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ONSOZ

Bu caligma, Tiirk sinemasinin Yesilcam doneminde sekillenen komedi anlayisini,
Italya’da 1950’lerin sonlarindan itibaren gelisen Commedia all’Italiana (Italyan Usulii Komedi)
tiriiyle birlikte incelemek amaciyla hazirlanmistir. Tarihsel ve kuramsal bir perspektif
benimseyen bu tez, iki farkl iilkenin sosyo-kiiltiirel yapilarindan beslenen komedi filmlerinin

iiretim bigimlerini, anlat1 6zelliklerini ve toplumsal islevlerini ortaya koymay1 hedeflemektedir.

Aragtirma siirecinde sinemanin toplumsal hafizay1r aktaran, kiiltirel kimligi
sekillendiren ve toplumun her tiirlii inis ¢ikislarini etkileyen ve ondan etkilenen bir sanat dal
olarak tasidigi onemin farkina bir kez daha varilmistir. Calisma boyunca incelenen filmler,
yalnizca donemin sinema estetigini degil, ayn1 zamanda seyirci beklentilerini, toplumsal

degisimleri ve glldiirliniin evrensellesme potansiyelini de yansitmaktadir.

Bu stirecin her asamasinda akademik rehberligi ve yonlendirmeleriyle katkida bulunan
degerli tez danismanim Prof. Dr. Mehmet Oztiirk’e en icten tesekkiirlerimi sunarim. Calisma
boyunca moral destekleriyle yanimda olan ve her zaman arkamda duran aileme tesekkiir
ederim. Verona’daki arastirmalarima ¢ok degerli katkilariyla dostum Mehmet Yaglicali’ya
minnettarim. Her tiirlii hayalime ortak olup beni basariya iten hayat arkadasim Emine Cinar

olmasaydi bu tezi yazamazdim.

Bu tezin Tiirk ve Italyan komedi sinema gelenegine ilgi duyan arastirmacilar igin faydali

bir kaynak olusturmasini temenni ederim.

Ferhat Duman, Istanbul/Verona, 2025
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OZET

Tiirkiye’de Yesilgam ve Italya’da Commedia all’Italiana (italyan Usiili Komedi),
sinemada komedi tiirlinlin 1ki farkli Akdeniz iilkesinde benzer tarih araliginda
popiilerlesmesiyle 1960 ve 70’li yillarda hayat bulmustur. 2. Diinya Savasi’nin toplumsal ve
kiiltiirel etkilerinin Italyan ve Tiirk Sinemasi’ndaki yansimalar1 ile bahsedilen yillarda
sinemasal acidan belirli egilimlerin popiilerlestigini gérmekteyiz. Sinemanin baslangicindan
beri ana tiirlerden biri olan komedi, kisa siirede bu kasvetli ortama deva olacak sekilde

popiilerligini korumustur.

“Komedi en eski tiirlerden biridir’ (Hayward, 2012, s. 256). Tiirk Sinemast’nin ilk
denemelerinde de komedi unsurlar1 igeren filmlere rastlanmaktadir. Buna o6rnek olarak Bican
Efendi karakteri ve sonra Diimbiillii verilebilir. Daha sonra Turist Omer, Cilali ibo ve Adanali
Tayfur gibi 6rneklerle Yesilgam popiiler komedi filmlerinin Tiirk seyircisi ile kurdugu siki iligki
derinlesmistir. Tezin ilk kisminda Yesilgam Donemi’ne kadar Tiirk Sinemasi ele alinmistir.
Sessiz sinema déneminde diinyada biiyiik basar1 yakalayan Italyan filmlerini ve sonrasinda
Italyan sinemasinin gelisimini hatirlamak agisindan ikinci boliimde Italyan sinema tarihine goz
atilmistir. Ugiincii béliimde popiiler sinema ve komedi tiirii calisilmistir. Komedi tiiriiniin

ozelliklerini anlamak, tezin ele aldig1 konuyu benimsemek i¢in 6nem arz etmektedir.

Dérdiincii ve son boliimde ayri ayri Yesilcam Sinemasi ve Italya Usulii Komedi’nin
ozellikleri ve filmleri ele alinmistir. Yesilgam filmleri donemin Tiirkiye’sinin izdiisiimiidiir ve
kiiltiirel atmosferini yansitmaktadir. 60’11 y1llarda Tiirk Sinemasi altin ¢agini yasamistir ve yillik
film iiretim sayisinda ciddi artislar olmustur. Tiirk Sinemas1 Yesilgam’a kadar sisli alanlarla
yasasa da bu yillarda ve 70’lerde seyirciyle barismistir. Italyan Usulii Komedi de yerel sinirlar
cercevesinde incelenmistir. Bu donemde Mario Monicelli, Pietro Germi, Luigi Comencini,
Dino Risi gibi ydnetmenler uluslararasi alanda basarilar kazanmislardir. italyan komedi
filmlerinin bu yiikselisinde italyan Yeni Gergekeiligi'nin ve toplumsal gelismelerin etkisi
yadsinamaz. Bu ¢er¢evede iki donem etkiledikleri ve etkilendikleri yoniinden donemin

sinemasal ortami icerisinde bu tezde galisiimistir.

Anahtar Kelimeler: Komedi, Tiir, Popiiler Sinema, Yesilgam, Commedia all’italiana, Ulusal

Sinema, Italyan Yeni Gergekgiligi
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ABSTRACT

In Turkey, Yesilgam, and in Italy, Commedia all’ltaliana (Italian-Style Comedy), took
shape in the 1960s and 1970s as the comedy genre became popular within a similar time frame
in two different Mediterranean countries. The social and cultural effects of World War II and
their reflections on Italian and Turkish Cinema reveal that certain cinematic tendencies became
popular in these years. Comedy, which has been one of the main genres since the beginning of

cinema, quickly maintained its popularity as a remedy for this gloomy atmosphere.

“Comedy is one of the oldest genres” (Hayward, 2012, p. 256). Films containing elements
of comedy can also be found in the earliest experiments of Turkish Cinema. As examples, one
may cite the character Bican Efendi and, later, Diimbiillii. Subsequently, with examples such as
Turist Omer, Cilali Ibo, and Adanali Tayfur, the close relationship that Yesilgam popular
comedy films established with the Turkish audience deepened. In the first part of the thesis,
Turkish Cinema up to the Yesilcam Period is addressed. In order to recall the Italian films that
achieved great success worldwide during the silent era and, subsequently, the development of
[talian cinema, the second chapter surveys the history of Italian cinema. In the third chapter,
popular cinema and the comedy genre are studied. Understanding the characteristics of the
comedy genre is important for grasping the subject addressed by the thesis.In the third section,

popular cinema and the comedy genre are studied.

Yesileam films are projections of Turkey of that period, reflecting the country’s cultural
atmosphere. In the 1960s, Turkish Cinema experienced its golden age, with a significant
increase in annual film production. Although Turkish Cinema had existed in uncertain areas
until Yesilcam, in these years and 70s it reconciled with its audience. Italian Style Comedy is
also examined within the framework of local limitations. During this period, directors such as
Mario Monicelli, Pietro Germi, Luigi Comencini, and Dino Risi achieved international success.
The rise of Italian comedy films owes much to the influence of Italian Neorealism and social
developments. Within this framework, the two periods have been studied in this thesis in terms
of the ways they influenced and were influenced by each other in the cinematic context of their

cra.

Keywords: Comedy, Genre, Popular Cinema, Yesilgam, Commedia all’Italiana, National

Cinema, Italian Neorealism



GIRIS

Bu tez, Tiirkiye’de Yesilcam ve Italya’da Commedia all’Italiana olarak bilinen sinema
gelenegini tarihsel ve toplumsal baglamda ele almistir. Calismanin merkezinde her iki {ilkenin
sinema tarihinde ilgili yillarda komedi sinemasinin tagidigir énem bulunmaktadir. Bu dénem
Tiirkiye ve Italya igin toplumsal déniisiimlerin, politik kirilmalarin ve kiiltiirel yeniden
yapilanmalarin yasandig1; sinema endiistrisinin hem ekonomik hem de sanatsal anlamda gii¢lii
bir tiretim kapasitesine ulastig1 yillardir. Dolayisiyla, iki tlilkenin komedi sinemasi da bu
kosullarin sekillendirdigi bir ifade bi¢imi olarak ortaya ¢ikmis, kendi yerel dinamiklerinden

beslenirken ayni1 zamanda evrensel sinema dilinden de etkilenmistir.

Tezin birinci boliimii, Tiirk sinema tarihinin Yesilcam oncesi donemine odaklanmustir.
Osmanli Donemi’ndeki ilk sinema gosterilerinden basglayarak Cumhuriyet’in ilaniyla birlikte
gelisen yerli yapim girisimleri, Muhsin Ertugrul’un tiyatro merkezli sinema anlayisi,
1950’lerde ¢ok partili doneme gegisin getirdigi sosyo-politik degisimler ve sehirlesmenin
artistyla birlikte sinema seyircisinin yapisindaki dontigiimler bu kisimda ele alinmistir.
1950’lerin ikinci yarisindan itibaren olusmaya baslayan Yesilcam endiistrisinin temelleri,
donemin yapimci-yonetmen-oyuncu iliskileri ve sinema salonlarmin yayginlagmasi
baglaminda degerlendirilmektedir. Bu boliim, Yesilgam’in neden ve nasil bir sinema sistemi

olarak dogdugunu anlamak i¢in gerekli tarihsel arka plani sunmaktadir.

Ikinci boliim Italyan sinema tarihinin gelisim ¢izgisini izlemistir. Sessiz film déneminden
baslayarak 1930’larin Fasist dénem sinemasi, savas sonrasi italyan Yeni Gergekgiligi ve onun
etkilediklerinin, Italyan Usulii Komedi gelenegini nasil sekillendirdigi ele alinmistir. Yeni
Gergekgilik sonrasi ortaya ¢ikan bu akimin savas sonrasi Italya’nmn toplumsal sorunlarini

mizahi bir iislupla ele alis bigimi tarihsel olarak konumlandirilmistir.

Uciincii boliim, popiiler sinema kavrami ve komedi tiiriiniin kuramsal gercevesine
ayrilmistir. Komedinin tiyatrodan sinemaya uzanan tarihsel kokenleri, alt tiirleri, dramatik yap1
ozellikleri ve karakter tipolojileri bu kisimda ele alinmistir. Mizahin islevi ve toplumsal elestiri
potansiyeli, seyirciyle kurdugu etkilesim ve yerli 6zelliklere gore form almasi incelenmistir. Bu
boliim tezin Yesilgam ve Italyan Usulii Komedi 6rneklerine getirdigi ¢dziimlemelerin teorik

dayanagini olusturmaktadir.

Dordiincti boliim Yesilcam donemine ve secilmis filmlerine ayrilmistir. 1960’11 yillardan

Turist Omer, Cilal1 ibo, Adanali Tayfur, Kii¢iik Hanimefendi ve Sofor Nebahat gibi karakterler,



70’lerden ise Arzu Film ekoliiniin aile filmleri incelenmistir. Osman Seden, Hulki Saner, Atif
Yilmaz, Metin Erksan, Liitfi Akad ve Ertem Egilmez, Kartal Tibet gibi yOnetmenlerin
iretimleri, donemin seyirci profili ve toplumsal atmosferle birlikte degerlendirilmistir.
Yesilcam komedilerinin melodramla harmanlanan yapisi, toplumsal ahlak anlayisini pekistiren
ve bazen de sorgulayan bir islev gordiigli vurgulanmustir. Sehirlesme, goc, sinif farkliliklar ve
modernlesme gerilimlerinin komedinin filmlerinin anlatisina nasil yansidig1 ayrintili bicimde

tartisilmastur.

Son béliim Italyan Usulii Komedi akiminin ve filmlerinin kapsamli bir incelemesini
icermektedir. Italya’min savas sonrasi toplumsal yapisinda sekillenen bu tiiriin, Yeni
Gergekeilik’in gergekei gozlemlerini mizahla harmanlayan yapisi ortaya konmustur. 1960’11
yillardan itibaren ekonomik mucize, sehirlesme, kuzey-giiney bolgesel farkliliklar1 ve aile

yapisindaki doniisiimlerin Italyan Usulii Komedi filmlerinde nasil islendigi ele alinmistir.

Tezin genel yaklasimi iki farkli sinema gelenegini sinemasal ve sosyolojik baglamda
karsilastirmali olarak anlamaya c¢alismaktir. Yesilcam ve Italyan Usulii Komedi yerel
kosullardan dogmus olsa da donemin kiiresel sinema anlayisiyla da etkilesim i¢ginde olmustur.
60 ve 70’li yillar hem Tiirkiye hem italya i¢in sinema iiretiminin niceliksel olarak arttig1,
niteliksel olarak ¢esitlendigi ve seyirciyle giiclii baglarin kuruldugu bir dénemdir. Komedi, bu
donemde yalnizca eglence araci degil, ayn1 zamanda donemin sosyal dinamiklerini goriiniir
kilan bir ifade bicimi olarak islev gérmiistiir. Tez, Yesilgam ve italyan Usulii Komedi’nin
bahsedilen yillardaki filmlerini tarihsel baglam, toplumsal kosullar ve sinema dili a¢isindan ele
alarak iki sinema geleneginin 6zelliklerini ortaya koymay1 amacglamistir. Boylece yerel ve

kiiresel sinema baglaminda bu iki donemin ve tiirlin dGnemi somut bi¢imde ortaya konulmustur.



1.BOLUM: YESILCAM’A KADAR TURK SINEMASI’NIN GELISiMi
1.1: Sinemanin Osmanl’ya Varisi

Tirk sinemasmin sekillenme siireci toplumsal, ekonomik ve politik doniisiimlerin ve
bireysel gayretlerin i¢ ige gectigi bir sahnedir. Bir donemin sona erip digerinin baglamasinda
belirleyici olan unsurlar sinemanin ne sekilde tiretildigi, kimler tarafindan iiretildigi ve nasil bir
anlat1 dili benimsendigidir. Sinema tarih yazarlarinin Tiirk Sinemasini donemlere ayirmalari,
Osmanli'dan Cumhuriyet'e, Cumhuriyet'ten Yesilcam’a uzanan yolculugunda kritik esikleri
belirlemektedir. Tiirk sinemasinin geligimi, tiretim kosullar1 ve teknik olanaklarin yaninda
ideolojik, estetik ve toplumsal doniisiimleri de kapsayan c¢ok katmanli bir siireci temsil
etmektedir. Bu baglamda Tiirk sinema tarithinde belirleyici esiklere tekabiil eden donemsel
ayrimlar rastgele yapilmamus, bilakis her bir gecis belirli tarihsel gelismelere, kiiltiirel

kirilmalara ve sinema dilinde meydana gelen doniisiimlere dayandirilmistir.

Sinema, Osmanli topraklarina Lumiere Kardesler’in ilk gosteriminden bir yil sonra
ulagsmistir. Osmanli Devleti’ndeki temasa sanatlarinin tarihi ¢ok eski yillara dayandigindan ve
sinemadan Once bu sanatlar Bati sanati ile etkilesim i¢inde oldugundan, yeni icadin Osmanli’ya
ulagmasi ¢ok siirmemistir. Sinematograf gosteriminin bir an dnce Istanbul’a ulagmasinin bir
diger 6nemli nedeni de Sultan II. Abdulhamit’in yurtdigindaki sinema faaliyetleriyle politik
gerekeelerle ilgilenmesidir. Konuya ilgili olan Abdulhamit sinema alanindaki gelismeleri

Osmanli’ya da tagimak istemistir (Saydam, 2020, s. 402).

1896 yili sonunda Istanbul'da ilk kez gosterilmesinden itibaren sinema Osmanli
toplumunda bir seyirlik ara¢ olarak algilanmistir. Erken dénemde sinema bir sanat dal1 olarak
degil teknik bir gosteri olarak degerlendirilmistir. Ik gosterimler daha cok yabancilara ve
gayrimiislim seyircilere hitap etmekteydi. Yerli sinemacilarin tirettigi ve halka yonelik bir
sinema anlayis1 yoktu. Dolayisiyla ilk donem, sinemanin ithal edilmis bir kiiltiirel iiriin olarak

goriildiigii ve yerli liretimden uzak bir yerde konumlandigi dénemdir.

Halka agik ilk gdsteri, donemin Istanbul’unun kiiltiirel merkezi Pera’da Sigmund Weinberg
onciiliigiinde 1897 yilinda yapilmistir. (Kaplan, 2005, s. 740). Weinberg ayni zamanda
Istanbul’daki ilk sinema salonunun da yéneticisidir (Saydam, 2020, s. 406). Osmanli’daki ilk
film calismalarini da aslen Weinberg yapmustir. Sinema, Istanbul basta olmak iizere biiyiik
sehirlerde yillar boyunca tamtilmaya devam edilmistir. ilk gosterimlerde dncelikle yabanci

uyruklularin bulundugu filmler birka¢ yilin ardindan yayilmaya baslamis ve diger teatral



gosterilerle birlikte sergilenmeye baglanmistir. 1. Diinya savasina gelene kadarki dénemde
sinema, teatral gelenege alternatif bir ara¢ oldugunu kanitlamistir. Sinemanin ilk donemlerinde
daha cok teknik bir merak nesnesi olmasina ragmen bu donemde izleyici aliskanliklarinin ilk
niiveleri olugsmaya baglamistir. 1910’larin basinda Sirkeci, Beyoglu ve Galata ¢evresinde
sinema salonlarinin sayisi artmis, bdylece sinema giderek sehir yasaminin bir pargasi haline

gelmeye baslamistir.

Sinema, Osmanli’nin son yillarinda modernlesme cabalarina ve kiiltiirel doniisiime eslik
ederek gelismistir. Bu baglamda sinemanin Tiirkiye’de ortaya ¢ikisi ve ilk donemleri toplumsal,
siyasal ve ekonomik gelismelerle i¢ igedir. Ilk film gosteriminden ilk uzun metraj filme ve
tiyatral filmlerden sinematografik yetkinligi olan filmlere gelene kadarki siire¢ yaklasik 50 y1l
stirmiistiir. Donemin teknik olanaksizliklari, sinemanin heniliz bagimsiz bir sanat dali olarak
goriilmemesi, tek parti devleti, Fasist italya modellerinden esinlenen acimasiz sansiir yasasi
(Kaplan, s. 740) ve Bati1 etkisinden 6tiirii Tiirk Sinemasi’nin gelismeye baslamasi iilkenin ¢ok
partili rejime gecmesine kadar uzamistir. Enver Pasa’nin girisimiyle devlet eliyle kurulan ilk
sinema kurumu olan Merkez Ordu Sinema Dairesi savas doneminde propaganda amaciyla 1916
yilinda kurulmustur (Saydam, 2020, s. 408). Kurumun caligmalarinda sinema belgesel
cekimlere dayanan bir propaganda araci olarak kullanilmak istenmistir. Buna ragmen kurmaca

film denemeleri de yapilmustir.

Tirk sinemasinin baslangicina dair temel tartismalardan biri, ilk Tiirk filminin hangisi
oldugudur. Sinemanin Osmanli cografyasindaki ilk 6nemli yerli {iretimi, 14 Kasim 1914
tarithinde Fuat Uzkinay tarafindan c¢ekilen Ayastefanos taki Rus Abidesinin Yikiligi adli filmdir.
Ancak, bu film iizerine belgelerin ve kanitlarin eksikligi nedeniyle, ilk film tartigmalar
giiniimiize kadar siirmiistir (Kuyucak Esen, 2010, s. 8). ilk film tartismas1, Tiirk sinema
tarihinin yalnizca tarihsel bir mesele olmadigini, ayn1 zamanda kiiltiirel kimlik insasinin da bir
pargast oldugunu gostermektedir. Uzkinay’in filmi, bir yapinin yikimimi belgelerken Tiirk
sinema tarihinin sembolik agilisin1 yapmistir. Weinberg ve Uzkinay’in disinda ilk dénem
onemli filmcilerimizin isimleri; Sedat Simavi, Ahmet Fehim ve Sadi Fikret Karagzoglu’dur.
1916 yilinda baslayip savas sonrasi tamamlanan ilk konulu film ise Weinberg’in baslayip Fuat
Uzkimay’in tamamladign Himmet Aga’min Izdivaci’dir. Bu ¢aligmalardan sonra 1917’den
itibaren Sadi Fikret Karagozoglu Tiirk Sinemasi’nin ilk komedi filmi serisi ve ilk komedi y1ldiz1
Bican Efendi’yi yaratmistir. Karagézoglu’nun Hisse-i Sayia adli oyundaki karakterine
dayanilarak yaratilmistir. Serinin besinci filmi Bican Efendi Vekilharg (1920)’ta Karagdzoglu

giildiiri 6gelerini bireysel sakarliklar ve toplumsal diizensizlikler etrafinda insa etmektedir



(Ozuyar, 2008, s. 134) Film’de vekilharg olan Bican Efendi’nin isgiizarlig1 yiiziinden yasadig
komik durumlar sergilenmektedir. Toplumsal hiyerarsi i¢inde kendine bir yer edinmeye ¢alisan
ama bu siiregte her seyi eline yliziine bulastiran bir figiir olarak Bican Efendi, bireyin

caresizligini ve toplumsal diizenin istikrarsizligin1 simgelemektedir.

1.2: Tiyatrocular Donemi

Tiyatro geleneginden gelen Muhsin Ertugrul, Tiirkiye'de modern anlamda sinema
tiretiminin temellerini atmistir. Bir tiyatrocu olan Ertugrul’un film calismalari ¢ogunlukla
Nazim Hikmet’in senaryolastirdigi ve tiyatro oyuncularinin oynadigi filmlerdir. Ertugrul’un
filmlerinin bir kism1 yabanci kaynaklardan uyarlamadir, diger kismi ise Bati’da yasarken
etkilendigi tiyatro ve gosteri gelenegini tasimaktadir. (Scognamillo, 2010, s. 40). Buna ragmen
sinema onun tarafindan bagimsiz bir anlati dili olarak goriilmemistir ve bu durum 40’11 yillara
kadar bdyle devam etmistir. Oyle ki Ertugrul, 1940’11 yillara kadar tek adam olarak tiyatro
temelli tek tip bir sinema anlayis1 siirdiirecektir. Giovanni Scognamillo’nun (2010) Muhsin
Ertugrul’un sinemast igin dzeti su sekildedir: “Ipek Film’in “yiiriitiicii” yonetmeni haline gelen,
sirketin yapimlarina yon veren —ve Tiirk sinemasini tek basina temsil eden— Muhsin Ertugrul
artik biiyiik bir rahatlikla bir tiir “konfeksiyon,” “repertuar” sinemasina girigir ve “repertuar”

olarak da tiyatroyu kullanir” (s. 55).

Tiyatrocular Doénemi, tiyatro ile sinemanin i¢ ice gectigi bir donem olmasmin yaninda
Tiirkiye’de film tiretiminin degisecegi ve endiistrilesmeye dogru ilerledigi bir gegis siirecinin
yasanmasi zorunlu agamasidir. Ertugrul, sahne sanatlarindan gelen disipliniyle sinema dilinin
tiyatro diliyle ¢akismasina neden olmustur. Onun sinema iiretimi tiyatro disiplinine bagl olarak
bicimlenmistir ve sinemanin gorsel anlat1 potansiyeli yeterince degerlendirilmemistir. Filmleri
gorsel anlatimin potansiyelini ¢ok sinirli kullanmistir. Ertugrul, filmlerini tiyatro gibi diisiinerek
¢ekmesine ragmen bu dénem belli basli dnemli gelismelere de sahne olmustur. Ornegin 1923
yilinda c¢ektigi Atesten Gomlek filminde ilk kez Tiirk kadin oyuncularin yer almasi kayda
degerdir. 1935°te ¢ektigi Aysel Batakli Damin Kizi filmi ise ilk kadin yildiz Cahide Sonku’nun
parladig1 yapimdir (2010, s. 33). Ertugrul, Istanbul Sokaklar: adini tasiyan ilk sesli filmimizi
de 1931 yilinda ¢ekmistir. 1932 tarihli Bir Millet Uyaniyor filminde Mustafa Kemal Atatiirk’iin
goziikkmesi ise sinemanin 6nemli bir mecra olarak goriildiigliniin gostergesidir. Bir Millet
Uyaniyor, belgesel goriintiilere yer vermesi ve tiyatrocu olmayan oyuncular1 da igermesiyle

sinemasal gelismeler acisindan 6nemlidir. i1k renkli Tiirk filmi Halict Kiz ise 1953 yilinda yine



Ertugrul tarafindan ¢ekilmistir. Bu gelismeler ilk donem sinemanin tiyatrodan
bagimsizlasmasinin, sinemanin bashi basina farkli bir endiistri olarak goriilmesinin
emeklemesidir. Bu erken donem filmlerin bir¢ogu tamamen kaybolmustur. (Scognamillo, 2010,

s. 35).

Muhsin Ertugrul, 17 yil boyunca Tiirkiye'de sinema iiretimini belirleyen yapinin
merkezinde yer almistir. “Muhsin Ertugrul, sinemaya sanatsal a¢idan yeterli 6nemi vermeyerek
onu asil sanat olarak gordiigii tiyatroya gelir getirecek bir ticari kazan¢ kapisi olarak
diigtinmiistiir” (Kuyucak Esen, 2010, s. 32). Ertugrul, tiyatro ile sinema arasindaki gecirgenligi
sabitleyen bir yonetmen olarak film iiretmistir. Onun sinema anlayisi, sinemanin teknik
olanaklarin1 sahne sanatlarinin estetigiyle harmanlayarak olusturdugu bir melez formu temsil
etmistir. Geleneksel tiyatronun temsilcisi olarak tiyatrodan sinemaya kayan yonetmenin otoriter
sinema anlayis1 donemin sinirh teknik olanaklari ve ideolojik amaglarla ordu destekli iiretim
yapist sebebiyle sinemanin teknik ve igerik olarak gelismesinde sinirli bir etki yaratmistir.
Sinema teknigini bir tiyatrocu goziiyle yorumlamistir. Filmlerinde kullandigi kemik ekibi
tiyatro sanatgilaridir. Scognamillo (2010), Ertugrul’un siirdiirdiigii tiyatro gelenegini o ddonemin
kosullarinda olagan karsilamakla birlikte, arastirmalari neticesinde Avrupa’da ve Rusya’da
daha ¢ok tiyatro geleneginden etkilendigini ve bu etkiyi iilkemize tasirken yerli bir sinema dili
olusturma konusunda pek caba gdstermedigini belirtmektedir (s. 44). “(...) vodviller, miizikli
giildiiriiler, duygusal giildiiriiler, operetler, sonra koy filmleri, kostiimlii filmler ve
melodramlarla sinemayr Batililastirmaya ¢alismistir. Bu kosullar altinda ortaya ¢ikan sey
sinema degildir. Sinema olmasini beklemek (...) tam bir hayalperestliktir” (s. 68). Ertugrul’un
sinemasi; oyunculuk, kostiim, sahneleme ve miizik gibi unsurlarda tiyatronun kural ve

gelenegine siki sikiya bagh kalmistir.

Bu dénemin komedi tiirii ile olan iliskine bakacak olursak Ismet Fahri Giiliing tarafindan
1919 yilinda ¢ekilen Tombul Asigin Dért Sevgilisi adli film, yarim kalmasi sebebiyle Tiirk
Sinemasinin ilk komedi filmi ‘deneme’sidir (Ozgii¢, 1990, s. 24). Muhsin Ertugrul’un ise,
icerisinde giildiirii 6geleri tasiyan operet tiirlinde c¢ektigi filmi Karim Beni Aldatirsa (1933),
Bat1’daki miizikal komedilerden dykiinerek olusturulmustur. Karim Beni Aldatirsa’nin basarisi,
kentsoylu giildiiriisii ve iceriginin kiskancglikla dolu ask hikayesi olmasindan hareketle popiiler
anlatinin halk nezdinde kazandig1 basaridir. Yonetmenin 1933 tarihli Cici Berber adl1 filminden
de bahseden Scognamillo, “Muhsin Ertugrul, béylece sahne geleneginden ayrilmadan Tiirk

Sinemasi 'na miizikli giildiirii, yani operet tiiriinii de getiriyordu” diyerek bahsetmektedir. (s.



58). Ertugrul’un tiyatral gelenegiyle sahneye aktardigi ve tiirlin Tiirkiye’deki devamini

garantiye alan bu film seyirci tarafindan oldukea ilgi gérmiistiir.

Sinemasal, toplumsal ve siyasal gelismelerle 1940’l1 yillardan itibaren sinemanin
bagimsizlagsmas: hizlanacaktir. Bu yillarda seyircinin sinemadan beklentileri ve teknik
olanaklarin artistyla teatral anlati sinemada sorgulanir olmustur. Bu siireg, tiyatrocularin
etkisinin azalmasina ve sinemanin bagimsiz bir anlatim dili gelistirmesine zemin hazirlamistir.
Sinemasal gelismeler agisindan elestirilen Ertugrul ise “7939'dan itibaren istese de 'tek'

kalamayacak ve ¢ok sayida geng yonetmen Tiirk sinemasinda yerini alacaktir’ (Kuyucak Esen,

2010, s. 33)

1.3: Gegis Donemi

1939-1952 yillar1 arasim1i kapsayan Gegis Donemi, sinemanin tiyatro etkisinden
kurtulmaya basladigi ve yeni anlati olanaklarini kesfetmeye yoneldigi bir siirece isaret
etmektedir. 40’11 y1llardan itibaren iilkedeki rejim degisikligi, gelisen sinema teknolojileri, yerli
filmlerden alinan verginin diisiiriilmesi, yeni yapim sirketlerinin agilmaya baglanmasiyla 6zel
yapimcilarin sinema tretimine dahil olmasi ve sinemanin devletin tekelinden c¢ikmaya
baslamasiyla Tiirk Sinemas1 canlanmaya ve ¢esitlenmeye baslamistir. Bu donem Tiirkiye’de
sinemanin kurumsallagma ve endiistrilegsme arayislarinin yogunlastigi donemdir. Sinema artik

eglence ve dramatik unsurlari i¢eren bir mecraya doniismeye baslamistir.

1940’11 yillarin sonlarinda baslayan doniisiim siireci Tiirk sinemasinda tematik ve yapisal
bir degisimi beraberinde getirmistir. Uretim sayisinda artis yasanmustir ve sinema icerik ve
bi¢cim bakimindan ¢esitlenmeye baslamistir. Sinema artik halkin giindelik yasamina, sinifsal
ayrigmalara ve bireysel catismalara yonelmeye baslayacaktir. Bu doniisiim sinemada sinifsal
cOziilmelerin, kdoyden kente gbg¢iin ve modernlesme sancilarinin sinemaya yansimasini
icermektedir. Tiirk sinemas1 tarihinde ilk kez, sistematik bir iiretim ve dagitim yapisi
sekillenmeye baglamistir. II. Diinya Savasi’nin sinema dagitimina olumsuz etkisi yerli
yapimciligin énem kazanmasina yol agmistir. Yabanci filmlerin azalmasi yerli iiretime alan
acmis ve boylece 1940’1 yillardan itibaren gekilen film sayisinda artis gézlemlenmistir. Bu
donemde tiyatro kokenli figiirler geri ¢ekilirken sinemay1 ana ugrasit olarak benimseyen yeni
bir yonetmen ve yapimci kusagi dogmaya baglamistir. Sesin devreye girmesiyle birlikte

sinemanin anlat1 dili degismistir. 1948’de yiirtirliige giren Yerli Film Zorunlulugu Yasast,



Tiirkiye’de sinema iiretimini ekonomik bir faaliyet bi¢cimi olarak yeniden tanimlamistir. Yerli
film iiretiminin tesvik edilmesi 6zel yapimcilarin sahaya ¢ikmasini saglarken, devlet destekli
veya devlet giidiimiindeki iiretim modeli yerini piyasa dinamikleriyle sekillenen bir sinema
ortamina birakmistir. Bu degisim anlati1 bicimlerinde ve oyuncu tipolojilerinde de etkili olmus,
yaratici gesitlilik ticari kaygilarla birlikte biiylimiis, sonugta Yesilcam’in karakteristik {iretim
¢izgisi olusmaya baslamistir. Bu donem Tiirk sinemasinin kitlesellesmesi i¢in zorunlu bir ara
evre olarak tanimlanmaktadir. Sinemaya kars1 gelisen ekonomik yaklasim, 1950’1i yillardan

itibaren Yesilgam’in olusumuna zemin hazirlayan taslari dizmistir.

