydaki bir seyircinin géz hizasindan kayit alir. Boyle bir goriis noktasina
sahip olan bir kamera konuyu ya da ortami dikey ¢izgilerin tek bir noktaya dogru
yakinsaklik yapmayacagi sekilde goriir. En sonunda dikey ¢izgiler carpitilmadigi igin
konunun, nesnelerin, duvarlarin kenarlar1 ger¢ekte oldugu gibi kalir. Olagan goriis
noktasina sahip olan ¢ekimler bir anlamda dayanak cerceveleri olusturur. Bu tarz
cekimler rahatlikla ayirt edilebilir bir bakis agist sunar, ¢linkii izleyiciler sanki
oradaymis, kendileri deneyimliyormus gibi olaylar1 gorebilirler (Mascelli, 2007: 38-
40).

Bir iist ac1 ¢ekimi, kameranin mercegi asagiya dogru cevrildiginde olusan
herhangi bir ¢ekimdir. Bir konuya iistten goriisle bakildiginda o konu, olagan goriis
acist ile goriintiilenmesinden daha kisa ve daha ufak gériinecektir (Ozon, 2008: 62-
63). Boyle bir ¢ekim teknik, estetik veya psikolojik sebeplerle segilebilir. Goz
hizasindaki ¢ekimler kadar iist ag1 ¢ekimleri de yonetmenler tarafindan tercih edilir
vaziyettedir ve en siradan g¢ekimlere bile bir ¢esitlilik, keskinlik ve dramatik etki
katar. Hikayeyi yapilandirmak, izleyicinin perdedeki karakterlere tepkisi ile oynamak
veya estetik anlamda bir gorsellik saglamak amacglandiginda iist a¢1 kullanimini
hatirlamak gerekir (Mascelli, 2007: 41-44). Buna 6rnek olarak Sekil-18’de verilen
gorselde Ferzan Ozpetek’in Istanbul Kirmizisi filminde yer alan bir iist a¢1 kullanimi

gosterilmistir.
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Sekil 18: Istanbul Kirmizis: filminde iist a1 ¢ekim kullanimi

Bir alt ac¢1 ¢ekimi, kameranin mercegi yukariya dogru c¢evrildiginde olusan
herhangi bir ¢ekimdir. Bir konuya alttan goriisle bakildiginda o konu, olagan goriis
acisi ile goriintiilenmesinden daha uzun ve daha biiyiik goriinecektir (Ozén, 2008:
62-63). Konunun hizimnin ve boyunun arttirilmasi amaglandiginda, heyecan veya
gerilim  olusturulmas1 istendiginde, dikey ¢izgilerin yakinsaklik yapmasi
istendiginde, nesne ve oyuncu ayrimimnin vurgulanmasi gerektiginde ve de dramatik
etkiyi ¢ogaltmak i¢in alt ag1 kullanilmalidir (Mascelli, 2007: 44). Alttaki gorselde

Istanbul Kirmizis: filminde yer alan alt a1 kullanimi goriilmektedir.

Sekil 19: Istanbul Kirmizisi filminde alt a1 ¢ekim kullanimi
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Agr-arti-agt ¢ekimi kameranin yukari1 ya da asagi yone dogru hafifce
yatirtlmisken konuya gore acilanmis sekilde kayit almasiyla gergeklesir. Bu tarz bir
¢ekim ile kameranin diiz ¢ekimleri sebebiyle olusan iki boyutlu etkisi asilarak
ticlincii boyut etkisi yaratilir ve bu anlamda en iyi goriintii ile sonuglanir. Ag¢i-arti-aci
cekimi yakinsaklasan ¢izgilere ihtiyagc oldugu anlarda ve biyiik Olgeklerde
calisilirken ti¢ boyutlu etki istendiginde dikkate alinmalidir (Mascelli, 2007: 47-49).

Egik ag1 ise kameranin, merceginin optik ekseni boyunca sola veya saga
istenen bir dereceye kadar egilmesiyle gergeklesir. Egik agik en ¢ok dramatik veya
duygusal etki yaratma amaciyla secilir. Boylelikle, ister nesnel veya ister 6znel
kamera agis1 tercih edilmis olsun, egik aci kullanimi bir sarsintiyl, dengesiz bir

durumu veya ruhsal bir bunalim halini aktarir (Ozdn, 2008: 67-68).

Ferzan Ozpetek’in filmografisindeki kamera kullanimi dili yonetmenin insan
merkezli sinema tercihine uygundur. Arastirma kapsamindaki tiim filmlerinde omuz
plan, bas plan gibi yakin c¢ekimleri siklikla tercih etmesi melodramatik Ogelerle
zenginlestirdigi dram tiiri filmler c¢eken yonetmen i¢in tutarli bir durum

olusturmaktadir.

2.3.2. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Kurgu

Kurgu, temel anlamiyla iki ¢ekimin birbiri ardina eklenmesi olarak
diisliniilebilir. Ancak kurgunun ne anlama geldigi iizerine sinema tarihi boyunca
birgok farkli yonetmen, diistiniir ve teorisyen farkli farkli goriisler 6ne siirmiislerdir.
James Monaco’ya gore (2014: 207-208) Amerika’da “editing” ve Avrupa’da
“montage” olarak cevrilen kelime bu iki ¢evrim ile anlamsal olarak ikiye ayrilir.
Ingilizce olan ¢evrim ham malzemenin kesilip kirpilmasimi ¢agristirirken, “montage”
ifadesi anlamsal olarak ham malzemeden bir olus halini, insa siirecini animsatir.
Fransizlarin decoupage classique dedikleri Hollywood’un klasik kurgu stili 1930 ve

40’11 yillarda kendisini piiriizsiiz gegisleri ve akiciligiyla var etmisti. Hollywood’un
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kurgu stili ilerleyen siiregte bir kurallar dizisi yaratti: Mesela filmin agiligi daima bir

giris cekimiyle ve sonrasinda genelden yakin ¢ekime dogru bir sira izlemistir.

Gilles Deleuze, iilkeler bazinda 2. Diinya Savasi oncesi donemde farkli dort tiir
montaj akimi var oldugunu belirtir: Sovyet sinemasinin diyalektik montaji, Amerikan
sinemasinin paralel montaji, Alman sinemasiin yeginsel anlayis1 ve Fransizlarin
niceliksel montaj1 (Aktaran: ilic, 2017: 134). Sovyetlerdeki sinemanin gelisim siireci
ozellikle dikkate degerdir. Sovyet Rusya’da Lenin’in sinemay1 yilizyilin en mithim
sanatt oldugunu duyurmasiyla kurulan Sovyetler Birligi Devlet Sinematografi
Enstitiisti, kisa adiyla VGIK, sinema egitimi iizerine caligmalar yiiriitiir. Bu
aragtirmalarin en taninani ise kurgunun temel kurallarini ve dayandigi ilkeleri
aciklayan Sovyet kuramcisi ve yonetmeni Lev Kulesov’un {inli deneyidir.
Giiniimiizde “Kulesov Etkisi” olarak bilinen deneyde montajlanan gériintiilerle
filmsel uzay ve zamanin yaratilabilecegi anlasilmistir. Deneyde bir Rus aktoriin
ifadesiz yiizii birbirleri ile ilgisiz goriintiilerin arkasindan gosterilerek montajlanir ve

katilimcilara gosterilerek birbirinden farkli sonuglara ulasilir (ilic, 2017: 134-135).

VGIK iiyesi bir Rus yonetmen de Vsevolod Pudovkin’dir. Ona gére montaj,
yonetmenin dilidir ve ii¢ farkli anlamda gergeklestirilebilir: insaci, yapisal ve
baglantisal montaj. 1k tip olan insaci montajda sahneler gecerken genel cekim
kullanim1 baskidir. Ikinci tip olan yapisal montajda genel ve ayrint1 gekimleri birlikte
kullanilir. Son tip olan baglantisal montajda ise seyircide uyandirilmak istenen
duyguya gore ¢ekimlere montajda dilenen sirayla yer verilir ve bu anlayisla
birlestirilir. Pudovkin baglantisal montaji da kendi igerisinde bese ayirir:
baglantilarinda mekan ve zaman kaygisi olmadan gergeklestirilen zitliga dayali
montaj; zit olaylar arasindaki zaman ya da mekan ilgisi iliskilendirilen paralel
montaj; Ayzenstayn'in entelektiiel montajin1 andiran ve de ¢agrisimlara dayanan
simgesel montaj; es zamanli gerceklesen ilgili iki olayin g¢ekimlerinin birbirini
izledigi anlik¢t montaj; filmin ana temasmi giiclendirmek i¢in film boyunca
tekrarlanan temalara sahip kilavuz kavrama dayali montajdir (Abisel, 2003: 231-
232).
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Sovyetler Birligi Devlet Sinematografi Enstitiisii {iyesi bir diger tinli Rus
yonetmen Ayzenstayn’dir. Onun anlayisina gore ‘“sinema, her seyden once
kurgudur” (Eisenstein, 1985: 42). O, Japon-Cin ideogramlarindan da esinlenerek
kurgunun, bagimsiz hatta birbirlerine karsit haldeki ¢ekimlerin ¢atismasindan dogan
bir diisiince oldugunu belirtir ve dialektik montaj diislincesini boylece agimlar
(Aktaran: Ilic, 2017: 137). Ayzenstayn, bes farkli tiir kurgu seklinin oldugu
diisiincesindedir: ¢ekimlerin yan yana getirilmesinin en basit yontemi olan 6/¢iimlii
(metric) kurgu, ¢ekimlerin giiciil uzunlugu tizerine oturtulan tartimli (vitmik) kurgu,
gorsel tonlamalardaki ¢esitlemeler lizerine kurulu olan titremsel (tonal) kurgu, miizik
yogunlugu temelli ve karmasik bir yapisi olan isttitremli (overtonal) ¢oksesli kurgu,
belirtiler dogrultusundaki gosterimlerin bilesimi olan anliksal (entelektiiel) kurgu
(Kigtikerdogan ve Yengin, 2015: 127-128).

Fransiz film elestirmeni ve film kuramcisi, gergek¢i bicemi benimsemis bir
isim olan Andre Bazin birbirinden farkli iki montaj tipi diisiinmiistii. Ilkinin temeli
sessiz sinema ile ilgiliydi ve belli imgeler soyut prensiplere gore birlesebilirdi.
Ornegin Pudovkin bunun basarili érneklerini saglanmistir. Diger montaj tipi sesin
devreye girmesinden beri daha yaygin kullanilagelmistir. Bu montaj tiirii daha gok
psikolojik bir montaj olup bir olayin kendi araglariyla gergeklestirilir. Psikolojik
montaj insan algisinin ritmine goére hareket eder. Bazin aslinda oOnceki kurgu
stillerine ““alan derinligi” kullanim1 lehine karst durmustur. Onun i¢in mekansal
gergeklik demek algisal gergeklik demektir. Yani fikirlerinde mizansene dayali bir
anlatim tarzini1 benimsemistir (Andrew, 2010: 252-254).

Yoriikhan Unal’a gére (2015: 155-156) kurgunun iki temel bigiminden biri
icerik bakimindan kurgudur. Igerik bakimindan kurguda belli bir sirayla birbirini
izleyen planlar, icerigine gore bir olayin gelisim siirecini aktarir. Bu bi¢imde
cekimler sadece islevlerine gore siralanmaz, “karsitlik” durumlarina gore de
siralanabilir. Izleyicinin tepkisi bir igeriksel sira izledigi gibi ayn1 zamanda bir hiza
da sahiptir. Hiz burada bakisin (izleyici tepkisinin) sahnede kalma siiresine bir atiftir.

