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ÖNSÖZ 

 

Federico Fellini’nin filmlerinde genel hikaye sinemas�n�n d�� �na ç�karak, oldukça görsel  

bir dile dayal� bir sinema yapt�� � bilinmektedir. Bu görsel dili nas�l kurdu� u, film 

gramerini olu� tururken nelere dikkat etti� i  bu çal�� man�n konusunu olu� turmaktad�r. 

Her bir Fellini kadraj�nda kompozisyon, içerik düzenlemeleri titizlikle haz�rlanm�� t�r. 

Fellini, filmlerinde senaryo kullanmadan, karikatürist geçmi� i sayesinde karakterleri 

çizerek; bu çizimlerden kendince çekim notlar� olu� turarak film çekmektedir. Bu da 

filmlerinin niçin bu kadar görsel oldu� unun bir aç�klamas� kabul edilmektedir. 

Bu çal�� ma; giri� , sonuç ve kaynaklar ba� l�klar� d�� �nda Fellini kadrajlar�n� iki ana 

bölüme ay�rarak incelemektedir. �lk bölüm kadrajlar�n konular�n� ve içeri� ini 

incelerken, ikinci bölüm kadraj içindeki figür ve objelerin nas�l düzenlendi� ini 

de� erlendirmektedir.  

Fellini üzerine Türkçe bas�lm��  çok az say�da kayna� �n yan� s�ra yararlan�lan kaynaklar 

ço� unlukla �ngilizce ve �talyancad�r. Fellini’nin çekti� i filmlerin isimleri ise Türkçe  

film kopyalar�nda yer ald�� � sürece Türkçe olarak belirtilmi� , di� er filmlerin isimleri 

orjinal dilinde, �talyanca olarak, b�rak�lm�� t�r. Ayr�ca Fellini’nin yönetti� i filmler 

aras�ndan üçü birer televizyon filmi (I Clowns, Prova d’Orchestra, Blocknotes d’un 

Regista); di� er üçü de k�sa metraj filmler (Agenzia Matrimoniale, Le Tentazioni del 

Dottor Antonio, Tobby Dammit) oldu� undan günümüzde bu filmlere ula� mak oldukça 

zordur. Bu nedenle bu tez içerisinde ad� geçen filmlerin hangi  DVD ya da VHS 

kopyalar�n�n kullan�ld�� �n� aç�klamak için künyeleri de kaynaklar bölümünde 

aç�klanm�� t�r. Fellini filmlerinin farkl� etiketlerin ad� alt�nda pek çok  farkl� dilde 

kopyas� bulunmaktad�r, bu nedenle filmlerin ad�na künyede yer verilirken filmin 

finansal sahibinin yani filmi da� �tan ve kopyalar� basan firman�n ad� da ayr�ca 

belirtilmi� tir. Yine çal�� ma içerisinde kullan�lan görsel materyallerin de hangi filmlerin, 

hangi kopyalar�ndan sa� land�� �n� belirtmek için Kaynaklar bölümünde ilgili bir 

Resimler  kaynakças� olu� turulmu� tur. 



  

Ayr�ca çal�� ma içerisinde Fellini’nin kendi çizdi� i desenlere de yer verilmi� tir. 

Filmlerinde çerçeve içine dü� en resimlerin esin kaynaklar� da sorgulanmaya çal�� �lm�� ,  

Fellini’nin resim sanat� tarihiyle sinema aras�nda kurdu� u ili � ki aç�klanmaya 

çal�� �lm�� t�r. 

Son olarak bu çal�� ma sürecinde çal�� mam� titizlikle inceleyip, sorgulayan ve benden 

deste� ini esirgemeyen tez dan�� man�m Prof. Filiz Ba� aran’a te� ekkürlerimi sunmay� bir 

borç bilirim. 

 

        Seher UYSAL 
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ÖZET 

 

 

�talyan yönetmen Federico Fellini  ülkesindeki Yeni Gerçekçilik (Realismo Nuovo) 

isimli sinema ak�m�n�n bir parças� olarak sinema hayat�na ba� lam�� t�r. Fakat Yeni 

Gerçekçilerin ideolojisinden zamanla kopmu� , gerçekçi filmler yerine dü�  dünyas�n� 

anlatan filmler çekmi� tir.  Bu filmler t�pk�  bir dü�  gibi hikaye yap�s� parçalanm�� , 

birbiriyle alakas�z gibi görünen  görsel bölümlerden olu� maktad�r. Bu nedenle Fellini 

filmleri görsel anlamda t�pk�  iki boyutlu bir resimde oldu� u gibi  incelenmektedir. 

Çal�� mada, Fellini filmlerinde çerçeve içine dü� en resimler  de� erlendirilmekte; bu 

resimlerin içeriksel, renksel, kompozisyonel  düzenlemeleri göz önüne al�narak 

incelenmektedir. “Federico Fellini Kadrajlar�nda Resimsel Kurgu”, filmlerinde 

görselli� i ön plana ç�kan bir yönetmenin sinema ve sanat dünyas�na verdi� i özgün 

çal�� malar� aç�klamay� ve göstermeyi amaçlamaktad�r. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



  

 

SUMMARY 

 

 

The Italian film director, Federico Fellini began his early career in filmmaking as a 

member of the Italian New Realism (Realismo Nuovo). But in time he left the ideology 

of the New Realists; and instead of making realist films, he started making films of 

pure fanstasy. These films are in fragments, like a dream they’re composed of  visual 

episodes that share no link amongst each other. Therefore Fellini’s films are analyzed  

just like  two dimensional pictures through visual terms. 

In this study, pictures that fell onto typical Fellini  film frames are being analyzed; and 

their thematic, chromatic and compositional arrangements are also being evaluated. 

“Pictorial Composition in Federico Fellini Frames”, does have the intention of studying 

a film director who considers the visual side of his films as the most important element 

of the whole structure, and the original works  he had provided  for the world of cinema 

and arts. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



  

G� R��  

 

Kameran�n vizöründen bak�ld�� �nda, kameran�n her� eyi dikdörtgen bir çerçeve içine 

alarak gösterdi� i farkedilmektedir. Demek ki; kameran�n gözü, insan gözünden farkl� 

bir � ekilde görmektedir. Eisenstein; “objektifin imkanlar�yla gerçeklikten bir parça 

kesilir”1 der; bu, kameran�n gözü gerçekli� in d�� �nda kalan bölümle ilgilenmez 

demektir. Cadrer fiil kökü Frans�zca’da çerçevelemek anlam�na gelmektedir, 

kameran�n yapt�� � da budur; vizörden bak�ld�� �nda görülen nesneleri bir çerçeve içine 

al�r ve çerçevenin d�� �nda kalan gerçeklikle ilgilenmez. Bu nedenle sinemac�lar çerçeve 

içine dü� en resimden bahsederler; bu resmin de kendine özel kompozisyonel, biçimsel 

özellikleri vard�r. Sinemada da çerçeve içine dü� en resim; herhangi iki boyutlu bir 

yüzey resminin resimsel özelliklerinin incelendi� i gibi incelenilmektedir. �zleyici, filmi 

izlerken olan biten her� eyi gördü� ünü san�r; kameran�n ona her� eyi gösterdi� ini 

dü� ünür; oysa sadece kameraman�n ona gösterdi� i bölümleri görmektedir. Pascal 

Bonitzer, sinemada her zaman montaj�n (kurgu) varoldu� unu ileri sürmektedir; bizzat 

kameran�n alandaki yeri, kamera görsel uzay�n bir parças�n� taraf tutucu bir � ekilde 

kesip ay�rd�� � için, daha ba� tan montajd�r.2  

 

�talyan yönetmen Federico Fellini’nin filmlerinde, oldukça görsel bir dil kulland�� � ve 

bilinen dramatik yap�n�n kal�plar�na pek uymad�� � bilinmektedir. Fellini’nin ad�,  

kariyerinin ilk y�llar�nda �kinci Dünya Sava� � sonras�nda �talya’da ortaya ç�kan Yeni 

Gerçekçilik (Realismo Nuovo) ak�m�yla birlikte an�lm�� t�r, fakat daha o zamandan 

itibaren Fellini bu ak�m�n daimi bir yönetmeni olmayaca� �n�n sinyallerini de vermi� tir. 

Federico Fellini, 1920 y�l�nda iki büyük dünya sava� �n�n aras�nda; fa� izmin h�zla 

t�rmand�� � �talya’n�n güneyinde; Rimini’de, küçük bir sahil kasabas�nda do� du. 

Çocuklu� unda ya� ad�� � bu küçük sahil kasabas�ndan izlenimler pek çok filminde 

kendine yer bulmu� tur, fakat  Fellini; as�l büyük de� i� imi annesinin hasta karde� ini 

                                                 
1 Aktaran: Pascal Bonitzer, Kör Alan ve Dekadrajlar , Türkçesi:�zzet Yasar,  �stanbul, Metis Yay., 2006 
(1.Bas�m), s.104 
2 A.g.k., s.88 



  

ziyaret etmek için ailece yapt�klar� bir Roma seyahatinde geçirmi� tir. Fellini bu seyahat 

s�ras�nda hayat�n�n geride kalan�n� bu � ehirde geçirmesi gerekti� ine karar verir ve on 

alt� ya� �nda da bu amac�na ula� may� ba� ar�r. Hukuk okumak üzere Roma’ya gelir ve 

hayat�n�n hiçbir döneminde; k�sa süreli geziler haricinde; bu kenti terketmez. Fellini 

hukuk okumay� da asla istememi� tir, üniversiteyi kendine sadece Rimini’yi terk etmek 

için bir bahane olarak kullanm�� t�r. 

 

Riminideki çocuklu� unda, baz� ufak tefek  yerel dergilere, daha sonra filmlerinde de 

konu edinece� i Fulgor Sinemas� için pek çok karikatür çizmi� tir. Roma’ya geldi� inde 

sava�  sonras�n�n y�k�k dökük �talyas�’nda, genellikle Amerikan askerlerinin 

karikatürlerini çizerek bir miktar para kazanabildi� ini gördükten sonra arkada� lar�yla 

birlikte kendine küçük bir dükkan açm�� t�r. Bu dönemde Yeni Gerçekçi ak�m�n 

kurucular�ndan Roberto Rossellini bir senaryosu için komik gaglar yazabilecek bir 

senarist aramaktad�r, böylece Rossellini ve Fellini’nin yollar� ilk kez kesi� ir. Fellini 

çocuklu� unda yönetmen olmay� hiç dü� ünmedi� ini söylemi� tir, yani asl�nda tamamen 

tesadüf eseri ba� lad�� � sinema kariyerini çizdi� i karikatürlere borçludur.  

 

Fellini ve Rossellini’nin filmleri birbirlerine benzemezler; fakat Fellini film yapmay� 

Rossellini’den ö� renmi� tir. Sava�  sonras� dönemde çekilen �talyan filmlerinin ço� u 

para bulunamad�� � için parça parça; maddi kaynak sa� land�kça çekilebiliyor ve araya 

zaman girdikçe senaryolar ba� lang�c�ndakinden farkl� yollara sapt�� �ndan de� i� tiriliyor, 

ortaya ilkinde amaçlanandan çok daha farkl� filmler ç�k�yordu. Filmler ço� unlukla 

sava�  sonras� dönemde �talya’da ya� ananlar� bir belgesel esteti� inde anlat�yor ve 

ço� unlukla sokaktan rol yapmayacak, yapmac�ks�z amatör oyuncular seçilerek 

gerçekle� tiriliyordu. Bugün Fellini’nin filmleri de� erlendirilirken onun klasik hikaye 

yap�s�n� göz ard� ederek, senaryo yazmadan, sadece belli çizimlerini dikkate alarak 

çekti� i filmler, Rossellini ile olan bu k�sa süreli ortakl� � �na dayand�r�l�r. Yani Fellini, 



  

Rossellini’den, ya da yeni gerçekçi ak�mdan, sineman�n temel kurallar�n�n y�k�larak, 

do� açlama film çekebilece� ini ö� renmi� tir .3 

 

Fellini’nin filmlerini belli bir kal�ba sokmak ya da bu filmleri s�n�fland�rararak 

aç�klamaya çal�� mak çok zordur. “Yönetmenin sinemas� gerçeküstü ö� eler içerse de 

tam anlam�yla gerçeküstücü sinemaya ait de� ildir; ço� unlukla otobiyografik izler ta� �sa 

da tam anlam�yla biyografi s�n�f�na sokulabilecek tek bir filmi dahi yoktur. Filmleri 

onun belli ba� l� tak�nt�lar�n� içerir, bu tak�nt�lar�n� hayalgücünün evreni içerisinde 

i� ler”4 ve filmlerini çekerken  ki� iselden yola ç�kar. 

 

Fellini, kariyerinin ilk y�llar�ndan ölümüne dek, sonuncusu 1990 y�l�nda olmak üzere 

yirmi dört tane film yönetmi� tir. Bu çal�� mada, filmin sahibi kimdir sorusuna 

dayanarak, filmi bir bütün olarak gören ve onun her türlü sorumlulu� unu alan ki� inin 

filmin yönetmeni oldu� unu göz önüne alarak; kendimi; Fellini’nin sadece yönetti� i bu 

yirmi dört filmle s�n�rland�rd�m.  

 

Son olarak; “Federico Fellini Kadrajlar�nda Resimsel Kurgu” ba� l�kl� bu çal�� may� iki 

farkl� bölüme ay�rarak inceledim. Birinci bölümde Fellini kadrajlar� içerisine s�kl�kla 

dü� en, yönetmenin tak�nt�lar�n� olu� turan karakter, mekan ve olaylara yer verdim. S�k 

s�k kendisini bombo�  Cinecitta’ stüdyolar�n� doldurmaya çal�� an bir ressam olarak 

de� erlendiren Fellini’nin dönüp dönüp bakt�� �, geli� tirerek tekrar ele ald�� � temalar� 

incelerken; ikinci bölüm bu gibi konular�n Fellini’nin kadrajlar�nda nas�l 

konumland�r�ld�� �n� ara� t�rmakta ve tipik bir Fellini kadraj�n�n nas�l çerçevelendi� ini ve 

onun niçin bu kadar görsel bir yönetmen olarak tan�mland�� �n� aç�klamaya 

çal�� maktad�r. Her iki bölümde de ayr�ca Fellini’nin resimsel esin kaynaklar� 

sorgulanmaktad�r. Bu nedenle Fellini kadrajlar� incelenerek, çerçeve içine dü� en 

resimlerin yap�sal ve içeriksel bir analizi yap�lacakt�r.  

                                                 
3 Peter Bondanella, The Films of Federico Fellini, Cambridge, Cambridge University Press, 2002, s.17 
4 Kerem Akça, “Federico Fellini ve Amarcord”, Sinema- Ayl�k Popüler Sinema Dergisi, �stanbul, Ekim 
2007, s.82 



  

1. FELLINI KADRAJLARINDA KONU  

 

Fellini filmlerinde kadraj içine dü� en baz� resimlerin, bazen ayn� film içinde bazen de 

filmden filme tekrarland�� � görülmektedir. Fellini’nin en bilinen konular� hemen hemen 

ilk filmlerinden son filmine kadar s�kça kadraj içine giren; soytar� ve palyaçolar, 

kad�nlar, eserler, �ss�z Roma sokaklar�, müzisyenler gibi karakter ve mekanlard�r.   

 

Fellini filmlerindeki karakterler onun geçmi� inden izler ta� �r, fakat tam bir gerçeklikleri 

de yoktur. Fellini’nin biyografileri ve ropörtajlar� incelendi� inde cevaplar� ço� unlukla 

birbiriyle çeli� mektedir. Kendisi de geçmi� ini filmleri için ço� u kez  yeniden icat 

etti� ini söylemi� tir. Fellini Jung·  ö� retisini kendisine temel alm�� t�r ve sanatç�n�n s�k 

s�k kendisine bakmas� gerekti� ini öne sürmektedir. Kendi filmlerinde bu nedenle pek 

çok kez geçmi� ini anlatm�� t�r. Ömrü boyunca gördü� ü pek çok rüyadan hat�rlad�klar�n� 

uyan�r uyanmaz not defterlerine çizmi� ; bu da filmleri için gerekli ç�k��  noktas�n� ona 

sa� lam�� t�r. Fellini’nin çal�� ma sistemiyle ilgili bir di� er nokta ise çal�� ma odas�nda 

saklad�� � birbirinden farkl�, çok say�da; çirkin -güzel, � i� man- zay�f, esmer- sar�� �n 

insan yüzünün foto� raf�d�r. Filmleri için oyuncu ararken bu dosyalara bakarak oyuncu 

seçmi� tir. Fellini seçti� i oyuncularda yetenek aramad�� �n�, gerekli � ekli sa� layacak, 

tuvalini dolduracak ki� iyi arad�� �n� s�kl�kla dile getirmi� tir: “ � ifreyi çözmede ilk ad�m 

benim için resim; çok daha zor olan� resme uygun oyuncuyu bulmakt�r. Evet, benim 

resmim sensin, diye dü� ündü� üm birisini bulana kadar arar�m”5 demi� tir.  

 

Fellini filmlerinde mekan olarak ya Roma’y� kullan�r ya da Roma’da in� a ettirebilece� i 

bir ba� ka yeri; bu yer genellikle bir sahil kasabas�d�r ve Roma’n�n yak�nlar�ndaki 

sayfiye yerlerinde çekimler yapm�� t�r. Fellini’nin çocuklu� undaki Rimini’yi 

canland�rmaya çal�� t�� � sahil mekanlar� haricinde Roma d�� �ndaki mekanlar� ço� unlukla 

kullanmaz. Il  Casanova için çekim yap�lmas� gereken Venedik ve Londra gibi kentlere 

                                                 
·  Carl Gustav Jung: �sviçreli psikolog ve psikiyatrist, analitik psikolojinin kurucusu 
5 Charlotte Chandler, Ben, Fellini, Türkçesi: � lknur � lgan, �stanbul, Afa Yay�nlar�, 1995, s.76 



  

ise hiç ayak basmam��  ve bu � ehirlere has özellikleri verebilecek detaylar� dü� ünerek 

onlar� Cinecitta’ stüdyolar�nda kurdurmay� tercih etmi� tir.  

 

Kadraj içine giren olaylarda; mekanda e� er büyük bir kaos hüküm sürerse bu da kadraj 

içinde vurgulanm�� t�r. Bir panay�rda dans eden, konu� an ve ko� u� an insanlar, geçitler, 

milli bayramlar gibi konular Fellini kadrajlar�nda kendine yer bulmu� tur. Bu nedenle 

a� a� �daki bölümlerde Fellini’nin kadraj içerisine ald�� � konular ve bu konular� 

bar�nd�ran filmler incelenmi� tir. 

 

 

1.1. FELL� N�  KADRAJLARINDA YER ALAN KARAKTERLER 

 

 

Fellini karakterleri sadece insanlar de� ildir,  yönetmen ço� u kez hayvanlar�, cans�z 

nesneleri ve hatta metafizik özellikler ta� �yan melekleri bile belli bir sembolizm 

dahilinde ele almay� tercih etmi� tir. E� er kadraj içerisinde kulland�� � karakter bir 

insansa; onun abart�l� ve komik bir yarat�l�� � oldu� unu söylemek mümkündür. 

Karakterler ço� unlukla belli ayr�nt�lar� vurgulanarak kadraj içerisinde kendine yer 

bulmaktad�r.  Amarcord’un oldukça � i� man tütüncüsü gibi irili� i vurgulanarak ya da 

yine ayn� filmde ak�l hastanesinde yatan Theo Amca gibi uzun ve ince do� as� ile sarsak 

hali abart�larak  gösterilmektedir. Fellini’nin karakterleri onun karikatüristlik yapt�� � 

y�llardan izler ta� �r, bu karakterler bir ki� inin iki boyutlu bir karikatürü gibi 

davranmaktad�rlar. Bunlar karton karakterlerdir; sadece fiziksel yap�lar� ile de� il, en 

ciddi olduklar� zaman bile yüzlerinde olu� turduklar� ifade ço� unlukla abart�lm�� t�r, o 

ifade adeta sonradan karaktere giydirilmi�  bir maske gibidir. Amarcord gibi pek çok 

filmde bu karakterlerin kullan�lmas�n�n nedeni, onlarla izleyici aras�nda bir ba�  kurma 

çabas�d�r. Bu karakterler ço� unlukla herkesin sevebilece� i nitelikte  ki� iler de� ildirler; 

Luci del Varieta’n�n Chaplin b�y�kl� komedyeni Checco bir doland�r�c�d�r, ni� anl�s�ndan 

para s�zd�rmak için yapmad�� � kalmaz, Amarcord’un fa� ist  gençli� ini yeti� tiren 



  

ö� retmenler, � ehirde Mussolini’nin yüzünü görünce a� layan kad�nlar karikatürize 

edilmi� lerdir. Bu karakterler bu � ekilde yarat�lmam��  olsalard� izleyici karakterleri 

sevmez, onlarla özde� le� emezdi. Fellini’nin  sanat� her zaman karikatüristtir, kötülü� ü 

if� a etmek ve ele� tirisini yapmaktan çok insan do� as�n�  kabullenmi� tir; ho� görülü, 

anlay�� l�d�r, hatta kendini yarat�� � bu karakterlerin yerine koyar.6 Karakterlerin bu iki 

boyutlulu� u sadece onlar�n hareketlerinden de anla� �lmaz, Fellini’nin çizdi� i pek çok 

karikatürde izleri görülebilece� i gibi kadraj içerisinde de karikatür olan� bulmak çok 

kolayd�r. A� a� �da  Fellini’nin La Dolce Vita için yaratt�� � karakterlerden  Papparazzo 

(resim 1) görülmektedir, bugün bilinen magazin gazetecilerine ad�n� veren bu karakter, 

Fellini taraf�ndan resim 2’de tuhaf ahlak anlay�� �n� gösterecek � ekilde esnek do� as�yla; 

hareket çizgileri sayesinde i� ini yapmak için gösterdi� i yo� un çaba vurgulanarak 

çizilmi� tir. 

 

         
  resim 1: Paparazzo                                                                     resim 2: Fellini; Paparazzo  
 
Fellini karakterlerinin abart�l� do� as�n� farkl� karakter ve ki� iliklerde daha belirgin 

olarak görmek mümkündür. Fellini daha sonra defalarca beraber çal�� aca� � Anita 

Ekberg’den bahsederken ona Anitona demektedir; �talyanca’da –ino, -ina ekleri ismi 

küçüklü� ünü ifade ederken, sona eklenen –one, -ona ekleri ki� inin irili � ini ifade eder. 

Anita Ekberg bu filmde dolgun, yuvarlak hatl� sar�� �n bir film y�ld�z�n� 

canland�rmaktad�r. Ekberg; filmde, Fellini’nin çocuklu� unda Rimini’de gördü� ü 

�skandinav as�ll� etine dolgun kad�nlardan birini temsil etmektedir. Onun güzelli� inin 

ilahili � i, filmde çe� itli dini simgelerle sürekli vurgulanmaktad�r. Bir karede rahibe 
                                                 
6 Peter Bondanella, The Films of Federico Fellini, s.138. 



  

k�yafetleriyle görünür, bu k�yafetler onun ilahi güzelli� ini vurgulamak için 

kullan�lm�� t�r. (resim 3,4) 

       
resim 3: Rahibe k�yafetiyle Anita Ekberg                                     resim 4: Fellini; Anita   

 
Asl�nda Ekberg, yuvarlak hatlar� ve a� �r� güzelli� i ile daha çok sonra Robert Zemeckis 

taraf�ndan yar� animasyon olarak çekilen Who Framed Roger Rabbit filmindeki Jessica 

Rabbit’i (resim 5) an�msatmaktad�r. Jessica Rabbit hem karton bir karakterdir, hem çok 

güzeldir, hem de bir kara film parodisi olarak çekilen filmin “femme fatale”i,  tehlikeli 

güzelli� idir. �ki karakterin k�yafetlerinin dekolteleriyle, ellerinin hareketleri ve 

vücutlar�n�n duru� u bile ayn�d�r. 

 

 
 

               resim 5: Jessica Rabbit 

 

 

 

 

         resim 6: Anita Ekberg 



Fellini filmlerinde karakterler e� er objeyseler kadraj içerisine pek yer tutmazlar ama 

önemsizmi�  gibi görünmelerine ra� men haklar�nda uzun monologlar yaz�lm�� t�r.  

Kadraj�n uzak bir kö� esinde süs olarak durmakta ya da karakterlerin hemen arkas�nda, 

fon olu� turmakta, arka planda kalmaktad�rlar. Fellini karakterlerinin do� as�n� anlatmak 

için a� a� �da her bir karakter unsuru ortak ba� l�klar arac�l�� �yla incelenmi� tir. 