Bu donemde film yapan baslica yonetmenler; Ferdi Tayfur, Faruk Keng, Sadan Kamil,
Aydin Arakon ve Vedat Orfi Bengii olarak siralanabilir. One ¢ikan film yapim sirketleri ise
Kemal Film, Ipek Film, Ha-Ka Film, Ses Film’dir. Cekilen filmlerden &ne ¢ikanlar ise Muhsin
Ertugrul’dan Allah’in Cenneti (1939), Bir Kavuk Devrildi (1939), Akasya Palas (1940) ve
Kizilirmak Karakoyun (1946); Ferdi Tayfur’un Senede Bir Giin (1946) ve Kerim’in (ilesi
(1947), ikisinin ortakliginda Nasreddin Hoca Diigiin’de (Muhsin Ertugrul & Ferdi Tayfur,
1943); Faruk Keng’in yeni bir donemi baslatan Tas Par¢ast (1939) ve Yilmaz Ali (1940); ayrica
Sihirli Define (Semih Evin, 1950), Dimbiillii serisinden Diimbiillii Macera Pesinde (Sadan
Kamil, 1948), Ciglik (Aydin Arakon, 1949), Atesten Gomlek (Vedat Orfi Bengii, 1950), Istanbul
Geceleri (Mehmet Muhtar, 1950) ve en 6nemlisi O. Liitfi Akad n Liikiis Hayat (1950) ve Vurun
Kahpeye (1949) olarak siralanabilir. Vurun Kahpeye ve Kanun Namina (O. Liitfi Akad, 1952)

Sinemacilar Donemi’ne gegisin anahtar1 olmuslardr.



2.BOLUM: ITALYAN SINEMA TARIHI VE YENI GERCEKCILIK

2.1: Sinemanin italya’da Dogusu
Sinema teknolojisi Italya’ya Lumiére Kardeslerin 1896 yilinda gergeklestirdigi ilk film
gosterimleriyle ulasmistir. Gosterimler Roma, Napoli, Floransa, Milano ve Bologna gibi biiyiik
kentlerde halka acik olarak sunulmustur. Ilk yillarda sinema faaliyeti Fransiz yapimcilarin
Italya’daki etkinlikleriyle smirlidir. Ancak yerli yapimlar bir siire sonra ortaya cikacak ve
Birinci Diinya Savasi &ncesinde Italya’da sessiz sinema tarihinin en basarili filmleri

yapilacaktir.

Sinemanin gelisimi Italya’nin benzersiz tarihsel ve estetik gegmisiyle siki sikiya baglantili
bir giizergah izlemistir. Ozellikle Ronesans’tan beri siiregelen zengin sanatsal gelenek ve
kiiltiirel mirasin kamusal bilingteki merkeziyeti sinemanin {ilke genelinde hizla
benimsenmesine olanak tanimistir. Ancak bu estetik zemin kadar belirleyici olan bir diger
unsur, Italya’nin iilke olarak toplumsal ve kiiltiirel bir kimlik insasina duydugu ihtiyagtir.
Sinema, bu yeni kimligi insa etme siirecinde 6nemli bir ara¢ olarak goriilmiis ve kiiltlirel bir
projeye ve ulusal tarih, kahramanlik ve kiiltiirel degerlerin aktarilabilecegi bir mecraya
doniistiiriilmiistiir (Bondanella, 2017, s. 101). 1861°’te ulusal birligini kuran Italya derin
bolgesel farkliliklar, hizla gelisen ama dengesiz bir sanayilesme siireci ve kentlesme baskisiyla
kars1 karsiyadir. Bu yeni ¢evrede sinema, daginik toplumsal zemini gorsel bir aragla bir araya
getirme ve sunma potansiyeli tasimaktadir. Insanlar modernlesmenin etkilerini perde {izerinden
izlemeye baslayacaktir. Izleyici, filmler aracihigiyla doniisen diinyasinin gorsel temsiliyle

karsilasacaktir. (Sorlin, 2001, s. 18).

Erken donemde daha ¢ok eglence amacli film iiretimi baslamistir. Belgesel tarzinda
manzara goriintiileri ve halk eglenceleriyle sinirhidir. Baglangicta kamera kent manzaralarinin
ve giindelik yasamin kaydi islevi gormiistiir (Leprohon, 1972, s. 10) Bu donemde dekorun
dikkatle kuruldugu tiyatral sahnelemeler sinemanin tiyatrodan 6diing aldig1 yapisal 6zelligidir.
Ancak sinemanin sahip oldugu zaman ve mekan manipiilasyonu gibi olanaklar1 kisa siirede
tiyatronun sinirlarin1 asan bir anlati bi¢cimi haline getirmistir. Erken donemde sinema
gosterimlerinin panayir ve fuarlardan siyrilarak kapali ve karanlik gosterim alanlarina
taginmasi, sinemanin eglence olmaktan c¢ikarak toplumsal ciddiyet tasiyan bir etkinlige
dontismesinin 6nemli bir adimidir (Leprohon, s. 12). Yeni yiizyila girdikten sonra 6zellikle
tarihi epik filmlerle Italyan Sinemasi salt bir eglencelik olmaktan ¢ikip estetik bir anlat1 aracina

doniisecektir. Bu dénemde italyan sinemasi, ulusal kimligini sinema perdesinde yeniden
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kurmaya yénelik ¢abalara sahne olmustur. ilk dénem Italyan sinemasinin temel karakteristigi,
teknolojik bir yeniligi tanimanin 6tesinde sinemanin ulusal bir anlatt kurma araci olarak
kullanilmasidir. Bu baglamda 1905 yilinda Filoteo Alberini tarafindan ¢ekilen Roma'nin Ele
Gecirilisi (La Presa di Roma) ¢ogu kaynak tarafindan ilk italyan filmi olarak kabul
edilmektedir. Film, 1870 yilinda Papalik gii¢lerine kars: yiiriitiilen Roma’nin ele gecirilmesi
olaymi konu edinmektedir. Alberini olaylar1 kronolojik bir diizende ve sahne sahne
canlandirarak gerceke¢i anlatinin ilk Orneklerinden birini ortaya koymustur. Roma'nin Ele
Gegirilisi yalnizca sinema teknigi acisindan degil, aynt zamanda ulusal sinema kimligi
olusturma ¢abasi yoniinden de énem tagimaktadir. Film, italyan toplumunda ulusal duygulari

harekete gecirmeyi amaglamistir.

1910’Iu yillardan itibaren Italyan sinemasmin Altin Cagi baslamis, Italya'da sinema
endiistrisi kurumsallagsmis, prodiiksiyon sirketleri ¢ogalmis ve uluslararasi alanda rekabet
edebilecek filmler iiretiimeye baslanmistir. Dante Alighieri’nin flahi Komedya sina dayanan
Italyan Sinemasi’nin ilk uzun metraj filmi 1911 tarihli Cehennem (L Inferno) dikkat cekicidir.
Yapimu ii¢ y1l siiren ve ilk kez Napoli’de gosterilen L’inferno, uluslararasi alanda basarili olmus
ve biiylik bir maddi getiri saglamistir. Filmin ilk donemlere gére olduk¢a uzun olmasi sinema

biletlerinin artmasina sebep olmustur. Film giiniimiize kadar ulagmustir.

20. yy’in basinda Torino, Roma ve Milano gibi biiylik sehirler film iiretiminin
merkezleridir. Acilan sinema salonlar1 ve kurulan yapim sirketleriyle film iiretimi kisa siirede
organize bir sektdre doniismiistiir. Ambrosio Film, Cines ve Itala Film’in kurulmasiyla italyan
sinemasi1 kurumsallasmaya baslamistir. Bu sirketler uluslararasi dagitim aglariyla Italya’y:
Avrupa sinema piyasasinda énemli bir oyuncu haline getirmistir. Eglencelik ve tarihsel epik
temal1 yapimlar gibi farkli tiirlerde filmler tiretmislerdir. Béylece sinema erken donemde estetik

olarak ve ticari bir faaliyet alan1 olarak giiglenmistir.

Erken donem Italyan Sinemasi’nin &ne ¢ikan filmi Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914)’dir.
Cabiria, donemin en bilylik prodiiksiyonlarindan biridir. Roma déneminde gegen bir hikayeyi
anlatan film, ilerici set tasarimi, yenilik¢i kamera teknikleri ve epik tarziyla doneminde ¢ok
dikkat ¢cekmistir. Filmde ilk kez kullanilan hareketli kamera, sinema teknigi agisindan 6nemli
bir sicramaya isaret etmektedir. Cabiria, Italyan sinemasmin bicimlenmesinde, ulusal kimlik
ve tarih konulu biiylik prodiiksiyonlarin gelismesinde oncii olmustur. Kétiliik Cigegi (Fior di
Male, Carmine Gallone, 1915), sa (Christus, Giulio Antamoro, 1916) ve Giines Sonrasi (Frate
Sole, Ugo Falena & Mario Corsi, 1918) gibi biiyiik biit¢eli filmler Cabiria’nin basarisinin
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tiriinleridir (Scognamillo, 1997, s. 103). Filmdeki kadin karakter Cabiria’nin kagirilmasi, esaret
altindaki yolculugu ve nihayetinde kurtarilmast Roma’nin kurtarici ve diizen kurucu roliinii
temsil eden simgesel bir anlatidir. Bagslarda basit olay orgiileri ve duragan kamera kullanimiyla
siurlt olan anlati yapilari, bu filmle birlikte kisa siire icerisinde artan teknik deneyim, gelisen
kamera hareketleri ve kurgu teknikleriyle daha karmasik hale gelmistir. Cabiria, italyan ulusal
gururunu ylicelten bir anlatiya sahiptir. Cabiria gibi erken donem tarihi epik filmler Avrupa ve
Amerika’da da dikkatle izlenmistir. Nereye Gidiyorsun? (Quo Vadis?, Enrico Guazzoni, 1913)
gibi filmlerin biiyliik prodiiksiyonlari, devasa setleri, kalabalik figiirleri tarihsel anlatilar
araciligiyla Italya'min sinema alaminda 6ncii olmasim saglamistir. Nereye Gidiyorsun? ve
Cabiria, Roma Imparatorlugu’na dayanan bir ulusal gurur ve tarihsel devamlilik fikriyle
toplumsal bir misyon Ustlenmislerdir. Nereye Gidiyorsun? ayrica antik Roma donemini biiytlik
prodiiksiyon degeriyle sahneleyen ve Hollywood’un benzer epik filmlerine onciiliikk eden bir

yapi olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Erken donem Italyan sinemasindan 6ne ¢ikan diger sinemasal gelisme kadin oyuncularin
merkezde yer aldigi melodram tiirtindeki filmlerdir. ‘Diva filmi’ (cinema delle dive) olarak
adlandirilan ve donemin opera geleneginden gelen melodramlar sinema estetiginde belirleyici
olmustur. Kadin oyunculart merkeze alan bu filmler seyirciyle kurdugu giiglii bag ile yildiz
sisteminin yaraticilarindandir. Bu filmler kadin temsili, arzular ve toplumsal normlar gibi
gerilimleri ele alan igerikler tiretmistir. Tutkulu agk iligkileri ve yogun duygusal catigsmalar
gorselligi on planda tutan sahnelerle olusturulmustur. Lyda Borelli ve Francesca Bertini gibi

yildizlar modern kadinin temsiline dair simgeler haline gelmislerdir.

Sinemanin erken dénem Italya’sinda daha ¢ok orta smif ve alt siif izleyicilere hitap eden
bir eglence bicimi olarak konumlandigr goriilmektedir. Sinema salonlarinin sehir
merkezlerinden tasraya kadar yayilmasi sinemanin bir toplumsal deneyim alani olarak
koklesmesini saglamistir. Boylece sinema Italya genelinde yaygin ve ulasilabilir bir kiiltiirel
etkinlik haline gelmistir. Film gosterimlerinin diizenli hale gelmesi, sinema salonlarinin
cogalmasi ve yapimcilarin giderek daha fazla yatirrm yapmasiyla birlikte sinema italyan
toplumu ig¢in sadece bir yenilik olmaktan ¢ikip giindelik yasamin pargasi haline gelmistir.
Ustelik sinema, Italya gibi okuryazarlik oraninin diisiik oldugu bir iilkede sozsiiz anlatim

sayesinde daha genis kitlelere ulasma imkan1 bulmustur.

Erken dénemde Italya sinema iiretimi agisindan Avrupa’nin en dnemli iilkelerinden biridir.

Ancak bu yiikselisin kaliciligr kisa siirmiig, Birinci Diinya Savasi’nin baglamasiyla birlikte
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Italyan sinema sektdrii ciddi bir duraksama doénemine girmistir. Ozellikle savas sonrasi
donemde Amerikan filmlerinin Avrupa pazarma hizli bir sekilde hakim olmasi Italyan
sinemasini igerik ve bi¢cim acisindan ciddi bir rekabetle karsi karsiya birakmistir. Bu siiregte
[talyan yapimcilar maliyetli prodiiksiyonlardan uzaklasmis ve daha diisiik biiteli yapimlara
yonelmistir. Birinci Diinya Savasi’ndan 6nce Nereye Gidiyorsun?, Cabiria ve Pompei nin Son
Giinleri (Gli Ultimi Giorni di Pompei, Eleuterio Rodolfi, 1913) gibi filmler sayesinde Italya,
gorkemli yapimlariyla Amerikan filmlerine giiclii bir alternatif olarak 6ne ¢ikarken savasla
birlikte ekonomik kosullar hizla degismis; iiretim kaynaklarinin azalmasi, insan giiciiniin
cepheye kaydirilmas: ve dis ticaretin daralmasi italyan sinemasiin yiikselisini durdurmustur.
Avrupa pazarindaki oncelikli konumu kaybolmus ve bu durum ABD yapimlarina yeni alanlar
agcmistir. Savas Oncesinde goOsterdigi uluslararasi basariy1 devam ettirecek kosullar

yaratamayan Italyan sinemasi savas sonrasi dénemde siliklesmistir (Uricchio, 2008, s. 89)

2.2: Andre Deed

Sessiz sinema déneminde komedi tiirii italya’da Commedia dell’arte geleneginin beden
odakli oyunculugu, sokak gosterilerinden devralinan grotesk karakter yapilar1 ve abartili
jestleriyle birleserek sinemanin gorsel dogasina uyum saglamistir. Bu donemdeki komedi
filmleri sokak tiyatrosu gelenegi, vodvil, sirkteki fiziksel performanslar gibi farkli etkilerin bir

sentezi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Epik filmler Italyan sinemasmin kiiltleri olmadan dnce tiyatral dzellik tastyan kisa metrajli
komedi filmleri ¢ok tutulmaktaydi. Andre Deed’in meshur karakteri Cretinetti’den Once
Leopoldo Fregoli (1867-1936) Italya’nin ilk film yildiz1 olma adayidir. Fregoli’nin tiyatro
geleneginin devami niteligindeki komik filmleri seri niteligindeydi. Bu agidan yildiz sisteminin
de ilk drneklerini olusturmaktaydi. Fakat italyan Sinemasi’nin erken dénem sessiz komedisinin
diinyaca {inlii karakteri Cretinetti olmustur. Charlie Chaplin’in Sarlo’sunun italyan versiyonu
olan Cretinetti, Georges Méliés’le Fransa’da calisip sonradan Italya’ya gelen Andre Deed’in
canladirdig1 bir tiplemedir. Deed, sinema kariyerine Pathé Sirketi i¢in ¢alisarak baglasa da onu
esasen uluslararasi ¢apta taninan bir yildiza doniistiiren siire¢, 1909 yilinda Torino merkezli
Itala Company tarafindan Fransa’dan Italya’ya transfer edilmesiyle baslamistir. Giovanni
Pastrone’nin yonetmenligindeki Cretinetti tipi ¢ok meshur olup daha sonra diinya turuna

cikmustir.
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Deed’in tiplemesi sessiz donem komedi tiiriiniin dnciilerindendir. Filmlerindeki komedi
unsuru ¢ogunlukla kovalamaca sahneleridir. Karakterin giiniimiizde ulasilabilen en meshur
filmi Mekanik Adam (L’uomo meccanico, Andre Deed, 1921)’dir. Cretinetti, Chaplin ve Buster
Keaton’in Amerikan slapstick komedisini olusturan karakterleri kadar bilinmez. Fakat Peter
Bondanella, Slapstick geleneginin Commedia dell’arte tiyatrosunun komedi unsurlarina
dayanadigini; slapstick kelimesinin bile bu gelenegin meshur karakteri Zanni’yi canlandiran
Arlecchino’nun tasidig1 sopadan geldigini hatirlatarak italyan sahne kiiltiiriiniin komedi tiiriine

yaptig1 katkiy1 derinlestirmek istemistir (Bondanella, 2017, s. 15-17).

Cretinetti karakteri asir1 duygusal, saf, sakar ve sosyal normlara uyum saglamakta zorlanan
bir tipleme olarak hem eglendirici hem de elestirel bir islev tistlenmistir. Karakterin ad1 da zaten
‘budalacik/kii¢iik aptal’ anlamima gelen bir kelime oyunu igerir (‘cretino’ Tiirk¢e’ye
aptal/budala olarak, ‘etti’ eki ise ‘cik-cik’ olarak cevrilebilir). Fiziksel komediye dayali
davraniglar1 bu niteligi pekistirir. Cretinetti, aptalligiyla giiliing duruma diisen ama asla kotii
olmayan figiir tipolojisinin Italyan varyantidir. Bu karakter, burjuva diizenine uyum saglamaya
calisan kiiciik adamin parodisi olarak izleyiciye sunulur ve Italyan kentlesme siirecinin
abstirtliigiinii temsil eder. Sikisik sokaklarda gecen kovalamacalar, is¢i smifinin yasadigi
mekansal daralma, kadin figiirlerinin ya masum ya da kontrolsiiz sekilde erotize edilmesi o
donemin sosyal kodlarini1 anlamanin anahtaridir. Deed’in grotesk ve ¢ocuksu komedisi yalnizca
Italyan izleyicisini degil uluslararasi sinema seyircisini de etkilemis, karakterin popiilerligi

sinirlart agmistir.

2.3: Fasist Donemde Sinema

1906-1916 yillar1 arasinda Altin Cag1’ni yasayan Italyan Sinemas1 1917-1929 arasindaki
donemde yaratic1 vizyon agisindan ciddi bir gerileme yasamustir. Iddiali tarihsel epik anlatilarin
yerini cogu zaman igerik agisindan zayif ve estetik derinlikten yoksun filmler almistir. Uretim
mekanizmasi ¢oziilmiis, Torino ve Roma gibi merkezlerde yogunlasan sinema {iretimi savas
sonrast ekonomik ve politik istikrarsizlik nedeniyle dagilms, stiidyolar kapanmis ve tiretim
kapasiteleri ciddi oranda diismiistiir. Sinema savastan sonra yaratici dinamizmi yitirmis, dis
etkilere agik ve liretim agisindan sinirli bir alana hapsolmustur. (Leprohon, 1972, s. 47).
1920’lerden itibaren iiretim ve dolagim sistemleri giderek merkezi otoritenin yonlendirmesi
altina girmistir. Bu yillarda biitiin Avrupa’da oldugu gibi italya’da da toplumsal doniisiimler ve
ekonomik sikintilar sinema sektoriinii dogrudan etkilemistir. Birinci Diinya Savasi’nin ardindan

Italya, sinema ihracatindaki {istiinliigiinii Amerikan ve Alman sinemasina kaptirmistir. 1919°da
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kurulan italyan Sinema Birligi (Unione Cinematografica Italiana) bu duruma kurumsal zeminde
kars1 ¢ikmaya caligsa da 1920’lerin basindan itibaren sinema sektorii ciddi bir kriz igerisine

girmistir (Scognamillo, 1997, s. 104).

Bu siiregte Italyan sinemasinin en biiyiik sorunlarindan biri disa bagimliliktir. Amerikan
yapimlarmin italyan sinema pazarindaki hikimiyeti giderek artmis; 6zellikle gorsellik ve
anlatim dili agisindan Amerikan sinemasi Italyan izleyicisi iizerinde biiyiik bir etki yaratmustir.
Ulusal sinemanin kendine 6zgii anlatim bi¢imi gelistirmesi neredeyse imkansiz hale gelmis,
sektdrde yaratici titkanmalar kagmilmaz olmustur. Ote yandan sesli sinemanin yayginlasmasi bu
stiregte bilyiik bir teknolojik atilim olarak degerlendirilmistir. Devlet, sesli film teknolojisinin
gelisimini tesvik etmis ve bu yolla sinemanin etkisini artirmay1 hedeflemistir. (Sivas, 2010, s.

12).

Benito Mussolini’nin 1922°de iktidara gelmesinin ardindan Italya’da kurumlar hizla fasist
ideoloji dogrultusunda yeniden bi¢imlendirilmeye baslanmis ve sinema etkili bir ara¢ olarak
one c¢ikmistir. Mussolini’nin sinemaya bakisi halki yonlendirecek ideolojik bir aygit olarak
sekillenmistir. Fasist rejim, sinemanin kitleler lizerindeki etkisini ¢ok erken fark etmis ve bu
dogrultuda sinema iiretimini sistematik bigimde denetim altina almistir (Teksoy, 2005, s. 304).
LUCE (Egitici Sinema Birligi - L’Unione Cinematografica Educativa)’nin 1924’te kurulmasi
bu siirecin ilk dnemli adimidir. Kurumun ana islevi devletin tercihleri dogrultusunda belgeseller
ve haber filmleri iiretmektir. Ozellikle haber filmleri, belgeseller ve rejimi yiicelten kisa
metrajlar araciligtyla Mussolini’nin lider figiirii sistemli bi¢cimde insa edilmisti. LUCE
yapimlart hem sehirlerde hem kirsal bolgelerde diizenli olarak gosterilmistir. 1937°de agilan
Cinecitta stiidyolar1 ise Avrupa’nin en biiyiik film iiretim komplekslerinden biri haline gelerek
fasist Italya’nin kiiltiirel prestij projesine déniistiiriilmiistiir. Bdylece sinema Italya’nin fasist
ideolojisini sunan bir propaganda islevine doniismiistiir. Ozellikle 1930’larin sonuna
gelindiginde sinema neredeyse tamamen devlet kontrollii bir yapiya biirlinmiistiir. Gésterim
salonlar1 rejimin ideolojik yayilim alanlarindan biri haline getirilmis, 6zellikle kirsal bolgelerde
diizenlenen seyyar gosterimlerle fasist ideolojinin {ilke geneline yayilmasi hedeflenmistir. Bu
ideoloji sinemay1 hem bir egitim araci hem de denetim mekanizmasi olarak degerlendirmistir.

Sansiir, yapim agamasindan gosterim siirecine kadar her noktada belirleyici olmustur.

Filmlerin anlat1 6zelliklerine bakacak olursak bu donem filmlerinde birey yoktur. Bireyin
yerine kolektif, tekil hikayelerin yerine tarihsel anlatilar, modernlesme yerine geleneksel aile

yapis1 ve milli degerler vardir. Bu sinemasal evrende karakterler ¢ogu zaman idealize edilmis
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tipler olarak sunulmustur. Kahramanlik, sadakat, aileye baglilik gibi temalar tekrar tekrar
islenmistir. Tarihi filmlerde ulusal gururun alti1 ¢izilirken giincel hikayelerde bile ahlaki 6gretiler
on planda olmustur. Rejimin sansiir mekanizmasi yasaklayici degil yonlendiricidir.
Y 6netmenler neyin yapilabilecegini en bastan bilmis ve cogu zaman bu sinirlar iginde kalmistir.
Bu durum bir tiir i¢sellestirilmis otosansiir dogurmus, sinemacilar rejimle catigmaya girmeden
is Uretebilmenin yollarii ararken anlati yapilarint da bu sinirlara gore bigcimlendirmistir.
Sinema salonlarinin fasist rejim altinda ¢ogalmasi devletin kendi goriisiinii daha genis kitlelere
ulastirmak i¢in sinemay1 kullanma stratejisinin bir sonucu olarak islemistir. (Leprohon, 1972,

s. 62).

Bunlarla beraber bu donemde sinema altyapisi, egitimi ve stiidyo bakimindan 6nemli
yatirimlar yapilmis, diger yandan tiim bu olanaklar yalnizca ideolojik bir g¢erceve iginde
degerlendirilmistir. Bu celiski, savas sonrasi donemde yasanacak sinemasal kirilmalarin da
temelini olusturmustur. 1935’te kurulan Roma Sinema Okulu (Centro Sperimentale di
Cinematografia) hem teknik egitim veren hem de sinema iizerine diisiinsel zemin olusturan bir
kurum olmustur. Bu okulda yetisen bazi 6grenciler sonraki yillarda Yeni Gergekeilik akiminin
oncii isimleri arasinda yer alacaktir. Fasist donemde gelistirilen teknik olanaklar Yeni
Gergekgilik gibi 0zglir ve elestirel sinema akimlariin dogmasina zemin hazirlamis, bdylece
baskict bir donemin iginden estetik bir uyanis dogmustur. Bu donemde ydnetmenlerin,
senaristlerin ve yapimcilarin estetik kararlar {izerinde siirl 6zgiirliiklere sahip oldugu bir alan
da vardir. Alessandro Blasetti, Mario Camerini gibi yoOnetmenler, ulusal anlatiyla
cergcevelenmis, gerceklige daha yakin ve giindelik hayat1 gézlemleyen filmler liretmistir. Bu
farkliliklar savas sonrasinda Yeni Gergekgilik’e giden yolu agan sinema dilinin habercisi
olmustur (Bondanella, 2017, s. 30). 1933'ten itibaren yabanci filmlere kars1 yerli film yasasinin
cikarilmasi ulusal bir sinema yaratma ¢abasi olmustur. Roma’daki Cines’in yanmastyla dogan
bosluk, Mussolini’nin kisisel ilgisiyle desteklenen Cinecitta’'nin 1937°de kurulmasiyla
tamamlanmistir. Kiiltiirel hegemonyanin tesisi adina sanatla siyasetin i¢ ige gectigi bu ortamda,
Venedik Film Festivali gibi uluslararasi organizasyonlar rejimin estetik vitrini haline gelmistir.

Sinema, Italyan fasizminin elinde modern ama totaliter bir kiiltiirel aygita doniismiistiir.

Ozellikle 1930'lar boyunca iiretilen propaganda filmleri doért temel kategoriye
ayrilmaktadir; askeri ve ulusal belgeseller, Afrika misyonu temali filmler, tarihi kostiimli
dramalar ve anti-Bolsevik/Sovyet filmleri. Yurt belgeselleri ulusun ge¢misiyle kahramanlik
bagi kurmaya c¢alisirken Afrika’ya yonelik somiirgeci bakis da sinema araciligiyla

mesrulastirilmistir. Kostiimlii dramalarda ise Mussolini’nin kiiltiirel s6ylemlerini destekleyecek
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sekilde antik Roma ya da Ronesans donemine yapilan gondermeler dikkat ¢ekmektedir.
Goffredo Alessandrini’nin Luciano Serra, Pilot (Luciano Serra, Pilota, 1938) adli filmi, bir
savag pilotunun ulusal onur ve gorev bilinciyle hareket eden karakteri lizerinden fagist yurttas
idealini sinema araciligtyla sunmustur. Filmler geleneksel degerleri cilalayarak tarihten iktidar

devsiren bir yaklasim sergilemistir. (Morandini, 2008, s. 406).

Fasist donemde dnemli sinemasal gelismelerden biri de ‘Beyaz Telefon’ (telefoni bianchi)
filmleri olarak adlandirilan melodramlardir. Bu filmler, iist simif yasamini estetize eden,
konforlu i¢ mekanlarda gegen ve karakterlerin sosyoekonomik sorunlardan izole oldugu
anlatilardir. Filmlerde ideolojik olarak sterilize edilmis bir ger¢eklik sunumu olusturulmustur.
Beyaz telefonlar donemin burjuva estetiginin bir simgesi olarak sahne dekorlarinda sikca yer
almis ve bu filmler araciligiyla Italya’da idealize edilmis bir yasam tarzi perdeye tasinmustir.
Bu tiir filmler 6zellikle iist sinifin yasantisini anlatan, zengin ev i¢i mekanlarda gecen, ahlaki
mesajlart otoritenin sinirlart iginde kalan yapimlardir. Bondanella’nin da vurguladig tizere,
fagist ideoloji kendisini sinemada agik¢a bagiran iceriklerle degil, estetik formun igine

yedirilmis, ideolojik olarak ‘normallestirilmis’ imgelerle var etmistir (Bondanella, 2017, s. 23).

Beyaz telefon filmlerinin belirleyici estetiklerinden biri burjuva yasam tarzinin idealize
edilmesi ve c¢atigmalarin kisisel diizlemde ¢oziime kavusturulmasiydi. Bu filmler dogrudan
propagandaya ihtiyag duymadan ideolojik mesajlar1 estetik bir form iginde sunmustur.
Filmlerde sikca rastlanan liiks evler, sik kiyafetler, modern esyalar seyirciye hem bir modernlik
duygusu hem de ulagilmasi gii¢ bir yasam bi¢imi sunmustur. Bu ¢ercevede Mario Camerini’nin
Bay Max (Il Signor Max, 1937) adli filmi, sinifsal kimligin doniisiimiine ve burjuva yasam
biciminin arzusuna odaklanan karakter yapisiyla dne ¢ikmistir. Vittorio De Sica’nin oyuncu
olarak yer aldig1 bu filmde, bir gazeteci karakterinin iist sinif kimligine biiriinerek burjuva
cevrelere girmeye calismasi, goriiniis ile gerceklik arasindaki ¢eliskiyi hafif dokundurmalarla
sunar. Ote yandan Alessandro Blasetti gibi yonetmenlerin calismalari, klasik Beyaz Telefon
sinemasindan sapmalar sunarak gergek¢i anlatiya yonelik estetik denemelere zemin
hazirlamistir. Blasetti’nin /860 (1934) adl1 filmi tarihsel anlatiy1 yeniden kurarken sinemanin
ulusal kimlik insasindaki roliinii ciddiyetle iistlenmis, estetik diizeyde Italyan Yeni
Gergekeiligi’nin  Onciilii olabilecek bir yonelim gelistirmistir. Blasetti’nin filmlerinde
karakterlerin daha siradan insanlar olmasi, kirsal alanlarin sahneye dahil edilmesi ve
toplumsalligin 6nem kazanmasi donemin hakim sinemasindan ayrisan onemli gostergelerdir.
Bu durum, rejimin propagandaci sinema anlayisiyla dogrudan ¢atismasa da yeni bir sinemasal

tahayyiillin filizlerini igermesi agisindan 6nemlidir.
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2.4. italyan Yeni Gercekgiligi

Italyan Yeni Gergekeiligi, bir sinema akimi olmasinin yaninda savas sonrasi Italya’nin
sosyopolitik yapisiyla hesaplasma bi¢imidir ve bu hesaplagsmanin en etkili anlaticilar1 arasinda
Roberto Rossellini, Vittorio De Sica ve Luchino Visconti yer almaktadir. Rossellini’nin kati
gbzlemci tarzi, De Sica’nin duygusal insancillig1 ve Visconti’nin tarihsel ve kiiltiirel derinligi

bu déonemin sinemasini bi¢imlendiren {i¢ temel egilim olarak ortaya ¢ikmistir.