Bu noktada diger temel bi¢im olan uzunluk bakimindan kurgu hatirlanmalidir.
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Kayda alinan ¢ekim, herhangi bir uzunlukta goriintiide yer isgal edebilir, bunun
sonucunda da belli bir ritim ya da kurgu tartimi olusur (Corrigan, 2015). Bu sebeple
uzunluk bakimindan kurgu (veya diger bilinen ismi ile ol¢ciimlii kurgu) bir filmde
belli bir ritim saglanmasinda, filmin temposunun (tartiminin) hazirlanmasinda en
biiyiik role sahiptir. Uzunluk bakimindan kurgu gesitleri; esolciimlii kurgu, yavas
kurgu, hizli kurgu, gittikce yavaslayan veya hizlanan kurgu, almagik kurgu ve
caprasik kurgudur. SOz konusu kurgu cesitleri bir filmin ritmini ve hizlilhik
duygusunu olusturan temposunu diizenleyen temel unsurlardir (Ozon, 2008: 167-
169). Ancak Kkurgunun ritmik degeri en iyi sekilde, konudaki ilginin iki Kkisi
arasindaki ¢ekimlerin kisa siirelerle yer degistirilerek arttirildigi, zirveye ¢ikarildigi
ve uzunluk bakimindan kurgunun bir ¢esidi olan hizli kurguda gorilir (Monaco,
2014: 210). Ozpetek’in calisma kapsamindaki filmlerinden olan Kemerlerinizi
Baglayin ve Karst Pencere filmlerinde hizli kurgunun anlamli Grnekleri

bulunmaktadir.

Bir ol¢timlii kurgu ¢esidi olan ¢aprasik kurgu, bir filmin farkli uzunluktaki
¢ekimlerinin, ardigik bir siraya bagli olmaksizin, igerigindeki 6zelliklerine ve ritim
ile tempo saglamaktaki niteliklerine gore siralanmasindan meydana gelir (Ozon,
2008: 169). Bu kurgu yapisi Ferzan Ozpetek filmografisinde de gézlemlenen kurgu
¢esididir. Yonetmenin sinemasinda melodramatik bir 6ge olarak kullandigi miizik
segimleri Kimi zaman kurgusunun temposuna yon veren 6nemli bir unsurdur. O,
miizikle beraber hizli kurgu sec¢imlerinde bulundugu gibi yavas kurgu tarzini
benimsedigi de olur. Sonu¢ olarak denilebilir ki temel bir bi¢im olan uzunluk
bakimindan kurgu araciligiyla filmsel zaman tizerinde hakimiyet kurmak, senaryoda

vurgulanmak istenilen anlar1 aktarabilmek miimkiin hale gelir (Oz6n, 2008: 169).

Paralel (kosut) kurgu ise yonetmene, birbiriyle iliskili ya da degil iki hikaye
arasinda Qit-gel yapmasina ve ikisi arasinda almagsik kurguyu gergeklestirmesine
imkan tanir (Monaco, 2014: 210). Farkli mekanlarda ancak ayni anda gergeklesen iKi
olaya ait ¢cekimlerin sirayla dizilmesiyle olusan paralel kurguda tanrisal bakis agisiyla

yapilan bir anlatim sekli mevcuttur (Ersiimer, 2013: 150). Bu tutumun klasik anlati

80



sinemasinin bir kodu oldugu hatirlanmalidir. Paralel kurgu kullanimina 6rnek olarak,
Sekil-19°da gorseli yer alan ve Ferzan Ozpetek’in Kutsal Yiirek filminin giris
sekansinda gegen Irene karakteri ve intihar edecek olan Bayan Marchetti arasinda es

zamanli ancak farkli mekanlarda gegen ¢ekimlere uygulanan montaj gosterilebilir.

Sekil 20: Kutsal Yiirek filminde paralel kurgu kullanimi1

Anlatim bakimindan kurgu denildiginde filmin oykiisiiniin anlatilisina,
ilerleyen zaman igerisinde gelismesine ve olaylarin birbirini takip etmesine kurgu
araciligiyla verilen bigcim kastedilir. Bu kurgusal dilin kullanimi, filmin tiim
bolimlerinde oldugu kadar, belli kisimlarinda da goriilebilir. Anlatim bakimindan
kurgunun esas olarak bes tiirii vardir. Bunlar diiz anlatim, geriye doniis, ileriye

sigrayis, kosut geligim ve zamandas gelisimdir.

Bes tiirden biri olan geriye doniis (flashback), 6ykiiniin zaman sira yapisinin
bozularak, simdiki zamandan ge¢mise dogru yapilan bir atlamadir. Geriye donis
filmin timiinii veya bir boliimiinii kapsiyor olabilir. Filmin tiimiinii kapsayan geriye
dontiste, bir filmin olay orgiisiiniin ¢6ziim agamasindan ya da bu asamaya yakin bir
noktadan anlatilmaya baglanir; filmin simdiki zamanini1 aktaran bu serim kismindan
sonra belli bir sebeple geriye gidilerek baslangigta gecen ilk noktaya kadarki tim
olanlar ge¢mis zamanda ve zaman sirasina uyularak anlatilir, sonra yine ¢6ziim
asamasina varilir. Boliimsel yani kismi yapili geriye doniis, bir filmin bazi
boliimlerinde herhangi bir olayin aktarilmasi i¢in gerceklestirilen ve kisa siireli olan

bir geriye doniistiir. Gegmis ile ilgili bir olay aktarilirken, bu olayin sebebini
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anlatmak i¢in geriye doniiliir, sebep kismi anlatildiktan sonra tekrar simdiki zamana
gelinir ve son birakilan andan olay devam ettirilir. Diger bir tiir olan ileriye si¢rayista
(flashforward) simdiki zamandan filmin gelecek zamanina bir gegis meydana gelir
(Ozon, 2008: 171-173). Sekil-20°deki gorselde Ozpetek’in Bir Omiir Yetmez

filminde kesme gegcis ile gergeklestirdigi bir geriye doniis an1 gosterilmektedir.

Sekil 21: Bir Omiir Yetmez filminde geriye déniis kullanimi

Dramatik anlamda “en basarili” kurgu ise izleyici tarafindan gériinmeyen yani
hissedilmeyen kurgudur. Cilinkii dramatik bir anlatinin iiretim siirecinde yonetmen
veya senarist gibi kurgucu da “yaptign isi” gizlemek durumundadir (Unal, 2015:
157). Bu gergekligi bozmama ¢abasi Klasik anlati sinemasinin benimsedigi kurgu

tislubu olan devamlilik kurgusunda da goriiliir.

Devamlilik kurgusu Hollywood sinema endiistrisinde olusan ve yonetmenlerin,
yapimcilarin, izleyicilerin uzun yillara dayanan deneyimlerinin bir sonucu olarak
karsilikli goriis birligine ulasip kabul ettikleri bir dizi kurgu kuralidir. Bu kurgulama
tarzi, anlatisal stireklilik etkisini yaratabilmek i¢in zamansal ve mekansal devamliligi
saglamak durumundadir (Erstimer, 2013: 140). Bunun i¢in; 180 derece kurali, giris
¢ekimi, agi-karsi a¢1 teknigi, bakis uyumu, aksiyon uyumu, diyalog kesimi gibi bazi
temel prensipler ve kurallar ile kesme, zincirleme, kararma-agilma gibi noktalama
isaretleri denilen bazi teknikler gelistirilmistir. Bunlardan devamlilik kurgusunun
onemli bir faktorii olan ag¢i-karsi agi tekniginde bir karakterden, onun ne gordiigiine
kesme yapilir. Bu teknik baslica iki karakterin diyaloglarinin gosterildigi ¢ekimlerde

yer alir. BOylece agi-karsi a¢1 tekniginin en tesirli yonii izleyicinin hem goren hem de
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goriilen ile en iist seviyede 6zdeslesmesinin saglanabilmesidir (Ersiimer, 2013: 139-
145). Sekil-21°de Istanbul Kirmizis: filminde yer alan ve Orhan ile Neval karakteri

arasinda gegen bir diyalogda aci-karsi a¢1 tekniginin kullanimi goriilmektedir.

Sekil 22: Istanbul Kirmizisi filminde agi-kars1 a¢1 kullanimi

Noktalama isaretleri denilen filmsel gecis teknikleri o6ncelikle bir sahne
icerisideki zaman, mekan ve aksiyon birligini saglamaya yarar; bir diger kullanim
amaci da sahneler arasindaki anlatisal siireklilik yanilsamasini devam ettirmektir. Bu
sebeplerden dolayr kullanim gerekliligi agisindan noktalama isaretleri dramatik anlati

yapismin olmazsa olmazlarindandir (Unal, 2015: 162).

Temel bir noktalama isareti olan kesme, bir plandan digerine dolaysiz olarak
yapilan ve gegis islemini saglayan tekniktir. Klasik kurguda en ¢ok tercih edilen ve
kullanilan islemdir (Ersiimer, 2013: 152). Bir sahnedeki zaman-mekan-aksiyon
devamliligini olusturur. Gegis araglarindan kesme yazi dilindeki virgiile benzetilecek
olunursa, noktali virgiil de zincirlemeyi olusturur (Ozon, 2008: 180). Zincirleme de
cogunlukla zaman ya da mekan bakimindan farklilik tasiyan sahneleri birbirine
eklemek i¢in kullanilir. Yumusak bir gecis efekti olusturdugundan klasik anlati
sinemasinin bir gerekliligi olan kurgunun goriinmezligi de saglanmis olur. Kararma-
acilma teknigi Ozon’iin ifadesiyle yazi dilindeki noktaya karsilik gelir. Kararma
cekimin kararmaya baslayarak ekranin kapkara olmasi; agilma ise, karanlik halin
yavas bir bi¢imde agilarak yeni bir hareketli resmin ekrana gelmesiyle gergeklesir.

Bu sekilde kararma ile seyirciye filmden bir boliimiin sona erdigi ve takip eden
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acilmayla da yeni bir boliimiin baglayarak, oykiisel mekan ve zaman agisindan bir

degisikligin gergeklestigi aktarilmis olur (Ersiimer, 2013: 153).

Deneyimli bir yonetmen olan Ferzan Ozpetek de sinemasinda noktalama
isaretlerini Kullanir. Ancak onun ¢alisma kapsamindaki filmlerinde siklikla kullanilan
gecis teknigi kesmedir. Ozpetek kesmeyi bir sahne icerisindeki plan degisimlerinde
kullandigi gibi filmografisinde teknigin kullanim alanin1 genisleterek sahne
degisimlerinde ve hatta, bir gecis efektine ihtiyag duymadan, geriye doniis anlarinda
bile tercih eder. Boylelikle filmlerinin genel ritmini ve temposunu yiiksek tutmayi
amaglar. S6z konusu bu durum ydnetmenin Sinemasini farkli kilan bir diger 6zellik

olarak kabul edilebilir.

2.3.3. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Isik ve Aydinlatma

Isik, kameranin islevinin gergeklesmesi i¢in lazzim olan temel bir &gedir.
Aydinlatma da kameranin Onilinde bulunan ve c¢ekilecek olan goriintiiniin
isiklandirilmas1 anlamina gelir. Ancak 1sik sadece teknik bir zorunluluk degil,
bununla beraber eserin estetik yaninin olusturulmasinda yer alan énemli bir unsurdur
ayni zamanda (Senyapili, 1998: 91). Bu estetik boyutu var eden 1s1k tasarimi, belirli
tekniklerle farkli farkli 151k tiirlerinin sahnede yerlestirilmesi ve yonlendirilmesi
vasitasiyla yaratilir ve onu olusturan temel unsur, séz konusu filmin ne tarz bir anlati
yapisina sahip oldugudur (Barnwell, 2015: 138). Demek oluyor ki sinematografinin
temel Ogelerinden biri olan aydinlatma tasarimi, teknik bir zorunluluk olup hem
gorsel anlamda estetigi elde etmekte hem de anlatilan hikayeye yeni boyutlar
kazandirmaktadir (S6zen, 2013: 153). Bu ¢ok yonliiliigii sebebiyle, mizansenin higbir
ogesinin sigin  dramast ve seriiveninden daha Onemli olmadigi sdylenebilir

(Bordwell ve Thompson, 2012: 138).