 

 

1.1.1. Palyaço / Soytar�/ Akrobat 

 

 

Fellini’nin tamamen palyaço ve soytar�lara adad�� � iki filmi vard�r:  Kariyerinin ilk 

y�llar�nda çekti� i, be� inci filmi La Strada ile  kariyerinin ortalar�nda yer alan on be� inci 

filmi I Clowns. La Strada henüz Fellini’nin yapmak istedi� i türde filmler çekecek kadar 

cesur davranamad�� � ilk dönemde çekilmi�  siyah beyaz bir filmdir. Daha sonra Fellini 

filmlerini iyice ki� iselle� tirmi�  ve gitgide daha soyut filmler çekmeye ba� lam�� t�r. Bu 

filmler birbirinden kopuk gibi görünen öykülerin anlat�ld�� � fakat bütüne bak�ld�� �nda 

tematik olarak birbirini tamamlayan filmlerdir. Fellini bu yönüyle resimde Picasso’nun 

yapt�� � tarzda bir devrim yapm�� t�r.  Kendisiyle yap�lan ropörtajlarda onun da amac�n�n 

bu oldu� u  anla� �lmaktad�r: 

 

“Dedim ki: o zaman  belli bölümler yaratal�m; � imdilik  anlat�m tekniklerinin 

mant�� �n� bir süreli� ine unutal�m. Bir heykel yaratal�m, sonra onu k�ral�m ve 

parçalar� yeniden birle� tirelim.Ya da daha da güzeli Picasso’nun yapt�� � gibi bir 

yap�bozum gerçekle� tirelim.  19. yüzy�la ait bir sinema sanat� olsun: De� i� ik bir 

� ey yapmaya çal�� al�m.”7 

 

Fellini’nin Picasso’yu kendine örnek olarak  almas� � a� �rt�c� de� ildir; Picasso da, 

Fellini’nin sürekli olarak filmlerinde yer verdi� i akrobatlar, palyaçolar, sirkler 

                                                 
7 A.g.k., s.72. 



 

konular�na de� inmi� ; sanat hayat� boyunca bu konuda pek çok eser vermi� , defalarca bu 

konuya ait eskizler çizmi� tir. 

 

 
resim 7: Fellini; Gelsomina  

 
 

La Strada üç sokak palyaçosunun öyküsünü anlatmaktad�r. Bunlardan ilki, Zampano; 

ne bir akrobat, ne müzisyen ne de komedyendir. O tamamen sirk dünyas�nda kaba 

kuvvetiyle kendine yer bulmu� tur. Giulietta Masina’n�n canland�rd�� � Gelsomina’y� 

ücra bir kasabadan sat�n alm�� t�r. Gelsomina hem çok fakirdir, hem de ne sirk dünyas� 

ile ne de evinin d�� �nda yer alan dünya ile ilgili hiçbir � ey bilmemektedir. Annesi 

Gelsomina’y� Zampano’ya satarken onun di� er k�zlara pek benzemedi� ini söyler. 



 

Gerçekte Gelsomina hafif gerizekal�d�r. Fellini de onu anlat�rken  “biraz deli biraz bir 

azize; ufak tefek, komik, sakar ve narin bir palyaço” olarak tan�mlar.8  

 
Gelsomina palyaçolu� u filmde izleyicinin gözleri önünde ö� renir. Oldukça sevimli, 

yuvarlak bir yüze sahiptir. Giulietta Masina karakterin duygular�n� ifade edebilmek için 

jest ve mimiklerini oldukça abart�l� bir biçimde kullan�r (resim 8, 9, 10). 

Kostümlerinden, makyaj�na kadar  bir palyaço figürü olarak tasarlanan Gelsomina, 

özünde Fellini taraf�ndan Roberto Rossellini için yaz�lan senaryolarda da bulunan 

türde bir Fransisken sadeli� i ta� �r.9 Fellini filmde Gelsomina’n�n yüzünü s�k s�k yak�n 

plana alarak karakterin duygular�n�n ve abart�l� do� as�n�n daha kolay alg�lanmas�n� 

sa� lamaktad�r, Fellini karikatürleri çizerken de Gelsomina’n�n kocaman gözlerini 

yuvarlak yüzünü abartarak çizmeyi tercih etmi� tir (resim 7). 

 

           
resim 8  : Endi� e                          resim 9: Heyecan                     resim 10: Üzüntü 

 

 

Palyaço üçlüsünün son aya� �n� il Matto olu� turmaktad�r. Il Matto’nun ismini Türkçeye 

“Budala” olarak çevirmek mümkündür. Il Matto bu karakter üçlüsünün akrobat olan 

yetenekli aya� �n� olu� turmaktad�r; il Matto becerikli bir akrobatt�r film içerisinde elinde 

keman�yla ya da ip üzerinde yürürken s�kça kadraj içine al�nm�� t�r. Il Matto yetenekleri, 

her an ipten dü� ece� ini bilmesine ra� men ip üstüne ç�k�� �, alayc�l�� � ve her� eyi tiye alan 

tiz k�k�rdak kahkahas�yla asl�nda gelenekesel �talyan tiyatrosu commedia dell’arte’den 

bir karakter olan Arlecchino’ya (�ngilizce Harlequin) benzemektedir (resim 14). 

                                                 
8 A.g.k., s.55. 
9 Peter Bondanella, The Cinema of Federico Fellini, New Jersey, Princeton University Press, 1992, 
s.104. 



 

Fellini’nin çizdi� i karikatürler aras�nda da ona bir Arlecchino kostümü giydirdi� i 

görülebilmektedir (resim 15).  

 

 

 

resim 11:  il Matto 

     

       resim 12: il Matto yak�n plan 

 
Picasso’nun palyaçolar dünyas�yla ilgili bilinen en önemli i� lerinden biri Paul en 

Harlequin, Paul the Clown ya da Türkçe; Palyaço Paul’dur. Picasso’nun palyaçosu da 

commedia dell’arte figürlerinden Arlecchino’nun ad�n� ta� �r. Onun birbirine simetrik 

olarak çizilmi�  e� kenar dörtgenlerden olu� an kostümünü giymi� tir (resim 14). 

 

 

                        
        resim 13:Paul en Harlequin             resim 14: Arlecchino               resim 15: il Matto 
 



 

il Matto karakteri Arlecchino’dan sadece görsel olarak etkilenmekle kalmaz; onun 

karakteristik özelliklerini de ta� �maktad�r. Bilindi� i gibi Arlecchino kurnazl�k ve 

aptall�k kar�� �m�d�r, mükemmel bir akrobat ve dansç�d�r. Genellikle entrikan�n 

merkezidir. 10 “Gelsomina, Zampano ve il Matto, commedia dell’arte sanatç�lar�n�n 

kulland�� � türde sirk kostümleri giyer ve kendilerini bu türün stereotiplerinden biri 

olarak seyirciye aktar�rlar”. 11  

 

Fellini’nin konu üzerine ikinci filmi; onun daha soyut filmler çekebildi� i ve 

çocuklu� undan anekdotlar anlatt�� � döneme denk dü� mektedir. Bu filmde daha önce 

defalarca kendisiyle yap�lan söyle� ilerde aktard�� �; sirkle ve çocuklu� unun ilk 

palyaçosu Pierino ile kar� �la� mas�n� gösterme f�rsat� bulmu� tur (resim 16):  

 

“Yedi  ya� �ndayken annem ve babam beni sirke götürdü. Palyaçolar içime 

deh� etli bir korku sald�lar. Onlar�n hayvan m� hayalet mi olduklar�n� 

anlayamad�m ve hiç komik bulmad�m. [...] Sirke gidi� imin ertesi sabah�  

palyaçolardan birini meydandaki çe� menin ba� �nda gördüm, ayn� bir ak� am 

önceki gibi giyinmi� ti. Bu bana çok do� al geldi; çünkü her zaman  bir palyaço 

giysisi ta� �d�� �n� dü� ünüyordum. O, palyaçonun ta kendisiydi: Pierino. Ondan 

korkmam�� t�m. [...] O haliyle hiç sayg�de� er görünmüyordu ve beni an�nda 

büyülemi� ti. Bilinçli pasakl�l�� �nda patetik bir komiklik vard� ve bu annemin 

� �kl�k anlay�� �n�n tamamen z�dd�yd�.”12  

 

 

                                                 
10 http://tr.wikipedia.org/wiki/Commedia_dell'Arte 
11 Peter Bondanella, The Films of Federico Fellini, s.53. 
12 Charlotte Chandler, Ben Fellini, s.19. 



 

 

resim 16: I Clowns’da Fellini’nin çocuklu � u 

 

 

Fellini I Clowns’da palyaçolar�n renkli dünyas�n� anlatmaktad�r; onlar�n sadece belli bir 

makyaj ve kostümle ç�kmad�klar�n�; yüzlerinin ve kostümlerinin onlar�n karakterlerini 

yans�tt�� �n� göstermektedir. Ona göre palyaço ciddi bir adam de� ildir, sayg�nl�� � yoktur 

ve ürkütücüdür; hayat� kesinlikle ciddiye almaz, bu özellikleri nedeniyle Fellini kendini 

s�kl�kla onlar�n dünyas�na ait hissetmektedir. 

 

 

         
resim 17: I Clowns; palyaço makyajlar�



  

 

Fellini sirkin sadece akrobatlar�n ve palyaçolar�n yer ald�� � bir yer oldu� unu  

dü� ünmemektedir; ona göre do� an�n deforme etti� i ki � iler de isteyerek ya da 

istemeyerek sirkin bir parças� olurlar; bu nedenle cüce, dev ve kamburlar da Fellini 

kadrajlar�nda soytar� rolünde kendilerine yer bulmaktad�rlar. 

           
resim 18: I Clowns’dan bir cüce                            resim 19: Casanova; cüceler 

             
resim 20:   il Casanova; dev ve cüceler                                 resim 21: Kambur 

 
Diego Velazquez·  çal�� malar�nda pek çok kez cüceleri konu edinmi� tir.  Soytar� ve 

cücenin ilginç do� as� ve ne tam bir adam� ne de çocu� u and�ran yap�s�  Velazquez 

yap�tlar�na konu olmu� tur. Bu cüceler t�pk� Fellini’nin filmde anlatmak istedi� i 

ki� ilerdir; tipik bir soytar� k�l�� �nda olabildikleri gibi son derece sayg�n k�yafetler içinde 

de olabilirler; yine de ki� ide di� er insanlarla ayn� sayg�y� uyand�rmazlar (resim 22, 23, 

24). Velazquez’in ba� yap�t� kabul edilen Las Meninas’ta·  da  resmin sa�  alt kö� esinde 

cüceleri görmek mümkündür (resim 25). 

                                                 
····  Diego Rodriguez de Silva y Velazquez (1599-1660): �spanyol ressam. Portre çal�� malar�yla bilinen 
Barok dönem ressamlar�ndand�r.  
·  Las Meninas (Nedimeler): Diego Velazquez’in Madrid Prado Müzesinde büyük salonda sergilenen 
tablosu. 



  

                  
resim 22: Cüce Francisco              resim 23: Cüce Sebastian              resim 24: Don Diegode Acedo, 
Lezcano    de Morra                                        el Primo 

 

 
 

 
 

resim 25: Las Meninas 
 



  

Fellini’nin bu iki filmi d�� �nda da pek çok ba� ka filminde kadraj içinde palyaço resmi 

bulabilmek mümkündür fakat bunlar�n her biri tek tek kadraj içine girer ve sonra fazla 

önemli olmad�klar�n� gösterircesine çerçeveden ç�kmaktad�rlar. Hemen hemen 

Fellini’nin her filminde palyaço k�l�� �nda bir karakter, bir grup müzisyen görmek 

olas�l�� � bulunmaktad�r. 

 

Fellini filmlerinde soytar�lar sadece kendilerini giysi ve makyajlar�yla göstermezler, 

kadraj içinde as�l mesle� i palyaçoluk olmayan ama yapt�� � türlü soytar�l�klarla bu 

payeyi alan pek çok karakter vard�r; fakat bunlar�n resimsel olarak tesbiti mümkün 

de� ildir. Sam Rohdie’ye göre; Fellini palyaçolar� antisosyal ya da konformist olmak 

üzere iki grupta incelenmelidir. Fellini’nin konformist olan ve sosyal hayata uyum 

sa� lamas�n� bilen palyaçolar� kadraj içine asla resimsel olarak girip esas kimli� ini yani 

soytar� kimli� ini göstermez. Sadece resimsel olan; yani antisosyal palyaço, kendini 

kadraj içinde kesin bir palyaço olarak göstermektedir. Nitekim Rohdie, Fellini’nin bu 

konudaki tercihini hangi yönde kulland�� �n�; Fellini, antisosyal olan palyaçoyu her 

zaman di� erine tercih eder çünkü antisosyal olan karma� a yarat�r ve karma� a da dü�  

dünyas�na giden yolu açar13   � eklinde aç�klamaktad�r. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
13 Sam Rohdie, Fellini Lexicon, London, bfi Publishing, 2002, s.65. 



  

1.1.2. Kad�n/ E� / Metres/ Fahi� e/ Tanr�ça 

 
Fellini kad�nlar�n dünyas�yla oldukça yak�ndan ilgilenmi� tir. Ana karakterin kad�n 

oldu� u, kad�n hikayelerinin anlat�ld�� � pek çok kad�n filmi yapm�� t�r. Fakat bu,  

filmlerinde  tamamen seksist bir bak��  aç�s�na sahip oldu� u ve bir maço gibi film 

çekti� i yönündeki suçlamalara engel olamam�� t�r. Fellini’nin kad�nlar� gerçekten de 

belli stereotiplerden olu� maktad�r. Bu stereotipler feministleri k�zd�racak niteliktedir, 

fakat yönetmen bu konuda feministlerle ayn� fikri payla� mamakta asla bu yönde bir 

amac� olmad�� �n� belirtmektedir.  

 

Fellini’nin ilk filmlerinden bu yana özellikle evli çiftlerde e� i oynayan kad�n�n k�sa 

saçl�, can s�k�c�, zincirleme sigara içen, zaman zaman gözlüklü; fazla entellektüel bir 

tipleme olmas� � a� �rt�c� de� ildir. E� ; Fellini filmlerinde s�radan giyinir, beyaz, siyah 

gibi renkler e� i tan�mlar; asla dekolte giymez; cesur bir dünyas� yoktur. Oysa Fellini bu 

tipin tamamen z�tt� kad�nlar�n dünyas�n� ilginç bulmaktad�r. Bu nedenle e�  ile metres ya 

da sevgiliyi, s�k s�k ayn� kare içinde göstererek ikisini k�yaslama � ans� bulmaktad�r.  

Resim 26, La Dolce Vita filminde k�sa süre içerisinde Marcello’nun e� i olma 

niyetindeki ni� anl�s�n�n bir foto� raf�n� göstermektedir. Film boyunca hem ni� anl�s� 

Marcello’ya, hem de Marcello ni� anl�s�na türlü eziyet etse de; birbirlerinden kopmay� 

ba� aramazlar. Resim 27 ise; Fellini’nin biyografik özellikler ta� �yan i� lerinden 8 ½  

filminde bir film yönetmeni olan  Guido’nun gözlüklü, k�sa saçl�, alayc� bak�� l� e� ini 

göstermektedir. 

 

      

resim 26: La Dolce Vita                                                   resim 27: 8 ½ 



  

Resim 28 ve 29; Fellini’nin sevgiliyi ve e� i birlikte kadraj içine ald�� � iki filmden 

al�nm�� t�r. Ruhlar�n Jülyeti (Giulietta degli Spiriti) filminden al�nan Resim 28’de,  

Giulietta arka planda karanl�kta kendi halinden memnun gülümserken, yak�n planda 

Suzy telefonla konu� maktad�r. Bu filmdeki Suzy karakteri filmdeki bir metres veya 

sevgiliyi temsil etmez; Giulietta e� er  kocas�n�n onu ba� ka kad�nlarla aldatmas�n� 

istemiyorsa; kime öykünmesi gerekti� ini i � aret eden bir karakterdir. Filmde Suzy 

poligamik bir ya� am süren; bohem yarat�l�� l�, iddial�, bolca gülümseyen ve kesinlikle 

cesur; dekolte k�yafetler giyen bir kad�nd�r. Bu filmde Suzy’nin karakteri  için 

Amerikal� film ele� tirmeni Roger Ebert � öyle demi� tir: “Giulietta’n�n Suzy’nin evini ne 

kadar sevdi� i belirsiz; fakat Fellini’nin oray� merak etti� i kesin gibidir.”14 Film 

boyunca Fellini, Suzy’nin evinin güzelli� ini vurgulamak istercesine kadraj� s�cak 

renklerle doldurur. Resim 29 ise; Fellini’nin ilk filmlerinden Luci del Varieta’da 

Checco’nun e� i ve metresini ayn� kadraj içine almaktad�r. Halinden memnun k�sa saçl� 

e�   çerçevenin sa�  taraf�ndan, metrese merakl� gözlerle bakmaktad�r. 

 
 

    
resim 28 : Ruhlar�n Jülyeti                                      resim 29: Luci del Varieta’ 

 

Fellini, kariyerinin son döneminde çekti� i Kad�nlar Kenti’nde (La Citta’ delle Donne),  

Snaporaz isimli kendince kazanova olmaya çal�� an bir adam�n gördü� ü gündüz 

dü� lerini anlatmaktad�r. Filmin “�hmal edilen e� ” ba� l� � �n� ta� �yan sekans�nda yine tipik 

                                                 
14 Roger Ebert, “Juliet of the Spirits”, Chicago Sun Times, August 5, 2001. 

 



  

bir Fellini “e�  temsili” yer almaktad�r. Ana karakter Snaporaz’�n, dü� lerinde bile 

görmezden gelmeyi tercih etti� i e� i de di� er e�  stereotipleri gibi alayc� gülümseyen, 

k�sa saçl� s�radan giyimli  bir kad�nd�r. 

 

 

 
resim 30: Kad�nlar Kenti; “ � hmal Edilen E� ” 

 

 
Fellini sokak fahi� elerinden, fahi� elik yapmaya çal�� an kibar sosyete kad�nlar�na kadar 

pek çok karakteri kadraj içine al�rken yak�n plan� tercih eder. Bu kad�nlar � ehvete 

kap�lm�� , fazla istekli kad�nlar olduklar� gibi ço� u zaman yar� deli de olabilirler.  

Fellini’nin çocuklu� unu ya� ad�� � Rimini’den izler ta� �d�� �na inan�lan iki filmi 8 ½  ve 

Amarcord’da sokaklarda ya� ayan yar� deli bu kad�nlar�n ikisinin öyküsü anlat�l�r. Bu 

kad�nlar�n; Saraghina (8 ½ ) ve Volpina’n�n (Amarcord); Fellini’nin pek çok filminde 

kadraj içine ald�� � fahi� elerin öncülü oldu� unu dü� ünmek mümkündür. Volpina 

�talyanca yavru di� i kurdu ifade ederken; Saraghina “sarago” isminden türetilmi� tir: 

“Sarago”; eti para getiren pahal� bir akdeniz bal�� �d�r. 

 



  

                
              resim 31: Amarcord’dan  Volpina                        resim 32: 8 ½ ’tan Saraghina 

 

 

Fellini Le Notti di Cabiria isimli filmine ise küçük bir sokak fahi� esinin ad�n� vermi� tir. 

Cabiria deli de� ilse bile oldukça ç�lg�n bir kad�nd�r; karakter tipik bir Fellini 

karikatürüdür, yuvarlak hatlar�, k�sa boyu, kocaman gözleriyle Cabiria; oldukça abart�l� 

bir karakterdir. Yak�n plandaki Cabiria’n�n yüzünün, resim 31 ve 32’deki sokak 

fahi� eleri ile ortak özelli� ini bulmak oldukça kolayd�r. Her birinin ka� lar� yukar� do� ru 

diagonal bir çizgi � eklindedir. Bu Fellini’de ars�z kad�n�n makyaj�d�r. Onun filmlerinde 

kad�nlar oyuncul davranmaya ba� lad�klar� anda makyajlar� bu � ekilde görünmektedir. 

 

 

      

resim 33: Cabiria                                                        resim 34: Anita 

 

 



  

Fellini, “edep” kavram� hakk�nda tak�nt�l� bir adam�n öyküsünü ve kabuslar�n� anlatt�� � 

filmi Le Tentazioni del Dottor Antonio’da, s�radan gülümseyen bir yüze sahip Anita’n�n 

yüzüne, bir süre sonra Doktor Antonio’ya k�z�nca, onun  � ehvet duygular�n� kabartacak 

oyunlar oynamaya ba� lad�� � andan itibaren, ayn� makyaj� uygulatm�� t�r. Fellini 8 ½  

filminde, bir film yönetmeni olan Guido’nun metresine nas�l fahi� e makyaj� yapt�� �n� 

da çerçeve içine alm�� t�r (resim 35, 36). Bu makyaj da onun her filminde oldu� u gibi 

siyah bir kalemle ka� lar�n diagonal � ekilde yukar�ya do� ru çekilmesi gerekti� ini 

göstermektedir.  

 

   
resim 35: 8 ½;   makyaj sekans�         

                 

  

resim 36: 8 ½ ; bitmi �  makyaj 

 



  

Rohdie; Fellini filmlerinden rastgele seçilmi�  kavramlar�n kar� �l�klar�n� aç�klad�� �   

kitab�nda Anita sözcü� üne kar� �l�k olarak � unu yazm�� t�r: “[Fellini filmlerinde] Anita  

bir kad�n de� ildir; Anita bir tanr�çad�r.”15  

 

 

resim 37:Fellini; Anita 

 
 
 Anita Ekberg; Fellini’nin Rimini’de plajda gördü� ü, yaz�n kasabaya tatile gelen, 

yuvarlak hatl�, hafif kilolu; onu çok etkileyen �skandinav kad�nlar�n�n tam bir 

kar� �l� � �d�r. “Gazetede ilk kez Anita Ekberg’in bir foto� raf�n� gördü� ümde 

                                                 
15 Sam Rohdie, a.g.k., s.13. 



  

çizgilerimden birinin canlanm��  oldu� u duygusuna kap�ld�m”16 demi� tir. Ekberg ile 

kar� �la� t�� � ilk an� ise � öyle anlatmaktad�r: 

 

 “Zürafa, fil, baobab a� ac� gibi ola� anüstü yarat�klar kar� �s�nda duyulan o 

hayranl�k, keyif dolu � a� k�nl�k, gördüklerine inanamama duygusu; birkaç y�l 

sonra beni Belediye Saray�’n�n bahçesinde görmeye geldi� inde, içimde bu 

duyguyu hissettim. Önünde, arkas�nda, yan�nda üç-dört küçük erkek vard�. 

Koca, menajerler, filan… Bir �� �k kayna� �n�n etraf�ndaki hale gibi gölgede 

kayboluyorlard�.”17 

 

Fellini filmlerinde Anita Ekberg; Venüs ya da Afrodit olarak bilinen tanr�çan�n 

kar� �l� � �d�r. Üstelik filmlerinde tanr�çalar�n tek temsili de de� ildir. Örne� in; il 

Casanova’da � ehri gözetleyen Venüs’ün kocaman heykeli de çerçeve içine al�nm�� t�r. 

Fellini’ye göre Venüs, Venedik kentini kollamaktad�r (resim 38). Filmde Giacomo 

Casanova karakteri; bilinen kal�plara meydan okunarak kad�n ruhundan anlamayan, 

çirkin bir makine olarak i� lenmi� tir. Onun birlikte olabilece� i tek kad�n, hiçbir tepki 

vermeyen, bir insan bile olmayan bir kad�n maketi, bir oyuncak bebektir (resim 39). 

 

                

         resim 38: Casanova’da kenti kollayan Venüs        resim 39: Casanova ve oyuncak bebe� i 

 
1.1.3. Eser / Resim/ Tarihi Kal�nt� 

                                                 
16 Charlotte Chandler, Ben, Fellini, s.148. 
17 Giovanni Grazzini, Federico Fellini, Türkçesi: Cüneyt Akal�n, �stanbul, Agora Kitapl�� �, 2006, s.97. 



  

 

 

Fellini kadrajlar�n�n baz�lar� bir müze i� levi görerek pek çok tarihi eseri, resmi çerçeve 

içine almakta, baz�lar� ise bilinen belli resimlere göndermeler içermektedir. Fellini’nin 

sineman�n  sanatsall�� � ile ilgili dü� ünceleri bilinmektedir: Fellini sinemay� bir sirke, 

panay�ra, uzaklara yelken açm��  aptallar gemisinin yapt�� � yolculuklara, bir maceraya, 

ilüzyona, hemen kaybolan bir seraba benzetmektedir. Bu sayd�klar� ne kadar sanatsa 

sinema da o kadar sanatt�r. Fellini’ye göre “sinema tüm di� er sanatlardan özerktir, 

edebiyatla hiçbir ba� lant�s� yoktur, fakat ille de bir ba� ka sanat formuna benzemesi 

gerekiyorsa �� �kla olan ba� � nedeniyle resime benzemektedir. Sinemada da resimde 

oldu� u gibi objelerin özünde �� �k vard�r. Sinemada �� �k konudan, senaryodan, 

karakterlerden her� eyden önce gelmektedir: Yönetmenin anlatmak istediklerinin 

gösteren � ey �� �kt�r” 18. 