Savastan sonra harap olmus bir lilkenin yeniden 6zgiir filmler iretmeye baslamas1 ideolojik
bir ¢aba olarak okunmalidir. 1930’lar ve 40’lar boyunca moral verici, ahlaki normlarla ¢evrili
ve propaganda kaygisiyla igerik iireten bir sinema anlayisina ragmen o yillarda yetisen
yonetmenler sonraki dénemde estetik kirilmanin &nciisii olmustur. Ikinci Diinya Savasi
sonrasinda Italya fiziksel ve psikolojik bir enkaz halindedir. Kentler yikilmis, ekonomik iiretim
durmus, insanlar evsiz kalmistir ve rejimin ¢okiisiiyle birlikte ideolojik olarak yoniinii sasirmis
bir halk vardir. Ortaya ¢ikan yikim fiziksel mekanlarla birlikte kolektif bilinci de tahrip etmistir.
Italyan Yeni Gergekgiligi de bu yikimin, hayal kirikligmin ve bunalimin izlerini tastyan bir
anlat1 arayisi ile ortaya ¢ikmistir. Bu donem, toplumsal gerceklikle bag kurmaya calisan bir
sinemasal seferberliktir. Fakat bu filmler sadece olan1 gostermekle kalmamais, olmasi gerekeni
de ima etmistir. Yeni Gergekgilik’in beslendigi temel kaynaklar arasinda hem Italyan
edebiyatindaki verismo (gergekeilik) gelenegi hem de donemin sol egilimli diisiinsel ¢evreleri
yer almaktadir (Sivas, 2010, s. 20). Akimin salt bir belge sunumu olmadigi, tersine politik
yonelimin ve kiiltiirel duyarliligin sonucu oldugu fikri onu daha karmasik ve katmanli bir zemin

lizerine yerlestirmektedir.

Savasin bitimi ve fagizmin ¢okiisiiyle birlikte Italya'da yeniden yapilanan sol hareketlerin
toplum tizerindeki etkisi belirginlesmeye baglamistir. Umutsuzluk ortami sinemanin anlati
evrenine dogrudan yansimis ve sinema halkin sesi olmaya ¢aligmistir. Savas sonrasi Italya’sinda
derinlesen ekonomik esitsizlikler, kurumsal giivensizlikler ve toplumsal belirsizlikler Yeni
Gergekei yonetmenleri gelecege dair bir tahayyiil olusturma amacina yoneltmistir. Bu agidan
Italyan Yeni Gergekgiligi, savastan sonra Italya’daki kosullarm sinemasal diizleme yansimasi
olarak anlasilmasi gereken koklii bir donilisiim hareketidir. Akimin baslica 6zelligi, savas
sonrast gercekligini dogrudan ve ¢cogu zaman rahatsiz edici bir agiklikla yansitma iddiasidir.
Dahas1 Yeni Gergekgilik kolektif bir durus ve sosyal sorumluluk anlayisidir. Ideolojik,
toplumsal ve estetik diizeyde kurulan bu anlayis, Mussolini rejiminin diisiisiiyle birlikte

Italya'da degisen politik iklimin ve degisim riizgarinin bir sonucudur.
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Akimin dogusu ayn1 zamanda iiretim kosullariyla da yakindan iliskilidir. Savas sonrasinda
kaynaklarin kisith olmasi yonetmenleri dogrudan sokaga yoneltmi, stiidyolarin yoklugu
gerceklik hissini bir yandan zorunlu bir estetik haline getirmistir. Bu agidan Yeni Gerg¢ekeilik’in
bicimsel ozellikleri, ayn1 zamanda donem kosullarinin dayattig1 pratik zorunluluklardir. Fakat
bu zorunluluklar ve ideolojik yatirimlar birlesip zamanla 6zgiin bir anlatim tarzina evrilmis ve
diinya sinemasi i¢in donistlirlici bir akim haline gelmistir. Yonetmenlerin gorsel
kompozisyonlarda sade ve derinlikli bir dil kurmalari, diyalog yerine goriintiiyle anlam
tiretmeleriyle sinema kurgudan tanikliga doniismiistiir. Filmler, fagist donemin stiidyo merkezli
idealize edilmis yapay anlatilarina karsilik glindelik yasamin i¢ine oturmus, sokakta gecen
hikayeleriyle gercek insanlar1 ger¢cek mekéanlarda anlatmayr se¢mistir. Hikayeler artik
kahramanlikla degil hayatta kalma ¢abasiyla driilmektedir; bireyler topluma meydan okuyan
degil toplumun icinde ezilen figiirler olarak konumlandirilmaktadir. Bu filmler, yapayliktan
arinmis, stilize edilmemis bir anlat1 estetigiyle ger¢eklige daha dogrudan bir temas kurmay1
amaglamistir. Seyirciden duygusal yatirim bekleyen melodramlara karsilik sogukkanlt bir
gozlemle izleyiciyi diinyadaki adaletsizliklere tanik etmeye cagiran bu sinema anlayist bir
yandan umutsuzlukla yogrulmusken diger yandan direngli bir insani varolusun izini stirmiistiir.
Bu direng hali sinemanin anlatisal bi¢imini de doniistiirmiis, kahraman merkezli 6ykiiler yerine
kolektif yagantinin parcali yapisi sinemanin 6znesi haline gelmistir. Sinema artik bir yliceltme
degil oldugu gibi gosterme aracina doniismiistiir ve bu da yalnizca estetik bir tercih degil, ayn

zamanda etik bir durustur.

Ote yandan Yeni Gergekgilik, Beyaz Telefon filmlerine karsi da bir ayaga kalkistir.
Mussolini doneminin yapay i¢ mekéanlara, teatral oyunculuga ve steril anlatilara dayanan
filmleri; savastan ¢ikmis, yoksullasmais, ailesini kaybetmis, kimligini sorgulayan bir toplum i¢in
gerceklikten kopuk birer kurguya doniismiistiir. Yeni Gergekgilik ise bu kopusun karsisina,
dogrudan sokaga cikan, yikilmis evleri, bosaltilmis meydanlari, umutsuz insan ylizlerini
kameranin merkezine yerlestiren bir anlati bigcimiyle ¢ikmistir. Yeni Gergekei filmler birer
hikaye olmalarinin yaninda belge ve taniklik olarak degerlendirilmistir. etik bir tavrin iiriini
olan bu filmde yapay 1siklandirmalardan kag¢inmak, amatér oyuncu kullanmak ya da dogal
mekanlarda ¢ekim yapmak donemin gergeklifine saygi gostergesidir. Ozellikle Roberto
Rossellini’nin erken donem neorealizmi daha sonra gelen nesiller i¢in bir ¢ikis noktasi
olmustur. Onun sinemasinda yer alan yapisal bosluklar ve dramatik olmayan anlati bigimi,
modern sinemanin habercisi olarak kabul edilir. Vittorio De Sica’nin duygusal derinligi ise,

sonraki melodramatik yapilarin alt metnini olugturmustur. Lushino Visconti’nin tarihsel ve
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kiiltiirel yogunlugu, daha sonra yiikselen Italyan auteur sinemasinin Onciisii olarak
degerlendirilebilir. Bu ii¢ yonetmenin filmografileri birbirinden olduk¢a farkli anlatim
bigimlerine sahip olsa da hepsi neorealist etik ve estetik anlayisin temellerini farkli yollarla
kurmuglardir. Anlatinin yapisi, gerceklikle kurulan iliski, oyuncu se¢imi, mekan kullanimi ve
kameranin konumlandirilmasi gibi sinemasal kararlar her bir yonetmenin politik ve sanatsal
goriisiinii dogrudan yansitmistir. Yonetmenlerin ortak noktasi gergeklikle kurduklari iliskinin
dogrudanhigidir. Ancak bu dogrudanlik mekanik bir belgeselcilik degil ideolojik ve estetik bir
tercihtir. Yeni Gergekgi sinema anlayisiin ideolojik zemini savas sonrasinda Italya'da olusan
yeni siyasal konjonktiirle dogrudan iligkilidir. Savasta yer alti1 direnis Orglitleriyle deneyim
kazanmis olan bu siyasi aktorler, sanatin da yeni toplumsal bilincin ingasinda rol oynamasi
gerektigi fikrini savunmuslardir. Bu fikir, sinema gibi kitlelere ulagma giicii ytliksek bir alan i¢in

ozellikle gecerlidir (Teksoy, 2005, s. 328).

Rossellini’nin Roma, A¢ik Sehir (Roma, Citta Aperta, 1945) filmi, 6ykiiniin savasin izlerini
tasiyan gergcek sokaklarda gegmesiyle bir milat niteligindedir ve savasin hemen ardindan
cekilmis olmast nedeniyle yalnizca sinemasal degil, tarihsel bir belge olarak da degerlidir.
Filmdeki karakterler idealize edilmis kahramanlar degil, ¢eliskilerle dolu, yorgun, kararsiz,
siradan ama direnmeye ¢alisan ve kolektif miicadeleyi temsil eden insanlardir. Ozellikle uzun
plan-sekanslar, sabit kamera kullanimi, dekoratif 6gelerin olmayis1 ve gergekei anlatim dili
izleyicinin sahicilik duygusunu pekistiren temel sinemasal araglardir. Kamera hem anlatinin
icinde hem de disinda konumlanmistir. Roma, A¢ik Sehir, savasin gergekligini belgeleyen
tarziyla Yeni Gergekgilik’in manifestosu niteligindedir. A¢ik uclu hikayeler, dramatik yapidan
uzak sekanslar ve amator oyuncu kullanimi, Rossellini’nin 6zellikle savas tigclemesinde one
cikan unsurlardir. Yonetmenin bigimsel sadeligi ideolojik bir tercihtir; sinemanin propaganda
ya da gosteri araci olmasmin Otesinde dogrudan bir taniklik imké&ni sunabilecegini ileri
stirmektedir. (Bondanella, 1998, s. 37) Filmdeki cergeveleme genellikle yalin ve diizenlidir.
Karakterlerin cevreyle olan iliskisi goz Oniinde bulundurularak kurulmus kompozisyonlar
mekansal gerceklige vurgu yapmaktadir. (Chansel, 2003, s. 33). Yonetmen, liclemenin diger
filmleri Hemgsehri (Paisa, 1946) ve Almanya Sifir Yili (Germania Anno Zero, 1948) filmlerinde
de toplumsal travmanin kolektif izlerini kayit altina almaya devam etmistir. Rossellini’nin
kameras1 bir tamigin kamerasidir. Hem tarihe hem de seyirciye karsi hesap verebilirlik

tagimaktadir. (Bondanella, 2017, s. 82).

Cesare Zavattini'nin kaleme aldig1 yazilarda savundugu fikirleri Yeni Gergekgiligin sinema

anlayisin1 temelden etkileyen diisiinsel bir c¢er¢eve sunmustur. Ona gore sinema olagan
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insanlarin olagan yasamlarmi gercekci bir dille sunmali, bdylece giindelik olanin i¢indeki
gerceklik ve trajedi goriiniir hale getirilmelidir (Teksoy, 2005, s. 333). Zavattini, Yeni
Gergekeilik’in  ideolojik kurucularindan biri olarak distliniilmekte, insanlarin giindelik
yasamina odaklanmay1 temel bir estetik ve ahlaki gérev olarak gérmektedir (Sivas, 2010, s. 22).
Vittorio De Sica ve senaristi Zavattini'nin is birligiyle ortaya ¢ikan Bisiklet Hirsizlar: (Ladri di
biciclette, 1948) ve Umberto D. (1952) gibi filmler siradan insanlarin hayatta kalma
miicadelesini aktaran anlatilardir. Bisiklet Hirsizlar: filminde anlati karakterlerin hayatta
kalmak i¢in verdikleri kiiclik ama yasamsal miicadeleler {izerine kuruludur. Bu filmler seyirciyi
kendi pozisyonunu sorgulamaya davet etmektedir. Kadinlar, cocuklar, yaslhlar gibi ¢gogu zaman
goriinmez olan insanlar anlatinin tasiyicisi haline gelmektedir. Umberto D. (1952) filmindeki
yaslh adam ya da Kaldirim Cocuklar: (Sciuscia, 1946)’ndaki sokak ¢ocuklari izleyiciyi harekete
gecirirler. Bu agidan Yeni Gergekgilik ideolojiyi agik¢a propaganda biciminde sunmamaktadir.
Onun yerine gercekligi perdeye tasiyarak izleyicinin vicdanini rahatsiz etmekte ve onu

sorumluluga davet etmektedir.

De Sica’nin filmleri duygusal yogunlugu daha yiiksek bir sinema dili olarak tanimlanabilir.
En gii¢lii yan1 siradan insanlarin giindelik sikintilarin1 toplumun ahlaki ve ekonomik yapilariyla
iliskilendirerek evrensel temalar haline getirebilmesidir. Filmleri kahramanlari yiiceltmez,
onlar1 giinliik hayatin siradanlifl ve caresizligi icinde izleyiciyle ylizlestirir. Zavattini’nin
kuramsal yazilarinda dile getirdigi ideallerini De Sica'nin filmlerinde somut bir bicimde gérmek
miimkiindiir. Filmlerde olaylar hizla gelismez. Karakterler iclerine kapanir, zaman agir akar ve
gerceklik tiim ciplakligiyla yiiziimiize ¢arpar. (Morandini, 2008, s. 411) Ydnetmenin 6diillii
filmi Bisiklet Hirsizlari’inda hikdye Roma’nin arka sokaklarinda issiz bir babanin ge¢im araci
olan bisikletinin calinmasiyla baslar. Ancak bu basit olay, issizlik ve toplumsal caresizlik
iizerinden okunabilecek katmanli bir anlatiya doniisiir. Filmdeki baba figiirii ailesine kars
sorumlulugunu yerine getirmek i¢in kendi ahlaki sinirlarini zorlayan ama yine de basarisiz olan
bir kahramandir. Film boyunca bisikletini ararken karaborsacilar, kilisede dua eden fakirler,
futbol holiganlari, sokak serserileri gibi toplumun tiim katmanlariyla ytizlesir. Bu insanlarin her
biri savas sonrasi Italya’nin pargalanmis sosyal yapisiin temsilidir. Film bu karmasik yapiya
¢cozlim onermek gibi bir kaygi glitmemektedir. Filmde gerceklige sadik kalmak, estetik ya da
dramatik tatminden daha onceliklidir. (Biryildiz, 2002, s. 84). Umberto D. filmi ise yasl bir
emekli memurun yoksullukla, yalnizlikla ve intihar diisiinceleriyle verdigi miicadeleyi anlatir.
De Sica bu filmde neredeyse tiim sinemasal araglardan arinmis bir anlati sunmustur.

Yonetmenin, akimin sinirlarinin en belirgin sekilde esnettigi masals1 ve alegorik filmi
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Milano’da Mucize (Miracolo a Milano, 1951) ise tezin son boliimiinde detayli sekilde ele

alinacaktir.

Luchino Visconti ise neorealist sinemanin en aristokratik sesi olarak degerlendirilebilir.
Filmleri Yeni Gergekcilik’in siradan insanlara odaklanma anlayisini korurken bireyleri tarihsel
stireclerin i¢ine yerlestirmeye ¢alismistir. Filmlerin gorsel diinyasi zengin ve yogun sembollerle
ortiliidiir. Kadrajlar estetik bir deger tagirken ideolojik bir soylemin de pargasidir. Filmlerindeki
gercekei etkiler fakirlik ya da giindelik hayatin sunumuyla degil sinif miicadelesinin dramatik
ve estetik bir anlatisiyla hayat bulmaktadir. Karakterlerini tarihsel degisim siireglerinin
ortasinda konumlandirmistir. Visconti'nin filmleri toplumsal smif yapisini ¢dziimleyen
Marksist bir perspektife ve bicimsel olarak sinemanin gorsel potansiyelini zorlayan bir
zenginlige sahiptir. Yonetmenin ilk filmi Tutku (Ossessione, 1943) Yeni Gergekeilik’in ilk
orneklerinden biri olarak kabul edilmektedir. Filmdeki karakterler dénemin Italya’smin ahlaki
cokiisiinii ve smifsal gerilimlerini yansitirken gorsellik anlaminda detaylara gosterilen 6zen ve
151k kullanim1 Visconti’ye 6zgii etkileri yansitir. Yonetmenin Yer Sarsiliyor (La Terra Trema,
1948) ve geg neorealist yapitt Rocco ve Kardesleri (Rocco e 1 suoi fratelli, 1960)’nde giliney
Italya’daki sosyal yapilar, issizlik, gd¢ ve yoksulluk gibi meseleler sahici karakterlerle ve
mekanlarla i¢ ige sunulur. Tamamen Sicilyali balik¢ilarla ve onlarin dogal cevresinde ¢ekilmis
olan Yer Sarsiuliyor filminde ise diyaloglar bolgesel lehgelere uyarlanmis, oyunculuk dogal
performanslara dayandirilmis ve sahneler dogal 1sikla ¢ekilmistir. Yer Sarsiliyor, bir smifin
icinden konusan ve dogrudan o sinifin sorunlarini estetize eden bir sinema anlayisiyla

oriilmistiir. (Sorlin, 2001, s. 101).

Akimin filmleri baslangigta kolektif bir anlati ¢ergevesi sunarken zamanla bireysel
anlatilara yonelmistir. Ozellikle 1950’lerin ortalarina dogru piyasa baskisi ve estetik ticarilesme
ile kars1 karstya kalmistir. Ornegin De Sica’nin erken donem filmleri ile sonraki isleri arasinda
hissedilir bir degisim gdzlemlenebilir. Ayn1 sekilde Rossellini’nin sinema anlayis1 da daha
bireysel ve i¢ce doniik yonelimler kazanmistir. Rossellini’nin ileriye doniik modernist sinema
anlayist ile De Sica’nin geleneksel duyarlilig1 arasinda net bir estetik ve ideolojik fark vardir.
Bu durum akimin monolitik bir biitiin olarak degil, ortak kaygilarda bulusan yonetmenler
kusagi olarak degerlendirilmesi gerektigini gostermektedir. Bununla birlikte bu ¢esitlilik Yeni
Gergekgiligi gliclendirmistir ¢linkii farkli siniflarin ve yasantilarin bir araya geldigi cogulcu bir
sinema dili inga etmistir. (Bondanella, 2017, s. 68). Televizyonun yiikselisi, film endiistrisindeki
yapisal degisimler ve Italya’daki kiiltiire]l doniisiimle birlikte Yeni Gergekeilik akimi da
doniismiis ama canli kalmistir. Akimin halkla kurdugu dogrudan bag 1950’ler ve 1960’lara
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gelindiginde yerini sanatsal deneylere ve entelektiiel sinema bigimlerine birakmistir.
Michelangelo Antonioni’nin bireysel duyarliligi ya da Pier Paolo Pasolini’nin Marksist
poetikast Yeni Gergekeilik’in temel insani ve toplumsal duyarhiliklarindan tamamen
kopmamustir. Federica Fellini, Antonioni ve Pasolini, Yeni Ger¢ekgilik’in belirledigi sorunsallar
etrafinda dolanmig ve bu sorunlari farkli sinema dilleriyle yeniden iiretmislerdir. Yeni
Gergekgilik boylece, duragan ve yekpare bir estetik olmaktan ¢ikarak Italyan sinemasinin
kendine 6zgli modernist damarlarin1 besleyen c¢ok katmanli bir sinemasal zihniyet haline
gelmistir. Akimin sonlanmasinda, ticari baskilar ve politik degisim kadar sinemanin kendi
dogasindaki doniisiim arzusu da bulunmaktadir. Bir noktadan sonra seyircinin bu yogun
gerceklik karsisinda doygunluga ulastigi diisiiniilebilir. italyan Usulii Komedi gibi sonraki
donem akimlar, Yeni Gergekeilik’in agtig1 yoldan ilerlemekle birlikte gercekeilik ilkesini bir tiir
anlati ironisine doniistiirerek toplumsal elestiriyi baska estetik bi¢imlerle sunmayi1 tercih
etmiglerdir. 1950’lerden itibaren Avrupa genelinde etkisini gosteren Fransiz Yeni Dalgasi,
Polonya Okulu ve daha sonra ortaya ¢ikan Uciincii Diinya sinemalar1 bu sinema pratiginden
bi¢imsel ve tematik olarak dogrudan etkilenmistir. 1950’lerin basindan itibaren akimin etkisi
azalsa da ardinda biraktig1 miras sinema tarihgileri ve yapimcilar1 agisindan tiikenmez bir
kaynak olmustur. (Novel Smith, 2018, s. 233). Italyan Usulii Komedi filmleri daha hafif ama
elestirel komedilere dayali tarzim1 Yeni Gergekgilik’in bigcimsel ve tematik unsurlarini

devralarak devam ettirmistir.

2.6: Pembe Yeni Gerg¢ekcilik

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda Italya’da sinema izleyicisinin en ¢ok ragbet ettigi filmler
Yeni Gergekeilik degil melodram olmustur (Bondanella, 2017, s.116). Pembe Yeni Gergekgilik
(Rosy neorealism), savas sonrasinda kitlelerin gérmek istedigi popiiler komedi ve melodramlar
ile Yeni Gergekgeilik’in bigimsel 6zelliklerini kismen kaynastirmaktaydi. Kitlelere hitap eden
popiiler anlati tercihiyle sinema tarihinde Yeni Gergekgilik’in karsisinda sinema yazarlari
acisindan ¢ok daha diisiik degere sahip olan bu filmler 6zellikle 2000’11 yillarda sinema

yazarlarinin sikca ele aldig Italyan Usulii Komedi’nin alistirmalari niteligindeydi.

50°1i yillar savas sonrasi Italya’da sinema iiretiminin hem bigimsel hem igeriksel olarak
cesitlenmeye basladigi, Yeni Gergekgeilik’in etkisini stirdiirmekle birlikte artik yeni tiirlerin ve
yonetmenlerin kendilerini gosterdigi bir ddnemi kapsamaktadir. Bu yillar, Italyan sinemasinin

genis izleyici kitlelerine hitap eden ama toplumsal duyarlilig1 da elden birakmayan bir yénelim
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gelistirdigi donemdir. Yeni Gergekeilik’in etkileri, 1950’11 yillarin sonuna dogru yerini mizahi
ve elestirel anlatilara, karakter merkezli komedilere ve daha bireysel sinemasal deneylere
birakmaktadir. Pembe Yeni Gergekeilik, klasik neorealizmin dogrudan mirasgisi olmakla
birlikte ondan bi¢imsel olarak 6diing aldigi unsurlari estetik ve ideolojik olarak farkli bir
dogrultuda islemistir. Ciinkii amaci yalnizca gercekligin trajedisini sergilemek degil ayni

zamanda bu gerc¢ekligin iginde umutlu, uyumlu ve dengeli bir yasam olasiligini temsil etmektir.

Pembe Yeni Gergekgilik'in ayirt edici 6zelligi klasik neorealist sinemanin sert gergeklik
anlayisini1 yumusatmasidir. Filmler giindelik hayatin zorluklarini ve alt siniflarin miicadelesini
merkezine almaya devam etmekte ama bunu ¢ogunlukla duygusal, romantik ve neseli bir tonda
yapmaktadir. Elestirel keskinlik torpiilenmis, sosyal gerceklik estetik bir arka plan olarak
kullanilmis ve toplumun degerleriyle daha fazla uyum icinde olan bir hikdaye anlatimi
benimsenmistir. Bu egilim seyirciyi sarsmak ya da bilinglendirmek yerine, onu teskin etmeyi
ve yeni kurulan diizenin i¢inde kendine bir yer bulabilecegine ikna etmeyi amaclamaktadir.
Pembe Yeni Gergekgilik’in bu yonii onun ideolojik konumlanmasini da belirlemistir. Klasik
neorealizm ile 6zdeslesmis olan entelektiiel karamsarlik yerini toplumun biitiinliigline ve
kurumlarinin siirekliligine duyulan giivene birakmustir. Din, aile, devlet gibi geleneksel
kurumlar elestiri nesnesi olarak degil, sosyal giivenligin ve bireysel mutlulugun dayanaklar
olarak resmedilmistir. Bu baglamda Pembe Yeni Gergekcilik modernlesme silirecine uyum
saglayan, koklerini geleneksel degerlerde bulan ama ayni zamanda bu degerleri modern kentsel
yasamla uzlagtirmaya c¢alisan bir niyeti temsil etmistir. Filmler, seyircisini bir tiir kolektif
terapinin pargast kilarken toplumu normallestirme ve istikrart kutsama islevi iistlenmistir.
Sehirlesmenin, tiiketim kiiltlirlinlin, bireysel ozgiirlik arayiglarmin yiikselise gectigi ve
modernlesmenin hiz kazandigi 1950’11 yillarda, Pembe Yeni Gergekcilik gecmisle bugiini
birlestiren, ideal bir italyan kimligini yeniden kuran bir anlati mekanizmas1 olarak islemistir.
Bu yéniiyle savas sonrasi Italya'nin hem ruhsal hem de ideolojik toparlanma siirecinin estetik

formasyonudur.

Bu filmler gercek mekanlar, giindelik yasamdan alinmis konular ve siradan karakterler
kullanarak Yeni Gergekgiligin bigimsel izlerini tasimaktadir. Ancak bu bigimsel benzerligin
ardinda yatan anlati diizeyi daha az ¢atigmaci ve daha ¢cok uyum arayan bir dogaya sahiptir.
Ozellikle aile yapisi, ask iliskileri ve ahlaki gelisim gibi temalar filmlerin 6ne cikan anlati
cercevelerini olusturmustur. Yeni Gergekeilik’in sert gergeklik anlayisina karsilik bu anlati
bireysel diizeyde ¢oziimler ve mutluluk anlar1 sunmustur. Karakterler hala is¢idir ve yoksuldur

ancak artik yagsamlarinda bir iyilesme miimkiindiir. Bu da Yeni Gergekgiligin elestirel niteligini
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azaltan ve seyirciyle daha duygusal bir bag kurmay1 bagaran bir sinema anlayisinin oniinii
acmustir. Toplumsal elestiri dogrudan bir protesto biciminden ¢ikarak inceltilmis, daha ¢ok ironi
ve duygusal tonlarla 6riilmiis anlatilar araciligiyla aktarilmistir. Bu durum, sinemanin kitlelerle

kurdugu iligkinin dogasini da degistirmektedir. (Sorlin, 2001, s. 108)

Ala Sivas 50’1 yillarda iiretilen giildiirii filmlerini ii¢ kategoriye ayirmaktadir. Pembe Yeni
Gergekgeilik bunlardan biridir. Diger ikisi ise gorenek giildiiriileri ve Toto filmleridir. Sivas’in,
koy ve sehir diye ayirdigr gorenek giildiiriileri igerik ve bi¢im olarak cok benzemekte ve
ayrigtiklart tek nokta mekanlardir. Toto filmleri ise daha detayli inceleyecegimiz {izere
karakterinin mizahi dilini 6ziimsemis ve Italyan seyirciler tarafindan sahiplenilmis slapstick
komedi diline sahiptir. Son olarak Pembe Yeni Gergekgilik filmleri ise gérenek filmlerinden
pek de ayrilmayan, Yeni Gergekeilik’in anlati 6zelliklerini unutmayan ama daha fazla seyir

zevki vadeden filmlerdir (Sivas, 2010, s. 27).

Pembe Yeni Gergekgilik’in ilk 6rnekleri arasinda Renato Castellani'nin yonettigi Roma
Giinesi Altinda (Sotto il sole di Roma, 1948), Iki Paralik Mutluluk (Due soldi di speranza, 1952)
ve Luciano Emmer’in Sunday in August (Domenica d’agosto, 1950) gibi filmler yer alir. Bu
filmler gercek mekanlar, amator oyuncular ve alt sinif karakterler kullanirken melodramatik ve
iyimser bir atmosfere sahiptir. (Bini, 2011, 42). Dénemin 6ne ¢ikan yonetmeni ise Raffaello
Matarazzo'dur. Matarazzo'nun filmlerinde siklikla boy gosteren ve kitlelerin zihninde yer etmis
oyuncular ise Amedeo Nazzari ve Yvonne Sanson ¢iftidir. Matarazzo'nun en bilinen ve Pembe
Yeni Gergekgeilik deyince akla ilk gelen ve gorsel agidan da son derece basarili olan Zincirler
(Catene, 1949) filmi, evli bir kadin olan Rosa (Yvonne Sanson), kocasi Guglielmo (Amedeo
Nazzari) ve hala Rosa’ya asik olan eski erkek arkadasi arasindaki ask tiggenini melodramatik
bir anlatiyla aktarir. Filmin ele aldig1 aile ve onur gibi kavramlar daha sonra italyan Usulii

Komedi’nin de ana temalar1 olacaktir.

Renato Castellani gibi yonetmenler Napoli’deki issizligi ve sosyal sorunlar1 estetik bir
sekilde perdeye tasirken elestirel oldugu kadar seyirci dostu da kalmistir. On yil sonra
festivallerde biiyiik ddiiller toplayan ve italyan Usulii Komedi sinemasini diinyaya tanitan Luigi
Comencini ve Dino Risi gibi yonetmenler bu donemde Yeni Gergekgi filmlerin paralelinde
komedi filmleri ¢ekmekteydiler. Comencini’nin elinden ¢ikan Ekmek, Ask ve Hayal (Pane,
amore e fantasia, 1953) filmi dénemin en bilinen Ornekleri arasinda olmakla birlikte farkl
yonetmenler tarafindan ele alinan bir seriye doniismiistiir. Film bir kdy ortaminda geger ve

hikayesini orta yaslh bir jandarma ile geng bir kadinin duygusal iliskisi lizerine kurar. Neorealist



25

bir filmde beklenen sinifsal catisma ya da sistem elestirisi bu filmde yer almamaktadir. Bunun
yerine topluluk degerleri, yerel gelenekler ve bireysel arayiglar yumusak bir tonda islenmistir.
Vittorio De Sica’nin oynadig1 jandarma karakteri klasik neorealizmin ezilmis bireyleri gibi
degil, toplumsal diizenin bir temsilcisi olarak karsimiza ¢ikar. Comencini, bu yapimla hem
seyircinin duygusal beklentilerine yanit vermis hem de kirsal romantizmi estetik bir atmosferle
sunmustur. Ayni yillarda ¢ekilen ve halk arasinda biiyiik ilgi goren bir baska film serisi ise Don
Camillo serisidir. Julien Duvivier’in yonettigi ilk film Don Camillo 'nun Kiigiik Diinyasi (Don
Camillo, 1952), Don Camillo (Fernandel) adindaki bir kdy papazi ile komiinist belediye baskan1
Peppone (Gibo Cervi) ’nin rekabetini konu alir. Filmde ideolojik farkliliklar bireysel
catismalardan ¢ok yerel dayanigsma ve toplumsal denge baglaminda ele alinir. Serinin diger
filmleri Don Camillo 'nun Déniisii (11 ritorno di Don Camillo, 1953) ve Don Camillo 'nun Son
Turu (La grande bagarre de Don Camillo, 1955) bu modeli siirdiirmiistiir. Politik ayrigsmalar
mizah unsurlariyla yumusatilmig, karakterler ideolojik olmaktan g¢ok birbirine benzeyen
koyliiler olarak resmedilmistir. Bu anlatilar politik catismanin halk yasamindaki etkilerini
Oonemsizlestiren ve sistem i¢i uyumu 6n plana ¢ikaran yapilartyla Pembe Yeni Gergekgeilik’in
ideolojik ¢ercevesini 6rneklemektedir. Buna karsin Fakir ama Yakisikli (Poveri ma belli, Dino
Risi, 1957) karsal duyarliliktan kopusu temsil etmektedir. Film, sehir yasamina, genclige ve
modern kiiltiire odaklanmaktadir. Karakterler kiigiik kasaba figiirleri yerine sehirli, dinamik ve
yeni bir tiiketim kiiltiiriiniin icindedir. Ozellikle kadin karakterler bu filmlerde geleneksel aile

degerleriyle modern 6zgiirliik arayis1 arasinda konumlandirilmastr.