Sinemada aydinlatma temel olarak dogal aydinlatma ve dramatik aydinlatma

ayrimiyla iki amagla kullanilir. Dogal aydinlatma, konunun filme tabiatta goriindiigii
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gibi aktarilmasini saglar. Bundan dolay1 giin 15181, ay 15181, giin i¢i aydinlik-karanlik
anlari veya deniz kenari, ¢6l ortami, karli bir dag gibi farkli zaman ve mekanlardaki
1siklilik  durumlarini  ger¢ege en benzer sckliyle aktarabilmek sadece dogal
aydinlatma kullammmiyla gergeklestirilebilir. Diger bir amag¢ olan dramatik
aydinlatma ise 1s18in nesnel ve 6znel etkisi ayrimiyla 1sik kullaniminin iki farkl
etkisinden meydana gelmektedir. Isigin nesnel etkisi, 151g1n siddetine ve yoniine gore
kameranin 6niindeki konunun goriiniimiinii degistirmesinden ileri gelir. Ayn1 konu
15181in siddetine ve gelis yoOniine gore farkli farkli hallere doniisiip degisik bir
goriinlim alabilir. Bir 15181in 6znel etkisi, dnceden kararlagtirilmig bir aydinlatma
diizeninin ve siddetinin aktarmak istedigi duygu ile ortaya ¢ikar (Ozon, 2008: 95-96).
Oznel aydimnlatma, aynm1 zamanda psikolojik aydinlatma seklinde de adlandirilabilir.
Buna 6rnek olarak bir oyuncunun yiiziine alttan 1sik uygulandiginda insanda korku

duygusunun yaratilmasi verilebilir (Arslantepe, 2012: 33-34).

Sinemada 151k kaynaklari, dogal 151k ve yapay 151k olarak iki tiire ayrilmaktadir.
Dogal 1s1k kaynagi, giin 1s1g1dir. Diinyaya giinesten ulasan 1sikla gokyliziinden
yansiyan 1181 birlesiminden meydana gelir. Yapay 1sik kaynaklariysa farkli ¢eside
ve glice sahip lambalar seklinde agiklanabilir. Bir yapay 151k kaynagi ile alici
arasindaki mesafe arttikca 151k siddeti azalir. Sinemada dort temel yapay 151k kaynagi
mevcuttur. Bunlar ana 1s1k, dolgu 15181, arka 1s1k ve fon 1s181dir. Ana 151k, baskin 15181
ve keskin golgeleri olusturan kaynaktir. Temel gorevi alicinin kaydettigini goriintir
yapmak olan ana 151k, ilgili varliklarin ve mekanin 1s1iklandirilmasinda kullanilan en
miihim aydinlatmadir. Dolgu 151k, ana 151k tarafindan meydana getirilen golgeleri yok
eden veya yumusatan daha az giice sahip bir aydinlatmadir. Arka isik, sahnedeki
varliklarin ve mekanin ii¢ boyutlu izleniminin olusabilmesi i¢in kullanilan diger bir
1isiklandirma kaynagidir. Fon 15181 1se, fonun ayirt edilebilir olmasi i¢in arka planin
iyi bir sekilde aydinlatilmasi ile yapilir. Boylece sahnede bir derinlik algist
olusturulur (S6zen ve Day1, 2013: 37).

Bahsi gecen ilk ii¢c temel 15181 (ana 15181, dolgu 15181 ve arka 15181) esas alan

aydinlatma bi¢imi ¢ noktadan aydinlatma’dir. Klasik Hollywood sinemasinin
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benimsedigi aydinlatma tarzi olup bunlara fon 1s18inin eklenmesi ile bir gekimde dort
noktadan aydinlatma da yaratilabilir. Tim bu yapay 1sik kaynaklarinin beraber
kullanilmasinda 6nem verilmesi gereken sey her bir kaynagin siklandirma
giiclerinin farkli olmasi zorunlulugudur. Ciinkii kaynaklarin giicleri esit (veya

birbirine yaklasik) olursa pek ¢ok golge olusacaktir (Sozen ve Day1, 2013: 37).

Secilen 15181n yogunlugu 1s181n kalitesini ortaya g¢ikarir. Yogun ve kiigiik bir
151k kaynagindan ¢ikan sert 151k (hard light), bariz ve koyu golgelerle keskin ve canli
goriintiiler iiretir. Dagimik ve biyiik 151k kaynagindan ¢ikan yumusak 1sik ise (soft
light), 151k ile golgenin birbirine karistigi yumusak goriiniimlii gériintiiler meydana

getirecektir (Barnwell, 2015: 138).

Sinemada ve fotograf¢ilikta Qiiclii ana 151k (high-key), daha aydinlik ve daha
karanlik bolgeler arasindaki kontrasti diistirmek amaciyla ana 151k, dolgu ve arka 15181
(bazen de fon 1s181n1) kullanan tiim aydinlatma tasarimlarini ifade eder. Cogunlukla
151k yogunlugu yumusak olup golgeli alanlar rahatga segilebilirdir. Karanlik ve
belirgin golgeler ile giiglii kontrastlar yaratan los aydinlatma (low-key) da sert 151k
kullanilip dolgu 151k az kullanilir veya hi¢ kullanilmaz. Bunun sonucu ise goriintiide
ya 1sik-golge zithgr tizerine Kkurulu bir aydmlatma teknigi olan chiarascuro
aydinlatmasi ya da ¢ok aydinlik ve karanlik bolgeler meydana gelmesidir (Bordwell
ve Thompson, 2012: 135-136).

Isik, seyirci igin ayn1 zamanda bir bilgi aracidir (Arslantepe, 2012: 34). Isik ile
golgenin birlikte kullanimi da goriintiiye dramatik bir anlam yiikler; hiiznii, korkuyu
veya umudu tasiyan en belirgin anlatim unsuru olur. Yonetmen, 151k ve golgeleri
sekillendirerek bir anlam yaratir (Sézen ve Dayi, 2013: 33). Ferzan Ozpetek de
filmlerinde ¢ogunlukla giiclii ana 151k tasarimini benimseyerek ve genellikle tercih
etmis oldugu yumusak 1s1k kullanimi ile yarattigi 151k ve gdlge oyunlartyla
sinemasinin aydilatma tasarimini gergeklestirir. Boylece yonetmen, filmlerini anlam

yonii agisindan zenginlestirip gorsel bir dil yaratmis olur.
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Sekil 23: Istanbul Kirmizis: filminde giiclii ana 151k kullanimi

Bir sahnede 1s1gin yogunlugunun, yoniiniin ve niteliginin farkli oranlarda
kullanilmasiyla sahnenin yapisinda dramatik anlamda degisimler olusmaktadir
(Senyapili, 1998: 95). Bu nedenle 1s18in yonii esere anlam veren énemli unsurlardan
biridir. Buna 6rnek olarak, hangi yonden igiklandirildigina gore insan yiiziiniin
anlaminin degismesi gosterilebilir. Bir sahnede konuya gore temelde bes farkli
yonden 1s1k diizeni kurulmasi miimkiindiir. Bunlardan ilki olan cephe 15181, 6n 151k
seklinde de adlandirilir. Isik kaynagi ¢cogunlukla kameranin arkasinda yer alir. Isik
konuya 6nden geldigi i¢in alic1 oniindeki varligin gélgesi arkada kalir. ki boyutlu,
derinliksiz bir goriiniim ortaya ¢ikar. Diger bir yon aydinlatmasi yanal isiktir. Isik
konuya sagdan veya soldan verilir. Dramatik anlamda etkili ve gii¢lii goriintiiler
ortaya cikarabilmek igin yanal 11k se¢imi uygundur. Yanal 151k, portre ¢cekimlerinde
¢ekimi yapilan kisinin yiiziine 6zel anlamlar da yiikler. Ters w5k kullaniminda 151k
kaynagi konunun arkasinda yer alir. Isik, kameraya direk diistiigii i¢in derinlik etkisi
gerceklesemez ve cekilen 6znenin siliieti olusur. En dramatik 1siklandirma bigimidir.
Ustten gelen 151k’da 151k konunun iizerinden gelir. Sahneye 6zel bir anlam iiretmeye
yarayan ve derinlik hissinin meydana gelmedigi bu 1siklandirma pek tercih edilmez.
Alttan gelen 151k ise 151k kaynagi Oznenin altindadir. Konuyu bigim bozumuna
ugratarak olagandis1 bir izlenim yaratir. Cogunlukla korku filmlerinde kullanilir

(Sozen ve Dayi, 2013: 38-39).
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Sinemasinda -6zellikle omuz ve bas planlari igeren yakin ¢ekimlerinde- yanal
151k kullanmimim siklikla tercih eden Ozpetek, bdylece filmlerindeki karakterlerinin
yiizlerine belli (bazen karsit yonlii duygulari i¢eren bazen de belirsiz bir ruh hali gibi)

anlamlar yiikleyerek filmografisinde dramatik bir anlatim tarzin1 Kurmay1 basarir.

Sekil 24: Yonetmenin filmlerinde yanal 1sik kullanim 6rnekleri

2.3.4. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Ses ve Miizik

Melodramlarda neredeyse her sahne, duygusal bir deneyim igerir. Bundan
dolaytr melodramatik bir filmin tamaminin miizikle desteklenmesi gerekebilir
(Konuralp, 2004: 103). Oncelikle bir filmin ses evreni; ses efektleri, miizik ve
konusma seklinde ti¢ ana unsurdan meydana gelir. Bir filmin ses efektleri kendisini
¢ok a¢iga vurmadan filmin isitsel olarak esas dokusunu olusturur. Yani bir anlamda
ses olgusu, dramatik kurgunun merkezinde var olan bir 6ge olarak tanimlanabilir
(Sozen, 2017: 477). Miizigin, ya da ses evreninin, bir filmde esit bir unsur seklinde
gorilintiiyle beraber yer almasinin o filmin tesirini arttirmada faydasi olacagi ve filmin

yaratim agsamasinda hem ses evreni hem goriintiinlin beraber tasarlanmasi gerektigi

sOylenebilir (Onaran, 2004: 12).

Sinemasal bir anlati icerisinde ana sorunsallardan biri de miizigin filmsel bir
Oykiileme igerisinde nasil bir rol oynadigi ve goriintii ile miizik arasinda nasil bir
iliski kurulacagidir. Bunun cevabi olarak ise, genel anlamiyla, miizigin bir ruh hali

olusturma giiciiniin oldugu belirtilir (S6zen, 2015: 57). Gergekten 0, Sinemaya dair
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anlatilarin ayrilmaz bir boliimi gibidir. Tim bunlardan dolayr miizik, dramanin
izleyicinin duygularint giiglii bir sekilde canlandiran bir unsur olarak kabul
edilmesinde 6nemli bir paya sahiptir. Bu ac¢idan bakildiginda anlati evreni ve
filmlerdeki miizik eserleri, uyumlu bir birliktelikleri olan sanat temelli entegre
yapilart meydana getirmektedir. Miizik daima sinema igin hareketli resimleri
biitiinleyici bir unsur olarak seyircinin ruh halini olusturan, bilinci yonlendiren ve
izleyiciye cesitli perspektifler sunan fonksiyonlar ve siirecler biitiiniidir (So6zen,

2015: 34-37).