 

Fellini sevdi� i ressamlardan bahsederken birkaç �talyan ressam�n ismini vermektedir; 

Scipione, Mafai, Rosai, Campigli, Carra’, Sironi, de Chirico· . Filmlerini en çok 

etkileyen ressam ise de Chirico’dur.  �talya’n�n bo�  sokak ve meydanlar�n� onun kadar 

çok resimlerinde i� lemi�  bir sanatç� daha yoktur. Fellini de filmlerinde Roma’n�n bu 

sokaklar�n� ve tarihi kal�nt�lar�n� göstermeyi sevmektedir.  De Chirico’nun metafizik 

sanat�n� ola� anüstü bulmakta, �talya’y�; meydanlar�, sokaklar�, s�ra sütünlar�, deniz 

manzaralar� ile yeniden tan�mlad�� �n�, bir zamanlar�n � iirsel ve ayn� zamanda da 

gerçek �talyas�n� canland�rd�� �n� dü� ünmektedir.19 

                                                 
18 Costanzo Costantini, Fellini on Fellini , Boston, Faber and Faber, 1995, s.176 
·  Gino Bonichi Scipione (1904-1933):� talyan ressam. Mario Mafai ile birlikte Roman ekolünü 
kurmu� tur. 
Mario Mafai  (1902-1965): � talyan ressam bir tür expresyonist ak�m olan Roman ekolünü kurmu� tur. 
Ottone Rosai (1895-1957): � talyan ressam. 
Massimo Campigli (1895-1971): � talyan ressam ve gazeteci. 
Carlo Carra’  (1881-1966):Fütürist hareketin en tan�nan üyelerinden �talyan ressam. 
Mario Sironi  (1885-1961): � talyan modernistlerinden ressam, heykeltra� , illüstratör ve tasar�mc�. 
Giorgio De Chirico (1988-1978): Scuola Metafisica olarak bilinen ekolün yarat�c�s� � talyan ressam. 
19 A.g.k., s.177 



  

          
resim 40:  Roma, Kolezyum                           resim 41: Mafai; Kolezyum 

 

 

Fellini Roma’y� bir aç�k hava müzesi olarak görmektedir; filmlerinde Roma’n�n 

geceleri bombo� ; �ss�z  sokaklar�n�, kentin varo� lar�n�, heykel ve çe� melerini çerçeve 

içine alm�� t�r. 

 

     

resim 42: La Dolce Vita; Roma Trevi Çe� mesi                resim 43:La Dolce Vita; Roma sokaklar� 

 

Fellini’ye göre Roma’n�n sadece görünür hazineleri yoktur, yerin alt�nda daha 

ke� fedilmeyi bekleyen pek çok eser ve kal�nt� mevcuttur. Ona göre Roma bir film için 

dünyadaki en büyüleyici mekand�r. Roma’daki her tür kaz�dan an�nda bir arkeolojik 

kaz� yeri olu� maktad�r 20. Bu fikri Roma filminde kullanm�� t�r. Filmde metro in� aat� 

nedeniyle kaz�lan Roma sokaklar�ndan birinde bir yeralt� dehlizinde sakl� pek çok 

heykel, fresko ve kal�nt� ke� fedilir, fakat insanlar�n buray� ke� fiyle birlikte havayla 

temas eden onca eser bir anda çözülerek yok olmaya ba� lar. 

    

                                                 
20 Charlotte Chandler, Ben, Fellini, s.207. 



  

        

       resim 44: Roma; yeralt�ndaki  kent                        resim 45: Roma, havayla temas edince  

                           yok olan freskler 

 
Fellini, filmin bu karesini bir rüyas�nda gördü� ünü ve filme almaya bu � ekilde karar 

verdi� ini söylemi� tir: 

 “Kentin derinlerinde bu dehlizde tutsak oldu� umu dü� te gördüm. Duvarlardan 

gelen ürkünç sesler duydum. ‘Biz eski Romal�lar�z. Biz hala burday�z,’ 

diyorlard�. O zamanki bir Romal� gibi, �.S. 1. yüzy�ldan kalma mükemmel 

korunmu�  bir eve girdi� imi hayal ediyorum. Ama hermetik olarak uzun süre 

kapal� kalm��  bu mekanlara ad�m atar atmaz yüzy�llard�r ertelenmi�  bir çökü�  

benim çaresiz bak�� lar�m alt�nda birden gerçekle� iyor. �ki bin y�l bir dakikaya 

s�k�� �yor, heykeller ve freskler toz halinde çözülüp da� �l�yor.”21 

 

       
resim 46: Roma; yeralt�ndaki Venüs                       resim 47: Roma; yeralt�ndaki  heykeller 

                                                 
21 A.g.k., s.208. 



  

Fellini, Roma’dan hemen önce çekti� i Satyricon’da da antik Roma’n�n eserleri 

konusuna de� inmi� tir. Fakat burada eserlerin günümüze ula� ma � eklini incelemektedir: 

Satyricon’da Fellini, Petronius’tan günümüze parça parça ula� may� ancak ba� arm�� ; 

parçalar� da kar�� m��  bir öyküyü uyarlam�� t�r. Parçalar bugün çe� itli yerlerde birbiriyle 

alakas�z fragmanlar halinde görülmekte, ama öykünün parçal� yap�s� bir türlü 

tamamlanamamaktad�r.  Fellini’nin bu öyküyü bir bütün haline getirme amac� yoktur, 

filmde tamamen bu fragmanlar halindeki yap�y� kullan�r; kalan, ya da kald�� �n� 

dü� ündü� ü her bir fragman�n kendi öyküsünü çekerek , elindeki parçalardan bir kolaj 

yapmay� tercih etmektedir. 

 

       

          resim 48: Satyricon; Encolpio’nun filmdeki         resim 49: … bir fresk halini al�r. 

         yüzü gitgide solar  

 

         
      resim 50: Figür di� er resimlerin yan�nda          resim 51: Kal�nt�lardan biri olarak yerini al�r. 

     çerçevelenir 

          



  

Fellini, filmleri içinde sadece Roma’dan kalanlarla ilgilenmez; pek çok resim onun 

karelerinde kendine yer bulmaktad�r. Örne� in La Dolce Vita’da magazin gazetecisi 

Marcello ve kendine örnek ald�� � yazar Steiner, çerçevenin sa�  kö� esinde yer alan 

Morandi’nin bir tablosu önünde uzun uzun konu� maktad�rlar, Marcello, Morandi’nin 

resimlerinde objelerin adeta bir dü�  içinde gibi olduklar�n� ve her nas�l boyanm�� larsa 

insan�n kendini onlara dokunabilecekmi�  gibi hissetti� ini söylemektedir. Steiner ise 

Morandi tablolar�nda objelerin kesinlikle rastgele yerle� tirilmedi� inden bahsederek 

Marcello’nun hayat�n� rastgele kurdu� u için onu ele� tirmektedir. 

 

 
resim 52: La Dolce Vita; Steiner’in evi. 

 
 

 
resim 53: La Dolce Vita; Marcello’nun Morandi tablosuna bak� � �. 

 

 



  

Fellini filmlerinde tablolar sadece dialoglar�n konusunu olu� turan ö� eler de� illerdir, 

filmlerde ayr�ca belli sanatç�lar�n i� lerine göndermelerde de bulunulmaktad�r. Fellini 

i� lerini be� endi� ini ileri sürdü� ü pek çok �talyan sanatç�dan biri olan Sironi’nin 

Periferia isimli tablosundan (resim 54) da La Dolce Vita filminde esinlenmi� tir. Filmde 

zengin aristokratlar�n ya� am�ndan �talya’n�n varo� lar�na ç�k�lan bir gezintide bombo�  

�ss�z sokaklar, altyap�s�z evler, yap�lmam��  yollar�n oldu� u Roma’n�n çevresinde 

kurulan kenar mahallelerin gösterildi� i bir kare  bu resime aç�kça çok � ey borçludur. 

 

 

          

       resim 54: Sironi; “Periferia”                            resim 55: La Dolce Vita;  “Periferi” 

 

 
Geni�  büyük dikdörtgen plazmalara benzeyen apartmanlar, biçimsiz yollar, hava 

kirlili � inin yo� un oldu� u kentin d�� �na kayd�r�lm��  fabrikalar�n yer ald�� � periferi 

(çevre, uydu kentlerin) görünümünü anlatan  Sironi, La Dolce Vita’da yer alan bu k�sa 

süreli Roma gezintisinin de esin kayna� � olmu� tur.   

 

Fellini’nin bir ba� ka filmi Ruhlar�n Jülyeti oldukça görsel bir film olarak an�lmaktad�r, 

rüyalar�n ve kabuslar�n sinema diliyle anlat�ld�� � bu filmin ilk karesinde Giulietta’n�n 

ya� ad�� � orman içerisindeki ev; bir oyuncak bebe� in evine benzemekte ve gece 

karanl�� �nda parlayan �� �klar�yla Rene Magritte’in Empire of Light isimli tablosuna bir 

gönderme yapmaktad�r (resim 56). 

 



  

                    
resim 56:Magritte; Empire of Light          resim 57: Ruhlar�n Jülyeti 

 

 

De Chirico da, Fellini’nin sevdi� i �talyan ressamlar aras�nda yer ald�� �ndan, filmlerinde 

sadece onun yaratt�� � gibi so� uk, gergin bir atmosfer yaratmakla kalmam�� ; belli 

karelerde ona sayg� duru� unda bulunmay� da kendine görev bilmi� tir. Örne� in 

Amarcord’da; Titta’n�n � i� man tütüncü kad�n� havaya kald�rmaya çal�� t�� � sekansta 

ikisinin hemen arkas�nda tütüncünün duvar�na as�l� De Chirico’dan esinlenmi� , 

Dante’nin beynini gösteren bir poster 22 as�l� durmaktad�r (resim 58). 

 

 

 
resim 58: Amarcord’da tütüncü dükkan�n�n  duvar�ndaki poster 

                                                 
22 Peter Bondanella, The Films of Federico Fellini, s.134 



  

Fellini’nin rüyalar�nda yer alan ve defterlerine çizerek not ald�� �, bu � ekilde de 

filmlerine aktard�� � baz� mekanlar da De Chirico’dan esinlenmi� tir. A� a� �da yer alan 

eskiz de, Fellini geçmi� ine döndü� ü, çocuklu� unu an�msad�� � bir rüyay� anlatmaktad�r. 

Rüyas�nda Fellini; Floransa sokaklar�nda bir s�nava tabii tutulmaktad�r, bir binan�n 

önündeki s�ralarda onun gibi birkaç ki� i oturmaktad�r, bu çizim De Chirico’nun bir 

ba� ka tablosuyla benzerlik ta� �maktad�r.  Bu so� uk, bo�  meydan sadece de Chirico’nun  

tek bir resminde de� il pek çok ba� ka resminde de yans�mas�n� bulmaktad�r. Fellini 

etraf� bu imajlarla çevrili bir yönetmen olarak dü� lerinde gördü� ü bu mekanlar� 

filmlerine ta� �maktad�r. Bu sadece bir tesadüf de� ildir; çünkü filmlerinde dü�  

sahnelerine s�kl�kla yer veren, (ba� tan a� a� � dü�  olan bir filmi de vard�r: Kad�nlar 

Kenti), senaryolar�n� dü� leri vas�tas�yla haz�rlayan biri dü� lerin ressam� olarak bilinen  

Giorgio de Chirico’dan esinlenmektedir. 

 

 

      

             resim 59: Fellini’nin bir rüyas�                   resim 60: De Chirico; Delights of the Poet            

                  



  

 
resim 61: De Chirico; Melancholy and the Mystery of A Street 

 

 
De Chirico resimlerindeki sahnelerin mant�ksal bir aç�klamas�n� yapabilmek mümkün 

de� ildir. Resimlerinde ; 

 

“Ezici bir nesne kalabal�� �n�n,  belirli bir gerilimin sessizli� i içinde, hem çarp�k 

hem de yak�ndan bildi� imiz aç�k seçik, fakat ayn� zamanda da � a� �rt�c� bir 

perspektifle bizi tedirgin etti� ini duyar�z. […] Chirico’nun tekni� indeki aç�k 

seçiklikle tehlikeli bo� luklar�n ve bunlar�n ça� r�� t�rd�� � bilinmeyen olaylar�n 

birle� imi, uykuyla uyan�kl�k aras�ndaki, dalg�nl�k an�nda gördü� ümüz huzur 

kaç�r�c� dü� leri akla getirir”23 .  

 

Fellini, bir �talyan olarak gerek ülkesindeki resim gelene� inden referanslar alm�� , 

gerekse kendisini çevreleyen tarihten esinlenmi�  bir yönetmendir. Filmleri bu nedenle  

görsel sanatlara pek çok de� inme içermektedir.   

 

                                                 
23 Norbert Lynton, Modern Sanat�n Öyküsü, Türkçesi: Prof. Dr. Cevat Çapan, Prof. Dr. Sadi Özdi� , 
�stanbul, Remzi Kitabevi, 2004, s.149. 



  

1.1.4. Melek / Küpid/ � eytan 

 

Fellini filmlerinde meleklerin bilinen soyut ve dini  melek kavram�yla alakas� yoktur, 

daha do� ru bir deyi� le Fellini’nin melekleri bu soyut kavramlara atfedilen ilahi 

özellikleri ta� �yan somut ki� i ve karakterlerdir. Sam Rohdie; Fellini filmlerinde 

melekler yer almaz demi� tir, hiçbir karakter bir mele� i temsil etmez. Ona göre; Sadece 

baz� karakterler meleklerle benzerlik ta� �makad�r ve meleksi tutum ve davran�� lar 

içindedirler. Fellini mele� i, bir metafordan do� maktad�r.24 Fellini filmlerinde, 

melekleri belli bir sembolizm dahilinde  göstermeyi tercih etmi� tir. La Strada’n�n ip 

üzerinde yürüyen akrobat� il Matto, kikirdeyen garip bir yarat�kt�r; Fellini onu filmde 

ilk gösterdi� inde ipin üzerindeki il Matto’nun  s�rt�nda iki kanat bulunmaktad�r. Il 

Matto çok uzaklarda havadad�r, hafiftir, insanlar� hareketleriyle büyülemektedir. La 

Strada’da il Matto karakterini canland�ran Richard Basehart; Fellini’nin bir sonraki 

filmi il Bidone’de de meleksi özellikler ta� �maktad�r. Bir h�rs�zd�r fakat o kadar masum 

bir yüzü vard�r ki insanlar� kolayl�kla kand�rabilmektedir. Bu nedenle h�rs�zl�k i� ine çok 

uygun oldu� unu çünkü melek gibi bir yüze sahip oldu� unu ileri sürmektedir. 

 

 

    

resim 62: La Strada; il Matto                       resim 63: il Bidone; Picasso 

 

 

                                                 
24 Sam Rohdie, Fellini Lexicon, s.3. 



  

il Bidone filminde meleksi özellikler ta� �yan tek ki� i Picasso lakapl� h�rs�z de� ildir. 

Filmin sonunda kalpazanlar�n doland�rd�� � köylülerin geçti� i sekansta da masum 

köylüler de bu Fellini sembolizminden nasiplerini alm�� lard�r. Andre Bazin bu sahnede 

s�rtlar�na ba� lad�klar� dal, çal� ç�rp�lar� ta� �yan bu köylülerin  melek kanatlar� takt�� �n� 

öne sürmektedir.25 

 

 

 

resim 64: il Bidone; Köylüler 

 

Fellini filmlerinde melekler bazen heykeller olarak da görünmektedirler. La Dolce 

Vita’da Marcello sahilde rastlad�� � bir geç k�za Umbria kiliselerindeki meleklere 

benzedi� ini söylemektedir. K�z t�pk� bu meleklere benzemek için Marcello’ya profilden 

bir görüntüsünü göstermektedir (resim 65). Amarcord’da çocuklar�n cinsel anlamlar 

ç�kard�� � melek heykeli (resim 66) gibi melekler ise sert yüzeylere i� lenmi�  halde  

bulunmaktad�rlar. 

 

                                                 
25 André Bazin, “ Sinema Nedir?”, Türkçesi: �brahim � ener, �stanbul, �zdü�üm Yay�nlar�, 2000, s.219. 



  

     
resim 65: La Dolce Vita, Umbria kilisesindeki melekler gibi     resim 66: Amarcord; melek 

 
 
Fellini filmlerindeki tek melek kutsal kitaplarda geçen melek de� ildir. Fellini filminde 

masumiyet simgesi ta� �yan eski Roma ve Yunan uygarl�� �ndan do� aüstü karakterler de 

bulunabilmektedir. Hipnotize edilen Cabiria; 18 ya� �ndaki haline döner; ba� �nda 

çiçeklerden örülmü�  bir taçla zerafet içinde çiçek toplamaktad�r. Bu haliyle Hades 

taraf�ndan kaç�r�larak yeralt�na inen Proserpine’i an�msatmaktad�r (resim 67,68). 

 

 

         

resim 67: Ba� �nda tac�yla Cabiria                     resim 68: Cabiria çiçek toplarken. 

 

 

Fellini’nin k�sa filmi Le Tentazioni del Dottor Antonio’da ise izleyiciyi oldukça garip 

bir melek imaj�yla kar� �la� t�rm�� t�r. Film boyunca anlat�c� olarak ince; tiz bir sese sahip 

bir çocuk konu� maktad�r.  Bu çocuk, önce tutkuyla kavrulan Antonio’yu gösteren 

kadraj�n sol yan�nda, oyuncul ve her� eyi izledi� ini bildiren bir ifadeyle kendine küçük 



  

bir delik açmakta, sonra da olan bitene dil ç�karmaktad�r (resim 69) . Fellini onu filmin 

sonunda Antonio’yu ta� �yan ambulans�n tepesinde yine yaramaz ve alayc� 

gülümsemesiyle göstermektedir (resim 70). Bu kez melek; s�rt�nda iki kanat ta� �yan 

küçük bir çocuktur; pek s�radan say�lamayacak bu anlat�c� filmde Eros ya da bir ba� ka 

ad�yla Küpid’i temsil etmektedir. Filmde sürekli Anita taraf�ndan cinsel anlamda 

k�� k�rt�lmaya çal�� �lan Antonio’ya e� lik eden mele� in Küpid olmas� � a� �rt�c� de� ildir. 

 

 

     

       resim 69:Kadraj�n sol alt kö�esindeki çocuk             resim 70: Küpid 

 
 
 
Toby Dammit filminde, filmle ayn� ad� ta� �yan; uyu� turucu bunal�mlar� ve kötücül 

karakteriyle özde� le� ilmesi oldukça zor bir karakter olan Toby  Dammit; tanr�ya inan�p 

inanmad�� � soruldu� unda; inanmad�� � cevab�n� vermekte; fakat � eytana inand�� �n� ileri 

sürmektedir. Gerekçe olarak ise � eytan’�n onun için farkl� bir karakter ta� �d�� �n� 

söylemektedir. Filmin ba� �ndan sonuna dek Toby Dammit, bu kikirdeyen oyuncul 

küçük k�z� etraf�nda görmektedir (resim 71).  Fellini için tanr�n�n bu dü� mü�  mele� i 

� eytan da bir melektir ve filmlerindeki geni�  melek yelpazesinin bir parças�n� 

olu� turmaktad�r. 

 



  

 

resim 71: Toby Dammit’in mele� i;  � eytan 

 

 
 
 
1.2. FELL � N�  F� LMLER � NDE MEKANLAR 
 
 
 
Fellini filmlerinde mekanlar� Fellini’nin e� lenceli buldu� u mekanlar olu� turmaktad�r,  

bu mekanlar sadece dört duvar�n çevreledi� i kapal� yerler de� ildirler. Aç�k alanlar, sirk 

çad�rlar�, yeralt� mahzenleri gibi hem yerin alt�nda hem de üstünde 

bulunabilmektedirler. Bu mekanlarda kalabal�klar kadraj içine al�nm�� t�r, mekan steril 

ve sessiz bir müze olsa bile bu kez çerçevelenenler e� ya kalabal�klar�d�r. 

 

 

 

1.2.1. Sirk/ Kabare/ Varyete Tiyatrosu 
 
 
 
Fellini palyaçolar�n, akrobat ve soytar�lar�n, müzisyenlerin, oyuncular�n dünyas�n� 

oldukça ilginç bulmu� tur. Bu nedenle; sirkleri, tüm bu renkli karakterleri içinde 



  

bar�nd�rd�� � için s�kl�kla öykülerine mekan olarak kullanm�� t�r. Sinema filmleri çekme 

sebebi olarak da sineman�n sirke olan benzerli� ini i � aret etmektedir:  

 

“Sinema sirke çok benzer: e� er sinema olmasayd� pekala bir sirk yöneticisi 

olabilirdim. Sirk de, sinema gibi kat�ks�z bir teknik, kesinlik ve do� açlama 

kar�� �m�d�r. Provas� yap�lm��  gösteriyi yaparken hala tehlikeleri göze 

al�yorsunuzdur: bir yandan da ya� ars�n�z Böyle ayn� zamanda yaratma ve 

ya� amay� seviyorum”.26 

 

Sirk Fellini için büyük bir çad�r�n kuruldu� u ve içinde türlü soytar�n�n, di� er 

insanlardan oldukça farkl� meziyetlerini sergiledi� i s�cak, renkli ve e� lenceli bir 

mekand�r. Genelde sirk çad�r�n�n kal�n soluk renkli örtüsü alt�nda canl�, s�cak renklerin 

varoldu� u bir dünya vard�r (resim 72, 73). Bu dünya  içerideki mizah� anlayabilenler 

için çok � ey vaat etmektedir. 

 

 

 

resim 72: Sirk çad�r�n�n d��  görünümü 

 

                                                 
26 Aktaran: Taner Ay, Becerikli Bozguncu Riminili Federico Fellini, �stanbul, �mge Yay�nlar�, 1984, 
s.50. 



  

              
resim 73: Sirkin renkli iç mekan düzenlemesi 

 

 
Fellini filmlerinde yoksul ve ücra kentlerde gösteri yapan gruplar için de sirkler 

düzenlenmi� tir, fakat bu kez mekan� örten bir çad�r bulunmaz; göstericilerin etraf�n� 

saran kalabal�k, merakl� insan grubu;  sirk mekan�n�n olu� mas�na yard�mc� olmaktad�r 

(resim 74). Bu tarz sirklerde, birlikte ülkeyi � ehir � ehir gezip dola� an bir kumpanya 

vard�r, fakat bu kumpanya genellikle yetenekleri s�n�rl� ya da tümden yeteneksiz bir 

grubun, anormalli� ini sergiledi� i bir sirktir (resim 75). 

 

 

                

     resim 74: La Strada’da yer alan bir sirk                resim 75: Casanova’dan bir sokak gösterisi 

  



  

Fellini televizyonun da bu türden bir sirk oldu� unu ileri sürmektedir; Ginger e Fred 

isimli filminde bir Noel ak� am� televizyon kanallar�ndan biri için haz�rlanan program�n 

bu tarz bir ucubeler gösterisi oldu� unu ve televizyonun da Fellini’nin sevemeyece� i 

tarzda bir sirk mekan� oldu� u mesaj�n� vermektedir. Ed Ecco A Voi (Türkçesi: �� te 

Kar� �n�zda…) isimli bu program için eskiden varyete tiyatrosunda step dans� yapan, 

ünlü film y�ld�zlar� Ginger Rogers ve Fred Astaire’i canland�ran bir çiftin öyküsü 

e� li � inde, gösterinin geriye kalan�n�n geçmi� ten ne kadar uzak bir yap� sergiledi� i ve 

�� �kl� sahne dünyas�n�n asl�nda ne kadar tuhaf bir mekan oldu� u anlat�lmaktad�r. Film 

için stüdyoya otobüslere doldurularak getirilen ki� iler aras�nda, dev ve cüceler, 

mucizeler gerçekle� tirdi� ini iddia eden papazlar, ruhlarla konu� an medyumlar çerçeve 

içine dü� mektedir. Yine de bu olumsuz sirk yorumunda bile Fellini d� �  mekanlar�, 

günlük hayat� so� uk cans�z renklerle çizerken, bu tuhaf e� lenceye ev sahipli� i yapan 

stüdyoyu canl� renkler ve parlak �� �lt�larla doldurmay� seçmi� tir (resim 76, 77).  

 

 

        
      resim 76: Programa getirilen cüceler                      resim 77: Ed Ecco A Voi stüdyosu 

 
 
Fellini pek çok kez Varyete tiyatrolar�n�n öyküsünü anlatm�� t�r; ucuz gösterilerin 

izlendi� i, her s�n�ftan, her türden insan�n bulundu� u varyete tiyatrolar�nda pek çok 

drama ya� anmaktad�r. Fellini, Varyete tiyatrosunu genellikle ilk dönem çekti� i siyah 

beyaz öykülerde kullanm�� t�r. Luci del Varieta’ tamamen Varyete tiyatrosunu anlatan 

ilk filmidir, zaman geçtikçe  varyete gösterileri filmin gitgide daha k�sa bir bölümünde 



  

kendine yer bulmakta, Fellini sinema dünyas�n�n y�ld�zla� an yönetmenlerinden birine 

dönü� ünce de La Dolce Vita’daki ÇaÇaÇa gibi daha büyük ve gösteri� li kabarelere 

dönü� mektedirler.  

 

 

        

resim 78: Varyete tiyarosunda sihirbaz           resim 79: Ünlü Roma müzikholü ÇaÇaÇa 

gösterisi  

 
 
Fellini film çekti� i ilk y�llar�n varyete tiyatrolar�n� anlat�rken onlara kar� � sempatiyle 

yakla� makta, içindeki figürleri de komik karton karikatürler olarak anlatmaktad�r. 

“Çocuklu� umdan beri insanlar� gördü� üm gibi de� il, belle� imde yer ettikleri gibi 

çizdim,”27  demi� tir. �lk dönem filmlerinin tiyatro mekanlar� soluk, gri, rutubetli, ucuz 

ve  pis yerlerdir.  Filmlerinin say�s� artt�kça Roma’n�n ünlü Via Veneto caddesindeki 

gibi gösteri� li, sosyetenin u� rad�� � türden yerlere dönü� mü� lerdir. Bu mekanlar �� �lt�l�, 

görkemli, zengin görünümlü müzikholler olsa da Fellini içeride yap�lan gösterinin 

varyete tiyatrosunda yap�lan ucuz gösteriden pek farkl� olmad�� �n� göstermeye 

çal�� maktad�r. Her mekanda yetenekli, ba� ar�l� sanatç�lar ve onlara e� lik eden çaylaklar 

ve yeteneksizler bulunmaktad�r ama bu mekanlarda çal� � anlara hep garip bir melankoli 

duygusu e� lik etmektedir.  