1950’11 yillarda 6ne ¢ikan bir bagka 6nemli gelisme ise kadin karakterlerin sinemada daha
goriiniir hale gelmesidir. Bu dénem filmlerinde Sophia Loren ile popiilerlik i¢in yarisan Gina
Lollobrigida, italyan seyircileri sinema salonlarma toplamaya calismaktadir. Bu gériiniirliik,
her ne kadar tam anlamiyla esit temsile ulasmamis olsa da kadinlarin artik yalnizca arka planda
yer alan figiirler olmaktan ¢ikip anlatinin tasiyicist haline geldigi yapimlarin sayist artmaya
baglamigtir. Kadin karakterler artik filmlerde kendi baglarma bir temsil degeri tagiyan ve
degisen toplumsal yapiyla yiizlesen bireylerdir (Sivas, 2010, s. 28). Ote yandan 1950°1i yillarda
Venedik, Cannes ve Berlin gibi festivallerde 6diil alan filmlerle italyan sinemasi diinya ¢capinda
daha fazla taninir hale gelmistir. Akimlar arasi1 bu gegiskenlik; Yeni Gerg¢ekgilik’in sadeligi,
ardindan Fellini ve Antonioni gibi yonetmenlerin sanat filmleri ile Italyan Usulii Komedi’nin
ironisi arasinda kurulan ve i¢ ige gegen bir sinemasal dengenin iirliniidiir. Pembe Yeni
Gergekgilik, sonraki yillarda gelisecek olan italyan Usulii Komedi’nin zeminini hazirlayan

onemli bir ara evre niteligindedir. Bu yoniiyle Pembe Yeni Gergekgilik ne tam anlamiyla Yeni
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Gergekgi kalir ne de tamamen popiiler sinemanin iginde erir. Bu ara bigim, Italyan sinemasinda
ideolojik sodylem ile seyir zevki arasindaki dengeyi kurmaya calisan bir egilim olarak

diistiniilebilir.

2.7: italya’nin Biiyiik Komedyeni Toto

Bu donemin basarili yapimlari melodramlar kadar ¢ok komedilerdi de. Komedilerin 6ne
¢ikan oyuncusu eski bir tiyatrocu olan Totd lakapli Antonio De Curtis’tir. Totd kokenini
Commedia dell’arte geleneginden almaktadir. Aclik, yoksulluk ve adaletsizlik gibi hayli ciddi
meseleleri absiirt yollarla komik hale getirme becerisiyle Toto, Italyan halkinin savas sonrasi
yasadig1 celiskileri perdeye tasiyan etkili bir figiirdiir. (Bini, 2011, s. 125). Italyan Usulii
Komedi tarzinin 6ne ¢ikan yonetmeni Mario Monicelli’nin 1949 yilinda Steno ile yonettigi Toto
Ev Aryor (Toto cerca casa, 1949), Toto filmografisinin en meshur filmlerindendir. Yine ikilinin
filmi Polisler ve Hirsizlar (Guardie e ladri, 1951) ve Monicelli’nin tek ¢alistig1 7oto ve Carolina
(Toto e Carolina, 1955) filmleri Toto karakterinin daha gercekei ve dramatik bir anlati eksenine
gecmesiyle ayrilmaktadir. Bu filmlerde Toto dogrudan toplumsal yapinin agmazlariyla karsi
karsiya kalan, hayatin zorlayici kosullariyla miicadele eden siradan bir adam olarak
resmedilmistir. Polisler ve Hirsizlar filminde bir hirsiz1 yakalamaya ¢alisan ve sonunda onunla
dost olan bir bekg¢iyi canlandirirken, 7ofo ve Hirsizlar ‘da evden kagan hamile bir geng kizi evine
gotiirmekle gorevlendirilmis bir polisi oynamistir. Her iki filmde de Toto, kendi mutsuzluklari

icinde yalnizliga siiriiklenmis, dislanmis ve hayata kars1 korunaksiz bir bireydir.

1920’1i yillardan beri sahneden inmeyen Toto 6zellikle savas sonrasi giildiirii filmlerinde
yarattig1 tipleme ile italyan halkinin zihnine, Tiirkiye’de Kemal Sunal’in basardigina benzer bir
sekilde yerlesmistir. "Hem klasik hem de modern tekniklerden yararlanan, kimi zaman
miistehcen ve kaba, kimi zaman da yogun bir bi¢imde insancil bir kukla, eksantrik bir manken,
komik bir bukalemun, sasirtici ve taklit edilemez bir taklit¢i olan dahi palyaco Toto 'nun filmleri
Italyanlarin hafizasinda kalict bir yer etmistir” (Morandini, 2008, s. 409). Toto figiirii gelenekle
bag1 ve modern mizahla kurdugu iliskiyle benzersiz bir fenomen olarak 6ne ¢ikmistir. Savastan
sonra toplumsal gerceklige dayal1 anlatilarla bigimlenen Italyan sinemasinda Toto bir tiir karsi-
denge olarak islev gormiistiir. Totd mizahi grotesk, abartili ve ritmik yapisiyla hayatin karmasik,

celiskili, ama her zaman canli bir halk kiiltiirii olan yiizlinii ortaya koymustur.
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Pembe Yeni Gergekgilik estetigi ile Italyan Usulii Komedi gelenegi arasinda koprii kuran
Toto, savas sonrasi Italyan toplumunun smifsal yapisi, kiiltiirel bellegi ve degisen degerler
sistemine dair imgelerin somutlasmis halidir. Toto, Italyan komedisinin gévdesini olusturan
kiiltiirel bir travmanin komik yorumudur. Umberto Eco’nun isaret ettigi gibi, Toto filmleri
yalnizca bir ulusal mizah evreni yaratmakla kalmamis, aym1 zamanda sinema dilinin
kiiltlirlerarast iletisimdeki zayifliklarim1 da goriintir kilmistir. Eco’nun “Toto 'yu bilmeyen bir
Cinli ile bir Italyan’in nasil anlasabilecegi” sorusu iizerinden kiiresel sinema pazarinda yerel
komedinin sinirlarini tartismaya a¢gmistir (Eco’dan aktaran Atayman & Cetinkaya, 2016, s.

115).

Yeni Gergekei yapitlar sinema dilinde ideolojik bir kirilmaya isaret ederken, Toto gibi
karakterler bu kirilmay1 giindelik hayatta temsil edebilecek dl¢iide sadelesmis, halkla arasindaki
mesafeyi sifirlamig figiirler olarak 6nem kazanmistir. Onun bedeninde tiyatro mirasi, vodvil
estetigi ve bir orta sinif komigi bulusmustur. Toto’nun yer aldig1 filmlerde siif meselesi alt
katmandir, ylizeyde ise bir tipleme evreni dolasir. Bu evrenin kurucu 6geleri memurlar,
dolandiricilar, bekarlar, yoksullar, biirokrasiye sikismis insanlar ya da kendi sinifin1 terk etmek
zorunda kalmuis alt burjuvalardir. Polisler ve Hirsizlar ya da Toto ve Kadinlar (Toto e le donne,
1952) gibi filmler maskaralik ile melankoli arasinda salinir. Kahraman ¢ogu kez diistiigii
durumdan akliyla degil safiyane bir rastlantiyla kurtulur. Toto’nun basar1 anlatist yoktur, onun
zaferi asla tam anlamiyla kazanilmaz. Bu noktada Italyan Usulii Komedi ile olan baglant1 daha
belirgin hale gelmektedir. Mario Monicelli’nin yonettigi Modanno Sokagi’nda Biiyiik Anlasma
(I Soliti Ignoti, 1958) gibi filmler bu ge¢isin sinirinda durur. Toto filmde bir tiir kaybedenler
kuliibiiniin iiyelerinden biridir. Modanno Sokagi’nda Biiyiik Anlagma filmi son boliimde

ayrintili olarak incelenecektir.

Toto kiiltiirel olarak yerli bir figiirdiir. Onu anlamak italyan toplumunun kiiltiirel hafizasina
bakmakla miimkiindiir. Bu da onu yerellikten beslenen bir karakter haline getirmistir. Totdo’nun
temsil ettigi figiirler toplumun disinda kalmis, modern diinyaya uyum saglayamamis
bireylerdir. Dolayisiyla filmleri yiizeyde hafif ve eglenceli goriinse de arka planinda derin bir
umutsuzlugu, yalnizligi ve toplumsal ¢6ziilmeyi tagimaktadir. Biitiin bu 6zellikleriyle Toto
Italyan Usulii Komedi nin énciilii degilse bile tiiriin dogmasina zemin hazirlayan, onun karakter
tipolojisini ve tematik yogunlugunu 6nceden ima etmis bir figiirdiir. Toto, Vittorio De Sica’dan
Pier Paolo Pasolini’ye, Roberto Rossellini’den Mario Monicelli’ye kadar erken, savas sonrasi
ve Yeni Italyan Sinemas: dénemindeki bircok ydnetmenle ¢alismis ve onlarca filmde

oynamistir.



3.BOLUM: POPULER SINEMA VE KOMEDIi TURU

3.1: Popiiler Sinema ve Tiir

Tiir sozciigii, Fransizca kokenli ‘genre’ kelimesinin karsilig1 olarak kullanilsa da terim
esasen “benzer ya da ortak 6zellikler tagiyan nesneler toplulugu” anlamina gelmektedir. Ancak
kavram sanat alanina tagindiginda bigim, icerik ve amag¢ yoniinden benzerlik tagiyan eserlerin
gruplandirilmasini ifade eden daha 6zgiil bir anlam kazanmaktadir. Bu baglamda tiir,
simiflandirmanin  sagladigi diisiinsel cerceve araciligiyla sinemayi bir yorumlama ve
anlamlandirma araci1 olarak islev gormektedir. Tiirlerin gelisiminde edebiyattan alinan
siniflandirma aliskanliklarinin, 6zellikle Aristotelesgi gelenekten siiziilerek on sekizinci ve on
dokuzuncu yiizyilda kurumsallasan italyan-Fransiz tiirsel diisiincenin etkisi biiyiiktiir. (Altman,

2008, s. 322).

Film tiirii ise sinema sanatindaki ozellikle iiretim, dagitim ve seyir alisgkanliklarini
yonlendiren temel belirleyicilerden biri olarak 6ne ¢ikmaktadir. Sinemanin hem bir sanat formu
hem de endiistriyel bir iiretim modeli oldugu diisiiniildiigiinde tiir kavrami bu iki diizlemi
birbirine baglayan kritik bir kavsak olarak belirmektedir. Film tiirleri anlati kaliplarini, seyirci
beklentilerini, yapimeci stratejilerini, sinemanin sembolik kodlarini ve estetik tercihlerini
icermektedir. Bu nedenle tiir kavrami siirekli yeniden sekillenen kiiltiirel kodlarla iliskili
dinamik bir yap1 kazanmaktadir. Ornegin bir dSnem milliyetci sdylemlerle beslenen western
tiirii ilerleyen yillarda yerini kendi mitolojisini sorgulayan, kahramani merkezden uzaklagtiran
daha gri anlatilara birakmistir. Benzer sekilde melodramin fedakar kadin figiirii zamanla eril
tahakkiimii sorgulayan bir karaktere doniisebilmektedir. Ilk donem film tiirleri arasinda yer alan
‘doviis filmi® ya da ‘Oykilii film’ gibi adlandirmalar, icerikten c¢ok bicime odaklanan
tanimlamalardir. Sessiz donemle birlikte tiir adlandirmalari igerik temelli hale gelmistir. ‘Kaba
giildiirt’, ‘kovalamaca filmi® gibi tanimlar seyircinin deneyimini yonlendiren temel
gostergelere donilismiistiir. Bu durum filmlerin tanimlanmasini saglarken seyircinin beklenti
ufkunu belirleyen bir kiiltiirel kodlama mekanizmasidir. Anlatimsal kapalilik, yani tiirlin
geleneksel yapisini bozan unsurlari disarida tutma basarisi, iyi bir tiir filmi igin temel
Olciitlerden biridir. Baslangicta tiir kavrami, film iiretiminde teknik ya da estetik bir sablon
sunmak yerine dagitimcilarin filmleri sergileme bicimlerine gore sekillenmekteydi. Zamanla
tiretim, dagitim ve tiiketim iligkilerinde kurulan standart yapilar tiirlerin belirleyici 6geleri

haline gelmistir.
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Yapim, dagitim ve tiiketim siralamasi tiir kavramini agiklamada anahtar bir model
sunmaktadir. Yapim asamasinda tiir, senaryo yazarlari i¢in kalip orgiiler ve karakter tipleri
onerir. Bu kaliplar sayesinde yonetmen, goriintii yonetmeni, ses tasarimcisi gibi uzmanlar daha
once basar1 saglamis tiir yapimlarmin dilini tekrar ederek hem zamandan kazanmakta hem de
basar1 olasiligini artirmaktadir. Yonetmenlerden makyajcilara kadar tim set personeli tiirsel
kodlarin sagladigi standartlagsmadan faydalanabilmektedir. Dagitim siirecinde ise tiir, seyirciyle
kurulan ilk temasin dili haline gelmektedir. Afislerde, fragmanlarda ve sinema elestirilerinde
tir adi izleyiciye yon vermektedir. Tiikketim asamasinda ise tiir, seyircinin tecriibesini

bicimlendirmekte ve seyirci belirli tiirlere sadakat gelistirmektedir. (Altman, 2008, s. 323).

Tiirlin 1ki temel bileseni olan sézdizimsel yapi ve anlambilimsel 6geler filmin tasidigi
anlamlar1 ¢oziimlemede belirleyicidir. S6zdizimsel yap1 karakterlerin konumlanisi, ¢catismalarin
gelisim ¢izgisi ve olay oOrgiisiiniin diizenlenisi gibi unsurlar {izerinden tiirlin iskeletini
olusturmaktadir. Buna karsilik anlambilimsel 6geler; mekanlar, simgeler, jestler ve diger gorsel-
isitsel unsurlar aracilifiyla tlirtin estetik kimligini sekillendirmektedir. Bir tiir filmini
anlamlandirmak bu iki diizlemin nasil bir iliski i¢inde ¢alistigin1 ve anlatinin hangi diizeylerde
tiir kodlarin1 bozarak ya da pekistirerek islettigini ¢dziimlemeyi gerektirmektedir (Ozden, 2004,
s. 253). Yontembilim agisindan elestirmenin filmi ait oldugu tiiriin tarihsel gelisimi iginde

degerlendirmesi onemlidir.

Sinemada bir filmi belirli bir tiir altinda tanimlamak 6zellikle izleyiciyle kurulan iligkiler
acisindan belirleyici oldugundan tiir, bir filmi simiflandirmaya yarayan bir arag olarak
sinemanin ekonomik ve kiiltiirel dinamikleriyle siki sikiya iligkilidir. Bir tiirlin anlami onu
izleyen seyircinin baglami i¢inde sekillenmektedir. Bu yiizden seyirciyle kurulan iligki tiiriin
estetik ve ideolojik bicimlenmesinde temel belirleyicidir. izleyicinin daha énce gordiigii anlati
yapilarini tanimasi filmin alimlama siirecinde 6n kabullerle isleyen bir okuma pratigi
olusturmaktadir. Bdylece seyirciye belirli bir gliven sunulmakta, seyirci tiir filmlerine belli
beklentilerle gitmekte ve bu beklentilerin karsilanmasi filmden alinan hazzi artirmaktadir. Bu
nedenle tiir kavrami bir film kategorisi oldugu kadar bir izleyici pozisyonudur. Her tiir kendi
sadik izleyicisini liretmekte ve izleyiciler film endiistrisinin pazarlama stratejilerini
bigimlendirmektedir. Ozellikle klasik anlat1 yapisina siki sikiya bagli tiir filmlerinde bu yapinin
seyirciye sundugu giiven hissi tiirlerin tekrarina olan baglilig1 agiklamaktadir. Seyirci neyle
karsilasacagin1 bilmekte; catismanin, ¢oziimiin, karakterlerin ya da gorsel kodlarin nasil
isleyecegine dair bir Onbilgiyle salonu doldurmaktadir. Bir seyircinin melodramda gdzyasi

dokmesi ya da korku filminde irkilmesi kiiltiirel bir tekrarin ve anlam ingasinin parcgasidir. Bu
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karsilikli dengeyle tiirlin siirekliligi ve belirli tiirdeki filmlerin popiilerligi saglanmaktadir. Bu
durum ¢ekilen filmler i¢in hem {iretim hem de dagitim agisindan karsilikli bir kolaylik islevi

gormektedir.

Tiir sinemasin siirekli devinen, kendisini de seyircisini de doniistiiren bir olus olarak
gormek gerekmektedir. Sessiz donemden sesli sinemaya, siyah beyazdan renkli sinemaya
geciste tlrlerin doniisiimii salt teknolojik degil, ideolojik bir doniisiimdiir de. Bu baglamda
tiirlerin belirli donemlerde belirli politik, kiiltiirel ya da ekonomik beklentilere hizmet edecek
sekilde yeniden {iretildigini goérmek miimkiindiir. Tirler, iiretim siireclerindeki ekonomik
baskilar, dagitim stratejileri ve seyirciyle kurulan pazarlama dilleriyle birlikte var olmaktadir.
Belirli donemlerde tiirlerin kaybolmasi ya da doniismesi estetik doniisiimlerin yaninda ulusal
sinema politikalariyla, sansiir mekanizmalariyla ve ekonomik kaynaklarla da ilgilidir. Kirel’in
vurguladig1 6nemli noktalardan biri de tiirlerin ulusal sinemalarda nasil bi¢gimlendigidir. Her
ulusal sinema tiirleri kendi tarihsel, kiiltiirel ve ekonomik baglamina gore doniistiirmustiir.
Ornegin Hollywood’un miizikal tiirii Tiirkiye’de ayn1 sekilde bir karsilik bulmaz. Bunun yerine
Tiirk sinemast melodram ve komedi arasinda salinan melez tiirlerle seyircisini yakalamay1
caligmaktadir. Ayni sekilde Yesilgam sinemasi melodram ve komedi tiirlinii Tiirkiye’ye 6zgi
kiiltiirel, sinifsal ve ahlaki kodlarla yeniden kurmustur. Bu agidan tiir evrensel ve yerel 6gelere
gore degiskenlik gdstermektedir. Bir western ya da komedi filmi her toplumda ayni sekilde
islemeyebilir. Clinkii tiiriin isleyisi o toplumun tarihsel bellegi, kiiltiirel degerleri ve toplumsal
dinamikleriyle yakindan iliskilidir. Bu nedenle tiir, hareketli ve acik ug¢lu bir yap1 olarak

degerlendirilmektedir. (Kirel, 2011, s. 245)

Tiir 6zellikle Hollywood’un film iiretim siirecinin temel yapitaslarindan biri haline
gelmistir. Hollywood sinemasinin sistematik hale geldigi 1920’li yillarda film tiirii, izleyici
beklentisinin yonlendirilmesi ve film iiretiminin standardizasyonu ag¢isindan islevsel bir yap1
sunmustur. Yapimecilar, belirli tiir kaliplar ¢ercevesinde filmler iiretmis, bdylece seyircinin
beklentileri ile ticari basar1 arasinda dogrudan bir iliski kurmuslardir. Western, melodram,
komedi gibi tiirlerin bu yillarda belirginlesmesi ticari bir strateji olarak 6ne ¢cikmistir. Ancak bu
yaklasimin oOtesine gecen sinema kuramcilar1 tiir kavramini salt igerik benzerlikleriyle
aciklamanin yetersiz oldugunu belirtmis ve tiir kavraminin ideolojik ve kiiltiirel dinamiklerini
ac1ga c¢ikarmaya yonelmislerdir. Ozellikle 1970’lerden itibaren baslayan yapisalct okumalar
filmleri hegemonik sdylemlerin tagiyicilari olarak degerlendirmistir. Konuya boyle yaklasinca

film tiirlerinin ideolojinin yeniden {iretildigi simgesel yapilar oldugu anlagilmaktadir. Tiir,
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filmler araciligiyla Kkitlelere sunulan toplumsal rollerin, degerlerin ve normlarin

pekistirilmesinde islevsel bir rol listlenmistir (Abisel, 1995, s. 22).

Hollywood’un ustaca kullandig1 popiiler tiirler, genis izleyici kitlelerine hitap eden, ortak
kiiltiirel kodlar1 yeniden iireten ve piyasa kosullarina uygun sekilde yapilandirilmig {irtinler
sunmaktadir. Bu filmlerde ideolojik yonelim ¢cogunlukla gériinmez kilinarak islenmektedir. Ttir
filmleri izleyiciyi belli bir bakis agisini igsellestirmeye itmektedir. Seyirciyi Oznelestirirken
belirli bir toplumsal diizenin devamliligini1 saglamaktadir. Her tiir yalnizca bigimsel bir format
degil belirli bir zihniyetin anlat1 diizenegidir. Western’in Amerikan degerlerini yiicelten erkeksi
anlatilar1, melodramin aile, sevgi ve fedakarlik gibi kavramlar tizerinden izleyiciye seslenmesi,
ideolojik kodlarla donatildigin1 gostermektedir. Popiiler filmler yiizeyde siradan goriinebilecek
temalar1 islerken bile alttan alta ulusun bellegini kodlayan, kiiltiirel normlar1 yeniden iireten bir
isleve sahiptir. Bu durum popiiler sinemada hem big¢imsel hem de anlatisal diizeyde
gozlemlenebilmektedir. Bir taraftan abartili mimiklerin, asir1 jestlerin, melodramatik sahnelerin
hakim oldugu stilize anlatilar; diger taraftan tarihsel ve Kkiiltlirel referanslarin ustaca

yerlestirildigi simgesel derinlikler popiiler sinemanin karakteristigini olusturmaktadir.

Kitlelere hitap eden popiiler giildiiriilerin temelinde bireyin sistemle ya da gevresiyle
kurdugu catigma degil, sistemle barigsma arzusu vardir. Mutlu son, baris, uzlagsma ve dayanigsma
popiiler komedinin basat degerleridir. Bu anlamda popiiler komedi sistemin devamliligini
saglayan bir tiir olarak heteroseksiiel askin kutsallastirildigi, aile yapisinin idealize edildigi ve
geleneksel degerlerin tekrar iiretildigi bir anlati yapisi kurmaktadir. En dikkat ¢ekici unsur
olaylarin genellikle mutlu sonla bitmesidir. Bu filmler izleyicisine kriz anlarini1 vaat etmekte
ancak bu krizlerin nihayetinde coziilecegi, karakterlerin ya da toplumun zaferle ¢ikacagi
duygusunu vermektedir. Ornek olarak duygusal giildiirii filmlerinin hedefi seyirciyi hem
giildiirmek hem de duygusal olarak tatmin etmektir. Cilinkii her ne kadar ¢atigma yogun bir yap1
sunsa da bu tiirde ¢6ziim daima mutlu sonla gelmektedir. Biitlin bunlara ragmen giildiirii filmleri

cogunlukla bir tiir kars1 durusla birlikte tiretilmektedir.

Popiiler olanin ne olduguna, nasil sunulduguna ve kimler tarafindan nasil alimlandigina
dair sorular sadece sinema arastirmalart icin degil, kiiltiirel ¢aligmalarin tamami i¢in temel
meselelerdendir. Popiiler sinema ifadesi bir siniflandirma islevi goriirken toplumsal hafizada
kodlanan estetik ve ideolojik gdstergeler kiimesini ¢agirmaktadir. Bu ¢agrinin altinda popiler
olanin akademik ve entelektiiel ¢cevrelerde marjinalize edilmesi, degersiz goriilmesi ve yiiksek

sanatla karsitlik i¢inde konumlandirilmasi gibi tarihsel bir bagaj yatmaktadir. Sinema tarihinin
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erken donemlerinden itibaren popiiler ve seyirlik olan ile sanatsal ve kalict olan arasinda
kurulan bu gerilim popiiler olanin degerini sorgulatmaktadir. Bu noktada popiiler sinemanin salt
ylizeysel bir tiiketim {iriinii olarak ele alinmas1 onun islevsel ¢oklugunu géz ardi etmek olabilir.
Popiiler sinema, seyirlik/elestirel ikili yapisini tasidigr 6l¢iide hem elestirel hem de koruyucu
bir nitelik tasiyabilir. Sinemanin bu arada kalmisli§i —ne tamamen avangart ne de salt ticari—
onu kiiltiirel ¢éziimleme i¢in verimli bir alan haline getirmektedir. Popiiler olan bu anlamda
sadece bir ‘asagi kiltliir’ gostergesi degil ayni zamanda halkin estetik deneyimlerini
sekillendiren bir form olarak ortaya ¢ikmaktadir. Ozellikle 5. Béliimde gorecegimiz Italyan
Usulii Komedi 6rneklerinde Italyan halkinin toplumsal yasantisina dair seyirlik, mizahi ve ayni

zamanda elestirel bir tonda islemektedir.

3.2: Komedi Tiirii

Giildiirti, sinemanin en eski ve en direngli tiirlerinden biridir. Ciinkii giildiirtiniin kaynag:
insani durumlara, toplumsal geliskilere ve bireysel zaaflara dayanmaktadir. Bu nedenle giildiirii
insan dogasiin evrensel yonleriyle baglantilidir ve izleyiciye daima tanidik gelen duygulara
hitap etmistir. Fakat giildiirliniin altinda ¢ogu zaman keskin bir elestiri ve toplumsal bir
yiizlesme bulunmaktadir. Giildiirii hem evrensel hem yerel olan1 ayn1 anda tasiyan, sinirlar
zorlayabilen ve her daim gilincel kalabilen bir sinemasal ifade alanidir. Giildiirii tiiriiniin
cesitlerine ve Ozelliklerine deginmeden 6nce komedinin bu evrensel ve kapsayici yapisina

vurgu yapan Nijat Ozon’den (2008) bir alint1 yapmak gereklidir:

Asil giildiirii filmi, izleyicileri giildiirmekle birlikte diisiinmeye de yonelten, sonunda az
cok aglatisal (trajik) bir izlenim de birakan yapittir. Biitiin biyiik giildiirii sanatcilari bu aci-
tath giilmeceyi kullanirlar. Ciinkii bunlarin yaptiklar is, gergekte insanligin en onemli
sorunlarint giiliing yoniinden ele alarak islemek, bu sorunlari bu yoldan aydinlatmaktir.
Dolayistyla gergek bir giildiirii filmi hem giildiirii tiirii hem aglat1 tiirii, hem de dram tiiriiyle

ilgilidir, bunun i¢in de biiyiik bir ustalik gerektirir (s. 230).

Giilme, bedensel bir refleks oldugu kadar toplumsal bir sdylemdir. Tktidarla, inangla ve
kiiltiirle oriilmiis derin bir yapidir. Serpil Kirel giildiiriiniin sinemadan ¢ok daha eski bir kiiltiirel
ihtiyagtan dogduguna, doganin dongiisel yapisina, bereket kiiltlerine ve insanin kendisini
giillerek ifade etme arzusuna dayandigina dikkat cekmektedir. Dionysos ayinlerininin ve
karnaval kiiltiiriinlinlin komedi ile iliskisini inceleyen Kirel; Aristotales ve Platon ile felsefe,

Frued ile psikalaniz, Charles Baudlaire ve diger diisiiniirlerle yazinsal ve sanatsal ¢ercevede



33

komedinin kokenini ve sinirlarini arastirmaktadir. Bu agidan, Aristoteles’ten Schopenhauer’a
kadar uzanan diislince hattinda giilmenin beklenmedik ve uyusmaz olanin yarattig1 zihinsel
kirilmayla ortaya ¢iktigr kabul edilmektedir. Biitiin bu kuramsal yaklagimlar giilmenin ¢ok
boyutlu dogasina isaret etmektedir. (Kirel, 1999, s. 1-14). Kirel’in, krallik déneminde
soytarilarin ifade 6zgiirligiiniin giildiiriiyle birlesen elestirel ve yerici 6zelligini ele almasi ¢ok
hakl1 bir tespittir. Soytari, her seyin sdylenemedigi bir yerde her seyi sdyleyebilme ayricaligina
sahip kisidir. Saraylarin i¢inde krallara kars1 alayci sozler sdyleyebilen bu karakter, giildiirtiniin
iktidarla olan iliskisinin belki de en somut temsilidir. Onun giicii, efendisini giildiirebilmesinden
gelmekte ama asil etkisi giilme araciligiyla elestiri getirebilmesindedir. Osmanli’daki dalkavuk
figiirli ise benzer bir isleve sahip olsa da daha ¢ok iktidarin sinirlarin1 agsmadan oyalanmaya izin
verilen dar bir bosluktur. (Kirel, 1999, s. 16). Goriilmektedir ki insanlik tarihi boyunca giildiiri
bir eglence unsuru olmasinin yaninda toplumun kendini ifade etme bicimlerinden biri olarak

islev gormiistiir.

Komedi, gerceklik duygusunun sinirlarini yoklayan, onu egip biiken ve ¢ogu zaman da
bozarak izleyiciye sunan bir tiirdiir. Sinema evreninde komedi, gercekligi taninmaz hale
getirerek yeniden kurgular. Komiklik bir ¢atigma alanidir. Bu c¢atisma, neyin dogru, neyin
gercek, neyin miimkiin olduguna dair egemen kabulleri sorgulatmaktadir. Giildiiriiniin
toplumsal islevinden bahsederken yazarin ya da yonetmenin yasadigi ¢agla kurdugu bag goz
ardi edilemez. Toplumun bastirdig1 korkular, kaygilar ve ofkeler mizah yoluyla ylizeye
cikmakta, bu da giildiiriiyli hem bir ifade hem de bir savunma mekanizmas: haline
getirmektedir. Giildiirlinlin toplumsal islevi elestiri, sorgulama, farkindalik yaratma ve hatta
iyilestirme gibi ¢ok cesitlidir. Bu islevlerin her biri giildiiriiniin bi¢iminden ¢ok baglamiyla

ilgilidir. Dolayisiyla komedi sadece giildiirmekle ilgili degildir.

Giildiirii tiirii bicimsel olarak cesitli alt tiirlere ayrilmaktadir. Nijat Ozén, Sinema Sanatina
Girig adli kitabinda komedi tiirlinii on kategoriye ayirmaktadir. Bunlar; savruklama, vodvil,
Amerikan giildiiriisii, Ingiliz giildiiriisii, operet, giildiirii (giildiiriiniin asil olmas1 gerektigi yapr1),
yergi, karakter giildiiriisii, tore giildiiriisii ve durum giildiiriistidiir. (Oz6n, 2008, s. 227). Fakat
bu tiirlerin cogunlukla i¢ ice gectigini veya kaynastigini hatirlamak gerekmektedir. Giildiiriiniin
alt tiirleri, kimi zaman dogrudan tiyatrodan devralinmig yapilarla, kimi zaman da sinemanin
kendi i¢ dinamikleriyle olusan oriintiilerle sekillenmistir. Bu baglamda miizikli giildiiri,
duygusal giildiirii, poptler/popiilist giildiirli, toplumsal yergi, acikli giildiirii ve kara giildiirii

gibi tiir ayrimlan giildiiriiniin dramatik formunun nasil ¢esitlendigini ortaya koymaktadir.
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En bilinen ve evrensel olarak izleyicilerin tanidig: tiir slapstick filmlerdir. Bu alt tlirde
fiziksel hareket 6n plandadir; diismeler, carpmalar, kovalamacalar ve jestlerle giildiirme esastir.
Sessiz sinema doneminde Buster Keaton, Charlie Chaplin ve Cretinetti gibi figiirlerin bagin
cektigi bu bicim dogrudan bedensel eylem iizerinden seyircide anlik bir kahkaha etkisi
yaratmay1 hedeflemistir. Fiziksel abarti ve zamanlamayla ¢aligan slapstick sdze degil goriintiiye

dayanir ve bu yoOniiyle evrensel bir anlati1 giicline sahiptir.