Sinemanin ilk donemlerinde sessiz sinema oynatilan salonlarda film
gosterilirken bir yandan da filmlere bir piyano ya da ufak bir orkestra, bazen de bir
senfoni orkestrasinin eslik ettigi bilinmelidir (Pekman, 2004: 24). Sinemaya ses
geldikten sonraki siirecte ise ses kullanimi bir arti durum olmayi asarak,
anlambilimsel bir katman olusturabilecegini ispat etmistir. EK olarak ses filmsel bir
evren hissi, bir atmosfer duygusu meydana getirebilir, devamlilik saglayarak
sahneleri birbirine baglayabilir (ilic, 2017: 128-129). Bu noktada Sinemanin
melodramatik tesiri ve filmlerde yer alan oyuncularin psikolojik durumlarinm ve
subjektivitelerinin daha gercekgi olabilmesi adina sesle goriintiiniin beraber olma

halinin 6nemli oldugu animsanmalidir (Aktaran: Arslan, 2005: 99).

Bir filmde islevsel bir boyut olarak miizik, izleyicinin bellegiyle ilgili bir
anlamda anlatidaki olaylarla biitiinlesir ve nakarat, ana motif anlamlarina gelen
leitmotif bir 6ge olarak farkli zamanlarda gecen olaylarin zihinsel anlamda sembolik
yansimasina sebep olabilir (S6zen, 2015: 40). Ayn1 zamanda ses ve ses efektleri de,
leitmotif unsurlar olarak, belli bir olay1 ya da karakteri belirtecek sekilde
kullanilabilir (S6zen, 2017: 487).

Ses, bir kaynaktan geldigi i¢in ayn1 zamanda onun uzamsal bir durumu da
vardir. Bir anlatida hikaye evreninden kaynaklanan olaylar diegetik olarak
isimlendirilir. Diegetik ses de hikaye evreninden kaynagini alan sestir. Bu nedenle,

filmlerdeki karakterlerin diyaloglari, anlatinin igerisinden ¢ikan tiim sesler, miizikler
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birer diegetik ses oOrnekleridir. Bu durumdan farkli olarak, kaynagini hikaye
evreninin disindan alan sese de diegetik olmayan ses denir. Ornegin, bir filmin
gelisimine, dramatik yapisina gii¢ kazandirmak igin filme eklenen miizik, en ¢ok
tercih edilen diegetik olmayan ses kullanimina 6rnektir (Bordwell ve Thompson,
2012: 284). Genel anlamda diegetik olmayan miizik leitmotiv olarak, fon miizigi
olarak ve destekleyici sekilde olmak iizere ii¢c temel gruba ayrilir (Ilic, 2017: 119).
Miizik bazen yOnetmenin bir tercihi olarak, diegetik ve diegetik olmayan alanlar
arasindaki ¢izgileri belirsiz bir sekilde doniistiirerek tekil olarak ya da goriintiiler ile
birlikte anlami1 meydana getirmeyi her defasinda tekrar basarabilmektedir. Bu
nedenle miizik filmsel anlatilarda, yapisal, yan anlamsal, diiz anlamsal olmak gibi bir
cok farkli niteligi barindirarak, cesitli diizeylerde bir anlatici seklinde de islevler
istlenebilmektedir (S6zen, 2015: 42).

Miizigin temel 6gelerinden biri de ritimdir. Ritim bir notada, bir misrada
duraklarin, ses Ozelliklerinin ve vurgunun sistemli bir sekilde yinelenmesinden
ortaya ¢ikar. Sinemasal evrende dramatik olarak farkli uglara yonelen sahnelerin
duygusal anlamda ig¢sel giicii ritme ne sekilde nasil bigim verildigi ile ortaya
cikmaktadir (Sézen, 2015: 45). Ferzan Ozpetek de filmografisinde miizik kullanimi
ile, bazen bu durum filmlerinin kurgusuna da etkileyerek, ritim ve tempo anlaminda

bir yapi1 kurar.

Filmlerde miizik ve konusma harici tiim sesler ses efektlerini olusturur. Ses
efektlerinin neredeyse tiimii yapay olarak yaratilir. Bunun amaci gercege daha uygun
filmler yapabilmektir (S6zen, 2017: 478). Genel olarak tir filmlerinde ses
efektlerinin yer almasinin sebebi ise hikayeyi dramatik olarak ilerlemesini
saglamasiyla Dberaber bir filmin tamamina Onceden segilmis ambiyansi
ekleyebilmesidir (Sozen, 2017: 499). Sesle ilgili olarak bir ses montaji yontemi olan
ses kopriisti (sound bridge) kavrami da onemli bir husustur. Bu yontemden iki
sahneyi bir amagla birbirine baglamak i¢in yararlanilir. Ses kopriisii, ilk sahnenin
gorintiileri bitip diger sahnenin goriintiileri baglamasina ragmen ilk sahnenin miizik,

dogal ses ve ses efektlerinin bir siire daha kullanilmasi ya da tam tersi sekilde
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kurulur.  Boylece  iki  sahne  arasindaki  bag  pekistirilmis  olur

(http://megep.meb.gov.tr/mte program modul/moduller pdf/Kurgu%20Yoluyla%20G%C3

%B6r%C3%BCNnt%C3%BC%20Esteti%C4%9Fi.pdf).

Miizik kullanimi ag¢isindan tiir filmleri incelenirse ve melodram tiiri bu
baglamda ele alinirsa melodramin “miizik+drama” anlamina sahip oldugu goz
onilinde tutuldugunda, miizigin bir anlatida hisleri, fikirleri, disiinceleri aktarmada
¢ok Onemli bir rol oynadigi goriilecektir. Thomas Elsaeseer’e gore de,
melodramlarda miizik riiya, keder, siiphe, acima gibi gesitli duygular1 gosterdiginden
bir yandan fonksiyonel olup bir yandan da igerigi ilettigi igin bir izlege dayali
olmaktadir (Aktaran: Akbulut, 2008: 74).

Ferzan Ozpetek’in ilk iki filmi olan “Hamam” ve “Harem Suare”de
yonetmen, yasam Oykiisiiyle de bir paralellik igerisinde, ¢ok kiiltiirliiliigli bir ¢ikis
noktas1 kabul etmis, anlatisin1 aktarirken goriintiilerini Batinin gormek istedigi gibi
oryantalist bir havada resmetmistir. Bunun dogal bir sonucu olarak Ozpetek, bu iKi
filminde perkiisyon temelli egzotik ezgileri, sesleri yogun bir sekilde kullanmistir.
“Hamam” filminde Francesco, Istanbul’a geldikten sonraki siirecte -cok kiiltiirliiliige
bir vurgu olarak- siirekli eski veya yeni tarihli Tiirk¢e sarkilara maruz kalirken, esi
Marta’nin tek oldugu ¢ogu sahnesinde bir karsitlik kurularak yabanci dilde pargalar
tercih edilmistir. Ses efekt kullanimiyla ilgili olarak, Marta’nin filmde kocasinin
escinsel iliskisini 6grenmesinin ertesi glinii disarida sehri ve kiiltiirii kesfederken gok
giirtiltiisii seslerinin duyulup ardindan hemen baslayan yagmur yasanacak sikintilarin
habercisi gibidir. Yonetmen, kurdugu bu analojiyi Harem Suare filminde de kullanir.
Ayrica filmde Francesco’nun olen teyzesinin vapur seyahatlerinde mektup okuyan

dis sesi ise yonetmenin sinemasinda diegetik olmayan ses’e bir 6rnek olusturur.

“Harem Suare” filminin bos bir istasyon kafeteryasinda tren sesi ile agilmasi
ve IL.Abdiilhamid’in sarayinda bir opera sahnesi ve miizigi ile devam etmesi
yonetmenin sinemasinda ses ve miizik kullaniminin 6nemi agisindan carpicidir.

Miizigin siklikla dramatik yapiya hizmet ettigi filmde haremin kapatilma kararindan
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sonra Giilbahar’in kulaklarini tikayarak cevreden gelen tiim seslerin ve diegetik
olmayan miizigin kesilmesi ve de takip eden goriintiilerde bos haremi g¢eken
kameranin geriye dogru hareketiyle seyircide yaratilan uzaklagma hissi tiim
sahnedeki  duyguyu aktarmada  yonetmenin  filmografisindeki  yaratici

uygulamalarindan birisidir.

“Cahil Periler” filminde goriintiilerden 6nce yonetmenin filmine bir miizikle
(diegetik olmayan bir bigimde) baslamasi Ozpetek sinemasinda miizik kullanimi
bakimindan yine onemli bir durumdur. Yonetmenin, Massimo’nun kaybini takip
eden miizik se¢imleri, Antonio’nun sans eseri kesfettigi yasak askin kanitin1 iceren
tablonun gelis hikayesini ararken ¢alan miizik ve Michele ile yakinlasmasini anlatan
hizli kurguya sahip sahneleri igeren miizik tercihleri bir yandan da yo6netmenin

caprasik kurgu anlayisina hizmet eder.

Sinemada kullanilan ses efektlerinin gergeklik simiilasyonu, yanilsama
yaratimi ve ruh hali (mood) olusturmak tizere ii¢ islevi oldugu sdylenebilir. Ger¢eklik
simiilasyonu bir filmde dramatize edilen gesitli olaylara bunlarin gergek seslerinin
sahneye eklenmesi ile gerceklestirilir. Yanilsama yaratimi bir sahnede izleyicinin
gormediklerine, sahneye ilgili ses efektinin eklenmesi ile, inanmasimi saglayan
durumdur. Ruh hali yaratim: ise bir sahnedeki ger¢eklesmesi beklenen seylerin, olasi
tehlikelerin dogal sonucu olan korku gibi hislerin farkli ses efektleri vasitasiyla
izleyiciye aktarilmasidir (Aktaran: Sozen, 2017: 486). Ses efektlerinin bu islevleri
dogrultusunda yonetmenin gok giiriiltiisii seslerini ve hemen bunu takip eden yagmur
sesini ve olgusunu “Cahil Periler” filminde tekrar tercih etmesi ve karakterlerin
bunlarin ardindan yasadig: sikintilar ve acilar yukarida bahsi gecen ruk hali yaratimi

islevi icerisinde degerlendirilebilir.

Karsi1 Pencere filmi bir Sezen Aksu miizigi ile baglar. Yonetmenin bu filmi
dahil olmak tizere ¢alisma kapsaminda incelenen on bir filminin besinde Sezen Aksu
miizikleri gegmekte olup ayn1 zamanda s6z yazari ve yorumcu olarak yer almaktadir.

Bu baglam icerisinde yonetmen Atilla Dorsay’in Sezen Aksu ile ilgili bir sorusuna
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sOyle bir yanit verir, “Sezen Aksu benim i¢in ¢ok onemli bir insan. Cok duyarlt bir
insan. Tek ciimleyle ¢ok giizel bir duyguyu ifade edebiliyor. Sarkilarinda da oyle.”
(http://www.mafm.boun.edu.tr/files/64 Ferzan%C3%96zpetek.pdf). Bu  durum

Ozpetek’in filmografisinde yaratici bir yonetmen olarak stilistik bir tercihidir. Benzer
sekilde bir tercih olarak filmin basinda duyulan ve yonetmenin diger filmlerinde de
var olan gokgiiriiltiisii kullanimi da kabul edilebilir. Davide’nin gegmise dair sanrilari
sirasinda isitilen benzer tinilara sahip miizikleri de birer leitmotif unsur olarak
degerlendirmek miimkiindiir. Filmde birbirlerini tanidiktan sonraki siiregte, Davide
ve Giovanna’nin dnce diegetik miizik esliginde dans etmeye baglamalari, sonrasinda

miizigin sahnenin atmosferini tiimiiyle kaplamasi 6zellikle dikkate degerdir.