 

 

                                                 
27 Charlotte Chandler, Ben, Fellini, s.26. 



  

 

1.2.2.  Harem/ Cennet 

 

Harem Fellini’nin kesinlikle merak etti� i bir mekand�r. Bu mekan� filmlerinde anlam�n� 

gitgide geli� tirerek kullanm�� t�r. Fellini burada e� lencenin, dans�n, güzelli� in hüküm 

sürdü� üne inanmaktad�r, kap�lar�n� ona açm��  bir harem dü� üncesi bu nedenle 

filmlerinde cennet ile e�  anlaml�d�r. Genelde bu mekanlar bir yar� delinin dü� leri için 

mekan olu� turmakta ya da örnek al�nmas� gereken bir hayat tarz�n� göstermektedir. 

Bugünün s�k�c� hayatlar�n� ya� ayan bireyler için harem kesinlikle can s�k�nt�s�n�n 

olmad�� � bir yerdir. Burada kikirdeyen, mutlu kad�nlar, tuhaf kostümler ve ne kadar 

ya� l� ya da s�rad�� � görünümleri olursa olsun her halleriyle kabul edilen erkekler vard�r. 

Fellini için randevu evi de bir çe� it haremdir ve Roma pek çok bu tarz hareme ev 

sahipli� i yapmaktad�r. 

 

Fellini filmleri içerisinde en çok bilinen harem; 8 ½ filmine ait olan; Guido’nun içine 

kar�s� metresi, karde� i, filminin oyuncular�, çocuklu� unun kahraman� Saraghina’y� 

yerle� tirdi� i dü� lerinin haremi sekans�d�r. Bu sekansta Fellini, bu kad�nlar�n hepsinin 

Guido’nun etraf�nda pervane oldu� u, onu y�kay�p; havlulara sar�p; yat�rd�� � beyaz ve 

aç�k gri tonlar�ndaki dü� sel haremi yumu� ak tonlarla anlatmay� tercih etmektedir. 

Çünkü bu mekan istenen ve arzulanan mekand�r. 

 

         

resim 80: 8 ½; Harem                                              resim 81: 8 ½ ; Elinde k�rbaçla Guido 



  

 
Bu haremde yer alan Guido’nun bugününden ve geçmi� inden tüm kad�nlar her ne kadar 

onu sevseler ya da sevmi� lerse de bir süre sonra birbirlerini k�skanmaya ba� larlar ve 

böylece bir isyan patlak verir. Guido elinde bir k�rbaçla tüm bu harem kad�nlar�n� �slah 

etmeye çal�� sa da ba� ar�l� olamaz. Roger Ebert bu sekans� bir adam�n fiziksel ve ruhsal 

taraflar�n� uzla� t�rma fakat ba� ar�l� olamama çabas� olarak de� erlendirmi� tir.28  

 

Fellini bir sonraki filmi Ruhlar�n Jülyeti’nde haremin renklerini de haremi olu� turan 

ö� eleri de geli� tirmi� tir. Giulietta’n�n yan kom� usu Suzy’nin evi gerçek bir haremdir. 

Burada  kad�nlar  hemcinsleri ile de ili� ki ya� ayabilmekte, poligami hüküm sürmekte ve 

ne ya� , ne �rk göze al�nmadan özgürce ya� anmaktad�r. Fellini Suzy’nin evini bir harem 

olarak tasarlam�� t�r ve buray� bir alternatif olarak sunmaktad�r. Suzy’nin evi olmas� 

gereken bir yer de� ildir fakat ki� i bu � ekilde de  ya� ayabilir. Suzy’nin evinde 

Giulietta’n�n hep etraf�nda olmas�n� istedi� i ama iddias�z ya� am�ndan uzak tuttu� u canl� 

k�rm�z� ve sar�lar, mor ve ye� iller bulunmaktad�r. Evin içinde kocaman bir havuz vard�r 

Suzy’nin evi zevk ve sefa evidir, burada hüznü yans�tacak so� uk, mat renklere yer 

yoktur (resim 82) .  

 

 
resim 82: Suzy’nin sar�-k�rm�z� evi 

 

                                                 
28 Roger Ebert, Fellini’s 8 ½,  Chicago Sun Times, May, 7, 1993. 



  

Roma filmi Fellini’nin tuhaf  � ehevi isteklerin giderildi� i Roma’n�n randevuevlerini 

canland�rd�� � uzun sekans�yla bilinmektedir. Tuhaf ve hatta grostesk yüzleriyle 

fahi� elerin ortal�kta umursamadan sal�nd�� � bir et pazar�na dönü� en bu mekanlarda 

yüzlerinden renk (makyaj) eksik olmayan kad�nlar ya� amaktad�r. Bu mekanlar�n ta�  

duvarlarla kaplanm��  tipik bir devlet binas�n� and�ran bekleme odas�n�n (resim 83) yan� 

s�ra kad�nlar�n mü� terileriyle beraber ç�kt�� � k�rm�z�ya boyanm��  ve bolca süslenmi�  

odalar� da mevcuttur (resim 84). 

 

 

      

   resim 83: Roma; bekleme odas�                                 resim 84: Roma; k�rm�z� oda 

 

 
Kad�nlar Kenti haremin bir ba� ka yüzünü göstermektedir, Kad�nlar Kenti’ndeki türde 

bir harem Fellini’nin görmek istemedi� i cinste bir isyan� göstermekte ve burdaki 

kad�nlar bir haremden çok bir kad�nlar klübü olu� turmaktad�rlar. Burada birkaç feminist 

(oldu� unu iddia eden) kad�n fikirlerini di� erlerine a� �lamakta ve ya� ad�klar� yerde 

erkeklerin kesinlikle giremedi� i ve e� er girerse de cezaland�r�ld�� � bir komün 

olu� turmaktad�rlar. Bu kez haremi olu� turan mekan bir kenttir, fakat bu kenti merakl� 

gözlerin görmesi imkans�zd�r. Bu filmde Fellini, kente gizlice s�zan Snaporaz’� anlat�r, 

film ba� tan sonra bir dü� , özellikle de Snaporaz’�n hareme girdi� i bölümler yer yer bir 

kabus niteli� i ta� �maktad�r. Sisli puslu görüntülerin, mat ve donuk renklerin kameraya 

al�nd�� � bu mekan Fellini’nin bildi� imiz hareminden çok farkl�d�r (resim 85). 



  

 
resim 85: Kad�nlar Kenti 

 
 

Amarcord’da anlat�lan harem ise Fellini’nin bildi� i  ve ilgilendi� i tarzda bir haremdir. 

Bir Do� u � eyhinin Rimini’deki Grand Hotel’e yapt�� � gezi s�ras�nda, pe� inde getirdi� i 

e�  ve cariyelerinin kald�� � oday� bir delinin gözünden anlatmaktad�r. Buradaki harem, 

oryantalist ressam  Ingres’nin  Türk Hamam� isimli resminde (resim 88) yer alan tarzda 

egzotik ve yar� ç�plak kad�nlar�n müzik çal�p dansetti� i bir mekan olmakla birlikte 

oldukça renkli  ve parlakt�r. Kad�nlar�n dans için kulland�� � koreografi çerçeve içini 

dolduran kompozisyonu güzel ve dengeli bir hale getirmeye de yard�mc� olmaktad�r. 

 

             

resim 86: Amarcord; Harem                                            resim 87: Amarcord; Haremde dans 

 
 



  

 
resim 88: Ingres, Türk Hamam� 

 

 
 
 
1.2.3. Müze/ Galeri 
 
 
 
Fellini filmlerinde yer alan müzeler bildi� imiz türde steril, geni� , insanl�� �n ortak 

miras�na ev sahipli� i yapan müzeler de� ildir. Filmlerdeki müzeler ya bireylerin ki� isel 

olarak önem verdikleri e� yalar�n� biriktirdi� i yerlerdir; ya da � ans eseri bulunan ve 

k�ymeti bilinmemi�  mekanlard�r. Fellini için Roma kesinlikle bir müzedir, ama 

filmlerindeki tek müze bu kent de� ildir. Roma daha çok bu müzelere ev sahipli� i yapan 

çok de� erli bir tarihi olan  bir � ehirdir. 

 

Baz� Fellini filmlerinde aristokratlara ait evler; senelerin kültür birikimini ve soylar�n 

biriktire biriktire evlerine s�� d�ramad�� � miraslar� bar�nd�rmaktad�r. Ev sahibinin 

atalar�n�n ve onlar�n e� leri ile çocuklar�n�n ya� l�boya resimleri, evlerin duvarlar�na 

as�lm��  ve bunlar belli bir düzen içerisinde, üstüste konularak evler bir müze düzenine 

sahip olmu� tur. Casanova filminde � �mar�k aristokratlar�n e� lencelerinden birinde 

düzenlenen yar�� ma, böyle bir karanl�k ev müzesinde yap�lmaktad�r (Resim 89).  Yine 



  

La Dolce Vita filminde, Marcello aristokratlar�n birinin evine yapt�� � bir ziyaret 

s�ras�nda evin eski sahiplerinden kad�nlar�n portreleriyle kar� �lamaktad�r (resim 90).  

 

 

        

resim 89: Casanova                                                resim 90: La Dolce Vita 

 

 

Bu evlerin müzelerinin karanl�k atmosferi Aylaklar filmindeki küçük hediye 

dükkan�n�nkinden farkl� de� ildir. Dini objeler, heykeller, küçük biblo ve ikonlar satan 

bu dükkan�n küçücük objeleri aras�nda Fausto bo� ulmu�  gibidir (resim 91). Yine de 

tüm bu dar alana s�� d�r�lm��  pek çok tablo ve objenin görünümü küçük ve ki� isel bir 

müze niteli� i ta� �makta; insanlar bu müzelerin miras�n�n alt�nda ezilmektedirler. John 

Berger  sanat toplay�c�lar�n bu durumunu � u sözlerle aç�klamaktad�r: 

 

 “Burada toplay�c� sanki resimlerden yap�lm��  bir evde oturmaktad�r. Bu 

resimden duvarlar�n ta�  ya da tahta duvarlara üstünlü� ü nedir? Bunlar efendiye 

özel görünüler sunar: Onun sahiboldu� u görünüleri sunar.”29 

 

Resim 92,  Berger’in anlatt�� � tarzda bir yeri tarif etmektedir. G.P.  Pannini’ye ait olan 

bu resim; t�pk� La Dolce Vita, Aylaklar ya da Casanova’daki gibi e� yalar�n ki� ilerden 

daha büyük yer kaplad�� � mekanlar� anlatmaktad�r. 

                                                 
29 John Berger, Görme Biçimleri, Türkçesi: Yurdanur Salman, �stanbul, Metis Yay�nlar�, 2002, s.85. 



  

 

 

         
resim 91: ‘I Vitelloni’deki hediyelik e � ya dükkan�       resim 92: Pannini, “Kardinal Valenti  
                         Gonzaga’�n Resim Galerisi” 

 

 
 Fellini, palyaçolar�n dünyas�n� anlatt�� � filmi I Clowns’da ise Fransa’da ya� ayan ve 

hayat�n�n bir döneminde mesle� i sayesinde çok  büyük ün kazanan bir palyaçonun 

dükkan� ve evini izleyiciye göstermektedir. Bu ev de küçük bir müze evdir. Evde 

palyaçodan esinlenerek bir dönem piyasaya ç�km��  oyuncaklar, posterler, ve 

palyaçonun resimleri bulunmaktad�r (resim 93). 

 

 

 

resim 93: I Clowns, palyaçonun müze evi. 



  

 
 
Fellini, Kad�nlar Kenti filminde ise oldukça s�rad�� � bir galeriyi göstermektedir. Kendi 

çap�nda bir kazanova; bir Don Juan olan bir adam�n 10000 kad�n�n fethini kutlad�� � bir 

törende; anakarakter Snaporaz; Katzone isimli bu kazanovan�n kad�nlar�n� ve onlar�n 

seslerini kaydetti� i en az iki kat yüksekli� indeki geni�  beyaz bir galeriye girer. Galeride 

foto� raflar belli bir düzen içerisinde; t�pk� resim 92’de Pannini’nin çizdi� i galeri gibi 

dizilmi� tir. Snaporaz bu  müzenin büyüklü� ü kar� �s�nda ezilmi�  ve küçücük kalm�� t�r. 

Katzone’nin müzesi, Pannini’nin gösterdi� i müze ile ayn� anlay�� la haz�rlanm�� t�r. 

 

 

          
resim 94: Kad�nlar Kenti,  galeri                            resim 95: Kad�nlar Kenti, galerideki Snaporaz 

 

 
Fellini, Roma filminde de böyle bir müzeyi göstermektedir. Bu kez müze Roma’da 

yap�lan metro in� aat� sayesinde ke� fedilmi�  bir yer alt� dehlizidir.  Bu dehlizlerde antik 

Roma uygarl�� �ndan kalma pek çok mozaik, fresko ve heykel bulunmaktad�r. Fakat 

y�llar�n toprak alt�nda muhafaza etmeyi ba� ard�� � bu resimler; insanlar�n bir anl�k ke� fi 

sayesinde havayla temas ederek çözülmeye ba� lam�� t�r. Bu filmden de yine insan�n 

müzenin a� �rl� � �n� ta� �yamad�� � � eklinde bir sonuç ç�kmaktad�r. Satyricon’da ise bu kez 

antik uygarl�� �n karakterlerinden Encolpio, Tanr�lara ait betimlemelerin ve bilinen halk 

hikayeleri ile ilgili resimlerin bulundu� u bir galeriye girmi� tir. Encolpio her ne kadar 



  

antik bir karakter olsa da, o da, kendinden önce gelen,  kendinden çok önce yarat�lm��  

bu mirastan etkilenmi� tir. Encolpio’nun girdi� i müze bir Antik Roma galerisidir. 

 

  

resim 96: Roma; yer alt� galerisi            resim 97: Satyricon; Antik Roma Galerisinde 
                  Encolpio. 

 

 
Fellini, müzelerin insanlar�n ortak miras� oldu� unu filmlerinde s�kça ifade etse de; bu; 

filmlerin karakterleri taraf�ndan temsil edilen insan türünün; tüm bu miras kar� �s�nda 

küçük oldu� unu, miras�n yükünü ta� �makta ba� ar�s�z oldu� unu; küçük-büyük z�tl�� �n� 

göstererek; filmlerinde mekan ve ki� i aras�nda oranlar�n katsay�s�n� artt�rarak 

göstermi� tir. Fellini filmlerindeki galeri ve müzeler, obje kalabal�� �n�n yo� un oldu� u 

mekanlard�r. Fellini kalabal�� �  kadraj içine almay� çok sevmektedir. Pek çok objenin 

yer ald�� � bir mekanda nereye bakaca� �n� bilemeyen küçücük insan figürü en çok 

kulland�� � çerçeveleme � eklidir.    

 

 

1.3. FELL� N�  F� LMLER � NDE OLAYLAR 

 

 

Fellini filmlerinde olaylar genellikle büyük bir kalabal�� �n yaratt�� � kaos nedeniyle 

kadraj içine al�nm�� t�r. Fellini mekanlar� obje kalabal�klar�yla doldurmay� sevdi� i 



  

kadar, sokaklar� da insan kalabal�klar�yla doldurmay� da sevmektedir. Fellini kadraj� 

içinde kalabal�klar dini törensel gösteriler, milli bayramlar, moda gösterilerinde 

podyuma ç�kanlar, panay�r ve karnavallar, büyük yemek masalar� nedeniyle bir araya 

toplanm�� lard�r. Kalabal�klar ço� unlukla hep bir a� �zdan konu� arak büyük bir gürültü 

meydana getirmekte, birlikte dans edip � ark� söylemektedirler. Fellini’nin özellikle 

benimsedi� i bu karnavallar, danslar, geçitler kalabal�k ve kaosla anlam kazan�r, az 

ki� inin yol açt�� � olay Fellini’yi ilgilendirmez. 

 

 

1.2.1. Geçit / Gösteri / Yürüyü�  

 

 

Fellini geçit s�ras�nda, kalabal�� � bir arada ve uzaktan sonras�nda ise ki� ilerin jest ve 

mimiklerini ayr� ayr�  yak�n plandan göstermeyi seçmi� tir.  Bu geçitlerde kendini o 

günün olay�n�n ehemmiyetine kapt�ran; gözü dönmü�  kalabal�� �n heyecan� 

gösterilmeye çal�� �lm�� t�r. Geçit, bir insan grubuna ait olabilece� i gibi nesnelere ait de 

olabilmektedir.  Ço� unlukla geçidi bir y�� �n insan izlemektedir. Bu y�� �nlar da ayr�ca 

uzak ve yak�n planlarla incelenmektedir. Fellini, kalabal�� �n ilgisini neyin çekti� ini 

merak etmekte ve inceleme amac� gütmektedir. 

 

Amarcord filmi iki önemli geçit sekans�n� bar�nd�rmaktad�r. �lk sekans gelece� in fa� ist 

gençlerini yeti� tirmeyi ö� ütleyen dönemin fa� ist  �talyas�ndan kareler sunmaktad�r. 

Kadraj içindeki bildik, tan�d�k bir milli bayram geçididir. Resim 98, fa� ist iktidar�n 

yöneticilerin kasaba soka� �ndaki yürüyü� ünü; resim 99 ise; bu yöneticilerin 

davran�� lar�ndan bir kareyi göstermektedir. Sa�  ellerini havaya kald�ran yönetici grubu 

kalabal�� � co� turmaya çal�� makta ve fa� izmin gelecek nesiller için önemini 

anlatmaktad�r.   



  

    

    resim 98: Amarcord; milli bayram                 resim 99: Amarcord; yöneticilerin geçidi        

 
 
Filmin ikinci geçidini ise bir gemi yapmaktad�r. Bu sekansta da  fa� izmin dönem 

�talyas�n� nas�l etkiledi� i karikatürize edilerek anlat�lmaktad�r. Mussolini döneminin en 

büyük yap�tlar�ndan kabul edilen; büyük transatlantik; Rex; Amarcord’un hikayesinin 

geçti� i küçük sahil kasabas�n�n k�y�s�ndan geçecektir. Kasaba halk� küçük teknelere 

dolu� arak bu önemli olaya, Rex’in geçidine, � ahit olmak üzere, gece vakti yola ç�k�p; 

bütün bir gece geçidi bekleme amac�ndad�r. 

 

    
    resim 100: Amarcord; Rex’in geçidi                    resim 101: Geçidi izleyen kalabal�k 

 

 
Le Notti di Cabiria filmi ise; dini bir geçidi göstermektedir. Meryem’i ziyaret ederek; 

dua edip af dileyen kalabal�k; bu küçük türbeye giden yolu ç�plak ayaklarla  



  

katetmektedir. Bu yolu giden her insan�n yüzünde, bir istek okunabilmekte ve kalabal�k 

dualar�n� Meryem’e ula� t�rabilmek için adeta birbirini ezerek bir kaos yaratmaktad�r. 

 

 

          
         resim 102: Le Notti di Cabiria; Dini tören        resim 103: Le Notti di Cabiria; dua edenler 

 
 
Fellini 8 ½ filminde ise; geçidi daha sembolik bir anlamda kullanmay� tercih etmi� tir. 

Ana karakter Guido ve kar�s�n�n kat�ld�� � bu geçit Guido’nun bitiremedi� i bilimkurgu 

filminin setinde; hayat�n�n ya da dü� lerinin bir parças� olan ki� ilerce yap�lmaktad�r. 

Guido burada tüm ba� ar�s�zl�klar�n� kabullenmekte; kar�s�n� da elinden tutarak geçidin 

bir parças� yapmaktad�r; böylece bu geçitte küçük bir  kutlama da gerçekle� mektedir. 

Bu kutlama ne� eli bir müzik e� li � inde; hayat� oldu� u gibi kabullenmenin, gelecek 

günler için umutlanman�n mümkün oldu� unu i� aret etmektedir.  

 
 

        
resim 104: 8 ½ ; film setinde geçit                              resim 105: 8 ½ ; Guido ve e� i. 



  

Roma ise bunlar�n tümünün d�� �nda çok daha farkl� bir geçidi günümüze 

uyarlamaktad�r. Bu sekans nedeniyle, Vatikan’� oldukça k�zd�ran Fellini, Katoliklerin 

dini simgeleri say�lan papa, kardinaller, rahip, papaz ve rahibeleri bir moda gösterisine 

dahil etmi� tir.  Vatikan’�n görkemiyle dalga geçen bu sekansta din görevlileri, geçidi; 

bu kez bir podyumda yapmaktad�rlar. Üzerlerinde ise modac�lar�n onlar için tasarlad�� � 

yeni kreasyonlar� ta� �maktad�rlar. 

 

 

 

resim 106: Roma; podyumda rahibeler geçidi. 

 

 

Filmlerdeki geçitlerde; görünenin alt�nda bir sembolizm yatmaktad�r; Fellini kadraj 

içine dü� en görüntüyle adeta dalga geçmektedir. Kalabal�klar�n kutlamalar�ndaki 

a� �r�l� � � onlar�n mimiklerini ayr�nt� planlara alarak göstermekte, böylece geçidin onlar 

için ne anlama geldi� ini kolayca anlatabilmektedir. 

 

 

1.3.2. Dans / Revü 

 

Fellini dans� küçük bir kutlama olarak göstermektedir, her an her yerde dansedebilen 

Fellini karakterleri; panay�rlar�, müzikholleri, gece klüpleri, varyete tiyatrolar�n� ve 

hatta �ss�z sokaklar� kendine dans mekan� olarak seçebilmektedir. Neredeyse tüm 



  

Fellini filmlerinde dans sekanslar� vard�r; hatta baz� filmlerde, birden fazla dans sekans� 

bulunmaktad�r: “La Dolce Vita’da on  dans bölümü vard�r. 8 ½ ‘da dokuz adet, 

Kad�nlar Kenti’nde; yedi, La Voce Della Luna’da be�  adet dans sekans� vard�r. Yap�lan 

danslar türlü türlüdür. Herkesin birlikte etti� i danslar, yeni y�l balolar�nda yap�lan 

danslar, striptiz, rock’n’roll, göbek dans�, Çarliston, vals, mambo, çaça, jive, step dans�, 

Flamenko, topuklar� birbirine vurma gibi.”30 

 

Filmlerinde danslar genellikle tam olarak gösterilmezler; Fellini, asla bir dans� ba� �ndan 

sonuna kadar izleyiciye göstermemektedir. Ço� unlukla bu danslar, komik, absürd, 

ironik niteliktedirler. Baz�lar�n�n; Casanova’n�n oyuncak mankenle yapt�� � dans gibi, 

filmin dramatik yap�s� içinde önemli rolü vard�r.31 

 

 

resim 107: Casanova ve manken 

 

 

Baz� danslar sokaklarda kahraman�n birden kendinden geçmesiyle ba� lar ve bu karakter 

filmin çe� itli yerlerinde farkl� mekanlarda dans etmeye devam eder. Cabiria  sokakta  

bir otomobilden gelen müzi� in sesine dayanamay�nca; komik bir mamboya 

                                                 
30 Sam Rohdie, Fellini Lexicon, s.40. 
31 A.g.k.,  s.41. 



  

ba� lamaktad�r. Cabiria; filmin çe� itli yerlerinde müzik sesi duyuldu� u anda; el ve 

ayaklar�n� garip bir � ekilde kontrolsüzce sallayarak mambo yapmaktad�r.  

 

 

       

                resim 108: Cabiria mambo                resim 109: Cabiria mambo yak�n plan 

 

 
Filmlerde bunun d�� �nda gece klüplerinde de pek çok dans yap�lmaktad�r. Bu 

mekanlarda dans edenler; ya bir grup varyete oyuncusudur; ya da profesyonel 

dansç�lard�r. Bu dansç�lar�n kostümleri ve vücut dillerini kullan��  � ekilleri Lautrec’in 

Moulin Rouge afi� lerindeki figürlerle benzerlik ta� �maktad�r. Bacaklar�n� dizden 

k�rarak öne arkaya sallayan Lautrec’in dansç�lar� ile varyete tiyatrosunda ç�plak dans 

ederek üne kavu� may� amaçlayan kad�nlar aras�ndaki benzerlik dikkat çekicidir. 

 

               

resim 110: Lautrec, “Troupe de Mlle. Eglantine”          resim 111: Luci del  Varieta’; revü 

 
 



  

Fellini,  filmlerinde Lautrec’e ait olan  bu afi� lere gönderme yapmaktad�r; Lautrec ile 

ilgili bir yaz�s�nda Fellini, bu ilginin  ; Lautrec’in belki de Lumiere karde� lere ait 

bulu� tan önce sinema konusundaki çerçeveleme ve � emala� t�rma yöntemlerini 

sezinlemi�  olmas�ndan kaynaklanm��  olabilece� ini söylemekte ve eklemektedir: Bunun 

yan� s�ra Lautrec; hali vakti yerinde kimselerce hor görülen ve her � eyden yoksun 

b�rak�lm��  ki� ilere kar� � daima yak�n bir ilgi duyar, sevecen davran�rd�. […] Bütün 

insanlar� seviyordu ama; derinlemesine yaralanm�� lar� daha çok seviyordu 32. Fellini 

de müzikhollerde yar� ç�plak vücuylarla dans ederek para kazanmaya çal�� an 

yaralanm��  insanlar�n öyküsünü, Lautrec gibi, s�kça filmlerine konu alarak 

benimsemi� tir. 