Oz6n’iin Amerikan giildiiriisii vodvil gelenegine dayanirken Ingiliz giildiiriisii 2. Diinya
Savas1 sonrasinda ortaya ¢ikmis olan yerel 6zelliklere sahip bir tiirdiir. Operet de bir miizikli
giildiiriic ¢esidi olarak Amerikan giildiiriistinde sik sik kullanilmistir. Karakter giildiiriisii
olumsuz 6zelliklere sahip bir tipi yermeye yararken tore giildiiriisii ad1 listiinde zihniyet olarak
geri kalmis gelenekleri elestirmektedir. S6z1ii mizahin 6ne ¢iktig1 giildiirii bicimlerinden biri ise
durum komedisidir. Bu yap1 genellikle karakterlerin bir yanlis anlama, beklenmedik karsilasma
ya da plansiz gelisen olaylar zinciri i¢ine diismesiyle sekillenmektedir. Vodvil daha hafif ve
eglencelik bir yapiya sahiptir. Bigimsel olarak olaylarin arapsagina dondiigii, yanlis anlamalarin
st iiste geldigi, hareketin ve ritmin 6n planda oldugu bir komedi tiiriidiir. Ancak bu hafiflik,
vodvilin siradan ya da yiizeysel oldugu anlamina gelmemektedir. Miizikli giildiirii tlirii ise
Amerikan vodvilinden sinemaya adapte edilmis bicimlerden biridir. Bu tiir, konularimi
genellikle ask, yanlis anlama, entrika ve siirpriz lizerine kurar, melodik ve hareketli sahnelerle
dolu bir seyir deneyimi sunar. Tiyatrodan sinemaya tasinan bir gelenek olarak acikl giildiirii
kahkahanin ardina gizlenen bir drami ya da trajediyi barindirmaktadir. Burada giildiirii esasen
bir savunma mekanizmasi gibi islev géormektedir, act ya da kayip giilme eylemiyle nétralize
edilmektedir. Giildiirliniin en sert bigimlerinden olan kara giildiiriide ise giiliing olanla korkung
olan yan yana gelmektedir. Absiirdite, sagmalik, 6liim, yikim ya da trajedi gibi unsurlar
kahkahanin merkezine yerlestirilmektedir. Kara gildiiriiniin diinyasi ¢ogu zaman anti-
kahramanlarin hiikiim siirdiigii, anlamin ¢oziildiigl, degerlerin altiist oldugu bir evrendir. Bu

tiirdeki kahkaha yalnizca giildiirmez, ayn1 zamanda rahatsiz eder.

Toplumsal baskinin yogunlastigi donemlerde giildiiriiniin yiikselmesi tesadiif degildir.
Clinkii insanlar baski ve sikismislik hissini hafifletmek ve ¢eliskili durumlan tolere edebilmek
icin giilmeye ihtiyag duyarken giilmeyi yasanan baskiya karsi bir tavir olarak da
kullanmaktadirlar. Bu baglamda giildiirii bir ¢6zlim bulma stratejisidir. Ayn1 zamanda sinifsal
temsiller agisindan da zengin bir alandir. Alt sinif karakterlerin otorite figiirlerine ya da
toplumsal normlara karsi geldigi anlatilar seyirciyle gii¢lii bir 6zdeslik kurmaktadir. Bu

baglamda tezin kapsaminda olan énemli bir alt tiir Ozon’iin tabiriyle toplumsal yergidir (hiciv,
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taglama veya satir de denebilir). Yergi tiiriiniin hedef aldig1 unsurlar toplumsal yapilar, politik
figtirler, ahlaki kurallar ya da ideolojik sistemler olabilir. Bu filmler giildiiriiyii bir silah gibi
kullanirlar. Guldiirerek diistindiiriir ve kahkahayla birlikte elestiri sunarlar. Zeka 6n plandadir.
Kelime oyunlari, gondermeler, toplumsal normlarin tersyiiz edilmesiyle isleyen yapilar
izleyicinin entelektiiel katilimini da talep eder. Bu nedenle hiciv tiirii yalnizca eglencelik degil,
ayn1 zamanda yoOnlendirici ve sorgulatict bir igleve sahiptir. Hicivler siifsal esitsizlikleri
goriiniir kilmak i¢in de islevseldir. italyan Usulii Komedi akimi1 da genis ¢apli bir hiciv
gelenegidir. Italya’da sosyalist hiikiimetin kisa siirede degismesiyle Yeni Gergekgi filmlerin
izleyiciye agir gelmesiyle yonetmenlerin buldugu elestirel ¢6ziimdiir. Mizahta bu yiizden ¢ogu
zaman bir tiir muhaliflik vardir. Toplumun genel gecer degerlerini, normlarini, hiyerarsilerini
yerinden oynatabilecek gii¢ komedinin dogasinda vardir. Komediye yon veren bu estetik-politik
hareket cogu zaman sistemin isleyisini ters yliz etmektedir. Kahkaha sistemin iiretmedigi, onun
disinda ve marjda kalmis bir bireyin varolus ¢ighigidir. Komik figlir normalin karsisinda
konumlandigi i¢in onun varligini sorgulatir. Bu, toplumun deger sisteminin zeminini kaydiran
bir etkiye sahiptir. Aksayan toplumsal isleyisin gosterimi komediyi bir elestiri bigimine yani
hicve doniistiiriir. Chaplin’in ayakkab1 tabanini biftek gibi yemesi ya da Keaton’in yiizlinii hi¢
degistirmemesi komik olmanm cok otesinde varolugsal bir protestoya isaret etmektedir.
(Atayman, Cetinkaya, 2016, s. 26). Modern toplumun karmasasi i¢erisinde komedi bir tiir kagis
sunmaktadir ama bu kacis tamamen gerceklikten kopus anlamina gelmek zorunda degildir.
Onunla yiizlesmenin bir baska bi¢cimine doniisebilmektedir. Komedi dili genellikle siradan,
basit, hatta kaba olabilir. Bu dilin islevi yiiksek olani alcaltmak, otoriteyi sorgulamak ve
giindelik hayatin geligkilerini goriiniir kilmaktir. Kirel bu dili komedinin demokratiklestirici
isleviyle iliskilendirmektedir (Kirel, 1999, s. 55). Dilin siradanlig1 sadece giildiirmeyi degil,

ayn1 zamanda yakinlastirmay1 ve tanidiklik hissi yaratmay1 saglamaktadir.

Komik olanin altinda daima bir kirilma, eksiklik veya uyumsuzluk yatmaktadir. Kirilmanin
kaynagi bazen bireysel bazen toplumsaldir, ama daima bir eksen kaymasi vardir. Komedi hicbir
zaman dogrudan yikmaz, daima altin1 oydugu seyi yeniden gosterir. Ozellikle bir kadin ve bir
erkek arasindaki ask iligkisi komedinin temel 6ykii iskeletlerinden biridir. Bu ask hikayeleri
cogu zaman tamamlanmaz c¢ilinkii tamamlandiginda komedi degil melodram haline gelir.
Komedi ayn1 zamanda karakterin kendi trajedisini asma ¢abasini da goriiniir hale getirmektedir.
Bu caba ¢ogu zaman basarisizliga ugrar ama komik olan1 doguran da zaten bu basarisizliktir.

Karakter beceriksizligiyle, saskinlifiyla ya da toplumsal rollerin gerektirdigi normlara
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uyumsuzluguyla giildirmektedir. Ancak bu gililme aracilifiyla izleyici kendi toplumsal

kirilmalarini ve bastirilmig arzularini tanimaktadir.

Gildiirtiniin dramatik catis1 genellikle zaaflar, hatalar ya da yanlis anlamalar iizerine
kurulmaktadir. Bu yap1 komik olaylarin gelismesi i¢in verimli bir zemin olusturmaktadir.
Giling karakterler siklikla karikatiirize tiplerdir. Bu karakterler belirli bir 6zelligin
abartilmasiyla olusturulmus islevsel figlirlerdir. Mizah unsuru siklikla fiziksel eylemler, ani
jestler, diismeler, kagmalar ya da abartili mimikler {izerinden kurulur. Bu anlamda gildiirt,
sinemanin gorsel ve zamansal olanaklarini en yogun bigimde kullanan tiirlerden biridir. Komik
olanin filmdeki goriiniirliigli cogunlukla hareket iizerinden kurulur. Hareket gergekligin ritmini
bozma aracidir. Hizlandirilir, abartilir ya da uyumsuzluk yaratacak sekilde diizenlenir. Boylece
fiziksel eylem, kendi dogalligin1 kaybederek komik olana doniisiir. Komedi karakterlerinin
bicimsel 6zellikleri fiziksel ve ahlaki bozukluklar ya da saflik, naiflik, abartili bir sahtelik gibi
ruhsal niteliklerle olusabilir. Komik kahraman c¢ogu zaman farkinda olmadan toplumun
bekledigi normlarin disina ¢ikar. Kimi zaman budalaligiyla, kimi zaman da asir1 ciddiyetiyle
cevresini giildiirtir. Giildiirti sinemasiin dramatik yapisinda dikkat ¢eken bir baska unsur ise
bas karakterin siklikla kaybeden, basarisiz ya da toplumun beklentilerinin disinda kalan
figlirlerden olugsmasidir. Bu figiirler, baslarina gelen absiirt olaylarla bas etmeye calisirken

izleyicide hem empati hem de iistiinliik hissi yaratmaktadir.



4. BOLUM: YESILCAM SINEMASI VE KOMEDI FILMLERI

4.1: Sinemacilar Donemi ve Yesilcam Sinemasinin Ozellikleri

Omer Liitfi Akad’m Kanun Namina (1952) filmi sinema dilinin igsellestirilmesi ve
gercekei anlatilarin gelismesi bakimindan bir sonraki sinemaci kusaginin estetik bildirisi gibi
okunabilir. Kanun Namina ile Sinemacilar Donemi yalnizca teknik ve estetik gelismelere degil,
tiretim modelinin degisimine de isaret eder. Sinemacilar Donemi Tiirk sinemasinda 6zgiin bir
anlat1 dili arayisinin somutlastigi, sinemanin artik estetik ve teknik kodlarin1 olusturdugu bir
siirece 1isaret etmektedir. Sinema yavas yavas kolektif bir endiistri faaliyeti olarak
sekillenmektedir. Uretim ve dagitim sistemleri daha profesyonel hale gelirken sinema dili
seyirci beklentilerine gore bigimlenmektedir. Film iiretimi artik ticari bir meta olarak da
degerlendirilmektedir. Kameranin hareket kazanmasi, sahne geometrisinin yeniden
tasarlanmasi, sosyal sorunlara egilen konularin 6n plana ¢ikmasi bu donemin ayirt edici
ozelliklerindendir. Sinemanin bu yeni kimligi onu sanatsal ve ticari olarak daha gii¢lii bir
zemine oturtmugtur. Bu donemin baglica 6zelligi ise sinemanin halkla kurdugu iliskiyi merkeze
almasidir. Bu donemde artan faaliyetlerle sinema, popiilerle sanatsal arasindaki dengeyi

kurmaya calisan bir anlatt modeli olarak betimlenebilir.

1960’11 yillar, Tiirkiye’nin siyasal yapisinda yasanan koklii degisimlerin sinema alanindaki
etkilerini derinlestirdigi ve Yesilcam’in karakteristik {iretim modelinin belirginlestigi bir
donemdir. 27 Mayis miidahalesiyle baslayan bu siire¢ 1961 Anayasast’nin getirdigi 6zgiirliik¢ii
ortaminin da katkisiyla diistinsel ve kiiltiirel alanlarda canlilik yaratmistir (Kuyucak Esen, 2010,
s. 68). Sinema, bu ortamin bir yansimasi olarak hizla doniislirken yeni anlatim bi¢imleriyle
birlikte seyirciyle daha giiclii baglar kurmaya baslamistir. Bu donemde sinema toplumsal
bellegin ve gilindelik hayatin tastyicist haline gelmistir. Seyircinin talepleriyle sekillenen
senaryolar, toplumsal gerceklige daha duyarli filmler, sinifsal ve kiiltiirel kodlarla oriilii
hikayeler Yesilcam sinemasinin temel yapi taslarini olusturmustur. 1950’li yillarda baslayan
halkla sinema arasindaki yakinlik 60’larda doruga ¢ikmis, Yesilcam’in liretim kapasitesi ve
poptilerligi bu yillarda zirveye ulasmistir. Bu popiilerlik sinemasal basarilarin yaninda sektorel
bir sistemin kurumsallagsmastyla agiklanabilir. Prodiiksiyon, dagitim ve senaryo gibi siireclerde
yer alan aktorler fiziksel olarak Yesilcam sokaginda yogunlasmis, bdylece sinema endiistrisi
belli bir mekansal kimlik de kazanmistir. Yonetmenlerin, senaristlerin, yapimcilarin ve hatta
figiiranlarin bulustugu bu sokak mesleki ve ideolojik bir merkez haline gelmistir. Yesilgam bu

yolda gise kaygisiyla bi¢imlenen bir film {iretim anlayisinin, tekrara dayali senaryo kaliplarinin
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ve halkla kurulan gii¢lii ama ¢ogu zaman hesapli iliskinin simgesine doniismiistiir. Bu {liretim
anlayis1 donemin ekonomik, siyasal ve kiiltiirel kosullartyla uyumlu bir bigimde sinemaya yon

verirken Yesilgcam’1 6zgilin bir sinema modeli haline getirmistir.

60’11 yillar, Gegis Donemi’ndeki diizenin carklarinda yetismis ama o diizenin siirlarini
asmak isteyen bir kusagin 6ne c¢iktigi, sinemay1 salt bir eglence aract olmaktan g¢ikararak
diisiinsel ve estetik bir iiretim alanina dontistiirmeyi hedefledigi bir kisim sinemaciya da isaret
etmektedir. Tiirk Sinemas1 1980’11 yillara dek agirlikli olarak kitlelere hitap edecek olsa da bu
yillarda popiiler sinemaya karsi birtakim girisimler de mevcuttur. Bahsedecegimiz yonetmenler
sinemaya bir mesele anlatma ihtiyaciyla yaklagmislardir. 1950’li yillarda sinemasal anlamda
kaydedilen ilerleme, 1960 darbesi sonrasinda belirginlesen politik arayislar ve yiikselen sol
hareketler, sehirlesmenin ve gogiin yarattigi toplumsal doniisimler sinemacilart bu
doniistimlere taniklik eden ve onlar1 kayda geciren anlatilar kurmaya yoneltmistir. Bu kusagin
sinema anlayisinda birey merkezli anlatilar, toplumsal elestiriler, deneysel kurgu yapilari,
estetik sadelik gibi unsurlar 6ne c¢ikmistir. Bu filmlerde hikaye anlaticilii ikinci plana
cekilirken sinema bir fikir ve duygu alani olarak yeniden sekillendirilmeye calisiimistir. Cekilen
filmlerde sehir-kir karsitligi, kdy sorunlari, yoksulluk, adaletsizlik, otorite baskisi, smif
catismasi gibi temalar yogun bir sekilde islenmeye baslanmistir. Ulusal Sinema ve Milli Sinema
akimi ve Toplumcu Gergekgi Sinema g¢alismalart bu yillarda en 6nemli 6rneklerini ortaya
koymaktadir. Liitfi O. Akad’in Kanun Namina ve Hudutlarin Kanunu (1967), Halit Refig’in
Gurbet Kuslar: (1964) ve Sehirdeki Yabanci (1962), Metin Erksan’1n ise Gecelerin Otesi (1960)
ve Yilanlarin Ocii (1962) bu dénemin anlatisal derinligini insa etmeye ¢alisan filmlerden 6ne
cikanlardir. 1965 yilinda Onat Kutlar’in onciiliigiinde kurulan Sinematek Dernegi de mevcut
sanatsal yaklasimlarin en 6nemli adimlarindan biri olmustur. Y6netmenler batililasma elestirisi,

milli kimlik ve ahlaki kodlar {izerinden bir sinema dili olusturma amac1 tasimislardir.

Tiiketimin artisi, reklamlarin yayginlagmasi, otomobilin ve apartmanlarin statii
gostergesine donlismesi, mahalle dokusunun pargalanmasi, gocle birlikte kentin ¢eperlerinin
biiyiimesi ve kirsal degerlerin sehir hayatina taginmasi sinema anlatilarinda dramatik ¢erceveler
icine giren baslica unsurlardir. Gégle sehre gelenler apartmanlara yerlesmis ya da gecekondu
alanlar1 kurmustur, boylece kirsal ile kentsel degerler c¢atismaya baslamistir. Ev ici
modernlesme, gazinolarla pekisen kamusal eglence anlayisi, radyo ve TV gibi haberlesme ve
eglence araglart donemin toplumsal dokusunu sekillendirmistir. Otomobil, radyo, beyaz esya
gibi araglar sinif farklilagmasinin ve modernlesmenin gostergeleri olmustur. Buzdolabi, ¢amasir

makinesi ve elektrikli siipiirge gibi gilindelik nesneler birer modernlik simgesi olarak One
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cikmigtir. 1950 yilindan 1960 yilina kadarki donemde karayolu ¢alismalarinin hizlanmasi ve
elektrigin yayginlagmasi sinemanin yayilmasini iyice hizlandirmistir (Liileci, 2021, s. 39).
Izleyicinin giindelik hayatia yerlesen her bir kiiltiirel unsur sinema anlatilarinda bir yansima
bulmustur. Bu acgidan Yesilgam Sinemasi toplumun degisen degerlerini sahneye tasiyan bir

mecra olmustur.

Bu dénemde sinemanin giindelik yasamin bir parcasi haline gelmesi, sinema salonlarinin
sayica artmasi, yapim sirketlerinin ¢ogalmasi ve film iiretiminde diizenli bir endiistriyel
isleyisin gelismesi Yesilcam’1 yaratan yapi taglari arasinda yer almaktadir. 1950’lerin ikinci
yarisindan itibaren ¢ogunlugu sinemayla bir iligkisi bulunmayan yapimcilarin sayisinda gozle
goriliir bir artis meydana gelmistir (Sivas Giilgur, 2016, s. 229). Fakat bunlarin ¢ogu kisa
Omiirlii olmustur ve filmlerin biiylik cogunlugu baskin sirketler tarafindan yonetilmistir. “/960-
1969 yillar: arasinda ¢evrilen 1710 filmin 637 5i 17 sirket tarafindan yapilmistir” (Karel, 2005,
s. 58). Doneme, yiiksek talebe hizli yanit veren ama uzun vadeli planlamadan uzak bir iiretim
modeli hakimdir. Yesilcam’a 6zgii anlati kaliplarini, karakter tiplerini ve dramatik yapilarini
sekillendiren yonetmenler-yapimcilar ve Hollywood stiidyo sistemine benzeyen iiretim anlayisi
donemin sinemasina damgasini vurmustur (Saydam, 2020, s. 412). Film sayisinin 1960 yilinda
81 film ile baslayip 1969°da 231°e ulasmasi donemin iiretim coskusunu ortaya koymaktadir
(Kirel, 2005, s.40). Bu donemde Ferdinand Manukyan gibi isimler film ¢ekimi i¢in gereken
paray1 saglayarak sistemin arka planindaki goriinmeyen ama etkili aktorlere doniismiistiir.
(Kirel, s. 65). Bu yaklasim Yesilcam sinemasinin uzun vadede kurumsallasmasiin Oniinde

ciddi bir engel olmustur.

Sistem i¢inde yapimci kadar belirleyici olan bdlge isletmecileri ise filmlerin igerigine,
oyuncu kadrosuna ve dagitim stratejilerine dogrudan miidahil olmus, ticari riskleri azaltmak
adina yildiz oyunculan tercih etmis, senaryolar1 da buna gore sekillendirmistir. Seyirci
aligkanliklarina hakim olan bolge isletmecileri iiretimin arz-talep dengesini belirlemistir.
Sektorii analiz eden bu sistemle 1960’11 yillarin Yesilcam’inda izleyici aligkanliklariyla iiretim
tercihleri arasindaki mesafeyi sifira indiren bir sinema endiistrisi olusmustur. Bolge
isletmecilerinin yapimcilarla olan finansal iligkileri ve sinema salonlar1 {lizerindeki baskin
konumlar1 Yesilgam’in 6zglin ama sinirh anlati dagarcigini agiklamak agisindan kritiktir.
Filmler bolge isletmecilerinin, tefecilerin, ithalatcilarin, stiidyo sahiplerinin ve salon
sahiplerinin denetiminde {retilmistir. Bu carpitk model sinemanin sanatsal ve elestirel
olabilecek bir faaliyet olarak o6ne ¢ikmasini engellemistir. Bu agidan yonetmenler, filmi

gerceklestiren ve teknik islevi yerine getiren kisilere doniismustiir.



40

Bu doénemde halkin talep ettigi melodramlar, komediler, ask hikayeleri ve star odakli
filmler nitelikten ziyade hizli geri doniis saglayacak icerik olarak goriilmiistiir. Bu iiretim
anlayis1 tematik olarak tekrar eden, anlati yapist bakimindan ongoriilebilir formillesmis
kaliplart tesvik etmistir. Tilirk sinemasinda gozlemlenen en temel agmazlardan biri tam da
burada sekillenmistir. Ugiincii boyutun yani fiziksel derinligin ve gercekligin duyusal diizeyde
temsilinin eksikligi sinema gibi gorsel bir sanatin ana damarin1 zayiflatmaktadir (Gtileryiiz,
1996, s. 53). Olaylar ve karakterler izleyicinin evrensel olarak 6zdeslik kurabilecegi bigimde
derinlestirilememistir. Bu nedenle karakterler cogu zaman evrensellesmis bireyler olarak degil
yerel tipler ya da kiiltiirel kaliplarin tekrarlar1 olarak karsimiza ¢ikmistir. Yesilgam sinemast
seyircinin ‘bizden’ diyecegi karakterlerle yerli anlati geleneklerinin bir harmani olarak
islemistir ve bu nedenle de yalnizca bir donem sinemasi degil kiiltiirel bir hafiza aracidir (Ayca,
1996, s. 138). 60’larda Yesilgam Sinemasi bir sinema dili olmaktan ¢ok bir halk anlatisi

formudur, bir iliski bi¢imidir.

Bu donemde yildiz oyuncular da seyirci ile sinema arasindaki bagi kuran ve siirdiiren,
poptiler kiiltiiriin temel tasiyicisi olarak islev goren figiirlerdir. Ayhan Isik ve Belgin Doruk gibi
ilk donem yildizlar Yesilcam sinemasinin ekonomik, estetik ve ideolojik yapilanmasinda
merkezi bir rol ustlenmiglerdir. Yildiz sistemi sinema filmlerine ticari bir garanti zemini
sunmustur. Donemin ekonomik kosullarinda bir filmin gisedeki basarisi ¢ogunlukla bagrol
oyuncusunun ¢ekiciligi ve medyadaki goriiniirligliyle dlgiiliir hdle gelmistir. Bu baglamda
yildizlar hem risk garantisi sunan yatirim alanlar1 hem de temsili giicii yliksek imgeler olarak
islev gdrmiistiir. Tiirk sinemasinin uzun siire bir yonetmen sinemasi yerine oyuncu sinemast
olarak anilmas1 yerli sinema tarihinde anlati diizlemini dogrudan etkilemistir (Adanir, 2003, s.
141). Komedi filmlerinde de oyuncuya bagimli yapilar farkli mizah bi¢imlerinin denenmesini
zorlagtirmistir. Fiziksel komedi, durum komedisi ya da diyalog merkezli mizahin otesine
gecilememistir. Cilali Ibo ve Turist Omer 6rnekleri Tiirkiye’de seyircilerin karakterle ne kadar
Ozdeslestigini ortaya koymaktadir. Yildiz sisteminin bu derece merkezi bir konuma
yerlesmesinde dergiler tarafindan diizenlenen yarismalarin da etkisi biiyiik olmustur. Sinema
dergileri ayrica popiiler filmlerin tanitildigi ve kismen entelektiiel sinema tartigmalarinin
stirdiiriildiigii mecralar olarak islev gérmiistiir. Popiiler sinemaya mesafeli duran elestirmenler
genellikle alternatif dergiler araciligiyla ulusal sinema, sanat sinemasi ve toplumsal gercekgilik

gibi kavramlar1 glindeme tasimistir (Kirel, 2005, s. 44)

Bu hizli liretim ag1 icerisinde senaristlerin durumu da tahmin edilecegi ilizere fabrika

sistemine ddniigmiistiir. Uretim patlamasmin yasandigi yillarda piyasanin ihtiyaglarin
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karsilamakla ytikiimlii olan senaryo yazarlari, cogu zaman ayni anda birden fazla senaryoyu
teslim etmek zorunda kalmistir. Bu yogunluk igerisinde hizli tiiketim anlayisina uygun sekilde
kaliplasmis hikayelerin yeniden {iretildigi bir sistem kurulmustur. Aymi yazarlarin benzer
kaliplarla sayisiz senaryo liretmesi Yesilcam filmlerinin bi¢imsel benzerligini de agiklayan
faktorlerdendir. Senaristlerin bu giivenli alanda yazdiklar1 senaryolar Yesilcam’in anlati
evrenini sabitlemistir. Sansiir baskisi ise yazarlari etkileyen diger bir baski aracidir. Yine de bu
donemde Biilent Oran ve Vedat Tirkali gibi baz1 yazarlarin kaleminden ¢ikan filmlerde

donemin sosyal, kiiltiirel ve politik ruhunun izlerini okumak miimkiindiir.

Yesilcam sinemasi tekrara dayali bir iiretim bi¢imini benimsemis, belirli kaliplari, karakter
tiplerini ve anlati formlarin siirekli yeniden isleyerek popiilerligi canli kilmaya calismistir.
Anlatilarin tekrar eden dogasi seyircinin sinemayla kurdugu duygusal iliskinin siirekliligini
saglamistir. Bu tekrarda, kahramanlarin basina gelen olaylar kadar olaylarin gegtigi mekanlar,
kullanilan diyaloglar, miizikler ve tipler de yeniden tiretilmistir. Mahalle yasantisinda bakkallar,
terziler, kunduracilar, esnaf ve igportacilar arasinda gegen iliskiler seyircinin tanidigi bir
diinyanin uzantist olarak sinemada tekrar ederek kurgulanmistir. Bu tiir anlatilarda topluluk
duygusu gii¢liidiir, dayanisma vurgulanmaktadir. Ancak kentlesmenin getirdigi doniisiimlerle
birlikte bu mahalle hayati sarsilmigtir. Biitiin bu g¢ercevede anlatilar ¢ogunlukla tanidik
hikayeler etrafinda oriilmiistiir. Bu anlatilar catismay1 ve engeli her zaman nihai bir birlesme ve
huzur ile ¢dziime ulastirmaktadir. Ozellikle romantik giildiiriilerde kadinin ve erkegin smifsal
ve kiiltiirel farkliliklarina ragmen bir araya gelmesi bu anlatinin en temel yap: taslarindan
biridir. Bu donemde kadin karakterler bir yandan geleneksel degerlerin tasiyicist ve namusun
temsilcisiyken diger yandan modern yasamin Ozgiirlik vaadine yonelen figiirler olarak
kurgulanmistir. Kadin karakterlerin bu sekilde temsil edilmesi Yesilgam’in aile ideolojisine ve
toplumsal cinsiyet rollerine dair yeniden iiretici bir islev gordiigiinii gdstermektedir. Yesilcam,
kadin figiirii tizerinden modernlesmeyi ideallestirirken sinirlandirmistir. Batili tarzda giyinen,
Ozgiirlik arayisinda olan kadin karakterler cogu zaman filmin sonunda ya evlilige raz1 edilerek
evcillestirilmis ya da dramatik bir sekilde cezalandirilmistir (Celik, 2011, s. 33). Bu baglamda
aile kurumu da Yesilcam anlatisinda yalnizca bireyler arasindaki iligkileri diizenleyen bir yap1

degil ayn1 zamanda sinifsal, cinsiyetgi ve ideolojik yapilarin mesrulastirildig: bir merkezdir.

Filmlerde karakterlerin iyi-kotii ayrimi keskindir ve temsili roller iistlenirler. Oyuncular
rollerini kendi kisilikleriyle biitiinlestirerek adeta tek bir rol lizerinden taninir hale gelmistir.
Seyirci de bu kaliplarin digina ¢ikilmasina pek sicak bakmamustir. Bildigini gormek, tanidig:

hikayelere geri donmek istemistir. Filmlerin anlatilarinin kiiltiirel temelleri biiyiikk oranda
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geleneksel degerlerle modern yasam arasindaki gerilim hattinda kurulmaktadir. Ornegin bir
yanda namus, aile, mahalle dayanigmasi gibi temalar islenirken diger yanda modern kent
yasamy, bireysel dzgiirliikler ve ask gibi yeni toplumsal formlar sahneye ¢ikmaktadir. Ozellikle
melodram tiirli bu ¢eliskinin dramatik ¢catismasini tasimistir. Mekan olarak zenginlerin yalilari,
gecekondu mahalleleri, gazinolar, pavyonlar, kdy evleri ya da Istanbul’un gesitli semtleri bu
anlatilarin sahneleridir. Bu donemde Yesilcam filmleri modernlesme ideolojisinin kitleler
nezdinde mesruiyet kazanmasina aracilik eden fakat bunu yaparken ayni zamanda geleneksel
degerleri tamamen digslamayan celigkili bir anlati dili kurmustur. Filmlerde siklikla
rastladigimiz batililasmis ama yine de yerli degerleri savunan karakter tipolojileri bu ¢eliskinin
gorsel-isitsel diizlemdeki tezahiirleridir. Geleneksel ile moderni, yerel ile evrenseli, ahlaki ile

dramatik olani i¢ i¢e gegirerek ¢ok katmanli bir anlat1 evreni kurulmustur.

Yesilcam’da komedinin estetik yapilanmasi da bu anlayislara paralel sekilde islemistir.
Komedi hem iiretim kolaylig1 hem de seyirci beklentileriyle uyumlu yapisi nedeniyle oldukca
yaygin bir tiir haline gelmistir. Ozellikle kentte yasayan, kiiltiirel olarak ‘ara yerde’ duran
bireylerin trajikomik hikayeleri, donemin komedisine damgasini vurmustur. Ne tam anlamiyla
geleneksel degerlere bagli ne de tamamen modernlesmis bu karakterler izleyiciyle kolaylikla
0zdeslesebilen figiirler haline gelmistir. Kisith biit¢elerle c¢ekilen bu filmler daha ¢ok i¢
mekanlarda ve diyalog agirlikli sahnelerle ilerleyen kurgulara yaslanmak zorundadir. Komedi
bu anlamda ekonomik bir tiirdiir, dekor gereksinimi azdir, gorsel efektlere ya da aksiyon
sahnelerine ihtiyac duyulmaz. Izleyici ile hizli bir duygusal bag kurabilir. Bu acidan
bakildiginda Yesilgam komedileri ¢ogu zaman basit hikayelere ve tanidik karakterlere
dayanmistir. Abartilmig anlati izlekleri, fiziksel siddetin karikatiirize hali, tekrar eden espriler,
stereotip karakterler bu donemdeki giildiiriilerin olmazsa olmazlaridir. Filmlerde mekéan ve
zaman c¢ogu zaman gerceklige sadik kalmamustir. Onemli olan mizahi etkinin yaratilmasi

olmustur. Komedi bdylece Yesilgam i¢inde ticari ve kiiltiirel bir yatirim alani haline gelmistir.

1950’1lere kadar biiyiik dl¢iide kentli olan sinema seyircisi i¢ go¢ sebebiyle ve karayollart
ile elektrigin Anadolu’da yayginlasmasinin ardindan kirsal kesimden gelen yeni bir kitleyle
genislemistir. Bu yeni seyirci sozlii kiiltiirle beslenmis, sinema deneyimine yabanci ama gorsel
anlatrya duyarli bir yapiya sahiptir. Yesilcam tam da bu kitlenin alg1 diinyasina hitap edecek
sekilde bigimlenmis; masals1 yapilar, melodramatik catigsmalar ve kahraman merkezli anlatilarla
bu kitlenin diinyasina ulagmay1 basarmistir. Boylece altmigh yillarin seyircisi sinemayi topluca
izlenen ortak bir deneyim alani olarak yasamaktadir. Sinema salonlar1 dolup tagmakta, seyirci

her firsatta salonlara akin etmektedir. A¢ik hava sinemalari, yazlik salonlar ve biiylik sinema
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yapilar1 bu kiiltiirel deneyime ev sahipligi yapmaktadir. Bu deneyim dyle yaygindir ki hemen
herkesin bir sekilde sinema salonlariyla temasi olmaktadir. Sinema sosyolojik anlamda herkese
ait olan bir mecraya déniismiistiir. Ozellikle tasra kokenli izleyicinin gdcle degisen yeni
yasamina eslik edecek duygusal anlatilar sinema salonlarinda karsiligin1 bulmaktadir. Sinema
yildizlarinin toplum nezdinde birer ikona doniistiigii bu yillarda Yesilgam sinemasi halkla
kurdugu iligkiyi en iist diizeye tasimistir. Altim ¢izmek gerekir ki, bu donemdeki sinema
deneyimi yalnizca filmin kendisiyle sinirli olmayan, sosyal bir etkinlige doniigsmiis olan bir

biitlinliik olarak degerlendirilmektedir.