Kutsal Yiirek filmi de s6z ve miizigi Sezen Aksu’ya ait bir miizik pargasi ile
baglamaktadir. Serim béliimiinde Irene’nin malikanesi sahnesinde once diegetik
olmayarak baslayan konusmanin takip eden sahnede aslinda onun sirketinde ¢alisan
Irene’ye ait oldugu ve filmin basinda yasanan intihar vakasi hakkinda bir gazete
haberi okuyor oldugu goriiliir. Bu sahneler ses kopriisii teknigiyle birlestirilmistir. Bu

tarz yaratici bir kullanimin sahnelere ve filme giiglii bir etki kattig1 sdylenebilir.

Bir Omiir Yetmez filminde yer alan Nil Karaibrahimgil sarkis1 ve miizigi Sezen
Aksu’ya ait bir Isin Karaca sarkisinin yer almasi yine Ozpetek filmlerindeki miizikal
anlamda c¢okkiiltiirliliige dair birer Ornek sayilabilir. Lorenzo’nun cesedinin
gosterildigi morg sahnesinde ¢alan diegetik olmayan miizik anlatimla karsit bir

atmosfer yaratarak sahnenin ruh halini olusturur.

Miikemmel Bir Giin’de film, Emma ve Antonio ¢iftinin kiiglik cocugunun nefes
sesi ile agilir. Takip eden yagmur ve gok giiriiltiisii sesleri sahnenin atmosferini
kaplar. Nefes sesinin kullanimi ve siddetli yagmurun sesi filmin doruk noktasinda
yasanacak olan biiyiik trajedinin bir anlamda belirtisi gibidir. Filmde s6z ve miizigi
Sezen Aksu’ya ait ve onun seslendirdigi diegetik bir miizik pargasi da kullanilmistir.

Filmin olay o6rgiisiiniin doruk noktasinda Antonio’nun ¢ocuklarini vurmas: hadisesi
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sahneye ilgili ses efektlerinin eklenmesi yani yanilsama yaratimi fonksiyonu ile

gercgeklestirilerek dramatik etki en {ist seviyeye ¢ikarilmaya ¢alisilmistir.

Serseri Mayinlar filmi evin Biiyiikannesinin anilarini hatirladigi geriye doniis
sahneleriyle baslar. Bu sahnelerde goriintiilere eslik eden sadece ses efektleri ve
miizik vardir. Diyalog kullanimi bile olmaz. Film siiresince koklii bir Italyan
ailesinin hikayesinin anlatildig1 filmde sik sik orkestra miiziklerine yer verilmesi ruh
hali olusturabilme adina ¢arpict bir kullanimdir. Filmde Tommaso, kendi evlerinde
babasiyla escinsellik hakkinda bir siire konustuktan sonra giren fon miiziginin ritmi
ve temposu ile hizli kurgu seklinde bir yap1 kurmasi sesin yonetmenin sinemasinda

etkin kullanimina bir 6rnektir.

Sahane Misafir, gecmisten cesitli goriintiilerle ve miizikle acilir. Fon miizigi
kullanimina film boyunca sik rastlanir. S6z konusu bu durum filmin dram ve komedi
tirlerini bir arada barindirmasina baglanabilir. Bu filmde de ¢ogunlukla miizik
sahneler arasinda hizli kurgu yapisinin kurulmasma ve filmsel zamanin seri bir
sekilde ilerlemesine yardimet olur. Filmde kullanilan miizikler igerisinde Sezen Aksu

birden fazla pargasiyla yer alir.

Kemerlerinizi Baglayin’da film gokgiriiltiisic ve yagmur sesleri ile agilir.
Sonrasinda sabahleyin durakta bekleyen insanlar goriliir. Takip eden kafe
sahnesinde Elena’nin bir siire patronu ile i¢ mekanda diyalogundan sonra tekrar
disartya ¢iktiginda dis mekanin geceye donmesi ses kopriisii yontemiyle sahnelerin
birbirine baglanmasina dair basarili bir 6rnektir. Benzer bir kullanim ¢ok daha etkili
bir sekilde filmin ilerleyen kisimlarinda Elena’nin yakin arkadasi Fabio ile satin
almay1 planladiklar1 kapali ve eski bir restoran sahnesinde gerceklesir. Ses kopriisii
yontemiyle filmde yer alan miizik, Elena’y1 —ve izleyiciyi- bulundugu mekandan on
ti¢ yil sonrasina ama ayni1 mekana gotiiriir. Ancak zaman degisiminden dolay: artik
yeni bir sahnedeyizdir. Film siiresince fon miizigi ile hizli kurgu yapisinin kurulmasi

zaman zaman tekrar gozlenir.
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Bu c¢alisma kapsamindaki son film olan Istanbul Kirmizis: filmi genis bir
Istanbul panoramasi ve sehre dair cok cesitli sesler ile agilir. Ozpetek, Istanbul
sehrinin tiim bu seslerine ve genel anlamda Istanbul Kirmizisi’na yonelik olarak
Ayse Arman ile gergeklestirdigi bir roportajinda Arman’in “Bu, senin ilk Tiirk filmin

mi?” sorusuna karsilik sunlart sdylemistir:

Evet. Ben 13 Mayis 1996°da “Hamam "1 ¢ektim... Onu Tiirk filmi olarak
saymworum. Cekerken hep dedim ki, “Arkadaglar! Bu filmde
anlathgimiz Istanbul artik olmayacak!” . . . mahalle kavramimn éne
ciktig1, insan iligkilerinin ¢ok sicak oldugu bir Istanbul du. Gercekten de
artik yok! Simdi de diyorum ki, “Istanbul Kirmizisi'nda gérdiigiiniiz
Istanbul da bir siire sonra olmayacak!” O yiizden filmi cekerken, sehirde
duyulan pek c¢ok sesi kaydettik. Ambulans sesleri, polis sirenleri, marti
sesleri, yuiriiytis sesleri, Bogaz in sesi, tabii ki ezan sesi, kilise ¢anlari...

(http://www.hurriyet.com.tr/yazarlar/ayse-arman/bu-filmde-gordugunuz-

istanbul-bir-sure-sonra-olmayacak-40377680)

Filmde Orhan karakterinin Deniz’in aile yalisinin bahg¢esinde uyudugu gecenin
sabaha baglanarak filmsel zamanin ¢ok seri bir sekilde ge¢mesine ses efektleri, ezan
sesi ve diegetik olmayan bir piyano sesi eslik eder. Film siiresince de yonetmenin fon
miizigi se¢imlerinde siklikla piyano seslerinin ve zaman zaman yayli sazlarin

kullanimu dikkat ¢ekmektedir.

Calismada yer alan Ferzan Ozpetek filmlerinde goriildiigii iizere, ses efekti ve
Ozellikle miizik kullanimi ayri bir 6nem tasimaktadir. Yonetmenin bu yogun
kullanim tercihi, ¢esitli melodramatik unsurlara sahip dram tiiriinde filmler trettigi
i¢in anlamlidir. Ozellikle yonetmenin bir sahnenin (veya sekansin) ruh halini yaratan
gokgiiriiltiisi, yagmur kullanimlari gibi ses efekti secimlerini, leitmotif miizik
tercihlerini ve hizli kurguya sebep olan fon miizigi kullanimlarmi irdelemek Ozpetek

sinemasini anlayabilmek adina 6nemlidir.
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2.3.5. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Mekan

Sinema tarihinde filmlerin ilk 6rnekleri miihendis atdlyelerinde kayit altina
alimmigtir. Takip eden siirecte kamera, dis ¢ekimlere gecerek sokaga cikmayi
basarabilmistir. Bir stiidyo i¢inde veya disinda ¢ekim yapildigina bakilmaksizin
mekan sec¢imleri bir filmin manasina ve biitiinliigline katkida bulunur (Ertas, 2016:
84). Sinemada mekan kullanimlarinda yonetmen bir mimarmiscasina anlatisindaki
mekani yalnizca bir yer veya hacim seklinde diisiinmemelidir. O, mekanin filmin
anlatmak istedigi genel diisiinceyi aktaran isaretler, gdstergelerle dolu olmasini
saglamahidir (Bulanik, 2015: 71). Ancak o zaman yonetmen aktarmak istediklerine

tam anlamiyla bir yon verip bir diinya kurabilecektir.

Ferzan Ozpetek filmlerinin mekan segimlerinde i¢ mekan kullanimma 6zel bir
onem vermektedir. Bu se¢imini ise filmlerinde ¢ogunlukla bir ailenin bariniyor
oldugu “ev” kavramindan yana kullanir. Bir evin herhangi bir odasi onun
sinemasinda siklikla yer alabilir. Ancak bazen de tiim bir mekan, anlat: ile iliskili
olarak &ne gegebilir. Ornegin Hamam filminde “hamam”, Harem Suare’de ise

“harem” yonetmenin filmlerinin baskin mekanlari oluverirler.

Ev duygusu Bauman’in anlayigina gore, esas bir diizen ve terbiye duygusunun,
kargasa igerisindeki bir diinyanin 6znenin aracisiz bir sekilde kontrol edebildigi ufak
bir boliimiine dayatilabildigi kismina ¢ekilir. Bu ise emniyetli bir sekilde savunulan
limitlere sahip bir yer, “savunulabilir bir alan”, ¢ok iyi smirlanmis ve okunakli bir
bolge, riskten ve bilhassa hesaplanamaz risklerden arindirilmis bir mekan hayalidir
(Aktaran: Bulanik, 2015: 68). Bu yiizden, “insan tutku ile bagl oldugu, ig¢sel
degerlerini ortaya koyan her tiirlii paylasim igin oncelikle evini tercih eder. EV ayni

zamanda insanmin yabancilik hissini de ortadan kaldirir” (Bulanik, 2015: 68).

Ozpetek, Mithat Alan Film Merkezindeki réportajinda Atill Dorsay’in Bir

Omiir Yetmez filmine dair bir yorumuna; “Benim en sevdigim filmim. Kendi evimde
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cektim;  filmde evimi de goriiyorsunuz yani.” seklinde cevap verir
(http://www.mafm.boun.edu.tr/files/64 Ferzan%C3%96zpetek.pdf). Y 6netmenin

verdigi yanit, yukaridaki paragrafta yer alan insanin -yabancilik hissinin ortadan
kalkmasiyla da iligkili olarak- paylasimlarina dair 6nce evini segmesi fikriyle tutarli
bir biitiinliik olusturmaktadir. Ayn1 zamanda bu diisiince, yonetmenin temalarindan

biri olan “dayanigma” temasiyla da uyumlu bir durum yaratir.

Yonetmen bir evin i¢ mekaninin bir pargast olan mutfak kullanimiyla daha
yakindan ilgilidir. Onun filmlerinde “’vemek’, ‘mutfak mekani’ ve bu mekanda
kurulan ‘iliski ve deneyimler’ ile birlikte olusturdugu bir ‘mutfak imaji’ vardr.
Yonetmene ait farkliligi éne ¢ikaran bu mutfak imaji’dy” (Bulanik, 2015: 65). Hayati
ihtiyaglarin giderildigi mekanlarda yabancilasma hali etkisini yitirir. Yemek gibi
miisterek gereksinimlerin karsilandigi ve de lezzet-zevk tutkusunu gideren mutfak
mekani, yabancilagsma duygusunun en az ortaya ¢iktigi mekanlardan birisidir
(Bulanik, 2015: 68). Bu acidan bakildig1 zaman, Ferzan Ozpetek sinemasinda mutfak
ve sofra sahneleri onun filmlerinde dayanisma ve samimiyet halinin en st seviyede

goriiniir oldugu yerlerdir.