 

Fellini tüm bunlar�n yan� s�ra; ba� ka türde danslara da kadraj içinde yer vermi� tir. Step 

dans� yapan Ginger ve Fred (resim112), sokaklarda çocuklar�n k�� k�rtt�� �; Fellini’nin 

çocukluk kahraman�; rumba yapan Saraghina (resim 113), varyete tiyatrolar�nda hep 

birlikte dans eden insanlar (resim 114),  klüplerde jazz müzik üzerine dans eden 

zenciler vb. pek çok dans sekans� yer alamaktad�r. 

 

 

       

resim 112: Ginger ve Fred                                  resim 113: Saraghina rumba 

 

                                                 
32 Aktaran: Philip Huisman, M.G. Dortu, “Lautrec’i Niçin Seviyoruz?”, Henri de Toulouse Lautrec, 
�stanbul, Baskan yay�nlar�, 1980 s. 3. 



  

       

           resim 114: Varyete tiyatrosu dansç�lar�             resim 115: il Bidone; jazz 

 

 
Rohdie; Saraghina’n�n dans�n�n Fellini filmlerinin karakteristik özelliklerini ta� �d�� �n� 

belirtmektedir, bu çerçeve içine dü� en Fellini dans�n�n karakteristik özellikleri � öyle 

s�ralanmaktad�r:  

 

 “Orat�s�zd�r: Kocaman Saraghina’ya kar� �l�k küçük çocuklar vard�r. 

Abart�l�d�r: Her bir jest, her bir bak��  a� �r�d�r. 

Z�tt�r: Ba� tan ç�karmay� amaçlayan ama tiksindirici olan bir danst�r. 

Parodidir: Mimikleri kendini gülünçle� tirir, bir hicivdir. 

Sahtedir: Her� ey bir koreografi düzeni içine yerle� tirilmi � , sahneye 

konulmu� tur”.33 

 

Fellini filmlerindeki danslar yukar�da say�lan özelliklerin birini ya da birkaç�n� 

ta� �maktad�r. Resim 108’deki Cabiria’n�n dans�, abart�l�d�r ve parodidir. Cabiria bir 

palyaço gibi gülünçtür, dans ederken kontrolsüzdür. Varyete tiyarosunda sergilenen 

revü; sahtedir, gülünçtür, z�tt�r, bir parodidir. Fellini filmlerindeki danslar birer 

karikatürdür; karikatür ise gülünç ve abart�l�d�r; kartondur. Bir ba� ka deyi� le; Fellini 

filmlerindeki danslar birer formdur.34 

 

                                                 
33 Sam Rohdie, Fellini Lexicon, s.41. 
34 A.g.k., s.44. 



  

1.3.3. Karnaval / Panay�r/ Bayram 
 
 
 
Fellini, sokaklara dökülmü�  ç�lg�nca e� lenen kalabal�klar� kadraj içinde görüntülüyorsa 

bu kesinlikle bir kutlama veya karnavald�r. Karnavallarda süslenmi�  arabalar, büyük 

maketler, sembolik e� yalar, kurdeleler, sokaklarda ise süslenmi� ; ilginç  kostümler 

giymi�  insanlar bulunmaktad�r. Fellini filmlerinde her zaman bir gösteri bulunmas� 

filmin do� as�nda vard�r. �talyan köklerinin, kültürünün ve geleneklerinin bir özelli� i 

olarak ulusal ve yerel pek çok karnaval ve kutlama yap�lmakta bu e� lenceler s�ras�nda 

halk hep birlikte kamuya aç�k alanlarda e� lenmektedir. Fellini çerçevelerinde i� te bu 

gösteriler yer almaktad�r. Rohdie; Fellini filmlerindeki gösterileri; profesyonel 

gösteriler  ve günlük hayat�n bir parças� olan gösteriler (“hayat�n kendisi bir gösteridir” 

demi� tir) olarak iki grupta incelemektedir. “Profesyonel gösteriler aras�nda; varyete 

gruplar�n�n, televizyon gösterilerinin, operan�n, sirk, kabare, gece klüplerinin, moda 

gösterilerinin, sineman�n, güre�  maçlar�n�n, tiyatronun ve geçitlerin yer ald�� �n� 

belirtmi� tir. Günlük ya� am�n bir parças� olan gösterileri ise;  yerel güzellik yar�� malar�, 

balolar, dini bayramlar, karnavallar, sokaklarda � ark� söylemeler, ate�  yutanlar, havai 

fi � ek gösterileri gibi daha do� açlama nitelikler ta� �yan gösteriler olu� turmaktad�r.”35 

 

Rohdie bu nedenle Fellini’nin karelerinde esas göstermek istedi� inin bu do� açlama,  bu 

yeti� kin oyunlar� oldu� unu dile getirmi� tir. “Fellini’ye göre oyun gösteriye kat�lmak 

için bir davettir ve insan�n en güzel taraf�yla; hayalgücüyle; ba�  kurmas�na yol 

açmaktad�r.”36 

 

 Fellini, Rimini gibi sahil kasabalar�ndan hikayeler anlatt�� � iki filminde kariyerinin ilk 

dönemindeki üçüncü filmi Aylaklar’da  ve son döneminde yer alan Amarcord’da 

karnaval sekanslar� çekmi� tir. Aylaklar’da (resim 116) halk bir sokak karnaval�na 

kat�lmaktad�r; sadece insanlar de� il; sokaklar ve balo mekanlar� da kutlama için 

                                                 
35 A.g.k., s.126. 
36 A.g.k., s.128. 



  

haz�rlanm�� lard�r. Arabalar uzun konvoylar olu� turmaktad�rlar, araçlar� izleyen insan 

kalabal�� � ise hep birlikte e� lenmektedir. Fellini, insanlar�n bu birlikte ya� ay�� �n� s�k s�k 

kadraj içine al�r; ona göre kalabal�klar �talyan halk�n�n ya� am�nda çok önemlidir; 

birlikte e� lendiklerini ve birlikte a� lad�klar�n� gösterme amac�ndad�r. 

 

 

resim 116: Aylaklar; karnaval 

 

 
Fellini, Amarcord’da ise yerel halka ait bir ba� ka karnaval�n öyküsünü anlatmaktad�r. 

Resim 117 ve 118’de; kasaba halk�; yanacak her türlü eski sandalye ve masay�, kasaba 

meydan�na üstüste koyarak bir y�� �n meydana getirir; bu y�� �n; etraf�nda kutlamalar�n 

yap�ld�� � bir � enlik ate� i olu� turmak için ate� e verilir. Kasaba halk� k�� � u� urlamakta ve 

bahar�n geli� ini kutlamaktad�r. Bütün bir gece boyunca ate� in etraf�nda bir çember 

olu� turan insanlar ate� in etraf�nda dans etmektedirler. Bonitzer; Amarcord filminde 

karnaval�n filmin biçimine de önemli ölçüde etki etti� ini ifade etmektedir: 

“Amarcord’da karnavala özgü, egemen de� erlerin k�sa bir süre için ne� eli bir biçimde 

tersyüz edildi� i, maskelerin kaba hakikatini, yalan�n� dile getirdi� i iktidar�n bast�r�p 

saklad�klar�n�n – seksin, d�� k�n�n, bozu�man�n (arzunun ve ölümün ne� eli, gülen 

salg�n�)- te� hir edildi� i bu bayrama özgü, birçok nitelik vard�r. Hepsini say�p dökmek 

b�kk�nl�k verir. Buna kar� �l�k, as�l belirtilmesi gereken, Fellini’nin sahneye koyu� unun 

– sadece geli� tirdi� i temalar�n de� il- bizzat bu karnaval prati� ine gitgide daha çok 



  

kat�lmas�d�r; ba� ka bir deyi� le, filmin “biçim”ini kastediyorum.”37 Gerçekten de filmde 

çerçeve içine giren pek çok kalabal�k kutlama yaparken film çizgisel olmayan bir yol 

izledi� i, bir dram� takip etmedi� i, bu belli ayr�nt�lar� gözeterek kadraj içine ald�� �ndan 

tema filmin biçimine yo� un ölçüde katk�da bulunmaktad�r. 

 

        

       resim 117: Amarcord, karnaval                                  resim 118: Amarcord; karnaval ate� i 

 

Karnaval ve kutlamalarda kadraj içine dü� en objeler aras�nda palyaço maketleri, süsler, 

kurdeleler,  kuklalar�n yan� s�ra dans eden insanlar, çocuklar, motosiklet çeteleri 

bulunmaktad�r. Sokak müzisyenleri, dansç� ve akrobatlar, çingeneler karnaval gününün 

kahramanlar�d�r. 

 

 
 

       
resim 119: Kurdeleler, kostümler                              resim 120:Ate�  yutan adam 

                                                 
37 Pascal Bonitzer, Bak��  ve Ses, Türkçesi: �zzet Yasar, �stanbul, Metis Yay�nlar�, 2005, s.101. 



  

Fellini kahramanlar�n� karnaval içinde göstermi� tir; çünkü bu insanlar�n kutlama 

gününü ne � ekilde ya� ayan ki� iler oldu� unu, nas�l kalabal�k hayatlar ya� ad�klar�n�, 

insan hayat�n� olu� turan kaos ortam�n� görüntüler arac�l�� �yla aktarmak amac�ndad�r. 

8½ ‘da yönetmen Guido’nun hayat�n�n kalan� için umutland�� �n� filmin sonundaki 

kutlama sekans�ndan anla� �lmaktad�r; Fellini’nin en sevdi� i kahramanlar; müzisyen, 

palyaço ve akrobatlar kutlaman�n bir parças� olmu� lard�r (resim 121). Fellini,  yaz�l� 

metne, dialo� a, söze dayal� bir hikaye anlatmak istememektedir. Tüm görkemiyle 

yaratt�� � resimler ise ak�ldan kolayl�kla silinmemektedir. 

 

 

 

resim 121: 8 ½ ; kutlama 

 

 
 
 

 

 

 

 



  

2. FELLINI KADRAJLARINDA B � Ç�M 

 

 

Fellini, sineman�n en önemli unsurunun; t�pk� resim sanat�nda oldu� u gibi �� �k 

oldu� unu öne sürdü� ünden; filmlerinde kadraj�n içini bir ressam gibi doldurmaya 

çal�� m�� ; biçime, renklere, kompozisyona, oranlara önem vermi� tir. Ba� lang�çta plastik 

olmaktan ziyade edebi bir sinema yapmaktad�r; fakat kariyeri ilerledikçe öykünün 

anlat� yan�ndan çok görüntülere önem vermi� tir. Görüntüye o denli önem vermektedir 

ki art�k sözleri bir kenara atmaya çal�� maktad�r.38 A� a� �da Fellini çerçeveleri biçimsel 

aç�dan; yani;  renk, oran, kompozisyon gibi unsurlar irdelenerek aç�klanm�� t�r. 

 

 

2.1. RENK 

 

 

Sinemac�lar  filmin renklerine karar verirken genellikle sezgiye dayansalar da;  pek çok 

ki� inin filmi daha çekmeden önce renklerle ilgili bildi� i  baz� haz�r � ablonlar vard�r. 

Sinemac�lar için renkler baz� duygu ve ruh durumlar�n� sembolize etmektedirler. 

Örne� in; John Hart bir sahnenin tonunu veya duygu durumunu ifade ederken iki � eyin 

ak�ldan ç�kar�lmamas� gerekti� ini ileri sürmü� tür: “Komedi aç�k renk, trajedi koyu renk 

demektir. Melodram ikisinin bile� kesidir fakat bu filmin tamamen gri tonlarda 

çekilece� i anlam�na da gelmez.”39  

Renklerin sembolize etti� i duygu durumlar�n� � u � ekilde ifade etmek mümkündür: Aç�k 

sar� renk, ne� eli, iyimser, yaz zaman� rengidir. Mavi, arkaplanda  bulutlu bir havay� 

renklendirmiyorsa; gece çekimlerinde ve depresif sahnelerde kullan�l�r. K�rm�z�, tehlike 

demektir; cinayet ve karga� a içeren filmlerde kullan�lmaktad�r.  E� er gerçekten � iddet 

içeren bir plan varsa k�rm�z� kullan�lmaktad�r. Ye� il sakindir ve orman vb. çevreleri  

                                                 
38 Giovanni Grazzini, Federico Fellini, s.73. 
39 John Hart, The Art of the Storyboard,  Boston, Focal Press, 1999, s.72. 



  

çerçevelerken kullan�lmaktad�r. Renkler sessiz b�rak�labilir, grile� tirilip  

sa� �rla� �r�labilir.  Baz� filmler için siyah ve beyaz hem yeterlidir hem de gereklidir, çok 

siyah içinde patlayan beyaz rengin de kadraj içinde etkin kullan�ld�� � görülmektedir. 40 

 

Ressamlar ise renklerin özelliklerini renk çemberi içinde anlatmaktad�rlar : “Renk 

çemberinin merkezinde yer alan üç ana rengin  (sar�, k�rm�z� ve mavi) birbirleriyle 

iki � erli olarak kar�� mas� ikincil renkleri yani ara renkleri olu� turmaktad�r: 

 Ye� il   Mor  ve   Turuncu.”41 

 

 

 

 

resim 122: Renk Çemberi 

 
 

                                                 
40 John Hart, The Art of the Storyboard, s.73 
41 Paul Klee, Modern Sanat Üzerine, Türkçesi: Rahmi G. Ö� dül, �stanbul, Alt�k�rkbe�  Yay�nlar�, 2002, 
s.27. 



  

Fellini, renkleri kullan�rken hem onlar�n yukar�da bahsedilen sembolik anlamlar�ndan 

yararlanm��  hem de onlar� kompozisyon içinde ne � ekilde uyumlu kullanabilece� ini 

çözmeye çal�� m�� t�r. Renkleri baz� filmlerde ön plana alm�� , baz�lar�nda da ikinci plana 

atm�� t�r. �lk dönem siyah beyaz filmlerden renkli filme geçi�  a� amas�nda ise rengin 

nas�l kullan�lmas� gerekti� ine oldukça uzun süre kafa yormu� ; bu da Ruhlar�n Jülyeti 

filminin olu� mas�na neden olmu� tur.  

 

 

 

2.1.1.   � lk Dönem Siyah – Beyaz Filmler 

 

 

Fellini, Ruhlar�n Jülyeti filmine dek siyah beyaz filmler çekmi� tir.  Bunun nedeni sava�  

sonras� �talyas�’nda Yeni Gerçekçi ak�m sinemac�lar�n�n Amerikan yard�mlar� 

sayesinde ancak siyah – beyaz film bulabilmeleridir. Fakat daha sonra, Fellini renkli 

filmler çekebilecekken de siyah beyaz� tercih etmi� tir.  Siyah ve beyaz� kullan�rken 

�� �� �n ve gölgenin etkilerini göstermekte son derece ba� ar�l�d�r. Beyaz; Fellini 

kadrajlar�nda; safl�� � ve güzelli� i göstermek için kullan�l�r, ço� u zaman bu renk koyu 

siyah gölgelerin aras�nda �� �� � vurgulamak için ara tonlar, yani aç�k ve koyu griler 

olmadan gösterilmektedir. 

 

Fellini’nin filmlerinde s�kça i� ledi� i karakterlerden say�lan melek ya da meleksi 

özelliklere sahip karakterler, yo� un ve parlak beyaz �� �kla ayd�nlat�lm�� lard�r. 8 ½ ‘da 

Guido’nun dü� lerine s�k s�k konu olan, termal otelde sürekli kar� �la� t�� � bir hayalden 

ibaret olan hem� ire Claudia otelin koyu karanl�� � içerisinde pencereden bakarken 

çerçevelenmi� , Claudia’n�n bulundu� u mekan da t�pk� onun gibi bembeyaz bir �� �kla 

vurgulanm�� t�r.  

 



  

 

resim 123: 8 ½ ; Siyah ve Beyaz 

 

 

Fellini, daha çok hikaye yap�s�na sad�k kald�� �, anlat�ya önem verdi� i ilk filmlerinde de 

bu yap�y� kullanm�� t�r. �kinci filmi Lo Sceicco Bianco’da,  nehir yata� �n�n hemen 

yak�n�ndaki bir  binan�n  tepesinde melek heykeli bulunmaktad�r. Filmin kahraman� 

intihar etmek üzereyken izleyicide kahraman�n kurtulaca� � dü� üncesi gecenin 

karanl�� �nda yukar�dan onu gözleyen bembeyaz melek heykelinden anla� �lmaktad�r. 

 

 

 
resim 124: Lo  Sceicco Bianco; Karanl�kta beyaz melek heykeli 

 



  

 
Fellini, yumu� ak gri tonlar� ise deniz k�y�s�ndan öyküler anlatt�� � filmlerinde, küçük 

kasabalar� kadraj içine al�rken kullanm�� t�r. Fellini, gri tonlar� kullan�rken nesneleri ve 

figürleri keskin ayr�nt�larla çizmeden, onlar�n basitli � ini gösterme amac� ta� �maktad�r. 

Roma’ya yak�n bir sahil kasabas�nda çekimleri yap�lan Beyaz � eyh fotoroman�n�n 

çekildi� i k�y� � eridi ve hatta Beyaz � eyh’in kendisi; Aylaklar filminin esinlendi� i  

Rimini ve kasabada ya� ayan aylaklar kadraj içine al�nd�� �nda resimler hep yumu� ak bir 

gri renktedirler. 

 

 

 

resim 125: Lo Sceicco Bianco; gri gökyüzü, koyu gri gölgeler 

 

 
Resim 125’de Beyaz � eyh’in beyaz giysileri d�� �nda kadraj�n tamam�na koyudan aç�� a 

do� ru giden bir gri ton hakimdir; aç�k gri bulutlar�n hemen alt�nda koyu gri yaprakl� 

a� açlar figürün beyazl�� �n� kar� �lamaktad�r. 

 



  

 

resim 126: Aylaklar; gri sahil kasabas� 

 

Aylaklar filminde küçük sahil kasabas�n�n s�k�c�l�� �n� anlatmak için de aç�k gri bir ton 

kullan�lm�� t�r, arka fonun tamam�n� olu� turan deniz ve gökyüzü çok aç�k bir gridir, 

figürlerin üzerinde durdu� u ah� ap iskele de yine gri bir tona sahiptir. Fellini, denizin ve 

iskelenin yatay çizgileri sayesinde üçe böldü� ü kadraja; dikey olarak figürleri ve 

iskeleyi  tutan ayaklar� yerle� tirmi� , aç�k gri ton üzerindeki gölgeleri de böylece koyu 

tonlarla  vurgulayabilmi� tir. Y�llar sonra bu kadraj ona hat�rlat�ld�� �nda çizdi� i 

görüntüyü � u � ekilde aktarm�� t�r: 

“Denize uzanm��  iskelede, arkadan görülen Aylaklar. Gri bir deniz, k��  ortas�, 

bank, yo� un, bulutlu bir havada rüzgar�n götürmesini engellemek için karde� im, 

Moraldo’nun yüzünde dalgalanan Trieste’nin küçük e� arb�, çatlayan, da� �lan 

dalgalar�n gürültüsü, mart�lar�n sesleri, adeta simgesel bir görüntü. Bir duvar 

afi� i haline gelen, filmin sonundaki bu plandan ben de etkilenmi� tim.”42 

 

Fellini asl�nda Ruhlar�n Jülyeti filmini çekmeden önce k�sa bir renkli film daha 

çekmi� tir: Le Tentazioni del Dottor Antonio. Bu filmi renkli çekmesinin sebebi bir ortak 

                                                 
42  John Hart, a.g.k., s.66 



  

prodüksiyon olan filmin di� er bölümlerinin de renkli çekilmi�  olmas�d�r. Fellini filmi 

kendi iradesi do� rultusunda tercih yapmadan çekti� i için ilk renkli filmi olarak 

Ruhlar�n Jülyeti gösterilmektedir. Fellini her zaman siyah beyaz bir filmi, amaçs�zca 

çekilmi�  bir renkli filme tercih etmi� tir:  

 

“ Renklinin siyah beyaza tercih edilmesi (ya da tersi) gibi bir kural yok”, demi� tir. 

“Siyah beyaz bir film, çirkin bir renkli filme her zaman tercih edilir, özellikle rengin 

dümdüz  ya da aptalca do� al kullan�m�n�n, hayal gücünü ne kadar k�s�rla� t�rd�� � 

dü� ünülürse… Gerçe� e ne kadar taklitçi yakla� �l�rsa, taklit o kadar zorla� �r. Siyah 

beyazsa, bu aç�dan hayal gücüne daha geni�  marjlar sa� lar”.43 

 

 

 

2.1.2.  Renkli  Filmler 

 

 

Ruhlar�n Jülyeti Fellini’nin ilk renkli filmidir çünkü Ruhlar�n Jülyeti ayn� zamanda 

renkler üzerine bir filmdir. Film, s�cak renklerin çe� itli kombinasyonlarla yan yana 

getirilerek kullan�ld�� � bir renk skalas�na sahiptir; Fellini bu filmle, gökku� a� �n�n tüm 

renklerini oldu� u gibi kullanmay� amaçlad�� �n� söylemi� tir. Jung ö� retilerinden 

semboller ta� �yan ve tamamen bir rüya atmosferi içinde geçen bu filmin haz�rl�k 

a� amas�nda Fellini psikanalist arkada� � Doktor Ernest Bernhard ve tan�nm��  bir 

medyum olan Torinolu Gustavo Rol’a dan�� m�� , hatta gerçeküstü sahneleri daha iyi 

betimleyebilmek için doktor kontrolünde LSD kullanm�� t�r. Film natürel renklerden 

kesinlikle uzakt�r. Fellini bu filmde çerçeve içine dü� en her rengi ve her renk 

kompozisyonunu seçerek; çerçeve içine dü� en resmi adeta istedi� i renklere boyam�� t�r. 

Renk seçmeye karar verme i� ini � öyle aç�klamaktad�r: 

 

                                                 
43 A.g.k., s.112 



  

 

 “Renk ne zaman seçilir? Film ne zaman bu görünüm içinde gözümüzün önünde 

canlan�rsa, ilk görüntüleri bizim gözümüze renkli görünürse ve renk tamamen 

negatif ekspresif bir madde haline gelirse, renk filmin tarihi, yap�s�, duygusu 

haline gelirse, onunla çevrilecek, her� eyi anlatacak bir araç olursa… T�pk� 

resimde rengin bir kavram, bir duygu olmas� gibi… S�k s�k sorulan ‘Rüyay� 

renkli mi, yoksa siyah beyaz m� görüyorsunuz?’ sorusu bo� tur; bir � ark�n�n 

içinde sesler olup olmad�� �n� sormaya benzer. […] Rüya görürken, pekala 

k�rm�z� bir çay�rl�k, ye� il bir at, sar� bir gökyüzü görülebilir: Bunlar hiç de 

anlams�z � eyler de� ildir. Söz konusu olan esin veren duygular�n izlerini ta� �yan 

görüntülerdir.”44 

 

Filmin ba�  kahraman� Giulietta; sessiz, sakin, sade bir ya� am süren bir ev han�m�d�r; 

Magritte’in Empire of Lights tablosundakine benzeyen beyaz bir oyuncak bebek evinde 

ya� amaktad�r. Filmin ba� lar�nda a� açlar içindeki bu ev gibi kocas�n�n ikili ya� am�ndan 

habersiz saf Giulietta beyazlar içinde gösterilmektedir. Ne zamanki kocas�n�n onu 

aldatt�� �ndan haberdar olur, o zaman d�� ar� ç�kmaya, bamba� ka mekanlar içinde 

görülmeye, ba� ka renkleri üzerinde ta� �maya ba� lar. Resim 127’de görülen karikatür 

Fellini’nin Giulietta’n�n de� i� imini hangi renklerle ifade etmeyi planlad�� �n� 

göstermektedir. 

 

                                                 
44 A.g.k., s.112 



  

 

resim 127: Fellini; Giulietta 

 

Giulietta içten içe kavruldukça k�rm�z� k�yafetler giymeye, k�z�l peruk takmaya ba� lar; 

bu da; önce  beyaz- k�rm�z�, sonra ye� il- k�rm�z�, sonra sar�- k�rm�z� kompozisyonlar 

içinde çerçevelenmesine sebep olmaktad�r. Giulietta’n�n kap� kom� usu bohem  

yarat�l�� l� Suzy, Giulietta’n�n bu dönü� ümü gerçekle� tirmesine önayak olur. Giulietta, 

Suzy gibi olmay� arzulamakta fakat ba� ar�l� olamamaktad�r. Suzy’nin evi de, t�pk� 

kendisi gibi s�cak renklerin hakim oldu� u, renk skalas�n�n geni�  tutuldu� u bir iç 

mekand�r. 

 



  

        

      resim 128: Giulietta beyaz                                   resim 129: Giulietta ve Suzy; Beyaz - K�rm�z�  

 
 

        
       resim 130: Giulietta; Sar�- K�rm�z�                       resim 131: Ye� il -k�rm�z� 

 

 
 
Giulietta k�rm�z�ya tutkundur, k�rm�z� onun olmak istedi� i � eyi temsil etmektedir. Seçil 

Büker, Sinemada Anlam Yaratma isimli kitab�nda Fellini’nin renkleri nas�l seçip 

istedi� i gibi kulland�� �n� � u � ekilde aç�klamaktad�r: 

“Jülyet’e k�rm�z� dü� lemindeki kad�n� an�msat�r, onun için Jülyet k�rm�z� peruk, 

k�rm�z� ba� örtüsü takar, masaya k�rm�z� mumlar koyar. Gerçekte Jülyet içe 

dönük; evi d�� �nda hayat� olmayan bir kad�nd�r. E� i ise d�� a dönük ve canl�d�r. 