1970’ler ise Tiirkiye icin siyasal istikrarsizliklarin, toplumsal ¢alkantilarin ve ekonomik
krizlerin ard1 ardina yasandig1 bir on yildir. 1960°larin sonlarinda yiikselen toplumsal muhalefet
1970’lere gelindiginde daha sert ¢atismalara doniismiistiir. Grevler, 6grenci eylemleri, sendikal
hareketler ve sag—sol kutuplagsmasinin giderek siddetini artirmasi Tirkiye’yi siirekli bir
gerginlik ortamina siiriiklemistir. Sag-sol goriislii genclik gruplarmin siddetli ¢atigmalar1 ve
artan kutuplasma Tiirkiye’yi adeta ikiye bdlmiistiir. Toplumsal agidan 1970’ler gociin
hizlandig1, kentlerin carpik bicimde biiyiidiigii, gecekondu bolgelerinin kentsel dokuyu
dontstiirdiigii bir donemdir. Kirsaldan kente akan niifus is¢i sinifin1 bliyiitmiis ve kent
kiiltiirtinde yeni g¢eliskiler dogurmustur. Tiirk sinemasinin melodram gelenegi bu kez
yoksullugu, issizlikle bogusan aileleri ve toplumsal adaletsizlikleri 6ne ¢ikaran anlatilarla

birlesmistir. (Kuyucak Esen, 2010, s. 131-132)

12 Mart 1971 muhtirasinin ardindan baslayan baskilar toplumsal yasamda oldugu gibi
sanat alaninda da kendini hissettirmistir. Sinemada sansiiriin yogunlagmasi ve politik icerikli
filmlerin engellenmesi bu donemin belirleyici 6zelliklerindendir. Ote yandan bu gerilim ortami
sinemada giiclii bir yanki bulmustur. Yilmaz Giiney gibi toplumsal gergekei taraf etkin olarak
devam etmistir. Toplumsal sorunlar1 yansitan filmler donemin atmosferine dogrudan ayna
tutmustur. Onemli bir kisim yapimci ve yonetmen ise melodramlara, arabesk hikayelere ve

komedilere yonelmistir.

Bu donemde seyirci sinemaya daha az gitmeye baslamistir. Ayni yillarda televizyonun
yayginlagmas1 Ozellikle biiyiik sehirlerde sinemaya olan ilgiyi ciddi bigimde azaltmustr.
Yesilcam’in uzun siireli iiretim modeli bu ekonomik ve teknolojik degisim karsisinda
sarstlmistir. Sinema salonlar1 bos kaldikg¢a yapimcilar diisiik biitgeli ve hizli ¢ekilmis filmlerle
ayakta kalmaya calismistir. Bu da hem film kalitesinde diisiise hem de sinemada yeni

egilimlerin dogmasina yol agmistir. Halkin ilgisini gekmek i¢in arabesk filmler, ucuz komediler
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ve erotik filmler hizla piyasaya siiriilmiistiir. Biitiin bu kosullar altinda bir yanda popiiler
kiiltiiriin taleplerine yanit vermek lizere iiretilen arabesk melodramlar, kolay giildiiriiye dayali
komediler ve ticari kaygili yapimlar, diger yanda ise donemin calkantil1 siyasal ve toplumsal

ortamin1 sorgulayan toplumsal gergek¢i ve politik filmler vardir.

4.2: Filmler

1960 yillara geldigimizde film iiretimi son siirat artmaktayken komedi tiiriindeki filmler de
cesitlenmektedir. 1960’11 yillarin komedi filmlerinde 6ne ¢ikan yonetmenler; Osman Seden ve
Hulki Saner’in yaninda Aram Giilyiiz, Ulkii Erakalin, Nejat Saydam, Osman Nuri Ergiin ve
Semih Evin sayilabilir. Liitfi Akad, Atif Yilmaz, Metin Erksan’in komedi denemeleri olsa da
adini tarthe yazdirmis bu yonetmenlerin filmografisini toplumcu filmlerle hatirlamak ¢ok daha
yerindedir. Bunun yaninda daha dnce de bahsedildigi gibi tiirler arasinda ¢ok kaygan bir zemin
oldugundan bir¢ok yonetmen giildiirii ya da giildiirii unsurlar tagiyan filmler yapmistir. Bu
durumun eksik degil bir marifet olarak kabul edilmesi bir yana ¢cogu yonetmen filmlerinde tiirler

arasindaki bu iliskiyi yetkin bir sekilde yonetememistir.

Osman Seden’in bu donemdeki renkli filmografisinden Cilali ibo filmlerinin haricinde
komedi tiirtindeki diger filmleri; Mahalleye Gelen Gelin (1961), Ne Seker Sey (1962), Badem
Sekeri (1963), Bes Seker Kiz (1964), Hizir Dede (1964), Saka ile Karisik (1965) ve Giil ve Seker
(1968) sayilabilir. Filmlerin isimlerinden komedi oldugu anlasilacag: gibi, konu olarak ask ve
siuf farklar {izerinden yaratilan komik unsurlar ana temalardir. Senaryosu Biilent Oran’a ait
olan Mahalleye Gelen Gelin, yazdig1 kitaba konu bulmak i¢in Orhan (Orhan Giinsiray)’in
yasadig1 yoksul mahalleye tasinan Belgin (Fatma Girik) ile Orhan’in arasinda gegen
romantikligi konu etmektedir. Filmin komikligi daha ¢ok mahallenin sokak agzi iizerinden
yiiriitiilmektedir. Ne Seker Sey filmi ise iki yil sonra Seden’in yapimcisit olacagi, Zafer
Davutoglu’nun yonetecegi meshur Adanali Tayfur Kardesler (1964) filminin 6n ¢alismasidir.
Adanali Tayfur filminde oldugu gibi bu filmde de evlenmek istemeyen ‘Adanali’ Tayfur (Oztiirk
Serengil)’un ve zengin kiz Canan (Tiirkan Soray)’in romantik ¢atismasi gosterilmektedir. Fikret
Hakan, Fatma Girik, Tiirkan Soray, Oztiirk Serengil, Hulusi Kentmen, Vahi Oz ve Ahmet Tarik
Tekgce gibi donemin basarili oyuncularinin bir araya geldigi Badem Sekeri ise tore geleneklerine
dayanan bir romantik komedidir. Gegmisten beri diisman olan iki aile Istanbul’a tasininca
karsilagirlar. Aile reisleri c¢ocuklar1 iizerinden diismanlig siirdiirmeye caligsa da gengler

arasinda bagka tiirlii iliskiler gelisecektir. Salon giildiiriisii 6rnegi Bes Seker Kiz bes dansci
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kadimi merkeze almaktadir. Unlii olma hayali, ask, dans, miizik, ¢iplaklik gibi seyirciyi cekecek
unsurlari bir araya getiren filmin oyuncu kadrosu da yildizlarla doludur. Filmde ayrica Feridun
Karakaya’nin Cilal1 Ibo tiplemesini farkli bir rolde izlemek de miimkiindiir. Hizir Dede filmi
karmasik bir ask ¢emberini merkeze almaktadir. Oztiirk Serengil’in iflah olmaz ask adam
tiplemesi Tayfur bu filme de yerlestirilmistir. Fakat film Orhan (Ayhan Isik) ve Leyla (Ajda
Pekkan)’in karmasik goniil iliskisini merkeze almaktadir. Hizir Dede tarafindan okutulan Leyla
calismaya baglar. Calistig1 sirketin sahibinin ii¢ oglu da Leyla’ya tutkundur. Ne var ki sirket
maddi olarak dara diisiince yardima Hizir Dede’nin hayirseverlik gorevini devralan yakisikli
oglu Orhan gelir ve Leyla ile Orhan arasinda karmasik bir iligki olusmaya baslar. Hizir Dede
filmi de bol yildizlidir. Farkli bir 6ykiiye sahip olan Saka ile Karisik ise temelde zengin-fakir
karsith@ {izerine kuruludur. Iki zengin, onurlu bir fakir bireyin olup olmadig1 iizerine bahse
girer ve bunu denemek i¢in Osman’1 bulurlar. Osman ise paraya ihtiyact olan bir kiza asik
olunca aldig1 bir milyon lira ne yapacagina karar verememektedir. Zengin iki ailenin ¢ocuklari
arasindaki karmasik ask iligkilerini perdeye tasiyan Giil ve Seker ise Feridun Karakaya’'nin ikiz
rolde oynadig1 benzer bir giildiirii denemesidir. Yesilgam anlayisinin ve donemin modernlesme
krizlerinin catismaya dahil edildigi bu filmler yalnizca benzer anlatilar1 tekrar etmekle

kalmamakta, ayni oyuncularin benzer tiplemelerini tekrar tekrar kullanmaktadir.

Sinemamizin en iiretken yonetmenlerinden Hulki Saner bu yillarda komedi tiirine en bagh
kalandir. Aysecik serisinin bazi filmleri, Turist Omer filmleri, Emel Sayin’li filmler en bilinen
yapitlart arasindadir. 60’11 yillarda yaptig1 6ne ¢ikan komedilerden bazilari; Cafer Cocuk Hirsizi
(1962), Gol Krali Cafer (1962), Turist Omer’in ilk kez goziiktiigii Helal Olsun Ali Abi (1963),
Kiiciik Bey’in Kismeti (1963), Fistik Gibi Masallah (1964) ve Cibali Karakolu (1966)’dur.
Cocuk filmlerinin bir 6rnegi olan Cafer Cocuk Hirsizi kagirilan ¢ocugun kagiranlarin basina
actig1 belalar1 anlatan basit bir 6ykiiye sahiptir. Gol Krali Cafer ise 1978 yilinda Kemal Sunal’in
yildiz oldugu Inek Saban filminin erken bir denemesidir. Gisede ¢ok basarili olan Helal Olsun
Ali Abi’nin as1l 5nemi halk kahramani Turist Omer’i yaratmasidir (Scognamillo, 2008, s. 167).
Filmde Sadri Alisik Turist Omer olarak Ayhan Isik’mn yan roliindedir. Ali ve Turist Omer bir
kumarhaneye zorla girerler. Bu sirada mekanim sahibi dldiiriilmiistiir ve Omer 6len adamin
ceketini giymistir. Ceketin cebindeki notu bulunca birlikte cinayeti ¢c6zmeye calisirlar. Fistik
Gibi Masallah (1964) ise Bazilar: Sicak Sever (Some Like It Hot, Billy Wilder, 1959) filminin
yerel bir uyarlamasiyken Kiiciik Bey’in Kismeti nde iki zengin gencin babalar1 tarafindan zorla
evlendirilmeye kars1 giristigi romantik oyunlar tekrar edilmektedir. Cibali Karakolu ise ayni

adl1 tiyatro oyununun uyarlamasidir.
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Yesilcam sinemasinin yapitasini olusturan filmler melodram, giildiiriiyle kaynamis
melodram ve giildiirii filmleridir. Bu donemde sinema yapma itkisi dncelikle yapimeilarin para
kazanmas1 oldugundan seyirciyi her tiirlii yolla salonlara ¢ekmeye calismislardir. Bunu
basarmanin en direkt yolu izleyicinin duygularina hitap etmek olmustur. Bu agidan filmlerin
biiylik cogunlugu giildiirii unsurlar1 da tastyan dramlardir. Melodram ile giildiiriiniin kaynastigi
filmlerin Tiirk Sinemasi’nda yeri ayri olant Memduh Un’iin 1958 yilinda ¢ektigi filmi Ug
Arkadags tir. Ug Arkadas Un’iin daha sonra birgok filmde kullanacagi anlati yapisinin ilk
ornegidir. Bu anlati prototipi Tiirk Sinemasi’nda U¢ Arkadas’tan itibaren cok kez
kullanilacaktir. Filmde Murat, Mistik ve Mosyd Artin adli li¢ arkadas yikik bir koskte
yasamakta, komsulariyla samimi ve eglenceli iliskiler kurmakta ve fakir de olsalar hayatin
tadin1 ¢ikarmaktadirlar. Muhterem Nur’un oynadigi gérme engelli Giil dahil olana dek film
gercekei bir sekilde giinliik hayati zevkli bir tonda resmetmektedir. Filmin basarisi esasen dram-
giildiirii karsith@: sayesindedir. U¢ Arkadas dramatik tonu ve ne olursa olsun iyi niyetli
karakterleriyle kosulsuz yardimseverligin yarattig1 fedakarligin filmidir. Kamera fedakarligin
gerektirdigi secimlere odaklanmaktadir fakat karakterlerin yardimseverligi samimi ve komik
unsurlarla dolu siradan giinliik hayata giydirilmistir. Bu agidan U¢ Arkadas melodram ve
komedi tiirii arasinda salinmaktadir. Ug¢ Arkadas dram semsiyesi altinda giildiirii detaylartyla
donatilmistir. Bu yillardan Un’iin ilk filmi komedi tarzindaki Op Babanin Elini (1955) de

hatirlamak yerinde olacaktir. Filmde bir biirokratin etrafinda donen komiklikler islenmektedir.

Dram-komedi birlikteligi acisindan Atif Yilmaz’in 1960 yilinda baslattigi Aysecik serisinin
ilk filmi Aysecik Seytan Cekici’'nde de babasi tarafindan biiyiitiilen fakir kiiclik kiz Aysecik’in
yaramazliklari iizerinden giildiirii 6geleri serpistirilmistir. Sinemamizda ¢ok fazla 6rnegi olan
fakir ama 1iyi insanlarin dramatik oykiileri bu filmde de eglenceli yaniyla resmedilmektedir.
Aysecik anne arzusuyla yanip tutusan, biiylimiiste kii¢clilmiis, mahallenin eglenceli ve yaramaz
sevgilisidir. Aysecik serisinin bagarisi da dram ve giildiiriiniin i¢ ice ge¢mesinden

kaynaklanmakla birlikte U¢ Arkadas gibi dram tiiriine yaslanmaktadr.

60’11 yillarda diger yonetmenlerin once ¢ikan filmlerinde de benzer anlati kaliplar1 tekrar
edilmektedir. Aram Giilyliz’iin komedi tarzinda 6ne cikan filmleri; Temem Bilakis (1963),
Abidik Gubidik (1964), Hiiseyin Baradan-Cekilin Aradan (1965) ve Deli Fisek (1967)’dir.
Temem Bilakis ve Abidik Gubidik Oztiirk Serengil’in tiplemesinin iizerine kurulmus olan
anlatisiyla Serengil’in yildiz imajina yaslanmaktadir. Hiiseyin Baradan-Cekilin Aradan filmi
de oyuncu Hiiseyin Baradan’it komedi yildiza yapmaya calisan bir denemedir. Hiilya

Kogyigit’in bagroliinde oldugu Deli Fisek’te ise bir cinayete tanik olan bir kadmin Sykiisii
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perdeye tasmmustir. Muhtesem Serseri (1964) ve Anasimn Kuzusu (1964) filmleri ise Ulkii
Erakalin’in bu déonemdeki komediye katki sagladigi filmlerdir. Muhtesem Serseri bir romantik
komedi 6rnegidir ve basarili gazeteci Naci (Ayhan Isik)’in réportaj yapabilmek i¢in Prenses
yerine gecen Zuhal’le arasinda gecenleri dykiilestirmektedir. Nuri Ergiin’lin Clineyt Arkin’l
Cici Gelin (1967) ve Citkirildim (1966) bu donemden akilda kalan yapimlardir. Biilent Oran’in
senaryosunu yazdig1 Cici Gelin’de yalan yiiziinden ¢ikmaza giren bir adam oykiilestirilmistir.
Nejat Saydam ise Kiiciik Hanimefendi serisi ile hatirlanmaktadir. Kiigiik Hanim in Soforii
(1962), Kiiciik Hamim Avrupa’da (1962), Kiiciik Hanim’in Kismeti (1962) serinin erken

orneklerindendir. Kiiciik Hanimefendi filmleri daha detayli ele alinacaktir.

Atif Yilmaz’in Dolandiricilar Saht (1960), Tatli Bela (1961), Daridin mi Cicim Bana
(1970) filmleri Ah Giizel Istanbul (1966) disinda hatirlanabilecek filmlerdendir. Melodram
tiirindeki Ak Giizel Istanbul barindirdigi sevecen havasiyla yer yer giildiirii ogeleri
tasimaktadir. Darildin mi Cicim Bana filminde iki arkadasin Ankara’dan Istanbul’a yolculugu
aktarilmaktadir. Biri mektuplasarak tanidigi sevgilisini ve oteki zengin amcasini bulmak i¢in
yola ¢ikmistir ama baslarina bin tiirlii sey gelecektir. Mehmet Dinler, Nuri Akinci, Orhan Elmas,
Nevzat Pesen, Alsavir Alyanak, Sirr1 Giiltekin bu donemde komedi tiiriinde eserler vermis diger

yonetmenlerdir.

1970’1ler Tiirk sinemasinin popiiler kiiltlir lizerindeki etkili ismi ise Ertem Egilmez’dir.
Egilmez’in sinemas1 melodram ve komediyi bir araya getiren 6zgiin yapistyla hem Yesilgam’in
ticari dinamiklerini siirdiirmiis hem de toplumsal degisimlere ayna tutmustur. Egilmez’in
filmleri donemin sosyo-kiiltiirel yapisini giildiirii kaliplari iginde igleyerek genis kitlelerle giiclii
bir bag kurmustur. Filmlerinde aile kurumu ve toplumsal dayanigma sikg¢a islenmistir. Halkin
giindelik hayatindaki sikintilar, biirokrasiye dair elestiriler ve aile iliskilerindeki geliskiler
yansitilmistir. Egilmez’in filmleri katilasmis aligkanliklar1 gevseten ve farkli diinyalar1 gegici

de olsa ayn1 kadrajda bulusturan sinematik diizeneklerdir.

Ertem Egilmez’in komediye yaklasimi Tiirk seyirlik geleneginin tip ve kalip repertuarini
modern kent anlatisiyla kaynastirirken izleyiciyi eglendirmenin yani sira diisiinmeye sevk eden
bir etik—estetik hedef tasimaktadir. Bozulan aile ve ahlak diizeni, kdyden kente gog, agalik,
siyasal ve ekonomik kirilmalar gibi olgular mizahin yumusatici diliyle ele alinmigtir. Bdylece
popliler komedi toplumsal elestiriyle karsilikli beslenen bir g¢erceveye yerlesmistir. Bu
cercevenin endiistriyel zemini Arzu Film’in yildiz sistemine dayali yapim ekosistemidir. Tarik

Akan, Adile Nasit, Halit Akcatepe, Zeki Alasya, Metin Akpinar, Kemal Sunal gibi tiyatro
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kokenli oyuncularin diizenli bigimde ayni evrende bulusturulmas bir siirekliligi dogurmustur.
Boylece Egilmez birbirini tamamlayan tiplerin ritmini yakalayan, tekrarin yarattigi asinaligi
canli tutan bir komedi ritiieli kurmustur. Bu ritiielin dramatik ¢ekirdeginde sinifsal gerilimler,

statii farklar1 ve deger catismalari iglenmistir.

Ertem Egilmez sinemasi tekil kahramanlarin zafer anlatis1 veya taslama degildir. Hemen
her filminde baslangigtaki gerilimli diizen karakterlerin etik bir ylizlesmeden ge¢mesiyle yeni
bir dengeye kavusur. Egilmez’in anlatilar1 zengin—yoksul karsitligin1 komedinin dinamikleriyle
doniistiirtir. Boylece iktidar araglar ortak yasam degerleri ve komsuluk etigi karsisinda sinanir.
Egilmez’in filmleri popiiler begeniyi hafife almayan ama onu elestirel bir dikkatle yonlendiren,
melodram—komedi kesisiminde toplumsal vicdani siirekli giincelleyen bir sinemadir.
Giildiirtiniin dili iki katmanhdir. Yiizeyde yanlis anlasilma, kilik degistirme, abarti ve tip
komedisi tizerinden hizl bir ritim kurulmugstur. Altta ise toplumsal baris1 korumaya doniik bir
etik ¢cagr1 vardir. Filmlerin bir kismi1 yabanci filmlerden ya da romanlardan devsirilmis olsa da
metinler yerel toplumsal dokuya ve konugma diline adapte edilerek yerel hikayelere

doniistliriilmiistir.

Egilmez’in Arzu Film ekolii icindeki komedileri giildiiriirken memleketin sinif, ahlak, aile
ve sehirlesme meselelerine bakar. Sev Kardesim (1972) kisaca zengin-fakir ekseninde bir agk
hikayesidir. Sinif atlama beklentisi ile duygularin g¢ekismesidir. Film romantik komedi
yilizeyinde ilerler ama asil meselesi sinifsal kodlardir. Alt siiftan kahramanin ictenligi {ist
siifin gorgii kurallariyla stirekli siirtlistir. Mavi Boncuk (1975)’ta ise gece kuliibiinde ¢alisan
inlii bir sanat¢1 (Emel Sayimn) kacgirilir. Kagiranlar hayatin tokadini yemis alt sinif genclerdir.
Fakat evde kurulan gecici aile herkesi doniistliriir. Kacirma filmde su¢ olmaktan cikar.
Paylasilan kahvaltilara, soba basina ve sokagin ahengine doniisiir. Kentin eglence endiistrisi ile
kenar mahalle dayanismasi1 arasindaki gerilim miizik numaralariyla yumusatilir. Sarkilar,

karakterler arasi sinif duvarlarini inceltir.

Salak Milyoner (1974) filminde koyden kente gelen dort kardes altin pesindedir. Egilmez
sehir komedisini define alegorisiyle kurmustur. Kardeslerin elindeki hazine gergekte kentte
tutunma istekleridir. Kent ise bir firsat pazari gibi goriinlir ama pratikte bilginin, iligkilerin ve
dil oyunlarmin dondiigii bir labirenttir. Filmdeki mizah sistemle uyum saglayamayan
diirtistliiglin trajikomik tokezleyislerinden dogmaktadir. Son kertede define darphaneden ¢ikan
altin degil, birlikte kalmanin ve koklerini unutmamanin degeri olarak ortaya konur. Koyden

Indim Sehre (1974)’de yine kdyden kente gelen kardesler bu kez gercek altinlari sehirde
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bozdurmaya kalkar ve altin avcilar etraflari sarar. Salak Milyoner’deki deneyimin
varyasyonu gibi goriinen film aslinda sinif atlama fantezisini daha dogrudan didikler. Altin bu
kez somuttur ama onu nakde ¢evirmek icin girilen biirokratik baglar ve banka kuyruklar1 gibi

sahneler kent ekonomisinin goriinmez kurallarinit komedi i¢inden ifsa eder.

Siit Kardesler (1976) filmi ise bir konak, askerden izne gelen bir geng, yanligliklar ve
Gulyabani efsanesiyle karisan kimliklerin toplamidir. Egilmez burada haneyi bir tiyatro sahnesi
gibi kullanir. Ama dekorda sakli baska bir sey daha vardir. Eski konak diizeninin otoritesi
sOylentiyle (Gulyabani) kendini siirdiirmektedir. Yani iktidar gerceklerden ¢ok anlatilanlarla
ayakta kalmaktadir. Komedi bu yalanin {ist {iste binerek absiirde varmasindan dogmaktadir.
Giilen Gozler (1977) 1se miitevazi bir aileyi, bir siirii kiz gocugunu, evlilik hesaplarini, dar biitge
ve biiyiik umutlar1 bir araya getirir. Film aile komedisinin en derli toplu 6rneklerindendir.
Egilmez evin i¢i ekonomiyle duygunun temasmi c¢ok somut kurmustur. Filmde ceyiz
sandigindan mutfak aligverisine kadar her detay sevginin giindelik maliyetini hatirlatir. Babay1
otoritenin degil sorumlulugun merkezine koyarken anne ve kizlar dayanigmanin goériinmez
yonetim kurulu gibidir. Film evlilik temasini1 ve genglerin 6zgiirlesme arzusunu hem gelenek
hem modernlik i¢inde sinamaktadir. Bir tarafta komsuluk ve mahalle gozii 6te yanda is bulma
derdi vardir. Filmin mizah1 kusaklar arasi nezaketle islemektedir. Azarlarken bile sevgi
duyulabilmektedir. Finalde mutlak bir refah vaadi yoktur ama evin i¢indeki kahkaha yarinla bas

etmeyl miimkiin kilmaktadir. Bu yilizden Giilen Gozler dar gelirli bir mutluluk siyaseti 6nerir.

Erkek Giizeli Sefil Bilo (1979)’da saf bir Anadolu delikanlis1 biiyiik sehrin ve otoritenin
oyunlar arasinda ezilir. Dost bildigi uyaniklar onu siirekli satar. Bu film komedinin burnuna
kesif bir hiiziin stirmistiir. Bilo’nun ‘erkek giizeli’ lakab1 iktidarin onu kategorize edisinin
ironik bir aynasidir. Filmde giizellik ya da saflik piyasanin en kolay somiirdiigii degere doniisiir.
Film, ahlakin artik bir liiks tiiketim kalemine doniistiigii fikrini agir agir yerlestirir. Bilo ve
Maho (ilyas Salyam ve Sener Sen)’nun kolay yoldan kdseyi dénme hayaliyle banker furyasina
kapilmasi ve buharlasan umutlari ise Banker Bilo (1980)’nun izlegidir. 1980’lerin basindaki
finans spekiilasyonlar1 ve kose doniiciilik Egilmez’in merceginde yalin bir aldatma
ekonomisine indirgenmistir. Filmde Bilo’nun dogruculugu ile sistemin kisa yoldan zenginlesme
vaadi carpisir. Yiksek faiz climleleri karakterlerin gozlerinde parildayan yeni bir hayat
imgesine doniisiir. Bu parilti bir sonraki planda soniince kahkaha aciya karisir. Film, inanci
kandiran diizeni hedefe koyar, bu yiizden bir taglamadir. Son olarak Namuslu (1984)’da diirtist
bir muhasebecinin c¢antasi ¢alinir. Herkes onu ¢almakla suglar ve adam ilk kez kotii olmanin

konforuyla tanisir. Film Egilmez’in en keskin toplumsal alegorilerindendir. Namus, filmde etik
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bir ilke degil herkesin isine geldigi gibi egip biiktiigii bir sdylemdir. Kahramanin masumiyetini
kanitlamaya calistikca batmasi sistemin dogrulukla kurumsal olarak bagini kopardigini
gostermektedir. Egilmez, mizahi en karanlik tonuyla kullanmistir. Kahkaha bile bu filmde biraz
su¢ ortaklig hissi tagimaktadir. Final modern kentte namusun bireysel tercih olmaktan ¢ikip

toplumsal mutabakat meselesi oldugunun altin1 ¢izmektedir.

4.2.1: Cilal Ibo

Farkl1 yonetmenler tarafindan ¢ekilen ve farkli tiirler ile anlatilar arasinda gezinen Cilali
Ibo filmleri sunlardir: polisiye tiiriinde Cilali Ibo Casuslar Arasinda (Nuri Ergiin, 1959),
bilimkurgu tiiriinde Cilali Ibo Yildizlar Arasinda (Osman Seden, 1959), tarihi konulu Cilali Ibo
ve Tophane Giilii (Nuri Ergiin, 1960); Cilali Ibo 'nun Cilesi (L. Omer Akad, 1960), Cilali Ibo
Zoraki Baba (Mehmet Dinler, 1961), fantastik tiirde Cilali Ibo Riiyalar Aleminde (Osman
Senden, 1962), Cilali Ibo Kizlar Pansiyonunda (Nuri Ergiin, 1963), korku tiiriinde Cilali Ibo
Perili Koskte (Nuri Ergiin, 1963), Cilali Ibo ve Kirk Haramiler (Mehmet Dinler, 1964),
fantastik bilimkurgu tiiriinde Cilali Ibo Kadin Avcisi (Mehmet Dinler, 1964), dram tiiriinde
Cilali Ibo Istanbul Kaldirimlarinda (Mehmet Dinler, 1968); Cilali Ibo Almanya’da/Avrupa’ da
(Osman Seden, 1970), western tiiriinde Cilali Ibo Teksas Fatihi (Mehmet Dinler & Osman
Seden, 1971); Cilali Ibo Yetimler Melegi (Mehmet Dinler, 1970), Cilali Ibo Beni Anneme Gotiir
(Zafer Davutoglu, 1985), Cilali Ibo Maceralar Pesinde (Y1lmaz Atadeniz, 1986).

Cilal1 Ibo serisi Yesilcam’da yildiz merkezli komedinin en uzun soluklu drneklerinden
biridir. Feridun Karakaya’nin canlandirdigi tipleme 1959°dan 1980’lere uzanan bir ¢izgide
farkl: tiirlerin i¢ine yerlestirilmistir. Casusluk, bilimkurgu, tarihi seriiven, korku, western gibi
tiirlerde ayn1 karakteri yeni durumlarla sinamak temel fikirdir. Boylece seri tek bir kahramani

degisen baglamlarda dolastirarak siireklilik tiretmistir.

Tiplemenin omurgas1 bedensel komedi, hizli tepki, dil oyunlar1 ve peltek konusma
biciminin birlesimidir. Bu 6zellik karakterin toplumsal kdkenini ve gii¢siiz konumunu goriiniir
kilmistir. Cilali ibo’nun anlatilari yoksul kesimlerin giindelik hayatta gelistirdigi kiigiik
savunma ve uyum stratejilerini temsil etmektedir. Yani kahkaha hayatta kalma yollarini isaret
etmektedir. Bu okumaya gore tipleme giiclii karsisinda kivraklik ve sezgiyle yol bulmaya

calismaktadir.
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Anlat1 semasi ¢ogu filmde benzer kurulmustur. Kahraman yeni bir ¢evreye diiser, yerel
giiclerle karsilagir, kii¢iik hileler ve beceri dolu manevralarla engelleri asar. Tiir degisse bile
catismanin 6zii aynidir. Casuslukta kurum dili, bilimkurguda teknoloji ve modern hayat,
korkuda batil inan¢ ve merak, westernde kahramanlik ve siddet kodlar1 basit skegler halinde
parcalanmistir. Bu parcalama parodi ve taklit yoluyla calismig ve filmler tanidik tiir imlerini
alip yerel mizah sozliigiiyle yeniden kurmustur. Cilali ibo Yesilgam komedisinde hem tiirler

arasi gecisin hem de toplumsal hafizanin basit ama etkili bir tasiyicisi olarak yerini almistir.

Seden’in senaristligi ve O. Nuri Ergiin’{in yénetmenligindeki Cilali Ibo Casuslar Arasinda
filminde bir grup casus ve polis kars1 karsiyadir. Mandrake (Atif Kaptan) baskanligindaki
casuslar gosterisi yapacak gibi gdziikerek Istanbul’a gelir fakat maksatlar1 gerekli bilgileri ele
gecirmektir. Durumdan haberdar olan emniyet giicleri de onlara engel olmak istemektedir.
Konuyla alakasi olmayan Cilali Ibo (Feridun Karakaya) mekana heniiz gelmekte olan
Mandrake’nin clizdanin diisiirdiigiinii goriir ve ciizdam1 verir. Mandrake’ nin sevgilisinin
(Muzaffer Nebioglu) talebi iizerine Cilal1 ibo casuslarin yaninda ise alimir. Casuslar istanbul’a
gelen baska bir casusa bilgileri ulastiramayinca devreye Cilali Ibo’yu sokarlar ve ona bir ceket
giydirip planlar1 cebine koyarlar. Ceket polisin eline geger ve durumu dgrenen Cilali Ibo polisle
is birligi yapar. Casuslar arasindaki iletisime casusluk edecek ve planlarmna engel olacaktir. Ibo
sevgilisini (Nuray Uslu) dpiince ¢ok giiclendigini de fark edince casuslari neredeyse tek basina

alt eder.