Sekil 25: Bir Omiir Yetmez filminde mutfak kullanimi

Ferzan Ozpetek, filmlerine ev sahipligi yapmasm tercih ettigi kozmopolit
sehirlerle de sinemasinda tutarl bir durum yaratir. Calisma kapsaminda incelenen 11

filminin 5°i Roma’da, 2’si Roma ve Istanbul ile Roma ve Napoli sehirlerinde, 2’si
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Lecce’de ve 2’si de yalnizca Istanbul’da gegmektedir (www.imdb.com). Yani

toplamda 7 filmi Roma’y1, 3 filmi de Istanbul’u mesken tutmustur. Y®onetmenin
yasam Oykiisii ile de uyumlu olan ve 6zellikle ilk iki filmi olan “Hamam” ve “Harem
Suare”de ¢okca gordiigiimiiz bu ¢ok kiltiirliiliigii Ozpetek, filmografisindeki sehir

secimleri ile de mekan kullanimi agisindan pekistirmistir.

2.3.6. Ferzan Ozpetek Filmlerinde Oyuncu Secimi

Ferzan Ozpetek sinemasindaki “oyuncu” etkeni ve segimleri ydnetmenin
yaratict yonetmenligi adma ortakliklar barindirmaktadir. Ozpetek, filmlerinde
oyunculariyla gii¢lii iliskiler kurar. Atilla Dorsay ile olan réportajinda Dorsay’in
yonetmenin oyunculariyla yogun ¢alismasina dair bir yorumuna, Ozpetek:
“Hamam’dan beri senaryolarima son halini oyuncularla birlikte veririm. Evde
toplanmip senaryoyu okuruz. (...) Oyuncunun okumasi, tabii, yaziyi dogal, yasayan bir
dile ¢eviriyor...” seklinde yanit verir. Yonetmenin bu cevabi oyuncularina verdigi

degeri gostermesi agisindan onemlidir.

Yonetmen filmlerinde eski yildiz Italyan oyuncularmna da yer verir. Atilla
Dorsay ile aym roportajindan olan “Eski [talyan oyuncularim kullanman cok
enteresan. Massimo Girotti'yi nasil hatirladin, bilmiyorum. . . . Lucia Bose'yi de bir
filminde oynattin. Lucia Bose'’yi kim tamr, hatirlar?” sorusuna Ozpetek, “Tabii.
Antonioni’'nin ilk filminde oynadi o kadin. . . . Benim ¢ok sevdigim oyuncular bunlar.
Mesela, Lucia Bose’ye  hald  hayramimdir.”  seklinde cevap  verir
(http://www.mafm.boun.edu.tr/files/64 Ferzan%C3%96zpetek.pdf). Gergekten de

Michelangelo Antonioni’nin ilk uzun metraj filmi olan 1950 yapimi Story of a Love
Affair filminde Lucia Bose ve Massimo Girotti basrollerdedirler. Ozpetek, Bose’ye
Harem Suare filminde Yash Safiye roliinii ve Girotti’ye ise Karst Pencere filminde
Davide roliinli vermistir. Yonetmenin anilarindan izler tasiyan bu se¢imleri onun

oyuncu sec¢imi anlayig1 bakimindan dikkate degerdir.
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OYUNCULAR YER ALDIGI FILMLER

Harem Suare (1999), Cahil Periler (2001), Kars1
Serva Vilmaz Pencere (2003), Bir Omiir Yetmez (2007),

Miikemmel Bir Giin (2008), Istanbul Kirmizisi
(2017)

Kutsal Yiirek (2005), Serseri Mayinlar (2010),
Paola Minaccioni Sahane Misafir (2012), Kemerlerinizi Baglayin
(2014)

. Cahil Periler (2001), Bir Omiir Yetmez (2007),
Margherito Buy Sahane Misafir (2012)

. . Cahil Periler (2001), Kars1 Pencere (2003),
Rosariag@ig@icco Miikemmel Bir Giin (2008)

Carmine Recano Cahil Periler (2001), Miikemmel Bir Giin
(2008), Serseri Maymlar (2010)

Ivan Bacchi Cahil Periler (2001), Kars1 Pencere (2003),
Miikemmel Bir Giin (2008)

Tablo 5: Yonetmenin Filmlerinde Oyuncu Segimi Ornekleri

Tablo-5den de goriilecegi iizere Ferzan Ozpetek filmlerinde en gok yer alan
oyuncular Serra Yilmaz ve Paola Minaccioni’dir. Serra Yilmaz yonetmenin toplam
alt1 filminde rol almistir. Onunla nasil tanistigina dair Atilla Dorsay’un bir sorusuna
Ozpetek soyle yamit verir, “Strasburg’da Tiirk filmleri oynuyordu. Hamam’in
gosteriminde karsilastik. Harem Suare 'nin senaryosundan bahsettim. . . . Sonra ben
senaryoyu ve onu diisiinerek Giilfidan roliinti vazdim”

(http://www.mafm.boun.edu.tr/files/64 Ferzan%C3%96zpetek.pdf). Serra Yilmaz,
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1999 yilinda vizyona giren Hamam Suare’deki Giilfidan rolii disinda sirasiyla, Cahil
Periler (2001) filminde Serra karakterini, Karsi Pencere (2003) filminde Emine
karakterini, Bir Omiir Yetmez (2007) filminde Neval karakterini, Miikemmel Bir Giin
(2008) filminde Gelataia roliinii ve Istanbul Kirmizisi (2017) filminde Sibel

karakterini canlandirmistir.

Paola Minaccioni ise, Ozpetek’in dort filminde rol almistir. Minaccioni,
Ozpetek’in Sacred Heart (2005) filminde yemekhane gérevlisi roliinii, Serseri
Maymlar (2010) filminde Teresa karakterini, Sahane Misafir (2012) filminde
Pietro’nun kuzeni olan Maria karakterini ve Kemerlerinizi Baglayin (2014) filminde

kanser hastas1 Egle karakterini canlandirmistir.

Serra Yilmaz ve Paola Minaccioni haricinde, yoOnetmenin ¢alisma
kapsamindaki filmlerinde birden fazla kez rol alan tiim oyunculari; iicer kez olmak
tizere Margherito Buy, Rosaria De Cicco, Carmine Recano, Ivan Bacchi ve ikiser kez
olmak iizere Nicole Grimaudo, Stefano Accorsi, Isabella Ferrari, Erika Blanc, Elena
Sofia Ricci, Ennio Fantastichini, Filippo Nigro, Massimo Poggio, Mehmet Giinsur,

Serif Sezer ve Basak Kokliikaya’dir (www.imdb.com).

Sarris'in auteur kurami acisindan, Ferzan Ozpetek’in bu tutarli oyuncu
segimleri ve yukarida yer alan kadroyu cesitli filmlerinde tekrar tekrar tercih etmesi
onun filmlerinde yinelenen bir durum, imzas1 yerine gecebilecek karakteristik bir stil

olarak kabul edilebilir.
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2.4. FERZAN OZPETEK SINEMASINDA BiR TUR SECiMi OLARAK
DRAM

Dram tiirti filmler, ciddi konulara sahip olup filmin kahraman(lar): olagandisi
bir durumla yiizleserek kisisel bir yolculuga ¢ikar. Olay 6rgiisiiniin getirdikleriyle bu
siirecin sonu bazen olumlu bir sekilde neticelenebilir, bazen de olumsuz olabilir.
Dramda o6nemli olan bir diger sey karakterin hangi noktaya, nicin geldigini
aktarmaktir. Karakterler bu siireci yasarken yapisal anlamda Maslow un Ihtiyaclar
Hiyerarsisi’ndeki basamaklara gére gilidiilenerek de, insan olmanin dogasi geregi,
anlatidaki karakter gelisimlerini destekleyecek sekilde bir kisilik gelisim evresi
gegirirler. Dramatik yapmin insasinda kahramanlar agisindan diger tiir filmlerinde

bazen benzer bir durum goériilse de dram tiiriinde bu bag ¢ok daha Stz oriilmiistiir.

Insancil yaklagima sahip bir psikolog olan Abraham Maslow, insanin yalnizca
uyaricilar (davraniscilik) ve icgiidiisel diirtiilerle (psikanaliz) yonlendirilmedigini
diistinmektedir. Maslow’a gore kisilik gelisim siirecinin siirdiiriilebilmesi igin bireyin
temel ihtiyaclarinin ve psikososyal gereksinimlerinin karsilanmasi gerekmektedir
(Abukan, 2014: 15). Ona goére bu insan ihtiyaglarinin kaynagini giidiilenme
(motivasyon) meydana getirir (Aktas, 2018: 45). Boylelikle ihtiyaglar giderilinceye
kadar insanin davraniglart bir etkiye ugramakta ve ihtiyaglar hiyerarsisinin
tabanindaki  gereksinimlerini  karsilayan  kisi, daha {ist basamaklardaki
gereksinimlerini kargilamak igin giidiilenmektedir (Aktaran: Abukan, 2014: 26). Bu
durum yasam boyu devam etmektedir. Hiyerarsik bir siralama ile gergeklesen
basamak sistemiyle O, fizyolojik gereksinimlerin ilk basamakta, kendini
gergeklestirme gereksiniminin ise son basamakta oldugunu belirtmistir. Onun
diisincesine gore insanlar fizyolojik, giivenlik ve sosyal ihtiyaglarini karsilayabilirler
ama saygi ve takdir edilme ihtiyact ile en son basamakta bulunan kendini

gerceklestirme ihtiyacini ¢ok az sayida insan giderebilir (Aktas, 2018: 45-46).
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Maslow’un Ihtiyaglar Hiyerarsisi'nde bes temel ihtiya¢ alan1 mevcuttur. En
temel gereksinim olan fizyolojik ihtiyaglar, insanlarin biyolojik olarak varliklarini
devam ettirebilmeleri i¢in yasamsal énemde olan aglik, susuzluk, solunum, uyku,
cinsellik gibi temel gereksinimleridir. Giivenlik ihtiyaci, fiziksel tehlikelerden
korunma, iktisadi anlamda giivenlik gibi belirli durumlar seklinde ifade edilebilir. Ait
olma ve sevgi ihtiyact basamaginda Maslow, insanin sosyal bir canli olmast fikri
tizerine odaklanir. Bir arada olmak, sevmek, sevilmek, arkadaslik gibi temel
ihtiyaglar1 igerir. Bu ihtiyacin karsilandigi en temel ortam ailedir. Bir aile igerisindeki
aidiyet hissi ve sevgi duygusu insanin kisilik yapisin1 etkilemektedir. Takdir edilme
ve saygi ihtiyacin ise Maslow ikiye ayirir. Bu gereksinimin ilk asamasi bir insanin
kendine duydugu saygi olan 6zsaygiyi, diger asamasi ise baskalarinin saygisini igerir.
Ozsaygis1 olan insan basarmayi, giiglii olmayi, kendine giivenmeyi arzulamaktadir
(Aktas, 2018: 48-50). Kendini gergeklestirme ihtiyaci insanin Kendi varligina dair
heniiz ortaya ¢ikmamis olani yani potansiyelini ortaya ¢ikarmasi, bir isi yaninda
bagka birileri olmadan yapmasi ve daha yaratici olmak igin kiginin siirekli bir gelisim

icerisinde olmasini giidiileyen ihtiyagtir (Aktaran: Aktas, 2018: 50).

Kendini gergeklestiren insanlar kendi guiglii isteklerinden, duygu ve
diisincelerinden daha az korkmaktadirlar. Kendi derin benliklerine dair bu onay ve
kabulde diinyanin ger¢ek dogasini daha ciiretkdr bir sekilde anlamalarmi ve
davraniglarinda daha kendiliginden olmalarin1 saglar (Maslow, 2001: 150-151).
Boylece igerisinde bulunduklart hakikatin kabuliinii daha rahat benimserler. Ayni

zamanda bu kisiler 6n yargisizdirlar.