Jülyet onun, kendisinden çok üstün oldu� unu dü�ünür. Bu iç çat�� ma onun öznel 

bir dü� lem dünyas� kurmas�na yol açar. Jülyet’in dü� lemlerindeki gözde renk, 

k�rm�z�d�r. K�rm�z� olmak istedi� i kad�na uygun olan renktir. Jülyet ise beyaz 



  

giysiler giyer. Filmin sonunda Jülyet dü� lemlerini denetlemeyi ö� renir, 

kendisine uygun olan beyaz renklere geri döner.”45 

Giulietta çocuklu� una geri döndü� ü, çocuklu� undan an�lar�n� dü� ledi� i sahnelerde ise 

saf ve beyaz renge geri döner. Koyu bir katolik anlay�� la büyüyen Giulietta; okul 

piyesinde rol ald�� � bir dü� ünde; bembeyaz mekan içinde beyaz giysilerle çevrilidir, 

fakat din adamlar� koyu lacivert cüppeleri ile etraf�n� kapamakta, Giulietta’y� 

gölgelemektedirler. 

 

              

resim 132:  Çocuk Giulietta, beyaz arka plan      resim 133: Beyaza kontrast koyu lacivert gölgeler 

 
Yine filmdeki bu dü� ünde, bir azizeyi canland�ran çocuk Giulietta t�pk� kitaplarda 

anlat�ld�� � gibi yak�l�r. Gerçek hayatta da diri diri yanan Guilietta’y� saran alevler yine 

k�rm�z�d�r. 

 

       

           resim 134: Azize’nin k�rm�z� -beyaz resmi          resim 135: K�rm�z� alevler içinde Giulietta 

                                                 
45 Seçil Büker, Sinemada Anlam Yaratma, �stanbul, �mge Kitabevi, 1991, s. 83 



  

 
Filmde belli bir renk sembolizmi içeren tek unsur ki� iler de� ildir, mekanlar da bu tarz 

bir renk diline sahiptir.  Giulietta’n�n evi s�k�c� bir beyazla sar�lm�� , evini olu� turan 

nesneler küçük birer natürmort olu� turacak � ekilde çerçevelenmi� tir (resim 136).  

 

 

resim 136: Gulietta’n�n evinden ayr�nt� 

 
 
Giulietta filmin bir sahnesinde kocas�n�n metresiyle görü� meye gitmektedir, metresin 

evinin iç mekan düzenlemesi mutlu, kendinden emin, memnun bir pembe tona sahiptir. 

Metresin ah� ap evi içindeki yatak odas� duvarlar� pembe renktedir (resim 137 ve 138).   

 

    

resim 137: Metresin pembe yatak odas�                     resim 138: Pembe evden ayr�nt� 



  

Gulietta’n�n bir kiliseye yapt�� � ziyaret esnas�nda � ahit oldu� u dü� ün töreni, yine 

masals� ama son derece pastel renklerle i� lenmi� tir, bu kadrajda rahibin k�rm�z� cüppesi, 

k�rm�z� � apka d�� �nda renklerin tümü pasif durumdad�r. (resim 139). Suzy’nin evi ise 

ba� l� ba� �na bir renk cümbü� üdür, çe� itli bitkilerin, ve tüllerin etraf� sard�� � bu ev 

k�rm�z�, mor, sar�, ye� il tonlar ta� �maktad�r. 

 

 

resim 139:  Pastel dü� ün töreni 

 

      
resim 140:Sar�, mor kompozisyon                          resim 141: Suzy’nin evi 

 

 
Filmin, bu canl� renklere sahip kareleri sebebiyle Fellini sinemas�n�n gerçeküstücü 

ö� eler ta� �d�� � ileri sürülmektedir. Fellini filmleri sadece renksel anlamda de� il; 

öyküsel anlamda da sürreal ögeler bar�nd�r�rlar. Filmlerin bir anlat�m do� rusall�� � 



  

ta� �madan dü� lerle içiçe geçmesi, bu hissi destekler. Dü� lerin anlat�ld�� � planlarda 

kadraj içine öyle resimler dü� erki, Georges Sadoul Ruhlar�n Jülyeti filmi hakk�nda 

konu� urken filmin sadece di� er ele� tirmenlerin yapt�� � gibi Bosch, Brueghel, Fini , 

Trouille, Dali benzetmeleriyle yetinemeyece� ini listeye, “ Kurosawa, 1910’lu y�llar�n 

kartpostallar�, Louis Lumiere filmleri, Ziegfield ve Folies Bergeres revüleri, Alman 

d�� avurumculu� u, Frans�z �zlenimcili� i, James Joyce, Sihirbaz Mandrake ve hatta 

Marcel Proust romanlar�ndan izler ta� �d�� �n�, filmin esin kaynaklar�n�n bir dünya 

oldu� unu, ve tüm bu pandomimin referans ald�� � dünyan�n bir gazeteyi dolduracak 

kadar uzun bir liste olu� turdu� unu” söylemi� tir. 46  

 

Filmin baz� kadrajlar� optik ilüzyonlar ve � a� �rt�c� olaylar� kadraj içine almaktad�r, evin 

içindeki bitkiler aras�nda yürüyen Suzy bir an çiçek açm��  gibi görünmekte, suya bakan 

küçük Giulietta’n�n aksi suya yans�maktad�r. 

 

     

   resim 142: Suya yans�yan vücut                                  resim 143: Çiçek açan figür 

 

 
�talyan yazar Alberto Moravia, Fellini’nin rengi, müthi�  bir zeka , yenilik ve orjinallikle 

kuland�� �n� söylemi� tir: “Modern resimdeki ak�mlar hakk�nda bilgisi, örne� in 

Sürrealizm hakk�ndaki bilgisi, o kadar barizdir ki: baz� çerçevelemeler ve renkler 

Magritte’i ve baz� düzenlemeler Max Ernst’i ça� r�� t�rmaktad�r.”47 

                                                 
46  Sam Rohdie, Fellini Lexicon, s.23. 
47 A.g.k., s.23 



  

Fellini bu  filmde renk kullan�m�n�n bir zorunluluk oldu� unu, çünkü anlat�m dokusunun 

temelini olu� turdu� unu söylemektedir. Ona göre renk, hikayenin yap�s�n�, geli� imini ve 

karakterizasyonu büyük ölçüde etkilemektedir: 

 

 “A � �r� ve � enlikli bir atmosfer yaratmak amac� ta� �yordum, demek istedi� im bu 

öylesine yap�lm��  gereksiz bir dayatma de� ildi. Herhangi bir kültürel özelli� in ya da 

resimsel veya estetik dü� üncenin dayatmas� de� ildi, özellikle de ben her tür estetizmden 

kaçan bir insan oldu� um için. Gökku� a� �n�n tüm renklerinin çekicili� ini ve 

karma� �kl� � �n� göstermek istedim.”48 

 

Fellini, Ruhlar�n Jülyeti’nden sonra hep renkli filmler çekmi� tir ama çekti� i filmlerin 

hiçbirinde renk dü� üncesi Ruhlar�n Jülyeti’nde oldu� u kadar dominant de� ildir. 

Örne� in 1973 y�l�nda çekti� i Amarcord’da da renklerin armonisine dikkat etmi�  fakat 

Ruhlar�n Jülyeti’nde oldu� u kadar bask�n renkler kullanmam�� t�r, Amarcord’un renkleri 

Ruhlar�n Jülyeti’ne k�yasla daha  resesiftir (çekiniktir).  

 

              

   resim 144: Ruhlar�n Jülyeti’nde bask�n renkler 

                          

              

  resim 145: Amarcord’da kullan�lar renkler 

 
Amarcord küçük bir kasaban�n hikayesini anlatmaktad�r, bu kasaba k�rsal�nda renkler 

de do� an�n naturel renklerine çok daha yak�nd�r. Yine de Fellini, film içerisinde 

                                                 
48 Costanzo Costantini, Fellini on Fellini, s.63. 



  

renkleri kullan�rken kadraj�n içine dü� en renk kombinasyonlar�na çok dikkat etmi� tir. 

Örne� in filmin en etkileyici karesi olarak bilinen, kar taneleri aras�nda kuyru� unu açan 

tavusku� unun bulundu� u kadraj, beyaz  kar birikintileri üzerinde ku� un tüm renklerinin 

göz taraf�ndan kolayl�kla alg�lanmas�n� sa� lamaktad�r (resim 146). Ya da Fellini, filmde 

kasaban�n do� al k�r renklerini avantaj olarak kullan�p muhte� em peyzajlar yaratm�� t�r 

(resim 147). 

 

 

resim 146: Amarcord; karda tavusku�u 

 

 

resim 147: Kasabadan bir peyzaj 

 



  

 Fellini Satyricon filminde ise k�rm�z�y� tehlikeli anlarda,  özellikle dikkat çekmesini 

istedi� i kadrajlarda kullanm�� t�r. Eski Roma uygarl�� �n�n ya� ad�� � yerlerde, yeralt� 

dehlizlerinde ya da aç�k mekanlarda k�rm�z� bir örtü � eklinde topra� � örten gökyüzünü   

so� uk bir mavi deniz ile ile dengelemeye çal�� m��  bu da onun filme kazand�rmak 

istedi� i tekinsiz atmosferi yaratabilme � ans� vermi� tir. 

 

 

resim 148: Satyricon; K�rm�z� ve Mavi 

 

 

Fellini’de renk; filmin dokusuna uygun amaçlarla kullan�lm�� t�r; Fellini, filmde anlat� 

yap�s�na uygun olarak; rengin çok bask�n oldu� u kadrajlar kullanmaktan da 

çekinmemi� tir. Tüm bunlar, onun; �� �� �n; sinemada  da t�pk� resimde oldu� u gibi büyük 

önem ta� �d�� � dü� üncesinden ileri gelmektedir. I� �� �n oldu� u yerde göz uyar�l�r böylece 

görme eylemi gerçekle� tirilir. Sinema da, resim  gibi görsel bir sanatt�r bu nedenle gözü 

�� �k yard�m�yla, renklerle uyarabilmek olas�l�� � görmezden gelinmemelidir. 

 



  

2.2. KOMPOZ� SYON 

 

2.2.1.  Çerçeve 

 

35 mm film, 1890 y�l�nda Edison’un asistanlar�ndan biri, W.K.L. Dickson taraf�ndan 

geli� tirilmi � tir. Bu tarihten sonra yakla� �k 60 y�l kadar da piyasada egemen olmu� tur. 

Daha sonralar� baz� film yap�mc�lar�n�n daha farkl� sekanslar çekebilmek amac�yla bu 

filmi geli � tirmesi ile 1926-27 y�llar� sonras�nda 1:1.33 oranl� standart format 

geli� tirilmi � ; bu format da 50li y�llarda televizyonun artan popülaritesi etkin olana dek 

kullan�lm�� t�r. 1950li y�llardan sonra televizyon ile birlikte 1:1.85 oran� standart  ekran 

format� kullan�lmaya ba� lanm�� t�r. Daha geni�  formatlar ise bugün Super 35, anamorfik 

ya da 70 mm çekimlerde kullan�lmaktad�r. Yukar�da sözü edilen çerçeve format� 

oranlar� � u � ekilde gösterilmektedir: 

 

 

resim 149: 1952 öncesi TV ekran� ve 16 mm film çerçevesi 

 

 

resim 150: Standart Amerikan oran� 1:1.85 ve Geni�  Ekran 1:2.35 



  

 
Bugün film çekimlerinde standart Amerikan çerçeve olarak adland�r�lan 1:1.85  veya 

1:2.35 oran� kullan�lmaktad�r. Bazen filmler her iki orana da uyabilecek � ekilde 

planlanmakta ve o � ekilde çekilmektedir. Film çekilirken neredeyse verilen ilk karar 

hangi çerçevenin kullan�laca� � ile ilgilidir. Geni�  Ekran çerçeve, hikaye anlat�m�na 

daha epik amaçlar yüklemekte böylece izleyicinin filme kat�l�m� sa� lanmaktad�r. 

Genelde, özel efektlere dayal� “blockbuster” (gi� e canavar�) ad� verilen, geni�  kitlelere 

ula� may� hedefleyen ve çok fazla aksiyon içeren filmlerde bu oran kullan�lmaktad�r. 

 

 

    

resim 151: Standart formatta diyaloglu bir sahnenin çekimi 

 
 
Yukar�da görüldü� ü gibi 1:1.85 bir çerçeveyle çekilmi�  standart bir Amerikan filminde 

filme ait dikdörtgenin s�n�rlar� birbirine yak�n � ekilde duran iki figürü ayn� ortamda 

gösteremezken; resim 152’deki Geni�  Ekran çerçeve her iki figürü ayn� çerçeveye hem 

yerle� tirebilmekte, hem de izleyiciye bulunduklar� atmosferle ilgili ayr�nt�l� bilgi  

verebilmektedir.49 

 

                                                 
49 Marcie Beglieter, From Word To Image, Studio City; CA, Michael Wiese Productions, 2001,s.88. 



  

 

resim 152: Geni�  Ekran çerçeve 

 

 
 
Fellini, bir tek filmi hariç di� er tüm filmlerinde standart Amerikan oranlar�n� 

kullanm�� t�r. Bu tek film ise geni�  ekrana göre çekilen La Dolce Vita isimli filmidir. La 

Dolce Vita filminin prodüksiyonu o denli karma� �kt�r ve o kadar büyük yat�r�m 

gerektirmi� tir ki, bu film zaman�nda devasa bir sanat filmi olarak nitelendirilmi� tir.  

Öncelikle; 175 dakika sürmesi nedeniyle izleyiciden fazlas�yla odaklanma bekleyen 

oldukça uzun bir filmdir. Seksenin üzerinde mekanda çekim yap�lm�� t�r, oyuncu 

kadrosu çok geni� tir; konu� mal� rollerin yan� s�ra, konu� mas�z yan roller de göz önüne 

al�n�rsa; rol alan oyuncular�n say�s� yüzleri a� maktad�r. Filmin �talyanca orjinal oyuncu 

kadrosu listesi dört tam sayfay� bulmaktad�r ve en az 120 tane konu� mal� rol, 104 ayr� 

sahne bulunmaktad�r. Filmin herhangi bir öyküyü izlemeyen tuhaf anlat�s� da görsel 

atmosfere katk�da bulunmaktad�r.  Filmin gerek yap�m öncesi çal�� malar� gerekse 

yap�m a� amas� tam bir blockbuster yap�s� göstermekte fakat film ticari dü� ünen 

sineman�n çok uza� �nda kalmaktad�r.  

Fellini, La Dolce Vita ile eski Roma’y� bugünün Romas� ile kar� �la� t�rma amac� 

gütmü� , bugünün Romas�n�n en görkemli mekanlar�ndan, sosyetenin bulu� ma mekan� 

Via Veneto’yu stüdyo içine kurdurtarak filme alm�� t�r. Stüdyo içerisindeki Via Veneto 

Fellini’nin istedi� i gibi görselle� tirebilece� i � ekilde tasarlanm�� t�r. 



  

 

resim 153: Stüdyoya kurulan Via Veneto 

 

 
Fellini bu filmde Geni�  Ekran format� kullanarak pek çok amaca ayn� anda ula� may� 

ba� armaktad�r. �lkin;  La Dolce Vita’da pek çok karakter bulunmaktad�r. Neredeyse 

herkesin al�� �lmad�k, ilginç  bir yüzü vard�r. Fellini yüzlere önem veren bir sinemac� 

oldu� undan her birini kadraj içinde gösterme çabas� içindedir. Bu bazen grotesk 

figürler, yönetmen taraf�ndan neredeyse belli bir koreografi dahilinde hareket 

ettirildi� inden, her bir hareket uzun tracking shot (kameran�n hareket eden bir objeyi 

ona paralel hareket ederek takip etmesi� �  ve travelling shotlarla (hareket halindeki 

oyuncuyu hareket ederek izleyen kameran�n yapt�� � çekim ) takip edilerek çekilmi� tir. 

“Standart 50 mm geni�  ekran lensi yerine Fellini filmin görüntü yönetmeni Otello 

Martelli’ye 75mm, 100mm, ya da 150 mm lensler kullanmas�n� söylemi� tir. Her ne 

kadar bu sisteme önceleri kar� � ç�ksa da; Martelli’nin daha sonralar� kabul etti� i üzere, 

bu yöntem film için adeta biçilmi�  kaftand�r. Böylece karakterlerin arkaplanda kalan 

mekanda kameran�n uzun takipleri nedeniyle meydana gelebilecek bozulmalar�n 

engellenmesi amaçlanm�� t�r. Böylece La Dolce Vita’n�n kendine özgü; bir miktar 

deforme olmu�  freskovari arkaplanlar�n�n önünde, ayd�nlat�lm��  karakterleri gösteren 

çerçevelerinin olu� turulmas� sa� lanm�� t�r”.50   

                                                 
50 Peter Bondanella, The Films of Federico Fellini, s.90. 



  

 

resim 154: La Dolce Vita;Geni�  Ekran 

 
Fellini La Dolce Vita d�� �nda kalan di� er filmlerinde, geni�  dikdörtgen çerçeveyi 

kullanmam�� t�r.  La Dolce Vita ile bu yöntemi bir kez denemi� , yöntem ise Fellini’nin 

film için planlad�� � görsel anlat�ma birebir uymu� tur. Filmde dönemin Romas� tüm 

görkemiyle aktar�lm��  her bir plan geni�  çerçeveye uyacak � ekilde düzenlenmi� tir. 

 

 

 

2.2.2. Düzenleme/ Bölümleme/ Örgü Sistemleri 

 

 

Film karesi her ne kadar hareket eden bir resim olsa da, yine de iki boyutlu bir yüzey 

gibi düzenlenmektedir. Bu da kadraj içindeki kompozisyona t�pk� resim yüzeyindeki 

gibi dikkat edilmesi gerekti� ini, filme ait dikdörtgenin belli noktalar�na yerle� tirilen 

objelerin öne ç�k�p vurguland�� �n�,  objelerin yerle� tirilme � eklinin film  karesine ait 

örgü sisteminin monoton olup olmad�� �n� belirlemektedir. Göz simetrik olan 

kompozisyonu sevmez; ahenkli bir düzen kurmak için alan� de� i� ik büyüklükte lanlara, 

bölümlere ay�rmak gerekmektedir. E� itlikten ve monotonluktan kaç�nmak gereklidir51. 

                                                                                                                                              
 
51 Saadettin Ça� larca; Alt�n Oran , �stanbul, �nk�lap Kitabevi, 1997, s. 21 



  

 

 

resim 155: Monoton ve dinamik bölümleme 

 

 

“Sanatç�lar kompozisyon kurarken bazen bölümlemelere dikkat ederler; bazen 

sezgilerinde dayan�rlar, bazen de ikisini bir arada kullanarak uygulamaktad�rlar.  

Böylece çizgilerde, biçimlerde, �� �k- gölgelerde ve uzakl�klar aras�ndaki orant�larda 

geometrik sistemler kurarak plastik, estetik ahengi yakalamaya çal�� maktad�rlar.”52 

Fellini, kompozisyon kurarken genellikle sezgilerine dayanmaktad�r; ço� u zaman film 

öncesinde çizdi� i karikatür ve desenler, asla bir karenin tamamen nas�l düzenlenmesi 

gerekti� ini gösteren storyboard çal�� malar� de� ildir. Fellini’nin desenleri pek çok 

kaynakta “karalama” veya “çiziktirme” (pastrocchi, scarabocchi) olarak 

geçmektedir.53 

Tipik bir Fellini karesi, t�pk� ressam Mondrian’�n çal�� malar�nda oldu� u gibi büyük ve 

küçük geometrik dörtgenlerin birbirini dengelemesi unsuruna dayanmaktad�r. Nas�l 

Mondrian kompozisyonu dikey veya yatay do� rularla armonik bölümlere ay�rm�� sa 

Fellini de film karesini çe� itli bölümlere ay�rmaktad�r. Fakat kadraj içinde Mondrian’da 

oldu� u gibi siyah ve kal�n çizgiler bulunmaz. Fellini’nin bu karelerde amac� bir çizgi, 

renk ve ritm bulmak; tüm bu unsurlar� dinamik olarak resme aktarabilmektir. Bazen  

kadraj içindeki obje, figür ve varl�klar� birer çizgiymi� cesine göstererek, kareyi nas�l 

                                                 
52 A.g.k., s.7. 
53 Vincenzo Mollica, Fellini: Parole e Disegni, Torino, Einaudi Editore, 2000, s.94. 



  

ördü� ünü aç�k edebilmektedir. Yine de film karesinde yard�mc� çizgileri fazla 

kullanmad�� �ndan ahengi nas�l olu� turdu� unu göz sezgi yoluyla ancak kavramaktad�r. 

 

      

      resim 156: Ruhlar�n Jülyeti’nden bir kadraj         resim 157: Yard�mc� çizgiler 

  
 
Resim 156, Ruhlar�n Jülyeti filminden bir kare göstermektedir, odadaki vantilatörün 

bulundu� u yan alan ve Giulietta’n�n arkaplan�nda kalan alan�, birbirinden ay�ran kenar, 

dikey çizgiyi; Giulietta’n�n arkas�ndaki dantelli obje de yatay çizgiyi olu� urmaktad�r. 

Bu iki çizgi, kareyi  daha küçük bölümlere ay�rmakta; Giulietta’n�n gövdesinin bir 

bölümüyle, ba� � ve vantilatörün dairesinin bulundu� u dikdörtgen ise di� er dörtgenleri 

i� aret etmektedir. Mondrian, “bir alan�n, biçimin öz ruhu; dik ve yat�k çizgilerdir” 

demi� tir, “bu estetik düzene de plastik biçimler ad�n� vermektedir”.54 Bu kadraj 

içindeki beyaz dantelin bulundu� u dörtgen ile beyaz vantilatörün bulundu� u dörtgen 

birbirini kar� �lamakta ve dengelemektedir. 

 

                                                 
54 Aktaran : Saadettin Ça� larca, a.g.k., s.102. 



  

                       

  resim 158: Grafik; resim 161’deki renk ve dörtgenler             resim 159: Mondrian; kompozisyon 

 
 
Resim 158, yard�mc� siyah çizgiler arac�l�� �yla; resim 157’de yer alan kadraj�n grafiksel 

bir dökümünü yapmaktad�r.  Mondrian’�n kompozisyonlar�nda siyah koyu çizgiler 

yard�m�yla büyük dikdörtgen, küçük  parçalara bölünmekte ve her dörtgen ayr� bir renk 

ile birbirini kar� �lamakta ve dengelemektedir. Fellini, asla boyama amac�nda olmad�� �n� 

ve hayat�n�n hiçbir döneminde, filmleri her ne kadar resimsel olursa olsun; bir tablo 

yapmaya çal�� mad�� �n� belirtmektedir. Ona göre; sinema çe� itli resimlere çok � ey 

borçludur ama asla tek bir ressama bir� ey borçlu de� ildir . Satyricon filminde Roma 

fresklerinden esinlendi� i kadar, özellikle soyut çal�� malar�yla bilinen ve serbest ve 

özgür resimler yapan Klimt, Klee, Mondrian gibi ressamlardan, firavunlara ait 

ikonografik resimler ile Bizans dönemi mozaiklerinden de esinlenmi� tir. Sanat tarihinin 

her bir döneminden çe� itli � ekillerde etkilenmi� tir.55 

 

 

                                                 
55 Vincenzo Mollica, a.g.k. s.95. 



  

 
resim 160:  Fellini Satyricon 

 

 

Yukar�da görülen kadraj, yine Mondrian tarz� bir bölümleme sistemi içine oturtulan 

figürleri göstermektedir. Figürlerin oturdu� u ya da t�rmand�� � bölmeler aras�ndaki kal�n 

duvar çizgileri bölümlemenin nas�l yap�ld�� �n�n farkedilmesinde kolayl�k da 

sa� lamaktad�r.  Koyu renkli gri arkaplan� olu� turan bölmeli duvar�n, çe� itli yerlerine 

da� �lan aç�k renkli ç�plak insan figürlerinin gruplanmas� kadraj�n bo� ta b�rak�lan ve 

doldurulan yerleri aras�nda denge olu� turdu� u gibi,  figürlerin oturu� lar�, hareketleri, 

bak��  yönleri de birbirini kar� �lamaktad�r. Fellini, Intervista filminde bu yap�y� daha 

basit bir � ekilde kurmaktad�r. Film setindeki gökyüzünü boyayan i� çiler hem 

bulunduklar� yer bak�m�ndan (kadraj� üçe  bölen iki yatay çizgi varsay�l�rsa) , hem 

birbirlerine bak��  yönleri aç�s�ndan  oldukça basit ama ritmik bir denge olu� turmaktad�r. 

 



  

     
    resim 161: Intervista’dan bir kare                      resim 162: � ki etki noktas�        

 

Birbirini kar� �layan, birbirlerine do� ru bakan bu iki figür üzerinde bulunduklar�  

çizgiler sayesinde bir dinamik olu� turmaktad�rlar. Kare içinde yer  ald�klar� noktalar ise 

etki alanlar�n�n bulundu� u noktalard�r. Göz, bu kadraja bakt�� �nda ilk olarak bu iki etki 

noktas�n� seçmektedir.  