Osman Seden Berdus (1957) filmini ¢ekerken sans eseri hayat bulan Feridun Karakaya’nin
{inlii tiplemesi Cilali Ibo altmish yillarin en sevilen karakterlerin biridir. Cilali ibo, Zeki
Miiren’in yan karakteri Ibrahim’i canlandiracak oyuncunun sarhos olup ¢ekimlere
gelememesiyle tamamen rastlant1 eseri dogmustur (Kirel, 2005, 241). Rastgele role secilen
Karakaya, karakterin giyim ve konusma tarzina kendine has tislubuyla eklemeler yapmis ve
ortaya ¢ikan tipleme izleyiciyi giildiirmeyi basarmistir. Bdylece Cilali ibo bir komedi figiirii
olmanin 6tesine gegerek 6zglin bir fenomen haline gelmistir. Karakaya’nin bedensel jestler, ses
tonlamalar1 ve dilsel bozulmalarla big¢imlendirdigi bu karakter Tiirk halkinin giindelik
hayatinda, dilinde ve hafizasinda bir karsilik bulmustur. Cilali Ibo’yu kendine 6zgii gorsel ve
isitsel kodlarla donatmis, yamali pantolonu, iizerinde ismini tagiyan boyaci sapkasi, peltek
konugmasi ve ‘yavyumm, sinek aykadasim’ gibi kaliplasmis replikleriyle bir simge haline
getirmistir. Daha sonra karakterin yayginlagsmasinda ve ¢esitlenmesinde Seden énemli bir rol
oynamustir. Onun yonetmenliginde c¢ekilen Cilali Ibo Casuslar Arasinda, Cilali Ibo Yildizlar

Arasinda, Cilali Ibo ve Tophane Giilii, Cilali Ibo 'nun Cilesi gibi filmler tiirsel olarak da sinirlari
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genisletmistir. Bu genisleme Cilali Ibo Riiyalar Aleminde gibi fantezi 6geleri barindiran
filmlerle ya da Cilali Ibo Almanya’da gibi go¢ temali anlatilarla gesitlenmistir. Bu son filmde
Karakaya’nin canlandirdig1 karakter, Hitler kiligina biirtiniirken Chaplin’in Biiyiik Diktatér
(1940) filmine agik gdondermeler tasimaktadir. Cilal Ibo, izleyici nezdinde yaratt181 asinalik ve
tekrarin sagladigi giiven hissiyle Yesilcam’in seri liretim mantiiyla uyumludur (Makal, 2017,

s. 483).

Cilal1 Ibo daha ¢ok koylii-kentli ¢atismasinin ortasinda kendi 6ziine sadik kalan, gorgii
kurallar1 ve kentli yasamin incelikleri karsisinda tokezleyen ama bu tokezlemeyi direnise
doniistiiren bir figiir olarak belirginlesmistir. Karakterin mizah anlayis1 fiziksel komediye,
durum esprilerine ve yanlis anlama tizerine kurulu mizahi 6gelere dayanir. Kentli figiirlerle
karsilastiginda gosterdigi uygunsuz davraniglar bir tiir sinifsal catismanin giindelik hayattaki
izdiisiimiinii sahneye tasimstir. Cilali Ibo’nun karsisindaki biirokratlar ve patronlar gibi figiirler
genellikle sistemin sozciisii olarak kurgulanmustir. Ancak Ibo komik hareketleri ile onlari etkisiz
hale getirir. Cilali Ibo’nun saflig1 diizeni anlamamasindan degil anlamak istememesinden
kaynaklanmaktadir. Cilali Ibo’nun laubaliligi sistemin ciddiyetini anlamsizlastirmak iizere
bilingli olarak tasarlanmistir. Karakter siirekli olarak girdigi her ortamda bir tiir ariza iiretir
ancak bu ariza araciligiyla giildiirii 6geleri yaratilmistir. Onun diise kalka ilerleyen hikayesi
aslinda toplumun modernlik karsisinda yasadigi kirilmalarin, sinifsal adaptasyon sancilarinin

ve aidiyet krizlerinin birer alegorisidir.

Karakaya’nin bu serseri tiplemesi kentin marjinalligiyle halk arasinda bag kurmaktadir. Alt
simiflarin  temsilcisi olarak sistemin disinda yasamakta ama izleyicinin sempatisini
kazanmaktadir. Bu baglamda Nejat Uygur’un Cilali Ibo serisini andiran figiirler {izerinden
ilerleyen Cafer Bey (Tung Basaran, 1970), Cafer Bey Iyi; Fakir ve Kibar (Feyzi Tuna, 1971) ve
Cafer’in Nargilesi (T. Fikret Ugak, 1974) gibi yapimlar da tipolojiyi yeniden {iretmis ve sistem
dis1 figiirleri merkezilestirmistir (Unal, 2019, s. 31) Cilali Ibo halktan biridir ve kendisini
cevreleyen otoriter yapilarla dogrudan ¢atismak yerine onlarla mizahi bigcimde bas etmeyi seger.
Bu bas etme bi¢imi iktidarin tutarsizliklarini goriiniir kilmaktadir. Bir giildiirii unsuru oldugu
kadar sinifsal konumlandirmalar1 bulaniklastiran bir halk kahramanidir. Peltekligi sinifsal
aidiyetinin de simgesidir. Bu haliyle Cilali Ibo sistemin diginda kalmaktan ¢ok sistemin

eksiklerini 6rten ve onu mesrulastiran bir islev gérmektedir.

Cilal1 Ibo’nun mizah1 6zellikle jest ve mimiklere yaslanir. Kaba saba jestleri toplumun

gorgi kurallarini ihlal ederken ayni1 zamanda bu kurallarin yapayligina ve dissalligina dair bir
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hiciv tiretmektedir. Bu yoniiyle karakter sistemin i¢inden degil disindan konusmaktadir. Ancak
bu disarlik devrimci bir kopusu degil karikatiirize edilmis bir uyumsuzlugu ima etmektedir. Ibo
bilerek ya da bilmeyerek sistemin i¢inde gezer ama ona dahil olamaz. Bu dahil olamama hali
stirekli giiling durumlar dogurur. Bu durumlar ise modernligin giindelik yasamdaki
karsiliklarinin, ozellikle egitim, gorgii, tiiketim ve kentlilik normlarinin altinin oyulmasina

neden olmaktadir. Cilal1 ibo higbir zaman sistemi tehdit etmez, onunla oyun oynar.

Karakterin mizaht dogrudan sinifsal bir acinin {stiinii 6rtmekle kalmaz ayn1 zamanda
yoksullugu normallestirir. Sinemadaki bu temsil bigimi seyirciyle empatik bir bag kurmustur.
Ciinkli seyirci karakterin yasadigi zorluklari bilmektedir. Onun bu zorluklarla basa ¢ikma
bigimi onu kahramanlastirmistir. Ancak tam da bu kahramanlik sistem elestirisinin yerine
gecerek yoksullugu romantize etmektedir. Cilali Ibo karakteri kapitalist modernlesmenin
kenarinda kalmas kitleler i¢in bir 6zdeslik nesnesi olmakla birlikte bu kenarda kalisin elestirisini
degil kabullenilisini temsil etmektedir. Boylece film elestirinin yerine fanteziyi koymaktadir.
Cilali ibo’nun maceralar1 iginde yer aldig: filmlerde siklikla mekanin, sinif yapilarmin ve kentli
yasamin digina itilmis karakterin bir sekilde merkeze ¢ekilme ¢abasi goriilmektedir. Bu haliyle
karakterin hareket ettigi her alan onun sinifsal yerini tekrar iiretmektedir. Modernlesmenin
getirileriyle ylizlesmeye calisan ama bu yiizlesmeyi i¢sellestirecek ideolojik donanima sahip
olmayan bu karakter sinemada zamanla ‘dogustan iyi, hileye bulagmayan, sevimli ezilen’
arketiplerine donlismiistiir. Bu da Tiirk sinemasinda siif meselesinin ylizeysel bir temsilini
dogurmustur. (Aker, 2010, s. 254). Ozellikle 1950 sonras: Tiirkiye’sinde sehirlesmenin ve
iscilesmenin hizla arttigt bir donemde bu karakterlerin popiilerlegsmesi sinemanin siif
ideolojisini nasil yeniden iirettigini agik¢a gdstermektedir. Genellikle otorite figiirlerine karsi
gelmeyen ama onlar kiigiik diisiirerek etkisizlestiren bu figiirler patriyarkal diizende de bir
uyum aract haline gelmektedir. Kimi zaman evin babasi, kimi zaman bir mahalle sakini olarak

‘temiz kalpli erkek’ imgesiyle karsimiza ¢ikmaktadir.

Diger filmlerinde de ¢ok farkli temalar benzer anlat1 formlaryla siirdiiriilmiistiir. Cilali Ibo
Yildizlar Arasinda’da ayakkabi boyacis1 Cilali Ibo tesadiiflerin pesi sira uzay yolculuguna
karigir. Mualla (Niliifer Aydan) ve Mine’yle (Giilderen Ece) yollar1 kesisir, stiidyoda kurulan
yildizlar arasi diinyada basini tiirlii belaya sokar. Sunucu (Turgut Ozatay) ve Macit Bey (Nubar
Terziyan) gibi figiirlerle karsilasip yanlis anlagilmalari ¢dzmeye ¢alisir. Seriiven Ibo’nun her
seyi altiist edip yine de sag salim donmesiyle biter. Osman F. Seden’in hem yazip hem yo6nettigi
bu filmde popiiler komedi birdenbire stiidyo kaynakli bir bilimkurgu dekoruna taginmistir.

Karakter uzay panelleri, maket gemiler, 1siklandirmayla kurulan kozmik yiizeyler ve salterli
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laboratuvar oyuncaklar1 arasinda hizla ritim tutturur. Mizansen karakterin yanlis kapilari acip
yanlig diigmelere basmasi iizerine c¢alisir. Gag mantig1 tek tek espriden ¢ok mekan—nesne
koreografisine baglanmistir. Boylece film 1950’lerin sonundaki yerli ‘gelecek’ merakini
karikatiirize eden ve evcillestiren bir komedi stratejisi kurmustur. Sakay1 dekorun ciddiyetine
carptirmaktadir. Film tiir melezine ciiret eden Yesilgam damarinin erken bir 6rnegidir ve serinin

sonraki tiir sicramalarini miimkiin kilan gliveni iiretmistir.

Cilali Ibo ve Tophane Giilii’nde ise Ibo Tophane’de kendisine tipatip benzeyen azil1 Jilet’le
(yine Feridun Karakaya) karistirilir. Tophane Giilii (Goniil Bayhan) ve Giilnaz’in (Sunay Uslu)
cevresinde donen hesaplarin ortasina diiser. Gaddar Cemil (Sadettin Erbil) ve Okkali Kadir’in
(Mehmet Ali Akpinar) adamlariyla kovalamacalar siirer. Pasa (Atif Kaptan) ile Ah¢ibasi (Salih
Tozan) arasinda ddnen isler agi18a ¢ikar. ibo gergek kimligini ispat edip suclular1 yakalatir. Bu
film O. Nuri Ergiin yonetimi ve Seden’in senaryosuyla benzerlik motifini sug¢-komedi
ekseninde dondiirmiistiir. Tophane’nin han-meyhane—iskele iiggeninde Ibo’nun kendisine
benzeyen azili Jilet’le karigtirilmasi, tiplemenin masumiyetini yeraltt ekonomisinin diliyle
ylizlestirmektedir. Mahalle 6l¢eginde kurulan karsilagmalar, dar sokaklarda kagis ve yakalanma
ritmi merkezdedir. Film kii¢iik ¢ikar iliskilerini Ibo’nun tesadiifi kahramanligiyla bozar. Filmde

mizah otoritenin mantigin1 agiga ¢ikarmaktadir.

Cilali Ibo 'nun Cilesi’nde karsiliksiz ask1 Ayten’e (Peri Han) ulasmak icin tiirlii islere giren
Ibo usaklik ve boyacilik arasinda savrulur. Ayten’le arasina giren Ahmet (Efgan Efekan)
yiiziinden basma gelmeyen kalmaz. Sehir hayatinin iginde yanlis anlasilmalar biiyiir. Ibo
sevdigini kazanmak icin kiiciik ama 1srarli hamlelerle yolunu bulur. Liitfi O. Akad’in rejisi,
serinin i¢indeki en karakter merkezli tona sahip olandir. Mizahi, sinif ve emek deneyiminin ince
hatt1 iizerinde yiiriitiir. ibo nun karsiliks1z ask ugruna dolastig1 mekanlarda Akad’in siyah-beyaz
kontrastlarinda giindelik esya diizeni {izerinden anlati kurulmustur. Filmin arzu-engel-zafer
dongiisii berraktir. Boylece c¢ile bir magduriyet degil kentte tutunma miicadelesinin mizahi
formu olmustur. Seriye sinemasal agisindan bakildiginda bu film tiplemeyi maskeden karaktere

yaklastirmistir. Komedinin solugunu kesmeden duygusal yogunlugu yiikseltmistir.

Cilali Ibo Zoraki Baba filminde Ibo bir kumpas sonucu babalik ve velayet meselesinin
ortasinda kalir. Sevim’le (Serpil Giil) beklenmedik bir aile diizenine itilir. Ev sahibi (Mualla
Siirer) ve Necdet (Necdet Tosun) gibi karakterlerin ¢evirdigi isler ortaya sagilir. Ibo karisiklig
giderip ¢cocugu gilivenli bir diizene kavusturur. Mehmet Dinler’in filmi bu semay1r mahalle

dayanismas1 ve ahlak miizakerelerine agcmustir. Ibo tesadiifi bir kumpasla ebeveyn roliine



55

itilmistir. Cocuk-erigskin karsilagsmalar1 ev i¢i kadrajlarin igerisi ve disaris1 ayrimiyla
gorsellestirilmigtir. Suna Pekuysal, Hiiseyin Baradan, Necdet Tosun gibi karakter oyunculari
yanlis anlamalart hizlandirirken Ibo’nun sezgisel dogrulugu her diigiimde ipuglarim

toplamaktadir. Zoraki Baba, seride aile temasin giilerek ciddiye alan merkezi bir halkadir.

Cilali Ibo Riiyalar Aleminde filminde Ibo giindiiz yasadig1 aksiliklerin geceleri riiyalara
tasindig1 bir maceraya dalar. Riiyalarda sevdigi kadin (Serpil Giil) ve sert mizach tiplerle
(Ahmet Tarik Tekge) farkl1 kiliklarda karsilasir. Uyanip uyuyarak ilerleyen seriivende Ibo diis—
gercek karisik badireleri atlatip ertesi glinlin meselelerine doner. Biilent Oran’1n yazdigi, Osman
F. Seden’in yapim—y0netimini listlendigi film tiplemenin arzularini ve korkularini diis ve gergek
gecislerinde goriintir kilmaktadir. Anlati, uyanma ve yeniden dalma tekrarlariyla ilerleyen
epizodik bir sarka¢ kurmustur. Serpil Giil’iin sevgili imgesi ve Ahmet Tarik Tekce’nin sert
konturlart riiyada role gore sekillenmektedir. Film, gorsel tasarim, yapayligin1 gizlemeyen
stiidyo dekorlar1 ve 151k oyunlariyla riiyayr mekanik olarak teshir etmektedir. Dekor bilerek diis

gibi goriinmektedir.

Cilali Ibo Kizlar Pansiyonunda’da ibo sevdigine kavusmak igin kizlar pansiyonunun
etrafinda tiirli kiliklara girer. Pansiyonun miidiiresi ve sakinleriyle (Serpil Giil, Candan
Sabuncu) yasanan yanligliklar biiyiir. Koridorlar, odalar ve gizli giris—¢ikislar arasinda
saklanma ve yakalanma dongiisii siiriip gider. Sonunda niyetler agiga ¢ikip yanliglar diizeltilir.
Nuri Ergilin’lin rejisi yasak mekani komedi dekoruna ¢evirmistir. Pansiyon, kurallarin levhalara
yazildig1 kapali bir evrendir. Ibo sevdigine ulasmak icin kilik degistirerek bu evrende dolasir.
Koridor, merdiven, kapi, dolap i¢i gibi mekanlar saklanma ve yakalanma ritmiyle islemektedir.
Candan Sabuncu ve Serpil Giil’iin eslik ettigi sahneler romantik hedefi ahlak¢ir gozetimin

baskisiyla dengelemektedir. Mizah ihlal etmeden sinir1 goriiniir kilmaktadir.

Cilali Ibo Perili Koskte filminde uyusturucu kagakgcilari is yaptiklar: konagi perili diye
tamtir. Ibo hayalet sdylentilerinin pesinden gidince getenin izini bulur. Cete Reisi (Atif Kaptan),
Firca Ali (Ersun Kazancel) ve Kahveci (Asim Nipton) gibi isimlerle olaylar yasanir. Sahte peri
oyunlar1 bozulup suclular ortaya ¢ikar. Polisiyeye acilan bu komedi, peri sdylentisini sug
filmine doniistiiren bir diizeni resmetmektedir. Kagakei cete faaliyet gosterdikleri konagi perili
diye yaftalayarak meraki ve kollugu uzak tutar. Ibo’nun sokak i¢giidiisii garip sesleri ve sahte
hayalet gecislerini tek tek cozer. Hayalet efekti iglevsizlesir. Boylece korku etiketi parodiye
terciime edilmistir. Burada goriinmezlik masali ¢ikar iliskilerinin Ortiistidiir. Film serinin

korkuya en yaklasan 6rnegini giivenli bir farsla dengelemektedir.
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Cilali Ibo ve Kirk Haramiler de Ibo tesadiiflerle haramilerin arasma diiser ve zincirleme
olaylar onu bir silire reis konumuna kadar tasir. Maceralar yasanir, ganimet ve rehineler
etrafindaki catismalar ¢oziiliir, diizen dagilir ve Ibo sag salim ¢ikar. Mehmet Dinler bu filmde
Dogu masal1 ikonografisini giincel komediye tagimistir. Filmde aksesuar ve toren diliyle otorite
gosterildiginde tiplemenin dil cambazligi bu ciddiyeti kirmaktadir. Zerrin Arbas’in romantik
yorumu ve Ahmet Tarik Tek¢e’ nin sert ¢izgisi ¢atismanin iki u¢ noktasidir. Mizansen dekoru
cocukca bir oyun alanma donistiirmiistiir. Siddeti zararsizlagtiran bir hiz ve ritim
olusturulmustur. Kilig—kalkan koreografileri torensel bir dans gibi akmaktadir. Finalde diizen

dagilir ve maskeler diiser.

Cilali Ibo Kadin Avcisi’nda Tbo capkin ve aver tiplerle bir oyunun igine cekilir. Serpil Giil,
Hiiseyin Baradan ve Vahi Oz’iin canlandirdig1 karakterlerle diigiimler biiyiir. Eksantrik icatlar
ve kumarhane gevresindeki planlar bozulur. Ibo hem sevdigini hem de cevresindekileri bir
beladan kurtarir. Yine Dinler’in rejisi pulp bilimkurgu ve erotik cazibe kliselerini komedinin
icine ¢ekmistir. Seden’in senaryosu eksantrik aygitlar1 ve ¢apkin stereotipini teshir etmistir.
Cilali Ibo’nun elinde atom kalemi, manyetik icatlar ya da sik ofis dekorlar1 birer oyuncak gibi
bozulmaktadir. Vahi Oz ve Hiiseyin Baradan gibi tipik yiizler laboratuvar ve kumarhane
arasindaki tekinsizligi kurmaktadir. Bu film 60’larin yerli bilim merakiyla mahalle mizahini
kisa devreye sokmaktadir. Cilal1 ibo, teknoloji fetisini sokerek insana ve iliski oyunlarina geri

dondiirmektedir.

Cilali Ibo Istanbul Kaldirimlarinda’da 1bo sokakta tutunmaya ¢alisan bir kadmin ve bir
cocugun yollarini birlestiren tesadiiflerin i¢inde arabulucu olur. Kopmus aile baglar1 onarilmaya
calisilir. Hikaye sehir hayatinin sertliginde kaybolanlarin yeniden bulusmasiyla sonuglanir.
Dinler’in bu filmi serinin melodram esigini yiikseltmistir. Sokakta ayrilmis bir anne—ogul
yazgist Ibo’nun arabuluculuguyla yeniden birlesir. Kent imgesi, gece 1s1klar, pasaj icleri, koprii
altlartyla mekansal gegisler kurulmustur. Komedi, yoksunluk ve adalet arzusuyla ayn1 kadraja
girmistir. Ibo, sokak ¢algicilari ve kiiciik esnafla kurdugu kisa ittifaklarla melodrami komediyle

kaynagtirmaktadir.

Cilali Ibo Almanya’da filmindeyse Ibo Almanya’ya uzanan seriivende biirokrasi ve tiirlii
kimlik karmasalartyla karsilagir. Alman Subay (Cemil Paskap) gibi figiirlerin yer aldig1 olaylar
ajanlik ve kacis planlariyla genisler. Yolculuk, Ibo’nun yabanci diyarlarda da basmin beladan
kurtulmayip sonunda memlekete yliziinlin akiyla donmesiyle biter. Serinin bu halkasi

tiplemenin mahalle zekasini Avrupa imgeleri, Nazi ikonografisi ve biirokratik labirentlerle
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yiizlestirirken Yesilgam’in tiir melezine yatkin yoniinii bir defa daha goriiniir kilmaktadir.
fbo’nun beden dili ve peltek konusmasi yabanci mekam evcillestiren bir ceviri aygiti gibi
caligmaktadir. Boylece gii¢ simgelerinin otoritesi diismektedir. Go¢ ve diaspora temalarinin
Tiirk sinemasindaki yerlesik temsil kaliplar1 diislintildiiginde film gd¢menlik dramina
yonelmeden kiiltiirel farki mizahin alanina tasimaktadir. Bu tercih Ibo’nun simif kékenli direnis

teknikleriyle de uyumludur.

Cilali Ibo Yetimler Melegi’nde Ibo Perihan’1 (Figen Han) ve kiigiik bir cocugu miras
kavgasi i¢inde korumaya calisir. Hemsire (Sezer Giivenirgil), Nazim (Onder Somer), Reha
(Kazim Kartal), Komiser Fahri (Atif Kaptan) ve Turgut (Behget Nacar) un dahil oldugu ¢ikar
aglar ¢oziiliir. Sonunda ¢ocuk giivenli bir aile ¢atisina kavusur. Aile temasmin seride en
kristalize oldugu filmlerden biridir. Film, melodramin korunakli yuvay1 yeniden kuran yapisini
komediye eklemleyerek siirdiirmektedir. Ibo’nun tekinsiz bir kentte arabulucu rolii aile

degerleriyle bulusturulmustur.

Cilali Ibo Teksas Fatihi’nde ibo Amerika’ya gidip 6ldiiriilen babasinmn intikamimi almak
ve mirasini geri kazanmak i¢in miicadele eder. Fatma Belgen’in canlandirdigi kadin karakter
ve kasabadaki giiclii isimlerle catismalar diiellolara kadar uzanir. ibo diismanlarini alt edip
mirasin1 sahiplenir. Western ikonografisinin Yesilgam’da oyun alanina donligmesinin tipik
orneginde diiello, tozlu kasaba ve miras catismast gibi kodlar tiplemenin jestlerine
eklemlenmistir. ibo’nun bedeninin at, tabanca ve bar tezgahi gibi nesnelerle kurdugu yanlis
jestlerle erillik mitinin teatral dili ¢dziilmektedir. Bu yerli western denemesi Yesilcam’in
1960’lardan itibaren yerlesen tiir hibritliginin uzantis1 olan 6rneklerinden biridir. Mehmet
Dinler ve Osman Seden ortak yonetmenligi, Selguk Alagdz’iin miizigi ve renkli ¢ekimin
parlakhigiyla film agik bir seyirlik olarak sunulmustur. Film yerel komedinin Amerikan

westerniyle kurdugu faydaci miizakerenin sonucudur.

Cilali Ibo Beni Anneme Gétiir’de ise Ibo bir ¢ocugu kétiiciil planlardan korumaya
calisirken genis bir entrikanin igine girer. Fuat (Oztiirk Serengil), Sehnaz (Bahar Oztan), Semsi
(Kamil Sénmez), Temel Reis (Ali Sen), Sinan (Orhan Hizli), Nilgiin (Seray Gozler), Ekrem
(Ali Berge) gibi kisilerle yollar1 kesisir. Sonucta kagirma girisimleri bosa ¢ikar ve ¢ocuk
annesine kavusturulur. 1980’lerin politik ve ekonomik iklimi ve televizyon/video yiikselisi
Yesilcam’in iiretim sikligin1 ve gosterim agini sert bicimde doniistiirmisti. Bu film o
dontistimiin seyirlik stratejilerini tiplemenin kalici jestleriyle birlestirmistir. Aksiyon ¢agrisimli

boliimler, aileyi yeniden kuran melodramatik kapanis ve yildiz merkezli komedi, dénemin
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kisith biitge ve yiiksek gise mantigiyla uyumlu bir tiir harmani kurmustur. 12 Eyliil sonrasi baski
atmosferi ve 80’lerin liberal agilimindan sonra film sayisindaki diisiis bu filmde yildiz
sisteminin garanti islevine yaslanmaya ¢alismaktadir. Bu baglamda filmin aileyi koruma ekseni

popiiler komedinin siireklilik enerjisini kullanmaktadir.

Cilali Ibo Maceralar Pesinde filminde ise Ibo, Serpil’e kavusma arzusuyla pes pese
maceralara atilir. Pesindeki gangsterler ve miicevher meselesi yliziinden sehir iginde
kovalamaca baslar. Serpil (Hiilya Ergel), ayrica Arzu Atalay, Turgut Ozatay ve Ergun Koknar’m
canlandirdig1 karakterlerle karsilasir. Ibo emanetleri sahibine ulastirip beladan siyrilir. Y1ilmaz
Atadeniz’in rejisi ve Biilent Oran’in senaryosu, seriyi video ¢aginin hizli ve epizodik akisina
uyarlamaya calismistir. Sahneler kisa aksiyon parcalari ile mahalle komedisinin nefes araliklar
arasinda gidip gelmektedir. Atadeniz’in tiir pratiklerinden gelen deneyimi, kovalamaca ve
yakalama anlarmi komedinin zararsiz alanina tasimustir. ibo, tehlike durumunu ciddiye almayan

bir ritimle hareket etmektedir.

4.2.2: Turist Omer

Turist Omer, Yesilgam’da y1ldiz merkezli komedinin en taninan yiizlerinden biridir. Hizli
konusur ve hazircevaptir. Yoksul bir kentli profiline yakindir. Yolda kalmislara yakinlik duyar
ve gliclii karsisinda ¢eviktir. Bu 6zellikler yillar icinde degismez. Filmler farkl tiirlere yayilsa
da bu cekirdek yapi korunmustur. Turist Omer 1960’larm ve 1970’lerin komedi anlayisini
temsil eden bir tiplemedir. Seri ayn1 karakteri farkli ortamlara tasiyarak siireklilik tiretmistir.
Cilali Ibo’yla Turist Omer dizileri, giincel modalar1 ve yabanci tiirleri yerel dille yeniden
kurmustur. Bu yap1 dénemin kii¢iik biit¢eli hizli ¢ekim, ansambl oyunculuk, tanidik mekanlar
ve basit ¢atigmalar temelli liretim kosullariyla da uyumludur. Bu diizende komedi giindelik

hayatin sorunlarini goriiniir kilmaktadir.

Karakterin oyun giicii bedene ve sese dayanmaktadir. Bu c¢izgi sessiz sinema
komedyenlerinin kaliplarin1 ¢agristirmaktadir. Rastlant1 ve yanlis anlama semalar1 yerel dile
uyarlanmis, Turist Omer de bu gelenegi giincellemistir. Omer kentte ayakta kalmak icin kiigiik
taktikler gelistirir. Bir is bulur, olmazsa bagka bir is yapar. Her filmde yeni bir ¢evreye diiser.
Yerel giiclerle catisir. Kurnazlik ve sezgi ile yol bulur. Bu tekrar tiplemenin siirekliligini

saglarken izleyici i¢in giivenli bir tanisiklik yaratmistir.
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Filmlerde iki elestirel taraf 6ne ¢ikmaktadir. Birincisi sinif ve kent meselesidir. Karakter
cogu zaman diisiik gelirli bir kentli deneyimine sahiptir. Giindelik hayatta direng liretmekte ve
biirokrasi ve giiglii figiirler karsisinda sézle ve oyunla ayakta kalmaktadir. Ikincisi kiiltiirel
melezliktir. Yabanci tiirlerin alinip yerel kaliplarla birlegsmesi Tiirkiye’de modernlesme
tartismasinin popiiler yiiziinii goriiniir kilmaktadir. Filmler basit ve anlasilir bir dille donemin
giindelik sorunlarini ele almaktadir. Sadri Alisik’n y1ldiz statiisii karakterin bellekte kalmasinda

belirleyici olmustur.

Turist Omer karakteri 1964-1973 yillar1 arasinda sekiz filmde yer almis, mizahini daha gok
dilin egilip biikiilmesinden, anlamsal kaymalarin ve rastlantisalli§in dogurdugu absiirtliikten
alan bir figiir olarak belirginlesmistir. Turist Omer’in Hulki Saner’in Helal Olsun Ali Abi (1963)
filminde ortaya ¢iktigim sdylemistik. Bir y1l sonra Saner tiplemeye dayanarak Turist Omer adli
filmi ¢ekmistir. Sadri Alisik daha sonra Turist Omer olarak yine Saner’in Aysecik Citi Piti Kiz
(1964) ve Aysecik Cimcime Hanmim (1964) filmlerinde goziikmektedir. Hepsi Saner’e ait olan
diger filmler ise Turist Omer Diimenciler Krali (1965), Turist Omer Almanya’da (1966), Turist
Omer Arabistan’da (1969), Turist Omer Yamyamlar Arasinda (1970), Turist Omer Boga
Giires¢isi (1971) ve Turist Omer Uzay Yolunda (1973)’dur.

Hulki Saner yénetmenligindeki ilk filmde avare bir sekilde ve tasasiz yasayan Turist Omer
calistig1 oto yikamacida isi birakmak iizeredir. Ayrilip haftaligin1 almak i¢in patronun ofisine
gelince patronun kiracisi olan gérme engelli Mine (Colpan Ilhan) ile karsilasir. Bu sirada yakin
dostu Riikneddin (Vahi Oz)’de kiz arkadasi Bedia (Mualla Siirer)’y1 evlilik konusunda
oyalamaktadir. Omer bu konuda Riikneddin’e yardim etmektedir. Turist Omer’in bir sonraki isi
bir bankanin sahte reklam paralarini halka dagitmaktir. Bu sirada bir grup hirsiz bankay1 soyma
plan1 yapmaktadir. Paray1 aldig1 giin soygun gerceklesirken Omer istemeden gercek paralar
alir. Soyguncular Omer’i aramaya baslar ama Omer bir siire dagittiktan sonra paralarin gercek
oldugunu anlayinca keyfe keder bir hayat yasamaya baglar. Fakat paranin bir kismimi gérme
engelli Mine’ye verip ameliyat olmasin1 saglayacak, diger kismin1 da Ruknettin ve Bedia’ya
verecektir ve ikisi evlenecektir. En sonda ameliyat olan Mine, Turist Omer diye bir baska adama

(Sadri Alisik) gidip sarilacaktir.