Maslow’un sisteminde genellikle bir seviyedeki ihtiyacin tiimiiyle
karsilanmasimin bir lstteki seviye i¢in mecburi oldugu fikri akillara gelir, ancak
mithim olan sey her bir seviyede gereksinimlerin belli bir miktarda, bir kisminin
karsilanmasidir (Aktaran: Demir, 2017: 195). Maslow ayrica, siralamasinda daha
sonra yer verdigi bazi gereksinimlerin belirli hallerde daha o6nce meydana

cikabilecegini de belirtmistir (Aktaran: Abukan, 2014: 16).
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Calisma kapsamindaki filmlerinde Ferzan Ozpetek, dncelikle dram tiiriinde
eserler verdigi i¢in ciddi ve ¢cogunlukla acikli olaylar incelenen filmlerinin ayrilmaz
pargasidir. Ayn1 zamanda filmlerinin anlatisinda yer alan kahramanlarinin karakter
gelisimlerine ilaveten belli kisilik gelisim basamaklarina ulasmalar1 insana dair
filmler ¢eken ydnetmenin yapitlarinda gozlenebilir. Ornegin Hamam filminde dram
Ogesini besleyen olaylar Madam’in ve Francesco’nun Oliimleridir. Karakterler
acisindan ele alindiginda Francesco, ait olma ve sevgi ihtiyacini Istanbul’a geldikten
sonra Hamam’a goz kulak olan Tiirk ailesi ile tanisip kaynasmasiyla karsilar. Yine
Roma’dan geldigi ilk hafta misafir oldugu ailenin sofra masasinda yemekte
uyuyakalmasi giivenlik ihtiyacinin giderilmis olduguna dair bir belirti olarak
diisiiniilebilir. Is kadin1 Filiz Hanim’a hamami satmay: kabul etmeyerek Balat’in
dokusunu bozacak biiyiik bir ticaret merkezinin yapimina engel olmasi
Francesco’nun Tirk ailenin ve mahallenin takdirini kazanmasina sebep olur. Ayrica
kendisine ait hakikati kesfederek escinselligini yasamaya baslamasi Francesco’nun
kendisini gerceklestirme ani olarak ele alinabilir. Esi Marta’min da Istanbul’da,
Roma’dayken dile getirdigi, Tirklere karsi 6n yargisimi Tirk ailesini ve Tiirk
geleneklerini  kesfederek yikmast ve kocasinin Oliimiinden sonra Hamam’i
sahiplenerek aile ile bir dayanisma hali igerisine girmesi onun kisisel gelisim

yolculugundaki evreler olarak kabul edilebilir.

Harem Suare filminde haremdeki cariyeler (yani 6zgiirliikten yoksun, tutsak
durumdaki gen¢ kadmlar) ve saraydaki yeni cariye Safiye’nin padigahtan olan
oglunun filmin doruk nokta asamasindaki Sliimii filmin dram yaratan unsurlaridir.
Karakter gelisimi agisindan Safiye’nin padisahin gézdesi olup saraya ve padisaha ait
oldugunu hissetmesi onun ait olma ve sevgi ihtiyacim1 Karsilar. Ilerleyen siirecte
oglunun 6liimiiniin ardindan yasadigi derin matem ve 1zdiraptan dolayr padisah ve
haremin dile getirilmeyen saygisin1 kazanarak bir anlamda dokunulmazlik elde eder

ve bunun sonucunda kazandig1 6zgiivenle gelisimini tamamlar.

Cahil Periler filminde dram unsurunu yaratan filmin diigiim asamasinda

Massimo’nun bir trafik kazasi sonucu 6lmesi ve dliimciil bir hastaliga yakalanmis
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olan Ernesto’dur. Karakter gelisimi agisindan Antonio, tanistiktan belli bir siire sonra
Michele ve arkadaslarinda ait olabilecegi bir arkadaslik ortami bulmustur. Kars:
Pencere filminde dram 6gesini besleyen sey ac1 dolu ge¢misiyle resmedilen Davide
karakteri ve Giovanna ile Lorenzo arasindaki gerc¢eklesemeyen ask hikayesidir.
Karakter bakimindan Giovanna, Davide ile etkilesiminden Vve ondan
ogrendiklerinden 6z saygi kazanir. Artik 6z saygisi oldugu i¢in basarmayi, kendine
giivenmeyi arzulamaktadir. Filmin sonunda Davide’ye seslendigi mektubundan
calistig1 yeni isyerinde bir basar1 kazandigi ve ondan kendini giivende hissetmeyi

ogrendigi aktarilir. Boylelikle Giovanna anlatida kisilik gelisimini de tamamlamuistir.

Kutsal Yiirek filminde dram etkisini yaratan Benny’nin ¢ok geng¢ yastaki
Olimiidiir. Benny’nin bu erken 6limiinden sonra biiyiik bir degisim gegiren basrol
oyuncusu Irene smir tanimayan bir ézgeci olarak insanlara yardim etmeye, muhtag
insanlarin karmlarin1 doyurarak fiziksel ihtiyaglarina ¢6ziim olmaya baslar. Takip
eden siiregte ilahi hakikati her seyden iistiin goriir ve onu bir akil hastanesine gotiiren
olaylar dizisi gerceklesir. Ozpetek, filmi mucizevi bir finalle sonlandirarak Irene nin

bir azize olarak kendini gerg¢eklestirmis oldugunu sessizce vurgular.

Bir Omiir Yetmez filminde baslica dram &gesi bir yakin arkadas grubunda en
sevilen kisi olan Lorenzo karakterinin 6liimiidiir. Karakter acisindan Lorenzo’nun esi
olan basarili yazar Davide bu durumdan derinden etkilenir ve yazlik evlerinde
intihar1 bile diislinlir. Ancak yakin arkadas grubunun destegi ile ait olma ve sevgi
ihtiyacini geregince karsilar ve sevgilisinin 6ldigii gercegini olgunlukla kabullenerek

kisilik gelisimini tamamlar.

Miikemmel Bir Giin filminde dram unsurunu gergeklestiren filmin doruk
noktasi agsamasinda 6zel bir giivenlik olan Antonio’nun kendisini, kizin1 ve oglunu
bilerek ve isteyerek vurmasidir. Durumdan habersiz olan ¢ocuklarin annesi Emma,
cocuklarinin vurulacagr giliniin 6gleden sonrasinda kizinin Ogretmeni Mara ile
karsilagir. Aralarinda ait olma ve sevgi ihtiyacini iki taraf i¢in de giderecek olan bir

arkadaslik iligkisi dogmus olur.
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Yonetmenin Serseri Maywmnlar filminde dram unsuru evin biyiikannesi ve
intihar tizerinden gergeklesir. Roma’dan yeni donen evin kii¢lik oglu Tommaso ¢ok
sevdigi ve sevildigi ailesine geri donmistiir. Takip eden siire¢te Roma’da daha
oncesinde bir yayin evine gonderdigi romaninin yaymlanmayacagini Ogrenen
Tommaso her ne kadar o an i¢in bir basar1 kazanmasa da yazar olmak istemekte ve
icindeki potansiyelini gerceklestirmeyi arzulamaktadir. Komedi tiirlinden de 6geler

barindiran filmde dram etkisi yogun hissedilmez.

Sahane Misafir filminde Apollonio tiyatrosu oyuncularinin trajik sonu filmin
esas dram unsurudur. Oyunculuk hayali i¢in Roma’ya gelen Pietro’nun kisilik
gelisiminde kuzeni Maria baglica giic aldig1 ve sevgi ihtiyacini karsilayan kisi
konumundadir. Ayn1 zamanda O, hayalet tiyatro ekibi ile de giiglii bir arkadaslik
iligkisi kurar. Yine komedi tiiriinden unsurlar barindiran filmde dram tiirii etkisi pek

hissedilmez.

Kemerlerinizi Baglaymn filminde gogiis kanseri hastaligina yakalanmis Elena
filmin baglica dram etmenidir. Elena 6ncesinde annesi ve teyzesi ile yasayan, Sevgi
ve ait olma ihtiyacim ailesi ile gidermis bir kisidir. ilerleyen siirecte yakin arkadasi
Fabio ile bir is ortakligina baglayarak bir kafe isletmeye baslar ve bunda da ¢ok
basarili olur. Oz sayg1 ve dzgiiven kazanan Elena yakalandig hastaligi ile ilk etapta
miicadele ederken olduk¢a saglam bir irade Ornegi sergiler. Film c¢izgiselligini
bozmak igin kurgu stilini bircok kez degistirmektedir. Filmde Elena’nin kendini

gerceklestirmesine ise tanik olunmaz.

Ozpetek’in Istanbul Kirmizisi filminde Deniz’in nedensiz kaybolusu ve
Yusuf’un filmin doruk noktasi asamasindaki oliimii drami yaratan olaylardir.
Karakter gelisimi agisindan Orhan yillar sonra geldigi Tiirkiye’de Deniz’in ailesi ile
bir sevgi ve aidiyet iliskisi kurararak Istanbul’da kalmaya karar verir. Orhan, bir
yandan yazar olmay1 tekrar istemektedir ve bunu da ablasi ile karsilasmasindan
sonraki siirecte basarir. Filmin ¢6ziim asamasinda Deniz’in kayboldugu gergegini

olgunlukla kabul eder ve kendini gergeklestirme yolunda biiyiik bir adim atmis olur.
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SONUC

Avrupa Sinemasi'nin Tiirk asilli yetkin isimlerinden olan ve melodramatik
unsurlara sahip dram tiiriinde filmler {ireten Ferzan Ozpetek'in hikayelerini yazip,
yonetmenligini Ustlendigi eserleri bu calismada ona 6zgii olan nitelikleri ortaya
koymak adma auteur kuramin kriterleri ile detayli bir sekilde incelenmis ve bu
incelemenin bulgulariyla yonetmenin bir auteur yonetmen olup olmadigna karar

verilmistir.

Ferzan Ozpetek, calisma kapsamindaki tiim filmlerinin senaristlerinden biri
olarak ¢ogunlukla yasanmisliklarini ve en derin hislerini sinemasinda aktarmistir. Bu
sebeple onu diisiindiiren en basat konulardan biri olan oliim hali neredeyse her
filminde kendisine yer bulabilmistir. Oliim, onun filmlerinde hem melodramatik bir
06ge hem de kuvvetli bir dram etkisi yaratan ve bazen serim asamasini olusturan
etkenlerden birisidir. Yonetmenin sinemasinda bu duruma cesitli ornekler olarak;
Hamam filminin hemen basinda Madam’in olimi, Cahil Periler filminde
Massimo’nun bir trafik kazasindaki erken Oliimii, Kutsal Yiirek’de Benny’nin ¢ok
geng yasta Slmesi, Bir Omiir Yetmez filminde Lorenzo’nun dliimii, Miikemmel Bir
Giin filminin doruk noktas1 asamasinda gercekleserek bir aile trajedisine sebep olan
oliimler, Serseri Mayinlar filminde evin Biiyiikannesinin intihar1 ve Istanbul

Kirmizusi filminde Yusufun zamansiz 6liimii gosterilebilir.