 

 
resim 163: Kadraj içindeki etki noktalar� 

 

Fellini pek çok filminde hem çizgileri, hem figür ve objelerin grupland�klar� bölmeleri 

daha karma� �k örgü sistemleri içinde düzenleyerek de göstermektedir. Dikey, yatay ve 

diagonal çizgilerle ördü� ü bir  yüzey üzerine nesne ve figürleri yerle� tirmekedir.  

 



  

      
resim 164: Le Notti di Cabiria                                   resim 165:La Tentazioni del Dottor Antonio 

 

     
resim 166: Intervista                                                  resim 167: 8 ½  

 

 
Ço� unlukla figürleri bu çizgiler üzerine yerle� tirdi� i gibi izleyicinin figürlerin izini 

sürüp, aramas�n� sa� lad�� � kareler de bulunmaktad�r. Baz� çizgiler yüzeyi öyle 

örmü� lerdir ki figürler olmadan resim tamalanamayacakm�� , bo�  kalacakm��  hissi 

vermektedirler. Resim 168 ve 169, La Voce della Luna filminde bir çat�n�n üzerinde yer 

almas� gereken iki figürün izini sürmektedir. Figürler önce orada yoktur; sadece, 

bo� lukta çat�n�n üst kenar�n�n olu� turdu� u ekseni dik kesen antenlere ait çizgiler vard�r. 

Bir ba� ka karede ise tüm bu dikey- yatay çizgiler kompozisyonuna iki figür eklendi� i 

görülmektedir: 

 



  

        
resim 168: Dikey- yatay diagonal çizgiler                   resim 169: Kompozisyona eklenen figür 

 
Resim 169’de kadraja eklenen iki figür t�pk� Intervista filmindeki gibi (resim 161 –162) 

kadraj�n iki önemli etki noktas�na yerle� tirilmi � tir. Böylece, çat�n�n bulundu� u yatay 

ekseni dik kesen anten çizgilerine, iki figür de eklenerek dikey ve yataylardan olu� an 

bir kompozisyon düzenlenmi� tir. Fellini, sadece çizgilerin kesi� ti� i bir örgü sistemi 

kullanmam��  ayn� zamanda birbirine paralel çizgilerin artarda s�ralanmas�yla da bir 

devinim, bir dinamik olu� mas�n� da sa� lam�� t�r. Resim 170’de, Satyricon filminden 

al�nan karede, bu devinim aç�kça görülmektedir. Filmde,  aç�k denizdeki sala ait 

küreklerin, a� a� �dan  çekimi sayesinde, gitgide geni� leyen aral�klar�n olu� turdu� u 

armoni, belli bir ritmik düzen olu� turmakta; bu da göze ho�  görünmesini sa� lamaktad�r. 

      

 
resim 170: Fellini Satyricon; diagonal çizgilerle olu� an ritm 

 
Fellini filmlerinde objelerin düzenlenmesi de renkler, örgü ve çizgiler kadar önemlidir. 

Objeler kadraj�n belli yerlerinde gruplanmakta, gözü bu düzenlemenin içine 

çekmektedirler. Resim 171’de, il Casanova filminden al�nan bir kadrajda, basit bir 



  

düzenleme örne� i görülmektedir. Kadraj�n içinde yer alan be�  figür de a� a� �ya do� ru 

bakmaktad�r, kadraj�n üst k�sm�nda di� erlerinden bir ba�  boyu kadar yüksekte yer alan  

figür sayesinde ise kadraj�n düz bir çizgi halinde birbirine benzeyen figürler dizisi 

bozulmu� tur. Her bir figüre ait bak��  bo� lu� u figürlerin sa�  üst tarafa toplanmas� 

sayesinde olu� turulmaktad�r.  

 

 

      
resim 171: Casanova filminden bir kare              resim 172: I Clowns; ters üçgen 

 

 
Resim 172 ise; palyaçolar�n gösterisinden bir kadraj� göstermektedir. Sahnenin belli 

yerlerine da� �lan figürleri Fellini, dörtgenin içinde yer alan bir ters üçgen varm�� cas�na 

çerçevelemi� tir. Bu üçgenin her bir kö� esinde bulunan figürler belli bir düzen içinde 

birbirlerini kar� �lamaktad�rlar; üçgenin taban�nda yer alan ve birbirini ayak 

duru� lar�ndan kanatlar�na kadar kar� �layan iki figürün simetrisi, birinin aç�k di� erinin 

koyu tonlarda olmas� ve di� er üçüncü figürün varl�� � ile dengelenmi� tir. Her bir figürün 

bak��  yönü de bir zincirin olu� mas�n� sa� lamaktad�r. Sa� daki siyah renkli palyaço 

a� a� �daki pembe- ye� il figüre, alttaki figür kadraj�n solundaki beyaz palyaçoya; beyaz 

renkli palyaço figürü de izleyiciye do� ru bakmaktad�r. 

 

Fellini kadrajlar� belli bir geometri içinde düzenlenmektedirler ama her bir kadraj�n 

düzenleni� i birbirinden farkl� bir yap�dad�r. Resim 173’de bir binan�n pencerelerinden 

konu� an iki ki� i öyle düzenlenmi� tir ki; kadraj ikiye bölündü� ünde kö� egenler üzerine 



  

kar� �t kö� elerden 90°lik dikler indirilerek etki noktalar� bulunabilmekte, böylece iki 

figür de bu noktalar�n üzerine yerle� tirilmektedir. 

 

 

          

resim 173:I Vitelloni ; kar � �l�kl� figürler        resim 174: � ki bölüme ayr�lm� �  kadrajda etki noktalar� 

 

 
Ruhlar�n Jülyeti filmindeyse (resim 175); çerçeveyi iki ay�ran kö� egen sayesinde 

yarat�lm��  bir düzenleme görülmektedir. Kö� egen, her ne kadar kadraj� iki simetrik 

parçaya ay�r�yor olsa da; kadraj�n bu iki parças� içinde yer alan objeler farkl�d�r. 

Turuncu renkli a� aç, heykel ve sol alt kö� ede bahçeden kaçarak uzakla� an k�rm�z� 

elbiseli figür (Giulietta), ayn� kö� egen üzerinde boy s�ras�na dizilmi�  gibi 

görünmekteyseler de; ön alanda yer alan heykel; orta alanda yer alan Giulietta ve a� aç; 

ile arkaplandaki ye� il orman�n yaratt�� � derinlik sayesinde resimdeki monotonluk 

k�r�labilmektedir. Ayr�ca gri-ye� il tonlar üzerindeki k�rm�z� giysili Giulietta ve turuncu 

a� ac�n s�cak renklerinin varl�� � ile de kontrast yarat�lmaktad�r. Resim dikdörtgeni ikiye 

ay�ran kö� egenin bir taraf�nda; figür, renk ve objelerle doldurulmu� ken; di� er taraf�n 

bo�  b�rak�lmas� ve arkaplan�n renkleri sayesinde de simetri k�r�lm�� t�r. 

 

Fellini filmlerinde kadraj içindeki her bir nokta planlanarak film çekildi� inden filmleri 

görsel aç�dan önceden düzenlenmi�  izlenimi vermektedirler. Konu kadraj içinde belli 

bir kompozisyonun parças� olarak varolmakta, varl�� �n�n önemine göre etki noktalar�na 

yerle� tirilmekte, di� er objeler ile düzenlenerek bir kompozisyon olu� turulmas� 



  

sa� lanmaktad�r. Pek çok farkl� kompozisyon içinde yer alan obje, renk, figür ve � ekiller 

ahenkli bir  düzen gözetilerek yerle� tirilmektedir. 

 

 

    
          resim 175: Kö�egen üzerine haz�rlanm��  düzenleme 

 
 
 
2.3. ORAN 
 
 
 
Fellini filmlerinde oran karikatür gelene� inin bir uzant�s� olarak obje, figür ve 

varl�klar�n abart�larak � ekillendirilmesinde kendini göstermektedir. Denilebilir ki, 

Fellini büyük ile küçük, � i� man ile zay�f, uzak ile yak�n aras�ndaki farklar� öyle 

abartarak kullanm�� t�r ki, kadraj�n içinde çe� itli boyut ve uzakl�klarda yer alan nesne ve 

figürler tamamen karikatürize görüntüler çizmektedirler. Bu yapayl�k onlar�n 

dünyas�n�n karton olmas�na sebep olmaktad�r; Fellini kahramanlar� sinemada, resim 

defterlerinde yer ald�� � � ekliyle abart�l� birer karikatür olarak yans�t�lmaktad�r. 

 
 
 
2.3.1. Büyüklük- Küçüklük 
 
 
Fellini, dev ve cüce aras�ndaki boy fark�n� s�kl�kla kullanmaktad�r. Pek çok filminde 

dev büyüklüklerde kad�nlar yer almaktad�r. Bu kad�nlar�n yan�nda ise normalden daha 



  

küçük insanlar hatta cüceler kullan�lmaktad�r. Resim 176, böyle bir kadraj� 

göstermektedir; vücudu anormal büyüklükte olan kad�n ön planda gösterilirken zaten 

küçük boyutlara sahip olan cüce uzakta gösterilerek, oldukça küçük olan ölçüsü ve 

aralar�ndaki farkl�l�k iyice abart�lm�� t�r. Resim 177’de ise dev kad�n� y�kayan cüceler 

kad�n�n y�kand�� � kazan�n boyuna ancak parmaklar�n�n ucuna kalkarak 

yeti� ebilmektedirler. Bu da durumun gülünçlü� ünü, ola� and�� � tuhaf dünyas�n� 

aktarmaya yard�mc� olmaktad�r. 

 

     
resim 176: Casanova; dev ve cüce                          resim 177: Küçük ve büyük 

 

 

Yine resim 178a’da yer alan bir ba� ka sahnede ise kocaman avizelerin ve büyük tiyatro 

salonunun içinde ufac�k kalan Casanova gösterilmektedir.  Fellini’nin çizimleri 

aras�nda (resim 178b) bu sahneyi ve buna benzer pek çok ba� ka sahneyi planlarken 

Casanova’y� mekan içerisinde küçücük b�rakmak için büyük çaba gösterdi� i belli 

olmaktad�r.  Fellini’ye göre Casanova kendi küçüklü� ünün fark�nda olmayan kibirli bir 

budalad�r, onu mekan içinde büyülenmi�  olarak gösterirken de, intihara kalk�� �rken de 

geni�  mekan içinde küçücük ve yapayaln�z b�rakmay� tercih etmektedir.  

 



  

                    

resim 178 (a, b):  Casanova; büyük ve görkemli mekan içinde küçücük Giacomo Casanova 

 

 

     
resim 179: Fellini; Casanova’n�n intihar sekans�. 

 

 

 

Fellini filmlerinde baz� objelerin büyüklü� ünün vurgulanmas�n�n nedeni onlar�n asl�nda 

ne kadar gülünç ve küçük oldu� unu aktarabilmek içindir. Örne� in; Amarcord filminde 

resmi bayramlardan birinde çocuk s�ralar�n�n aras�nda bulunan çiçeklerle dekore 

edilmi�  Mussolini’nin yüzü (resim 180) veya o dönem fa� ist �talyas�’n�n en büyük i� i 

oldu� u söylenen transatlantik Rex’in  küçük sahil kasabas� sakinlerinin ufac�k siluetleri 

aras�ndan geçi� i (bkz. Resim 100, 101, 181) gibi sekanslar Fellini’ye büyüklü� ün nas�l 

karikatürize edilebilece� ini gösterme f�rsat� vermi� tir.  

 



  

 

     
resim 180: Mussollini’nin yüzü ve küçük çocuklar   resim 181: Fellini; Rex 

 

 

Le Tentazioni del Dottor Antonio’da ise Fellini güzel ve etine dolgun Anitona’n�n 

etraf�nda dört dönen, � ehvetten gözü dönmesine ra� men yine edep ve ahlak üzerine at�p 

tutan Doktor Antonio’yu Anita’n�n devasa boyutlar�n�n yan�nda küçücük; bazen 

ayaklar�n�n, bazen gösünün aras�na s�k�� m�� ; dü� mü�  göstererek;  Doktor Antonio’nun, 

güzelli� i böylesine devasa bir kad�n kar� �s�ndaki acizli� ini vurgulamaktad�r. 

 

 

         
      resim 182:Binalardan daha büyük Anitona    resim 183: Anitan�n ayaklar� alt�nda Antonio 

 
 
Fellini, pek çok kez Anita Ekberg’in sadece bir film ki� isi olarak de� il, bir kad�n olarak 

devasa bir güzelli� e sahip oldu� unu filmlerinde ve söyle� ilerinde anlatmaya çal�� m�� t�r. 



  

La Dolce Vita filmi, Anita Ekberg’e bir güzelleme niteli� inde olmas�na ra� men, Fellini 

Le Tentazioni del Dottor Antonio isimli koca bir filmi de bu devasa güzellik kar� �s�nda 

ki� inin nas�l ezildi� ini anlatmaya adamaktad�r. 

 

 

 

resim 184: Reklam panosundaki devasa kad�n Anita 

 

 
 
Kocaman reklam panosunu (resim 184) zaman zaman yar� dü� sel bir dünya sayesinde 

terkeden devasa kad�n Anita, Antonio’yu bir büyüyüp bir küçülerek � a� k�na çevirmekte 

ve onun gülünçlü� ünü artt�rmaktad�r. Filmle ilgili eskizlerinden  (resim 185), 

Fellini’nin Antonio’n�n � a� k�n halini betimleme i� ine çok fazla kafa yordu� u da 

görülmektedir.  

 



  

 
resim 185:  Anita ve Doktor Antonio 

 
 
 
 
2.3.2. Geni� lik/ � rilik – Zay�fl�k/ � ncelik 
 
 
 
Fellini filmlerinde i� reti olan� kullanmaktan çekinmez; evrensel güzellik standartlar�nda 

vücudunda gram fazla ya� � bulunmayan kad�nlar onun ilgisini çekmez. �ri, ya� l�, a� �r� 

kilolu kad�nlar�n yuvarlak hatlar�n� ön plana ç�kard�� � kadrajlar planlam�� t�r. Kad�nlar�n 

iri ve yuvarlak vücutlar�n� cinsel çekiciliklerinin en önemli nedeni olarak göstermekten 

çekinmemektedir. Bu kad�nlar çe� itli meslek gruplar�ndan olabilmektedirler, tek ve özel 

bir grup insan de� ildirler, önemli olan onlar�n iri, � i�man ve geni�  olmas� ve 

yanlar�ndaki ki� ileri incecik gösterebilen do� alar�n�n vurgulanmas�d�r. Fellini 

Amarcord filminde s�k s�k kadraj içine yerle� tirdi� i kasaban�n � i� man kad�nlar�n� ve 



  

onlar�n  geni�  hacim kaplayan vücutlar�n� gösterebilmek için ayr� ayr� pek çok çizim 

yapm�� t�r. 

 

 

       

resim 186,  187: Amarcord; bisikletli kad�nlar 

 

 
 
Bisiklete binerken geni�  kalçalar�n� bolca sergileyen, bu umars�z kad�n figürleri hem 

Fellini’nin anlatmak istedi� i hikayenin yap�s�na hizmet ederken; hem de sinema gibi 3 

boyutlu bir alanda irili� in yan� s�ra hacmin de önemini aktarma aç�s�ndan önem 

kazanmaktad�r.  Fellini’nin çizdi� i karikatürlerde kad�nlar�n kalça ve gö� üs k�s�mlar�n� 

abartarak çizi� i; filmde de bu bölgeleri yak�n plan girerek hacmi göstermek istedi� inin 

i� aretidir. Filmin bu kadrajlar� için Fellini pek çok desen çizmi� tir; resim188 ve 189da 

gösterilen eskizler de figürlerin hangi mekanlarda ne � ekilde kadraja al�naca� �n�n 

ayr�nt�l� birer çal�� mas�n� göstermektedir. 



  

 

resim 188: Bisikletle yol alan kad�nlar için düzenleme 

 

 

 
resim 189: Bisikletli iri kad�nlar 

 
 
Fellini, her ne kadar yo� un olarak bu kad�nlar�n dolgun hatlar�n� ve geni�  hacimlerini 

gösterme amac�nda olsa da onlarla birlikte küçük kalan incecik zay�f ve aciz adamlar�, 

genç ergenleri da s�kl�kla ayn� plan içerisinde göstermi� tir. Bu � ekilde, hem bu 



  

adamlar�n güçsüzlüklerini vurgulayabilmekte, hem de kocaman devasa kad�nlar�n 

yan�ndaki incecik adamlar dü� üncesiyle bilinen kal�plar� ters çevirerek; bir güldürü 

ö� esi, bir gag  yaratma � ans� bulabilmektedir. 

 

                 
 resim 190: Titta ve � i� man tütüncü             resim 191: Titta ve � i� man tütüncü, J. Hart’�n  eskizi 

 

 
Tütüncü kad�n�n iri vücudu alt�nda ezilen Titta, onun ya� l� dedesi, ince upuzun 

vücuduyla, adeta bir yerde s�k�� �p uzun süre kalarak eski haline dönememi�  bir nesneyi 

and�ran yar� deli amcas� Theo, bu kadrajlar içinde kendilerine yer bulmaktad�r. Fellini 

tütüncü kad�na ait eskizi nas�l � i� irerek çizdiyse; Theo amcay� da o oranda inceltip, 

uzatarak çizmi� tir. 

 

 
resim 192: Fellini; Tütüncü Kad�n 



  

         
resim 193: Fellini; Theo amca                       resim 194: Amarcord; Theo Amca 

 
 
Fellini, filmlerinde oranlar� kullan�rken z�tl�klar� bir arada göstermeye çal�� maktad�r. 

Böylece hem olu� an asimetrik görüntü, büyü� ün ve küçü� ün, irinin ve zay�f�n yan yana 

gelmesiyle olu� an, göze ho�  gelen, bir dinamizm ve ahenk sa� lanabilmekte; hem bu bir 

güldürü ö� esi olarak kullan�labilmekte; durumun abart�l� ve gülünç do� as� 

farkedilmekte; hem de aralar�ndaki farkl�l�ktan do� an yan anlamlar, e� retilemeler 

rahatl�kla izleyiciye aktar�labilmektedir. 

 

 

 

resim 195: La Dolce Vita; dev mürekkep bal�� � 

 



  

Fellini için irilik; � a� �lacak, ola� anüstü, ola� an d�� � bir ki� ili � i ya da nesneyi ifade 

etmektedir. Roma filminde, filmin ana karakterinin kald�� � küçük dairelerden birinde; 

a� �rl� � � ve hantall�� � ile yatakta yatan bir figür, filmin ve anlatmak istedi� i Roma’n�n; 

ne kadar ola� and�� � bir mekan olabilece� i ile ilgili olarak izleyiciyi � a� �rtma amac� 

ta� �maktad�r. Filmin bu karesinde; ola� anüstü cüssesiyle yatarak izleyiciye bakan 

karakter;  izleyicinin kesinlikle özde� leyemeyece� i, � a� �p bakakalaca� � bir figür olarak 

tasarlanm�� t�r; bu karede asl�nda iri; geni�  hacim kar� �s�nda ezilen ve ona ancak 

bakakalan ki� i izleyicinin kendisidir.  

 

 

 

resim 196: Roma;  yatalak � i� man adam 

 

 
Fellini filmlerinde s�kl�kla a� �r� iri hayvanlar� da kadraj içine almaya çal�� maktad�r. La 

Dolce Vita filminin sonunda Marcello’nun sahilde görüp etkilendi� i, çevresindekilerin 

ise oldukça çirkin buldu� u dev mürekkep bal�� � (resim195), E La Nave Va’da 

cüssesinden beklenmeyecek kadar ince bir hastal�� a tutulan  (“a� k hastal�� �na”) dev 

gergedan (resim 197), Casanova’da güçsüz erkeklerin içine bir gezi turu yapt�� � balina 



  

iskeleti sayesinde Fellini; filmlerinde hacmin önemini, ki� iler, yüzeyler ve uzamlarda 

b�rakt�� � izlenimi sorgulamaktad�r.  

 

 

 

resim 197: E  La Nave Va; A� �k gergedan 

 

 
 
2.3.3. Uzakl�k – Yak�nl�k 

 

 

Sinemada kadraj� enine üçe ay�rarak bölümlemenin bir nedeni vard�r. Genel anlamda 

bir kadraj üç bölüme ayr�lmaktad�r: 

 

1.Ön Alan / Ön Plan 

2.Orta Alan / Orta Plan 

3.Arka Alan /Arka Plan 

 

A� a� �da Rüzgar gibi Geçti filmi için John Hart taraf�ndan yap�lan çizimler sayesinde bu 

üçlü düzen örneklenmi� tir. Film çekilirken kadraj�n üçe bölünmesi, hem ahengi 



  

sa� lamak ve nesneleri çizgiler üzerine oturtmak aç�s�ndan, hem de figürleri bo�  

düzenler yerine dolu,  gerçe� e yak�n mekanlar içinde göstermek aç�s�ndan önemlidir.  

 

Filmin bu plan�nda Scarlet O’Hara isimli karakter evden d�� ar� bahçeye do� ru 

ko� maktad�r. Ön planda kadraj�n d�� �na do� ru ko� an k�z�n kendisi görünmektedir. Orta 

planda ise  a� aç ve yapraklardan olu� an dal örtüsü bulunmaktad�r. Arkaplanda ise t�pk� 

Scarlet gibi beyaz olan büyük ev ve evin merdivenlerindeki iki ki� i görünmektedir.  

 

 

 

 

resim 198: Üç ayr� alan� gösteren bir kadraj 

 

 



  

 
resim 199: Birinci karede; Ön plan ve  ikinci karede; Orta Alan 

 
 
 

 
resim 200: Arkaplan 

 

 
Resim 198, 199 ve 200’de görüldü� ü üzere bu kadraj� üçe ay�ran alanlarda baz� 

özellikler gözetilmi� tir. Örne� in ortaplanda yer alan a� açlar hem resmi çerçevelemeye 

hem de kompozisyonu belli bir düzene koymaya yaramaktad�r. Arkaplanda ise ön 

tarafta ko� an Scarlet için önemli olan ev ile birlikte iki  de figür  görülmektedir. 

 



  

Fellini de filmlerinde bu üç a� amal� plan� gözetir. Fakat filmin birincil önemdeki ki� i ya 

da objesini önplana koymak gibi bir dü� üncesi yoktur. Fellini filmlerinde her bir çizgi 

üzerindeki nesne ayn� önemdedir, aralar�nda bir hiyerar� i bulunmaz. Ya da en arkada 

gösterilen, arkaplanda yer alan obje en fazla öneme sahip obje olabilmektedir. Fellini 

genelde  bu planlar� çizerek ve üzerinde dü� ünmü� , kadraj içine de o � ekilde 

yerle� tirmi� tir. 

 

 

 

resim 201: Arkaplanda yer alan Beyaz � eyh 

 

 

Resim 201’de Lo Sceicco Bianco’dan al�nan bir kadrajda, filmin as�l önemli ki� isi, 

filme ad�n� veren Beyaz � eyh ile izleyici ilk olarak kar� �la� t�r�lmaktad�r. Bu planda 

filmin as�l önemli ki� isi, izleyicinin merakla bekledi� i ki � i Beyaz � eyh’tir. Fakat 

izleyici onu ancak arkaplanda gökyüzünde sallan�rken görmekte, ön planda ise 

izleyiciye arkas�n� dönmü�  duran ve çoktan tan�nm��  olan bir karakteri görmektedir. 

Böylece hem � eyhle ilgili olan merak perçinlenmekte hem de sahnenin düzeni 



  

kurulmaktad�r. Fellini, eskizlerinde bu sahneyi planlarken Beyaz � eyh’in ortaya ç�k��  

plan�n� aynen çizmi� tir. Çizimde de görülece� i üzere Fellini, Beyaz � eyh’in efemine 

duru� u, beyaz k�yafetleri ile görünümüne büyük önem vermi� ken, izleyiciye arkas� 

dönük duran figürü a� a� �da küçük ve önemsiz bir figürmü�  gibi çizmi� tir. 

 

 

 

resim 202: Fellini; Beyaz � eyh 

 
 
Prova d’Orchestra filminde ise yine bu tarz bir plan kullanmay� tercih etmi� tir. Kendi 

içinde belli bir hiyerar� ik düzeni de olan orkestra, zaten ast- üst ili� kisi bak�m�ndan  

böyle derecelendirilerek gösterilmeye uygun bir yap�dad�r. A� a� �daki eskizde Fellini 



  

sahneyi yine üçe bölmü� ; ön plana Maestro (Orkestra � efi)  ile toz ve kum y�� �nlar�n� 

orta planda müzisyenleri  ve onlar� çevreleyen mekan ile objeleri, arkaplanda ise son 

derece s�radan say�labilecek fakat sahne için oldukça önemli bir objeyi, oday� y�k�p toz 

duman içinde b�rakan koca bir gülleyle y�kt�� � duvar� yerle� tirmeyi tercih etmi� tir. 

 

 

         

resim 203: Prova d’Orchestra; desen                  resim 204: Satyricon, müze sekans� 

 

 
Bu tarz bir düzenleme s�radan ve orkestra gibi hiyerar� i düzeni içinde bulunmayan 

figürleri anlatan bir planda da kullan�lm�� t�r. Resim 204’deki Satyricon filminden 

al�nan, Antik Roma uygarl�� �ndan hikayelerin anlat�ld�� � bir bölümde, hikayenin 

anlat�c�s� arkas� dönük olan gölge ön planda; orta planda etraftaki resimlere bakan 

çocuk ve filmin ana karakteri Encolpio, arka planda ise müzenin parçalar� 

gösterilmektedir.  