Yonetmenin sinemasinda olay orgiisiiniin gelisiminde melodramatik bir unsur
olarak rastlant: kullanimi da 6nemlidir. Ciinki rastlantilar, Ozpetek’in sinemasinda
cogunlukla -modern anlati sinemasindan farkli olarak- belli diiglimleri meydana
getirerek olay orgilisiine hizmet eder. Cahil Periler filminde esini bir kazada
kaybeden Antonia’nin evinde sans eseri buldugu tablo veya Kars: Pencere filminin
basinda Giovanna ve Filippo ¢iftinin Davide Veroli karakteri ile yollarinin kesisimi

bahsi gegen duruma ornek gosterilebilir.
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Ferzan Ozpetek’in filmlerinin temalar: onun sinemasinda biitiinsel anlamda bir
uyum olusturmaktadir. Sinemasindaki anlatilar farklilagsa da filmlerinin ana temalar1
dayanigma, degisim ve tutkudur. Her filminde bu temalardan bir parca gorebilmek
mimkiindiir. Yan temalar1 ise filmden filme degisebilmekle beraber genellikle
oryantalizm, escinsellik ve soykirim olur. Dayanisma temasi omuzdaglik anlaminda
ozellikle filmlerinin mutfak ve sofra igeren sahnelerinde yogun olarak hissedilir.
Degisim temasi dram tiiriinde karakter gelisiminin i¢ dinamigi oldugu igin
yonetmenin sinemasindaki yeri Onemlidir. Hamam filminde Francesco’nun
Istanbul’a geldikten sonraki degisim siireci bu duruma iyi bir 6rnek olusturur. Yine
Kutsal Yiirek filminde Irene karakterinin Benny’nin zamansiz oliimiinden sonra
gecirdigi keskin karakter degisimi 6rnek gosterilebilir. Yonetmenin filmlerinde tutku
temasina gili¢c veya iktidar tutkusu, yasak ask, sohret tutkusu ve yemek tutkusu gibi
acilardan yaklasilmaktadir. Karakterlerinin motive edici anlamda gii¢ aldig1 etmen
tutkularidir. Bazen bu tutku hali Harem Suare filminde Safiye ile Nadir arasindaki
yasak askta hissedilir, bazen Karsi Pencere filminde Davide ve Giovanna pasta
yaparken yemek yapma tutkusu seklinde, bazen de Sahane Misafir’de Pietro’nun
sOhret olma hevesinde goriiliir. Goriildiigii tizere yonetmenin filmlerinde temasal

anlamda bir biitiinlikk oldugu ifade edilebilir.

Ozpetek filmografisindeki karakterler ele alindiginda ydnetmen, Foss’un bir
karakteri olusturan fiziki, psikolojik ve toplumsal boyutlarina uygun bir sekilde
gergekei bir dram ortaya koyabilmek adina gergekei karakterler yaratmistir. O, ayni
zamanda karakterlerin kisilik o6zelliklerine karsit unsurlar ekleyerek dramlarinin
temelini atmis olur. Ciinkii Karakterler arasi karsitliklar dramayi goriiniir hale
getirecektir. Karakterler eylemleriyle ve kisilik ozellikleriyle igerisinde yer aldiklart
filmlerin temalarin da olustururlar. Ornegin cinsel tutku anlaminda yénetmenin en
ciiretkar filmi olan Cahil Periler’de Michele sahip oldugu kisilik 6zellikleri ile tutku
temasinin daha da goriinebilir olmasina neden olur. Yonetmenin Karsi Pencere’sinde
Giovanna ve Davide’nin ortak hamur isi yapma tutkusuna sahip olmalar1 ve
Giovanna’nin Davide’yi tanidiktan sonra bir dayanisma hali igerisinde bulunmalari
karakterlerin kisilik 6zellikleriyle beraber diisiiniildiigiinde 6nemlidir. Ozpetek’in

Kemerlerinizi Baglaymn filminde Antonio sahip oldugu aldirmayan bos vermis ruhsal
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yapistyla karisi Elena kanser teshisiyle hastanede yatarken hasta odasinda,
baslangicta onun rizast disinda, esiyle cinsel iligkide bulunmasi yine tutku temasini

ortaya cikarir.

Dram tiirii filmler c¢eken Ozpetek filmlerinde anlati mesafesi kurulumu
acisindan mimetik tarzi siklikla tercih etse de bazen filmleri diegetik tarz bir anlatim
icerir. Sinemasinda bazi filmlerinde mektup kullanimi buna bir 6rnek olusturur.
Yoénetmenin Bir Omiir Yetmez’inde film siiresince Lorenzo’nun filme eslik eden dis
sesi yine diegetik tarz bir hikaye anlattmina Ornektir. YoOnetmen ¢alisma
kapsamindaki filmlerinde klasik anlati yapisini tercih etmesinin yani sira modern
anlati sinemasinin Ozelliklerinden de yararlanir. Belli belirsiz ve mutsuz sonlarla
filmlerini bitirdigi olur; ama asla izleyiciyi tamamen soru isaretleri igerisinde
birakmaz. Klasik anlatinin lineer ilerleyen zaman anlayisina karsin yonetmen bazi
filmlerinde modern anlatinin daha esnek bir zaman akisiyla ve geriye donislere,
ileriye sigrayislara gerekenden fazla bir sekilde basvurdugu bir anlayisa sahiptir.
Ozpetek boylelikle, dnceligi yine tiir sinemasi olmak iizere, tiir ve sanat sinemasini

bir arada igeren biitiinsel bir anlayisa sahip olmus olur.

Ferzan Ozpetek, sahip oldugu teknik yeterliligi ile filmlerinde bigimsel bir dil,
karakteristik bir stil olusturabilmistir. Bu agidan yonetmenin filmlerindeki kamera
kullanim tercihleri ele alinacak olunursa, dram tiiriinde eserler verdigi i¢in, yakin
cekimlerin onun sinemasinda biiyiik yer tuttugu goriilecektir. Ozpetek’in insanin en
yalin acilarii, Uziintiilerini yani genel anlamiyla insanlik hallerini betimledigi
sinemasinda bu durum dogal bir ¢ikarim olusturur. Onun filmleri, kurgusu agisindan
ele alinip oncelikle uzunluk bakimindan kurgu ile irdelenirse filmlerindeki hizli
kurgu tercihi (miizik kullanim1 destegiyle) dikkati ¢eker. Yine uzunli kisali planlarin
iceriklerine gore diizenlendigi uzunluk bakimindan kurgu ¢esidi olan caprasik kurgu
secimi yonetmenin sinemasinda énemli bir tarz se¢imidir. Anlatim bakimindan kurgu
tiirleri olan geriye doniisler, ileriye sicrayislar Ozpetek sinemasinda kullanim alani
bulmustur. Yonetmenin Kemerlerinizi Baglayin filminde yer alan ileriye sigrayis an

filmsel evrenin on ii¢ yil sonrasma atlayarak bu baglamda yaratici bir 6rnek
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olusturur. Noktalama isaretleri denilen filmsel gecis tekniklerinden kesme gegisi hem
sahne degisimlerinde hem geriye doniis veya ileriye sigrayislarinda sik bir bigimde

tercih etmesi de yonetmenin sinemasinda karakteristik bir stil olarak kabul edilebilir.

Ozpetek’in  filmlerindeki 151k kullanimiyla da bir tarz sahibi oldugu
sOylenebilir. O, sinemasinda hem gii¢lii ana 151k tercihi hem de biiyiik aydinlatma
kaynaklartyla gerceklestirdigi yumusak 151k Segimleriyle gorsel bir dil yakalamig
olur. Temel anlamda bes farkli 1siklandirma yoniinden biri olan yanal isik
kullanimindan da filmlerinde dramatik bir etki kurmak i¢in stilistik bir tercih olarak

cogunlukla yararlanir.

Ses efekti ve miizik kullanimlar1 Ozpetek sinemasinda dzellikle dnemlidir. Bu
Oonemin sebebi yonetmenin melodramatik unsurlara sahip dram tiirtinde filmler
tiretmesinden ileri gelir. Calisma kapsaminda incelenen filmlerdeki Sezen Aksu
miizik segimleri, Ozpetek’in filmografisinde yaratic1 bir yonetmen olarak stilistik bir
tercihi seklinde kabul edilebilir. Ayrica yonetmenin bazi sahnelerin atmosferini ve
ruh halini yaratan gokgiiriltiisii, yagmur kullanimlar1 gibi ses efekti segimlerini,
leitmotif miizik tercihlerini (bilhassa Hamam filminde anlati igerisinde Madam’a ait
diegetik olmayan sese eslik eden miizik se¢imleri bu noktada animsanabilir) ve hizli
kurguya sebep olan fon miizigi kullamimlarmi incelemek Ozpetek sinemasini

anlamak icin gereklidir.

Filmlerinde siklikla i¢ mekan tercihi kullanimlariyla 6ne ¢ikan yoOnetmen,
cogunlukla bir aile dramasi veya yakin arkadas topluluklarinin iligkilerine dair
filmler ¢ektigi i¢in ev kullanimlart onun filmlerinde 6nemli bir “rol” iistlenir. Bunun
sebeplerinden biri de ilgili mekanin dayanisma halinin gézlemlenebilecegi en temel
mekan olmasidir. Ciinkii ev savunulabilinir bir alan ve ayni zamanda korunakli bir
bolgedir. Ozellikle evin bir odas: olarak yabancilasma duygusunun en az belirdigi ve
dayanigma temasmin en yogun sekilde hissedildigi yer olan mutfak ve de sofra
sahneleri yonetmenin sinemasinda tekrarlayan bir unsur, stilistik bir tercihtir. Ferzan

Ozpetek, filmlerine ev sahipligi yapmasini tercih ettigi Roma, Istanbul gibi sehir
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orneklerinde oldugu gibi kozmopolit sehir segimleriyle de sinemasindaki ¢ok
kiiltiirliiliigii destekleyici bir durum yaratir. Ferzan Ozpetek’in oyuncu segimleriyle
ilgili olarak belli filmlerinde Serra Yilmaz, Paola Minaccioni ve daha bir ¢ok isme
birden fazla kez yer vermesi ve bir zamanlar ¢ok iinlii olan italyan oyuncularini
onemli rollerde tercih etmesi onun imzasi yerine gegebilecek karakteristik bir stil

olarak kabul edilebilir.

Onceligi Ozpetek sinemasma auteurizm perspektifinden yaklasmak olan bu
arastirmada goriillecegi lizere, yOnetmenin kisiligiyle malzemesi arasindaki
gerilimden dogan igsel anlam ile O, filmlerinde 6zgiin bir hal yaratmayi basarmistir.
Bu anlamda auteurist elestirinin de yol gosterdigi gibi, yonetmenin filmlerindeki tim
stilistik tercihleri ve onun Kkisisel-zihinsel disiiniis big¢iminin filmlerindeki
yansimalar1 ¢aligma boyunca irdelenmistir. Ayrica karakterlerinin kisilik gelisimine
Maslow’un Ihtiyaclar Hiyerarsisi’nin gereklerine gére yon vererek dram tiirii filmler
¢eken yonetmenin bu tutumu filmlerinde kendini tekrarlayan bir tarz se¢imi olarak

disiiniilebilir.

Calismada elde edilen tiim bu bulgular 1s18inda, dram tiirinde yaratici eserler
ortaya koyan Ferzan Ozpetek’in sinemasimn iceriksel ve bigimsel biitiin dzellikleri
bakimindan kKkarakteristik bir stil ile filmlerinde kendi kisisel disavurumunu
gerceklestirdigini ve bu baglamda, yonetmenin yapmis oldugu evliligiyle de iligkili
olarak, escinsellik gibi karakterlerinin farkli cinsel yonelimlerini yan temalar halinde
filmlerine yansittigin1 ve de yonetmenin melodramatik Kip basligi altinda filmlerini
melodramatik unsurlarla zenginlestirdigi sdylenebilir. Netice itibartyla onun
sinemasi, kendisinin yasam Oykiisliyle de i¢ ice gegen, Ozgiin bir anlatim tarzina
sahip olmus olur. Boylelikle Ozpetek’in auteur bir ydnetmen oldugu sonucuna

varilabilir.
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