 

Görüldü� ü gibi Fellini; sinemada bildik kal�plar� kendi istedi� i � ekilde yorumlayarak 

kullanmaktad�r. Ona göre en ufak bir obje de kadraj�n önemli bir yerine 

konulabilmektedir, nesnelerin ve figürlerin hiyerar� ik bir düzeni bulunmaz, kadraj içine 

pek çok � ey dü� mekte ve dü� en her nesne ve figür de belli etki noktalar� üzerine 

konularak rahatl�kla farkedilebilmektedir. 

 



  

Fellini bunun d�� �nda yak�n plan� ve ki� ilerin yüzünü kamera önüne getirmeyi de çok 

sevmektedir. Filmde anlatmak istedi� i tüm hikayeyi yüzlerin anlatabilece� ine 

inanmaktad�r. Sinema tarihinde pek çok usta yönetmen hikayelerini yüzlerle anlatmay� 

tercih etmi� tir: Eisenstein, Bergman, Antonioni gibi Fellini de, filmlerinde yüzleri yak�n 

plana almay� seven yönetmenlerdendir. Bu nedenle  Fellini filmlerinde kad�n yüzleri s�k 

s�k yak�n plana al�nm�� t�r; Fellini bu kad�nlar� yak�ndan incelemek istemektedir. 

 

            
resim 205: Ruhlar�n Jülyeti; yüz                             resim 206: Toby Dammit; yüz 

 
 
 
 Fellini Le Notti di Cabiria filmi boyunca Cabiria’y� s�k s�k kadraj içine alm�� t�r, fakat 

asla filmin sonundaki kadar yak�n planda göstermek istemez; çünkü filmin sonunda 

istedi� i etkiye ula� mak için yak�n plan� sadece bir kere yapmas� gerekmektedir (resim 

207). Yak�n plana iki kez girerse izleyici bu görüntüye al�� acakt�r; o yüzden bunu tüm 

film boyunca sadece bir kez yapm�� t�r. André Bazin filmin bu karesinin izleyiciye 

hissettirdiklerini � u � ekilde aktarmaktad�r: “K�z�n son çekimdeki gülümsemesi içimize 

i� leyecektir. […] Cabiria’n�n gözlerine bakt�� �n�zda, sonsuz bir gerçeklikle kar� � 

kar� �ya gelirsiniz. Cabiria’n�n gülümsemesi birkaç kez kameran�n üzerine dü� er ve daha 

sonra �� �klar bu belirsizlik mucizesi üzerinde yükselir. Ku� kusuz Cabiria, hala 

önümüzde ya� am��  oldu� u maceralar�n kahraman�d�r. Ve ekran�n arkas�nda bir yerlerde 



  

bulunmaktad�r, fakat � imdi art�k bizi davet etmektedir. Gülümsemesi onun dönece� ine 

i� aret eder.”56 

 

 

 

resim 207: Cabiria’n�n yüzü, yak�n plan 

 
 
Cabiria’n�n bak�� �n�n yak�n plana al�nd�� � bu karenin kendisinden sonra gelen pek çok 

filme ilham kayna� � oldu� unu söylemek mümkündür. Cabiria’n�n �� �ldayan bak�� lar�, 

bir an, kamera ile bulu� arak seyirciyi selamlamaktad�r. François Truffaut’nun, yitik 

ergenli� e dair a� �t� “Les 400 Coups/ 400 Darbe”den Paul Thomas Anderson’�n 

“Magnolia/ Manolya”s�na kadar uzanan bu bak�� lar, kah seyircinin vicdan�n� 

yoklam�� , kah seyirciyi kendi oyunlar�na ortak etmi� tir.57 

 

Sinemada yak�n plan bugün art�k eskisi kadar kullan�lmamaktad�r. Geli� en teknoloji 

daha çok geni�  aç�n�n kullan�lmas�n� talep etti� inden günümüz sinemas�nda  Fellini’nin  

yak�n plana alarak incelemeyi tercih etti� i insan yüzleri pek kadraj içine girmemektedir. 

                                                 
56 André Bazin, “ Sinema Nedir?”, s.221. 
57 U� ur Bayaz�t, “Cabiria’n�n Bak� � �” , Sinema- Ayl�k Popüler Sinema Dergisi, �stanbul, Temmuz 
2005,s.95. 



  

“Oysa sineman�n mucizesi insan yüzünün yak�n plan�d�r.[…] Greta Garbo’nun gizemli 

yüzü, o yüzde kendi dü� üncelerini okuyanlar�nkinden yüzlerce kez daha büyüktü.”58 

 

Sanat tarihi içerisinde pek çok sanatç� insan yüzünü incelemeye çal�� m�� t�r. Örne� in 

Hollandal� ressam Rembrandt kendi yüzünü inceledi� i otoportreleriyle tan�nmaktad�r. 

Sanat tarihçisi E.H. Gombrich, Rembrandt’�n öteki ustalardan daha iyi tan�nd�� �n� 

dü� ünmektedir, çünkü sanatç� ya� am�n� bir dizi portresiyle belgelemi� tir. Ba� ar�lar 

içinde yüzüdü� ü ve revaçta bir usta oldu� u gençlik y�llar�ndan, iflas�n trajedisiyle 

yaln�z geçirdi� i ya� l�l�k y�llar�na kadar uzanan bu portreler, benzersiz bir otobiyografi 

olu� tururlar.59  

 

             
resim 208: Rembrandt’�n otoportreleri 

 
 
Fellini  filmlerinde ki� iyi tan�tmak için onun yüzünü s�kça çerçeve içine alm�� t�r:  

“Bir yüz, bilinçle kavrad�� �m�z ilk � eydir. Bebekken yüzleri ilk ilgi noktam�z olarak 

görürüz. Biz bunu bilmesek de annemizin yüzü bize güven verir. Ancak ondan sonra 

ya� am�m�zdaki di� er yüzlere bakmaya ba� lar�z.”60 sözleriyle yüzlere verdi� i önemi 

aç�klamaktad�r. 

 

                                                 
58 Mark Cousins, “Sineman�n Unuttu� u”, Türkçesi: Filiz Taylan, Radikal � ki ,  �stanbul, 11.07.2004 
59 E.H. Gombrich, “Sanat�n Öyküsü”, Türkçesi:Erol Erduran- Ömer Erduran, �stanbul, Remzi 
Kitabevi, 2007, s.420. 
60 Charlotte Chandler, Ben Fellini, s.83. 



  

2.4. FELLINI VE SÜRREAL � ZM 

 

Sürrealizm iki büyük dünya sava� � aras�nda sanatç�lar�n basit ve naif � eylerle 

yetinemeyece� i, gerçe� i a� acak � eyler yaratmak istedikleri bir dönemde ortaya ç�kt�. 

“Sürrealistlerin ço� u Freud’un yaz�lar�ndan etkilenerek sanat�n hiçbir zaman uyan�k 

usun ürünü olamayaca� �n�, usun yaln�z bilimi verece� ini, sanat�n ise usd�� �n�n ürünü 

olabilece� ini savundular.” 61  Gerçeküstücülük her � eye kar� � ç�kan ve k�sa ömürlü 

olan dadaizmden kaynakland�. Dadaistler 1916’da anlams�zl�� �n� ve hiçli� ini 

duyduklar� sava� �n ve kapitalist toplumun do� urdu� u hayal k�r�kl�klar�n�n yaratt�� � 

anar� ist bir gruptu. “Akl�, sa� duyuyu bir yana koymak, kurumlar� lanetlemek, 

disiplinleri y�kmak istediler”.62  Gerçeküstücüler de Dadalar gibi ak�lc�l�� a büyük tepki 

duyuyorlard�. Ama Gerçeküstücüler as�l olarak Freud’un psikanaliz kuram�na dayanan 

bir edebiyat ve görsel sanat ak�m� oldular ve insan ruhunun derinliklerini yakalamaya 

çal�� t�lar. “Soyutlama e� ilimine uzak duruyorlar, bir imge dünyas� kurmak istiyorlard�. 

[…] Ça� �n duyarl�l�� �n� derinden yans�tt�klar� için dünyan�n her yan�ndan kat�l�mc�lar� 

oldu: Paul Klee, Max Ernst, Marcel Duchamp, Andre Masson, Joan Miro, Salvador 

Dali, Giorgio de Chirico, Man Ray bunlardan baz�lar�yd�.”63 Sürrealizm, sanat 

dünyas�n�  ikinci dünya sava� �ndan sonra da etkilemeye devam etti.  

 

Fellini Cinecitta’da filmler yapmaya �kinci Dünya Sava� �’n�n hemen akabinde ba� lad�, 

ne varki birlikte sinema yapt�� � ekip daha çok belgesel nitelikli, son derece gerçekçi 

filmler yapmaktayd�. Fellini’nin ilk yönetmenlik denemesi olan Luci del varieta’ da 

dahil olmak üzere pek çok filmi ise sanatç�lar�n, kumpanyalar�n, sirklerin kendine özgü 

dünyas�n� konu almaktad�r. Bu nedenle Fellini’nin filmlerinde oldukça farkl� bir 

görsellik yans�maktad�r. Bu da iyice tan�nd�ktan ve filmlerini gerçekle� tirmesine 

yard�mc� olacak finansman� sa� layabilen yap�mc�lar bulmaya ba� lad�ktan sonra, renkli 

filmlerle birlikte renkli, bamba� ka, dü�  dünyas�na yak�n nitelikli filmler çekece� inin 

                                                 
61 Mukadder Çak�r Ayd�n, Sanatta Ele� tirellik , �stanbul, Beta  Yay�nlar�, 2002, s. 179. 
62 A.g.k., s.181. 
63 A.g.k., s.180. 



  

garantisi olmu� tur. Federico Fellini’nin bilinç ile bilinçalt�n�n, “kutsal anne mitosu ile 

fahi� elerin, dü�  ve gerçe� in birarada yer ald�� � filmleri y�llar boyunca hem büyük 

kitleler taraf�ndan ilgi ile izlendi, hem de kimi sinema yazarlar�nca ‘anla� �lmaz’ 

bulunarak” ele� tirildi.64 

 

Fellini filmleri içinde öyle kadrajlar yer al�r ki film tipik bir sinema izleyicisinin 

geleneksel film okuma tarz�na meydan okumaktad�r. Birbiriyle alakas�z gibi görünen 

pek çok obje birlikte gruplanabilir, arkaplanlarda so� uk, bo�  uzamlar yer alabilir. 

Filmin o plan�, izleyicisinden yo� unla� mas�n�; odaklanmas�n�; konsantre olmas�n� ve 

kendisini bu dünya içine kapt�rmas�n� talep etmektedir. �� te Fellini filmlerinin baz� 

ki� ilerce anla� �lamaz olarak tan�mlanmas�n�n nedeni budur. Fellini’nin de Chirico’ya 

olan sevgisi bilinmektedir, kendi rüyalar�ndan esinlenerek çekti� i pek çok filminde de 

Chiricovari bo�  meydanlar, sokaklar bulunmaktad�r. T�pk� onun gibi birbiriyle ilgisiz 

objeleri yanyana kullanabilmektedir.  

 

 

 

resim 209: Satyricon; � ki figür ve koca bir bal�k 

                                                 
64 P�nar T�naz Gürmen, “Hayal ile Gerçek Aras�nda”, Sinema- Ayl�k Popüler Sinema Dergisi, 
�stanbul, May�s 2003, s. 89 



  

  

Fellini, t�pk� kendisi gibi, de Chirico’nun yap�tlar�na ilgi duyan bir ba� ka sanatç�yla; 

Max Ernst’le de benzer aray�� lar içine girmi� tir. Ernst; resimlerinde; birbirinden kopuk 

imgeler yanyana getirilerek yap�� t�r�lmakta, bu da resim üzerine herhangi anlaml� bir 

yorum getirmeyi olanaks�zla� t�rmaktad�r. Max Ernst bu çal�� malar�yla pek çok dü�  

resmi yapm�� ; “hem  Sürrealizmin ufuklar�n� geni� letmi� , hem de ona Dada’ya özgü 

nitelikler de kazand�rm�� t�r”. 65 Fellini Satyricon’dan al�nan yukar�daki kadrajda da 

yine böyle anlaml� bir okuma yapmak imkans�z gibidir. Fakat film zaten izleyiciye, 

birbiriyle  belli noktalarda kesi� en ama tam olarak ayn� hikaye yap�s�na ba� l� olmayan, 

karakterlerin ardarda hikayenin içine girip ç�kt�� �, Roma tarihinin sayfalar�ndan 

görüntüler izletmektedir.  

 

Ernst’in yap�tlar�nda bir öykü söz konusu de� ildir. Ba� ka sanatç�lar, art arda görüntüler 

getirerek anla� �l�r bir öykü anlatan a� �r ba� l� ço� u zaman da duygulu resim- romanlar 

çizmi� lerdir.66 Ernst’in bask� çal�� malar�nda ise bunlar yoktur. Her bir çal�� ma 

izleyicisini anlam bulma çabas�na sokmaktad�r. 

 

���������  

resim 210: Max Ernst; Fatagaga              resim 211: Max Ernst; Yat Sporu 

 

                                                 
65  Norbert Lynton, Modern Sanat�n Öyküsü, s. 173 
66 Ag.k., s. 173. 



  

Fellini kadrajlar�nda bu nedenle, hem filmin bütününe yay�lan dü� sel hava nedeniyle, 

hem de filmde anlat�lan öyküyle ba� da� t�r�lamaz görüntüsüyle, kadrajlar Max Ernstvari 

düzenlemeler olarak nitelendirilmi� lerdir. Resim 212 ve 213’te görülen iki düzenleme, 

üzerinde bal�k resimleri bulunan bir tablonun önünde havaya kalkm�� , ters duran iki 

ayak, bir evin s�n�rlar� içinde pencere önünde duran ku�  heykeli, yuvarlak pencereden 

görünen dolunay gibi düzenlemelerin yan�s�ra; resim 143’de, birdenbire çiçek açm��  

gibi görünen figür gibi pek çok resim, Fellini kadrajlar�yla ilgili olarak s�kl�kla dile 

getirilen “tuhaf” yak�� t�rmas�n�n görsel kar� �l�klar� olarak yer al�rlar.  Bu iki 

düzenlemenin varl�� �, ayn� zamanda  filmin görsel dokusunun ne kadar incelenerek 

olu� turuldu� unun da bir kan�t�d�r. 

 

      
          resim 212: Casanova; Bal�k ve Ayaklar                  resim 213: Odada ku�  ve dolunay 

 

8 ½  filminin hemen ba� lang�ç sekas�n� olu� turan  dört kare ise (resim 214, 215, 216, 

217) Fellini’nin  ba� lang�çtan itibaren gerçeküstücü sanattan esinlenerek filmler çekti� i 

yönündeki aç�klamalara sebep olmu� tur. Filmin ba� lang�c�nda, yolda arabas�n�n içinde 

trafikte s�k�� �p kalan Guido, etraf�nda � unlar� görmektedir: 

 

1 .Otobüs camlar�ndan sarkan cans�z görünümlü vücutlar 

2. Trafikten havalan�p uçarak kurtulan ama birisi taraf�ndan iple yakalanan bedeni 

3. Kendi vücudunu a� a� � çeken ki� inin yine kendisi oldu� unu farkedi� i. 

4. A� a� � çekilerek dü� en bedeni. 



  

 

      

     resim 214: Otobüs cam�ndan sarkan vücutlar                        resim 215: Havalanan Guido. 

 

      
resim 216: A�a� � çeken Guido                            resim 217: A�a� � çekilen Guido. 

 
 
Guido’nun bir kabusunun anlat�ld�� � bu sekans onun dü�  dünyas�nda gördüklerini 

izleyiciye aynen göstermektedir. Film boyunca Guido’nun ba� ar�s�zl�klar�n�n, 

t�kanm�� l� � �n�n, kar�s�yla ve çevresindekilerle ileti� imsizli� inin öyküsünün anlat�ld�� � 

bu filmde onun bilinçalt�ndan izlenimleri göstermek, Fellini’nin niçin gerçeküstücü 

olarak nitelendirildi� ine bir aç�kl�k getirmektedir. 

 

Fellini’nin ilk filmi Luci del Varieta’dan al�nan a� a� �daki iki karede  ise yine bir 

ilüzyon gösterilmektedir, birden aç�larak geni� leyen kad�n figürü filmdeki gece 



  

klübünde izleyicilere sunulan optik gösterinin bir  parças� olmakla birlikte ayn� 

zamanda filmin izleyicisine de sunulan bir ilüzyondur. 

 

 

  

   resim 218:Kad�n resmi ikiye ayr�l�r                        resim 219: …ve geni� ler 

 

 
 Gerek Max Ernstvari düzenlemeleri, gerek  de Chirico’ya öykünen mekanlar�, gerekse 

dü� le gerçek aras�nda gidip gelen öykülere yer veri� i nedeniyle Fellini gerçeküstücü bir 

sinemac� kabul edilmektedir. Fakat “ak�m” ve “-izm”lerin sanatç�lar� s�n�nfland�rarak 

haf�zalar�nda yer bulmas�n� kolayla� t�rmak isteyen sanat ele� tirmenleri ve tarihçilerince 

isimlendirildi� i de bir gerçektir. Fellini filmlerinin kateogorize edilebilmesi son derece 

zordur; geçmi� ten nostaljik an�lar bar�nd�ran, tarihsel bir arkaplana dayanan filmler, 

politik dramalar, abart�l� güldürüler, fantastik filmler, biyografik filmler filmografisinde 

kendisine yer bulmu� tur. Gerçeküstücü olarak nitelendirilmesi onun kadrajlar�nda yer 

alan baz� düzenlemeleri biçimsel yönden etkilemesi nedeniyle önemlidir.  Yukar�da da 

görüldü� ü gibi bu benzerlik onun kompozisyonu kurmas�nda, birbiriyle alakas�z gibi 

görünen objeleri bir araya getiri�  tarz�nda, renkleri kullan�� �nda etkili olmu� tur. 

  

 

 
 
 
 



  

SONUÇ 
 
 
Yüz ya� �n� çoktan a� m��  olan sinema daha önce pek çok sanat�n ya� am��  oldu� u 

s�k�nt�lar� ya� amaktad�r. Foto� raf�n ve sineman�n geli� imiyle beraber sars�lan ve yeni 

bir de� i� im geçirmek durumunda kalan resim sanat� gibi sinema da hem teknolojinin 

hem de di� er sanatlar�n onu etkilemesine ve de� i� tirmesine kay�ts�z kalamaz.  

Foto� raf�n geli� mesiyle resim sanat� önce kendi içinde, hareketi yüzey üzerinde 

üretmeye çal�� m��  (Fütürizm), sonra da iki boyutlu yüzeyi kendine yeterli bulmayarak 

alan�n� geni� letmi� tir. Bugün ça� da�  sanatlar ad�,  plastik sanatlar�n alan�n�n; geli� en 

teknoloji, de� i� en dünya arac�l�� � ile farkl�la� mas�n�n bir sonucudur. 2000li y�llar, 

sineman�n 1895’de gerçekle� en do� umunun ard�ndan geli� imini çoktand�r tamamlam��  

oldu� u ve yeni teknolojilerle alan�n� geni� letti� i y�llard�r. 

 

Federico Fellini 1940larda sinema endüstrisinin çarklar� aras�na girdi� inde henüz 

sinema bu tür farkl�la� ma sorunlar�yla kar� �la� mam�� t�. Yeni ç�kan pek çok soruna kar� � 

hemen bir cevap bulabilme olana� � söz konusuydu. Fellini’nin bizzat bir parças� oldu� u 

�talyan Yeni Gerçekçili� i de böyle bir soruya yan�t olmu� tu. Fa� izmin ve sava� �n y�kt�� � 

�talya’da sinemac�lar etraftan bulduklar� filmleri kullan�yorlar, filmlerini sokakta 

amatör oyuncularla çekiyorlar ve en önemlisi de fa� izmin gerçe� inin anlat�ld�� � filmler 

çekiyorlard�. 

 

Bugünün sinemas� Yeni Gerçekçilik, Yeni Dalga, Alman Ekspresyonizmi, Özgür 

Sinema, � iirsel Gerçekçilik gibi  pek çok yan�t� görmü�  geçirmi� , arkas�nda büyük bir 

miras biriktirmi�  bir sinemad�r.  Yedinci sanat olarak bilinen sinema di� er sanat dallar� 

ile yo� un etkile� im içindedir ve tüm bu sanatlar�n yenilikleri ve farkl�l�klar� onu 

etkileyebilmektedir.  

 

Fellini örne� i ile, sinemada etkin olan bir ba� ka sanat�n, resimin, neleri 

de� i� tirebilece� ini gözler önüne sermek amaçlanm�� t�r. Fellini, bilindi� i gibi, kendi 



  

ça� �nda yap�lm��  hiçbir filmi izlemeyen; sinema dünyas�nda olan bitenden haberdar 

olmayan; Eisenstein’�n tek bir filmini bile izlemedi� ini defalarca tekrar eden; 

dolay�s�yla kimseden etkilenmemi�  bir sinemac�d�r. Ya da, ba� ka bir deyi� le; 

etkilendi� i sanatç�lar sinemac�lar de� ildir. Fellini, yapt�� � filmlerin en önemli 

unsurunun �� �k oldu� unu defalarca dile getirmi� tir. I� �k olmazsa, görme eylemi söz 

konusu de� ildir; görme eylemi yoksa sinema da olmaz. Ba� lang�çtan itibaren hareketli 

resim (motion picture) olarak tan�mlanan sinemada hareket; yan�ndaki ismi (resmi), 

tan�mlamakta, ona bir nitelik atfetmektedir. Hareketli resimlerde önemli olan 

hareketten çok resimdir. 

 

Fellini’nin akademik olarak ald�� � bir resim e� itimi yoktur, fakat  çocukluk y�llar�ndan 

itibaren çe� itli dergilerde karikatür çal�� malar�n�n yay�mland�� � bilinmektedir. Bu 

çal�� ma içerisinde yer alan pek çok eskizinden de anla� �laca� � üzere; Fellini’nin her bir 

filmi için çizdi� i bu pek çok desen, çal�� malar�yla ilgili ald�� � notlar�d�r. Bu notlar�n 

karakteristik özelli� i, abart�l� çizgileri, gülünç yüzleri, yarat�lan gaglar, jestler onun 

filmlerindeki karakterlere ve öykülere de yans�m�� t�r. Bir karikatür çizeri olan Fellini, 

karikatür filmler yapm�� t�r.  

 

Kendisinden ba� ka hiçbir sinemac�dan etkilenmeyen, gördü� ü rüyalar� da uykuda 

izledi� i küçük filmler olarak aktaran ve bunlarla ilgili notlar alan (resimler çizen) 

Fellini,  sineman�n ve sinemac�lar�n çoktand�r unuttu� u bir� eyi yapmaktad�r. Kendini 

tüm ak�mlardan, sineman�n geli� iminden soyutlayarak (d��  mekan çekimleri kullanmaz, 

her tür seti stüdyonun içine kurdurmaktad�r, sesli çekim kullanmaz; sonradan sesleri 

dublajla eklemektedir) tamamen gözün gördüklerine odaklanm��  bir sinemac�d�r. 

 

Sinemada yeni öykü bulman�n olanaks�zl�� �ndan söz edilebilir; fakat yeni bir resim 

bulman�n olanaks�zl�� � söz konusu de� ildir. Fellini’nin çizdi� i, renklendirdi� i her 

karikatür onun kendisinden izler ta� �r ve film karelerine aynen yans�maktad�r. Tüm 

filmlerine özgünlü� ünü veren bu özelliktir. Fellini, yarat�c� bir t�kan�kl�ktan asla 



  

bahsetmemi� tir (8 ½’u çekti� i dönem d�� �nda; onda da ya� ad�� � t�kan�kl�� � 

anlatmaktad�r), kariyerinin son filmini çekti� i dönemde bile yeni bir proje için yap�mc� 

aray�� �ndad�r. Son filmi ile ilgili notlar tutmakta, karalamalar ve ara� t�rmalar 

yapmaktad�r. Fellini, sineman�n sonunun geldi� ini, yarat�c� sineman�n sonlanaca� � 

fikrini asla dikkate almaz. Ona göre; sonu gelebilecek sinema büyülemeye odakl�, 

mühendisler sinemas�d�r.  

  

Fellini  filmleri çizerek yapmaktayd�, ona göre sorunun çözümü kendi dünyas�n� 

kimseye benzemeyen yönleriyle kadraj içine koymaktan olu� maktad�r. Kadraj�, iki 

boyutlu bir yüzeymi�  gibi dü� ünerek, gerekli öyküyü burada resimleyerek, 

düzenleyerek anlatm�� t�r. Çerçeve içine dü� en resimler hikayeyi anlatmak için gerekli 

tek unsurdur; Fellini, diyalo� a ya da önceden yaz�lm��  senaryoya önem vermemektedir, 

sesli çekim yapmaz. Art arda gelen pek çok resim; yani hareketli resimler zaten ona 

istedi� i öyküyü anlatt�rmaktad�r. Bu nedenle  Fellini, bugünün sanatç�s�n�n yeni ça� �n 

getirdi� i geli� en olanaklar� gözönüne almaktan çok, kendi olanaklar�n� sorgulama 

amac�nda olmas� gerekti� ini öne sürmektedir. 
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