Turist Omer’in mizah1 daha ¢ok sozlii komediye dayanmaktadir. Argo, yanlis anlamalar,
kelime oyunlar1 ve anlamsiz gibi goriinen ama sistemi ¢ézen ciimleler onun dil evreninin temel
unsurlaridir. Bu ydniiyle Omer toplumun disina itilmis bir figiir olarak kamusal kurallar1 dolayl:

olarak sorgulanir hale doniistiirmektedir. Filmde Turist Omer igsizdir, bor¢ludur, kagaktir ama


https://tr.wikipedia.org/wiki/1960%27lar%C4%B1n_T%C3%BCrk_filmleri#1965
https://tr.wikipedia.org/wiki/1960%27lar%C4%B1n_T%C3%BCrk_filmleri#1966
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bu durumlar higbir zaman dramatik bir anlati unsuru olmamaktadir. Aksine bu eksiklikler
Omer’e has mizahin temel malzemesi haline gelmektedir. Burada olusturulan mizah giiliing
olmaktan 6te trajik olanin i¢indeki bos vermisligin yarattigi rahatlik, basibosluk ve gamsizliktir.
Turist Omer giilerek degil, giiliinecek hale diiserek var olur. Onun bedeni her an diismeye,
slirgmeye, yanlig anlamaya ve yer degistirmeye miisaittir. Bu da karakteri temsil ettigi sinifsal

konumu sabitlemeden isleyen bir anlat1 dinamigine doniistiiriir.

Turist Omer “adeta modern bir Keloglan'dir” (Kirel, 2005: s. 243). Mottosu “Turistim.
Gezerim ama bog gezerim.” tiplemenin ideolojik konumlanisini da ortaya koymaktadir. Bos
gezme hali kapitalist liretim diizeninin faydaciligina, modern hayatin yasam senaryolarina ve
normatif ahlaki gercevelerine karst bir direnis olmasa bile bir reddedistir. Omer sistemin
‘yararsiz’ gordiigii biridir ve bu yararsizligiyla sistemin kendisine dair bir sorgulama alani
agmaktadir. Bu yoniiyle Omer, kentli hayatin icinde ama ona ait olmayan, toplumun i¢indeymis

gibi yapip aslinda onun disinda duran bir tiir ‘stirgiin’diir.

Turist Omer’in kiyafetleri —yipranmis ayakkabilar, genis pantolon, eski ceket— onun
sinifsal aidiyetini ve yasam bigimini belirleyen gostergelerdir. Omer’in beden dili, kiyafetleri,
ylirliylisli ve jestleri anlatidaki pozisyonunu pekistirmektedir. Taktig1 fotr sapkayla da birlikte
toplumsal aidiyeti iyice goriinmez hale gelmistir. Siniflar arasinda, kiiltiirler arasinda, kimlikler
arasinda dolasan ama higbirine demir atmayan bir figiirdiir. Tlirk¢eyi diizgiin kullanmaz. Argo,
giindelik dil, edebi kalip ve sokak jargonu arasinda gidip gelen bu dil aslinda karakterin sinifsal
ve kiiltiirel olarak konumlandirilamayan yapisinin bir pargasidir. Turist Omer konusurken bir
anlam aktarmaz, bir jest iiretir. Bu jest seyirciyi giildiiriirken ayn1 zamanda sdyleneni askiya alir
¢linkii hi¢bir s6z tam olarak baglamia yerlesmez. Her ciimle biraz eksik, biraz fazla, biraz
yanlis, biraz dogrudur. Omer tam anlamiyla komik ya da hiiziinlii degildir, aptal ya da kurnaz
da degildir. Bu karmasik hali aslinda Tiirkiye’nin sehirli kiiltiirii i¢inde bocalayan bireyin
sinemasal temsiline denk diismektedir. Omer’in icsel yalnizlig1 cogunlukla nesesiyle ve
sakalariyla maskelenmektedir. Bu Yesilgam sinemasinin genel egilimiyle de uyumludur. Trajedi
giilmeceyle ortiilmektedir. Turist Omer’in yalmzlig: trajik oldugu kadar trajikomiktir de. Birgok
filmde yalnizdir, ailesi yoktur, ge¢misi belirsizdir ve gelecege dair bir umudu yoktur. Bu
adaptasyon ¢abasiysa hi¢cbir zaman tamamlanmaz. Karakter her filmde yeni bir ortama, yeni bir

role, yeni bir diizene dahil olmaya caligir ama higbirine tam olarak ait olamaz.

Belirli bir meslek sahibi olmayan, basibos dolasan, sistemin iiretim siirecine dahil olmayan

Turist Omer bir liimpendir (Yildiran Onk, Tiirkavc, 2021, s. 321). Onun karakteri sistem disi
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kalmiglikla, aidiyetsizlikle, rastlantisallikla belirginlesmistir. Kasimpasa’dan Hilton’a,
plajlardan otobiislere, sokaklardan pavyonlara uzanan hat onun yasaminin mizahi izdiigimiidiir.
Turist Omer sistemin disinda degil igindeki bosluklarda hareket etmektedir. Giindelik olanm
icindeki kiigiik aksiliklerle ugrasir, sistemle dogrudan bir hesaplagsmaya girmez. Bu da onu
elestiren degil ama diizeni bozan bir figlir haline getirmektedir. Anlatinin i¢inde dolasir,
olaylarin icinden geger ama hicbirine baglanmaz. Kendini siirekli bagka yerde bulan ama hi¢bir
yere ait olmayan biridir. Siifsal bilinci olmayan bir figiirdiir. Paray1 istemez ve zenginligi
ciddiye almaz. Simiflar aras1 dolasir ama higbirine dahil olmaz. Biitiin bunlarla hizla déniisen
sehir kiiltlirti, go¢ dalgasi, kentlesmenin getirdigi kimlik krizleri gibi dinamikler de
diisiiniildiigiinde Turist Omer’in sabit bir kimlik gelistirememesi sosyolojik bir gdstergeye
doniismektedir. Bu anlamiyla Turist Omer Tiirk sinemasinin modernlesme deneyimiyle
kurdugu iliskide bir boslugu isaret etmektedir. Béylece Turist Omer kendini kanitlamadan
stirdiiriilebilen bir alternatif yasam bi¢iminin imgesi olarak kapitalist diizene kars1 etik bir kars1
durusu temsil etmektedir. Modernligin dznesi olmay1 reddeden Omer tiiketim toplumu iginde
miilksiizlesmistir. Tam da bu nedenle sistemin taleplerine cevap vermek zorunda kalmayan biri

olarak konumlanmaktadir (Giiven, 2006. s. 116).

Omer’in eril kimligi hegemonik erkeklikten farkl1 olarak agresif ya da buyurgan degildir.
Kadinlara karsi ilgisi yiizeyseldir. Cogu zaman romantizmden ¢ok muziplik diizeyinde kalir. Bu
durum onun seyirci nezdinde hem ‘zararsiz’ hem de komik bir figiir olarak algilanmasini
saglamaktadir. Omer’in ‘seksist ve ugkuruna diiskiin’ yanlari mahallenin muzip ¢ocugu
hafifliginde sunulmaktadir (Pésteki, 2022, s. 325). Turist Omer ¢ogu filmde bir ask hikAyesinin
Oznesi olur fakat bu ask hi¢gbir zaman romantik bir ideallestirme icermez. Kadinlar ona ilgi
duyar ama Turist Omer’in aile kurmas: diisiiniilemez. “Turist Omer ne iktidar: ne giicii ne de
kadinlari arzular” (Aker, 2022: s. 41). Zaten evlendigi anda Omer’in turistligi son bulmaktadir
(bkz. Turist Omer Uzay Yolunda-1973).

Serinin sonraki filmi Turist Omer Diimenciler Krali’nda Omer kiigiik dolaplarla geginen
diimenciler agina yakalanir. Cevresini ustaca kandiran bir grup sahtekar Omer’in sempatik ama
saf halinden faydalanip onu vekil, sahit, kuryelik gibi islere kosturur ve Omer her adimda yeni
bir dolandiriciliga bulasir. Omer’in yolu yine Riiknettin (Vahi Oz) ve Bedia (Mualla Siirer) ile
kesigir. Riiknettin tath dilli haliyle ortaligi karistirirken Bedia 6fke ve kiskanglikla herkesin
yakasina yapisir. Sahte senetler, diizmece miraslar ve kimlik oyunlari arasinda Omer, sezgisi ve
laf cambazligiyla ipuglarini birlestirir. Diimencilerin planlarini birbirine carpistirip ¢etenin

aciga ¢ikmasini saglar.
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Film, kentteki kiiciik olgekli dolandiricilik pratiklerini bir ag olarak betimlemekte ve
Omer’i bu agin hem kurban1 hem bozucusu yapmaktadir. Burada komedi giindelik kapitalizmin
ahlakini teshir etmektedir. Omer’in 1srarl tekrarlari, yanls anlamayi bilingli siirdiirmesi, s6z
verip ayni anda kagmasi yoksul zekdsinin iriintidiir. Bunu biirokratik ve yeralt1 dilini
carpistirarak acgifa c¢ikarmaktadir. Film, ideolojik ciddiyetlerin siradan hayatla temas ettigi
yerde bir ¢oziilme pratigi onermektedir. Tiir modelinden bakinca film komediyi taglamayla
dengeleyerek tekrarin ritmini karakterle senkronlamistir. Omer’in biiyiik déniisiim iddias

yoktur. Filmde kii¢lik miidahalelerle diimencilerin ritmi bozulur.

Turist Omer Almanya’da filminde Omer misafir is¢i olarak Almanya’ya gider. Fabrikada
1s ararken bavulu kaybolur, yanlis otobiise biner, yabanci bir dilin ve is disiplininin iginde
oradan oraya savrulur. Pansiyon—fabrika—meyhane hattindaki talihsizlikler komik
karsilagmalara yol acar. Helga adli Alman kadina gonliinii kaptirinca meseleler iyice karisir.
Biirokrasi, ¢aligma izinleri, barinma derdi ve kiskangliklar bir dizi yanlis anlasilmayla biiyiir.
Omer, dil bilmedigi icin her firsatta bagini belaya sokar ama sonra géniil almasin bilir. Film
Omer’in yabancilik duygusuyla bas etme ¢abasin1 komik yanlisliklarla kurmaktadir. Sonunda
meseleler ¢oziiliir. Misafir is¢i tecriibesinin heniiz melodram kaliplarinda katilasmadigi bir
zamanda film gurbet temasini aksakliklar, biirokratik engeller ve dil komikligi iizerinden
kurmustur. Pansiyon—fabrika—meyhane iiggeninde Omer’in yabancilikla bas etme stratejisi
jestsel ve dilsel ceviri hatalaridir. Fakat bu hatalar sadece komik degildir. Avrupa imgesini
Tiirkiye’ye geri g¢eviren isaretlerdir. Film entegrasyon sorunsalini dramatize etmek yerine
giinliik tokezlemelerin ritmiyle anlatmaktadir. Helga ise kiiltiirel mesafenin duygulanimsal
zemindeki semboliidiir. Tiir kurami1 agisindan go¢ anlatisinin kliselerini melodramdan 6diing

alan bir komedi olarak islemektedir.

Turist Omer Arabistan’da filminde talihin riizgar1 bu kez Omer’i ¢6l diyarina savurur.
Tesadiifen ele gecen bir ipucu onu kumlar altinda sakli servetin pesindeki maceracilarin
diimenine sokar. Sehirdeki gece kuliibiinden ¢6l kervanina uzanan hat boyunca planlar stirekli
degisir. Nermin (Feri Cansel) ve Ferit (Ferit Sevki) bu hazine meselesinde kilit figiirler haline
gelir. Omer yanlis kisilere giivenip defalarca dolandirilir. Bir yandan yerel otoritelerle diger
yandan firsatg1 ortaklarla bogusur. Thtisamli salonlardan virane hanlara, kum firtinasindan pazar
kalabaligina savrulan hikdyede kilik degistirmeler, sahte haritalar ve ¢ifte oyunlar bitmez.
Sonunda Omer’in tesadiiflerle isleyen sans1 ve esprili kivraklig1 planlarin bozulmasina yol agar.
Filmde ¢6l dekoru, hazine mitosu ve Dogu ikonografisi Yesilcam’in macera tiirline agilmistir.

Sahnelemeye yayilan hali, han, pazar, kervan, virane ve saray isaretleri egzotik ile giindelik
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arasindaki salinimi tagimistir. Dogu’yu seyirlik kilan bigimsel fazlalik ayni anda sahte planlarin
teshir arac1 olmaktadir. Film, Dogu masallarint miimkiin kilan isaretler sisteminin dolagimini

izleten bir gosteri kurmustur.

Turist Omer Yamyamlar Arasinda filminde Omer eline gegen bir define haritasinin pesinde
yasak adaya uzanan bir seriivene atilir. Adanin Beyaz Panter diye taninan biiyiileyici ama
tehlikeli kadin1 (Feri Cansel) ve onun annesi (Mualla Siirer) ile karsilagir. Panter’in nisanlisi
(Kudret Karadag) ¢ikar pesindeyken defineciler (Aziz Basmaci, Cevat Kurtulus) ise her firsatta
Omer’i saf dis1 birakmaya calisir. Batakliklar, totemler, tuzakli magaralar ve kabile ritiielleri
arasinda define avi mizahi krizlere déniisiir. Omer’in actig1 her diigiim yeni bir belaya kapi
aralar. Kabileyle dostluk kurmaya cabalarken yanlis jestler olaylar1 tirmandirir. Omer komik
kacislar ve sans anlar sayesinde pagay1 kurtarir. Filmde yasak ada, totem, magara ve kabile
koreografileri 20. yiizy1l popiiler kiiltiiriiniin egzotik macera repertuarindan devralinmis gibidir.
Film bu repertuari bir yandan parodiye ¢evirirken diger yandan bilinmeyen cografyanin seyirlik
cazibesini devreye sokarak tehlikeyi bir oyun alani gibi ¢izmistir. Filmde tehlike yeterince
inandirict olmak zorunda degildir. Komedi inandiricilik esigini bilerek diisiirir. Boyle
bakildiginda film yamyam imgesini modernligin kendisine baktigi aynalardan biri olarak

zararsizlastirir.

Turist Omer Boga Giires¢isi nde yolda buldugu ciizdani iinlii Ispanyol sarkic1 Rodrigez’e
(Erol Biiyiikburg) ulastiran Omer 6diil olarak Ispanya’ya gider. Madrid sokaklarinda valizler
karisir ve Omer istemeden bir banka soygununun tam ortasina diiser. Polis ve hirsizlar pesine
takilinca tek kagis kalabalik arenada kilik degistirip matador gibi davranmaktir. Menajer
cevreleri ve kabarelerde farkli tiplerle tanisan Omer bir yandan nefes nefese kosar dte yandan
Rodrigez’in programi etrafinda donen entrikalara bulasir. Finalde arenadaki gosteri
soyguncularin ag1ga ¢iktig1 bir maskeli baloya déner. Omer yanlislikla matador roliine girince
erillik performansi sahnede bosa diiser. Pelerin, sapka, kilig; hepsi giilmeyi cagiran gecikmeli
jestlere doniisiir. Erkeklik ve cesaretin dili komediye carpinca ciddiyetini kaybeder. Film
yabanc1 ikonografiyi taklit ederek tiiketmekle kalmamis, onu kendi ritmine terclime etmistir.
Omer, laflar1 ve tesadiiflerin yardimiyla hem matadorluktan hem soygun zanlis1 olmaktan

styrilir ve dostlarina veda eder.

Turist Omer Uzay Yolunda’nda ise Omer, Atilgan’a 1sinlamir. Kaptan Kirk (Cemil Sahbaz),
Mr. Spock (Erol Amag) ve Doktor McCoy (Ferdi Merter) ile tanisir. Geminin rotast M-113

gezegenindeki Profesor Krater’in (Kayhan Yildizoglu) istasyonuna kirilir. Krater’in esi Nancy
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(Sule Tinaz) goriiniimlii tuz canavari miirettebat1 teker teker avlamaktadir. Omer’in yersiz
konugmalar1 ve diizeni altiist eden halleri sorusturmay1 i¢inden ¢ikilmaz hale getirir. Ekip
tuzagin kaynagimni ararken Omer her yere burnunu sokar. Androidler ve arena déviislerini
andiran siirpriz karsilasmalarin ardindan canavar gemiye sizar. Uclii gercegi aciga ¢ikarip
tehdidi bertaraf eder. Omer ise 1sinlanma cihazindan diigiin telasina geri diiser ve gemide
yarattigl karigiklik anilar ve kahkahalar olarak kalir. Serinin bu en meshur transnasyonal
hamlesi Star Trek evreninin yerel bir uyarlama mantigiyla yeniden yazilmistir. Omer teknolojik
sogukkanliligr dilsel taskinlik ve jestlerle bozmustur. Modernligin vitrini olan uzay gemisi
giinliik hayata ait bir oyun alanma déniismiistiir. Atilgan’mn otoriter teknolojisi ile Omer’in
yoldan c¢ikarici hareketleri ¢atigmaktadir. Bilimsel dilin ciddiyetini esneten, isaret diizenini
yanlis jestlerle ¢ozen bir komedi insa edilmistir. Bu ayni zamanda modern teknik aklin
toplumsal karsilanisina dair bir imtihandir. Omer disiplin isteyen mekanda anlik dogaglamayla
hareket eder. Diizeni bozmaz ama ritmini degistirir. Film bilimkurgunun yerel kaynaklarla
kurdugu zayif bagin iistiine komediyi titizlikle eklemistir. Bilimkurgu ciddiyeti yerine popiiler

merak ve seyirlik bir ritim ge¢mistir.

4.2.3: Adanah Tayfur

Adanali Tayfur, Yesilgam’da yildiz merkezli komedinin diger tiplemelerinden biridir.
Oztiirk Serengil’in repertuarindaki bu figiir hizli tepki veren, konusma diliyle ve bedeniyle
oynayan, giliclii karsisinda kivraklikla ayakta duran bir kentli karakterdir. Adanali Tayfur
1960°larm popiiler komedi akiminda Turist Omer ve Cilal1 ibo ile anilmaktadir. Ucii de tek bir
kisiligi farkli ortamlara tasiyarak stireklilik kurmustur. Halk tiyatrosunun tip gelenegi,
dogaclama ve s0z oyunlar1 iizerinden sinemaya taginmistir. Bu nedenle karakter, skeclere
boliinebilen kisa sahnelerde rahatca ¢alismistir. Adanali Tayfur popiiler egilimle bulusan bir

cizgidedir ve donemin toplumsal degisimlerini giindelik dilin i¢cinden aktarmaktadir.

Osman Seden’in senaryosunu yazdig1 ve Zafer Davutoglu’nun yonettigi Adanalr Tayfur
Kardesler filminde Tayfur (Oztiirk Serengil) ve Necmi (Oztiirk Serengil) ikiz kardeslerdir.
Babalar1 Hiisrev (Ahmet Turgutlu) ve onun kadim diismani, ikisi bebekken carpisirlar ve
adamlar Tayfur’u kacirip Istanbul’da bir caminin avlusuna birakirlar. Necmi ise kurtulmustur.
Aradan yillar gegmistir ve ikisi de yetiskin olmustur. Tayfur’un hayat1 yokluk i¢inde ge¢mistir.
Necmi ise annesi ve kiz kardesi Tiirkan (Tiirkan Soray) ile Adana'da biiyiimiistiir. Biiyliylince

babasinin mirasia konmus, ailesini Istanbul’a tasimis ve mafya babasi olmustur. Necmi para
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icin Tiirkan't zengin bir adamla (Ahmet T. Tekce) evlendirmek istemektedir. Tiirkan ise
baskasini (Efgan Efekan) sevmektedir. Bu yiizden evden kacar ve kayip kardesi Tayfur'la
karsilasir ve ondan yardim ister. Tayfur, ikiz kardesi Necmi'nin yerine gegip olaylar1 ¢6zmeye
calisacaktir. Necmi’nin evlilik 1srar1 sonucunda ¢esitli olaylar yasanir. Ayrica kendi adamlari
da onu 6ldiirme ve yerine ge¢me planlar1 yapmaktadir. Tayfur bu olaylara dahil olduktan sonra

iki kardes filmin sonunda karsilasirlar.

Adanal1 Tayfur tiplemesi kaba saba, fevri ve 6fkeli bir figlir olarak dikkat ¢ekmektedir.
Serengil’in kendine 6zgii dili ‘sepke, kelaj, yesse, patlangoz’ gibi uydurma kelimelerle dolu,
Tiirk¢ede yeri olmayan ve hatta ‘“TDK sap181’ olarak nitelendirilen sézciikleriyle giildiiriin anlati
diline yeni bir soluk kazandirmistir. Bu sdzciiklerin popiilerlesmesiyle Serengil’in figlirii
sinema digina tasmis ve bir kiiltiirel simgeye doniismiistiir. Fakat bir diger 6nemli figiir olan
Serengil’in dublaj sanat¢is1 Miicap Ofluoglu’nun katkisi unutulmamalidir. Ofluoglu’nun
Serengil’i seslendirirken harfleri ve kelimeleri kendi icadiyla bozmasi karakterin komik etkisini

artirmis, roliin bir karikatiire donlismesini katkida bulunmustur.

Oztiirk Serengil’in performans: filmin en giiclii unsuru olarak 6ne ¢ikmaktadir. Sozlii
mizah1 beden diliyle desteklemesi, uydurma kelimelerle yarattigi dil oyunlar1 ve sahneye
hakimiyeti karakterin karikatiirize bir figiire donlismesini saglamaktadir. Serengil’in yarattig1
fiziksel ve s6zli komedi unsurlar1 karaktere canlilik katmis, jestleri, mimikleri ve 6zgiin
konusma bi¢imi ile Tayfur donemin popiiler kiiltiiriinde unutulmaz bir tipleme haline gelmistir.
Karakterin enerjik yapisi, yoresel kimligi ve siveyi mizahi bir unsur olarak kullanmasi seyirci
ile giiclii bir bag kurmasint saglamis, onu 1960’larin Yesilgam komedilerinin en parlak
figiirlerinden biri yapmustir. Adanali Tayfur’un basaris1 Oztiirk Serengil’in dogaclama yetenegi,
fiziksel Ozellikleri ve donemin toplumsal mizah anlayisiyla kurdugu uyumdan

kaynaklanmaktadir.

Filmde, 6zellikle Serengil’in canlandirdig: Tayfur karakterinin konusma bigimi, jestleri ve
devingen bedensel performansi mizahin ana tasiyicisidir. Kellik, fotr sapka, sarkik ince biyiklar
ve hafif mahcup, hafif kurnaz bakislar bu tiplemenin gorsel hafizadaki yerini saglamlastirir.
Uydurma sozciikleri ise belirli bir gergeklige referans vermemekte ancak karakterin absiirt
kimligini pekistirmektedir. Bu sozciikler seyirciye karakterin ‘disaridan ve aykir1’ oldugunu
hatirlatmaktadir. Uydurma sozciiklerin anlamli ya da anlamsiz kullanilmasiyla oriilii diyaloglar
jestleriyle birleserek Serengil’in unutulmaz bir tiplemeye doniismesini saglamistir. Bu dilsel

yaraticilik ve karakter iizerine binen film geri kalan hemen her seyi géz ardi etmektedir.
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Usandirici derecede tekrara dayali espriler; 6rnegin Ahmet’in siirekli ‘boyle de evlilik olur mu
canim’ demesi ya da Kamil’in Sliirken bile ‘abi degil sef” diye takint1 derecesinde 1srar etmesi
bir noktadan sonra komik olmaktan ¢ikip yapay bir ritim yaratmaktadir. Tayfur ve Necmi
arasindaki siif farkliliklar1 Serengil’in fiziksel giildiirli yetenegiyle birleserek gorsel ve isitsel

diizeyde kontrast bir mizah tiretmektedir.

Adanall Tayfur Kardesler, Yesilcam’in komedi damarinda bi¢cimlenen ancak klasik giildiirti
yapisinin pek cok kalibimi bilingli ya da bilingsiz bigimde kayganlastiran bir 6rnek olarak
degerlendirilebilir. Film, Yesilgam komedisinin bile sinirlarini zorlayan, hatta bir¢ok noktada
tiiriin geleneksel kodlarini altiist eden bir yapiya sahiptir. Film, ikiz kardesler Tayfur ve
Necmi’nin birbirinden tamamen farkli yasam yollarina savrulmasi lizerine gelisir. Necmi’nin
zenginligi ve mafya babaligi, Tayfur’un ise lahmacun saticilig1 iizerinden kurulan karsithk
filmin ¢atisma zemininde herhangi bir sosyolojik unsura dontigmemektedir. Aksine olaylarin
gelisiminde goriilen gevseklik filmin biitiinlinde absiirt bir ton yaratmaktadir. Filmin
modernlesmeye, aile kurumuna, bireylerin sosyolojik birer unsur olmasina, adalet veya sug
kavramina dair herhangi rol listlenmemesi bir yana, bunlarin abartili ve mantik dis1 jestlerle
komiklik yaratmak adina bertaraf edildigi sOylenebilir. Buna karsilik Necmi’nin kiz kardesi
Tiirkan’t sevmedigi biriyle para ic¢in evlendirme plani patriyarkal yapinin kadin bedeni
iizerindeki kontroliinii ve evlilik kurumunun toplumsal smnif iliskilerindeki iglevini onayladigi

diistiniilebilir.

Adanali Tayfur, Cibali Ibo ve Turist Omer ile birlikte liimpen tiplemelerin en bilinen
orneklerinden biridir. Liimpen olarak tanimlanmasinin ardinda siif bilincinden uzak, diizensiz,
belirli bir yasam amaci olmayan, toplumsal iiretim siireclerinden kopuk tavirlari vardir.
(Yildiran Onk, Tiirkave, 2021, s. 321). Ne iiretim iliskilerine tam anlamiyla dahil olur ne de
sisteme kars1t bilingli bir durus sergiler. Adanali Tayfur’un sinemadaki yansimasi tipin
kokeninde yatan aykirilik, aidiyetsizlik ve toplumsal sisteme uyumsuzluk 6gelerini goriiniir
kilmaktadir. Tayfur’un temsil ettigi sinifsal ve kiiltiirel yap1 toplumsal {iretim iliskilerine
eklemlenemeyen, diizenli bir meslek sahibi olmayan ve biiyiik idealleri bulunmayan bireylerin
mizahi bir dille aktarimini saglamistir. Karakterin varligi cogu zaman bir uyumsuzun giindelik
yasamla kurdugu celiskili iligkilere dayanmaktadir. Tiplemenin genel olarak kent yasamina
ayak uyduramayan alt sinif mensubu bir figiir olarak ¢izildigi goriilmektedir. Bu figiir kentle
kurdugu iliskiyi cogunlukla gecici, yabanci ve mesafeli bir sekilde slirdiirmektedir. Bu durum
Tayfur’un seyirci goziinde sempatik bir uyumsuz olarak algilanmasini saglamistir. Tipin mizahi

etkisi, saf ve dogrudan tavirlarn ile kentsel yasamin karmasikli§i arasindaki catismadan
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beslenmektedir. Bu ¢atisma yanlis anlamalar, iletisim kopukluklari, beklenmedik tepkiler ve

toplumsal kurallara aykir1 davranislarla goriiniir hale gelmektedir.

Filmin en dikkat ¢ekici unsurlarindan biri, ikizlerin sezgisel ya da telepatik denebilecek
baginin fantastik bir 6ge olarak eklenmesidir. Bu bag fiziksel mekan ya da iletisim kanallar
olmaksizin birbirlerinin varligin1 hissetmeleri ve ayni anda tepki verebilmeleri ilizerinden
kurgulanmistir. Bu detay anlatinin ilerleyisinde neredeyse higbir islevsel katki saglamamakla
birlikte filmin tutarliligini zayiflatmakta ve seyircide yarim kalmis bir beklenti yaratmaktadir.
Diger filmlerde de Tayfur’un hikayesi genellikle giindelik hayatin kii¢iik 6l¢ekli ¢atigmalar1 ve
yanlis anlamalar1 lizerine kuruludur. Ancak bu pasif akigkanlik onu olaylarin merkezine
tagimaktadir. Adanali Tayfur kahraman ya da tersine edilgen bir figiir degildir. Cogu zaman

tesadiiflerle olaylarin i¢ine ¢ekilir.

Film komediyi, durum komedisi ya da karakter ¢atigmasi iizerinden degil gerceklikten
kopuk durumlarin, eylemlerin ve secimlerin tekrariyla kurmustur. Bu yaklagim onu
dénemdaslar1 Turist Omer ve Cilali ibo filmlerinden ayirmaktadir. Turist Omer’in yasadig
diinya daha inanilir géziikiirken ve giindelik hayatin ve birey olmanin gereklilikleri ile siki bir
iliski i¢inde mizah iiretirken, Cilal1 Ibo ve ondan daha asir1 bicimde Adanali Tayfur politik ya
da toplumsal bir baglam kurmaktan tamamen uzak, kendi i¢ine kapali, kuralsiz, sonugsuz ve
hafif komikliklere dayali bir evren yaratmistir. Bu yoniiyle film Yesilgam komedisinde 6rnekleri
goriilebilecek bir absiirtliige yaklasmaktadir. Karakterler arasindaki iligkilerdeki, olay
orgiisiindeki ve mizansenlerdeki gevseklik filmi kendi tiirlinde ciddiyetsiz bir alana
cekmektedir.  Filmde, seyirciye mantiksiz ve sonugsuz olaylarin giivenli giilme alani
sunulmustur. Bu durum absiirt komedinin dogasina uygun bi¢imde seyircinin mantiksal
beklentilerini bilingli olarak askiya almasini talep etmektedir. Filmin bu yaklasimi 1960’larin
komedi filmlerinin yaygin egilimlerinden biridir ancak Adanali Tayfur Kardesler’de bu durum
uc bir noktaya tasmmustir. Film, Yesilgam komedisinin ticari eglence anlayisi ile Oztiirk
Serengil’in deneysel dil oyunlarini bir araya getirerek seyirciye kisa siireli bir eglence vaat
etmektedir. Bu nedenle hem donemin popiiler komedi anlayisin1 hem de Yesilgam’in esnekligini

anlamak i¢in 6nemli bir inceleme nesnesidir.

Fatos'un Fendi Tayfur'u Yendi (Ertem Egilmez, 1964) filminde ise Tayfur’un babasi
Adanali aga (Vahi Oz); Istanbul’daki sirketi idare ediyor gdriinen ama gece giindiiz hovardalik
pesinde kosan oglu Tayfur’u (Oztiirk Serengil) kontrol igin sehre gelir. Oglunun haytaliklarini

goriince eski bir dostunun kiz1 Fatos’la (Fatma Girik) evlendirmeye karar verir. Tayfur telefonda



68

Fatos’u kiigiimseyen sozlerle bu evlilige direnir. Gururu kirilan Fatos ise buna karsilik bir plan
yapar. Fatos, Tayfur’un karsisina farkli durumlarda ¢ikar, capkinligi ve savruklugunu kendi
silahlartyla ona kars1 ¢evirir. Sirketteki randevular, gece kuliibli bulugsmalar1 ve ev ziyaretleri
birer oyuna doniisiir. Tayfur her defasinda kendini kiiciik diigiiren bir yanlisin i¢inde bulur.
Sonunda Tayfur elinden kagirma korkusuyla Fatos’un pesine diiser. Son perdeye gelindiginde
Tayfur’un hovardalik ciimleleri Fatos’un kurdugu akilli tuzaklarla kontrol altina alinir.

Tayfur’un hovardalik defteri kapanir, Fatos’un fendi Tayfur’u gergekten yener.

Ertem Egilmez’in komedileri bu filmle baslar ve bu baslangic dénemin popiiler komedi
rejimine uyum saglayan, ayni zamanda Egilmez’in ileride kurumsallastiracagi anlati
aliskanliklariin c¢ekirdegini yoklayan bir denemedir. Yapi taglar1 yalindir; erkek kahramanin
hovardalikla miisterisi oldugu kent eglence mekanlari, onu terbiye etme kapasitesine ve
inisiyatifine sahip kadin 6zne, aile, sirket ve gece hayat1 tiggeninde gidip gelen sehir mekanlari,
ve bunlar1 bir akil oyununa doniistiiren bir ritim. Anlat1 evlilik motifini bir hedef gibi degil erkek
karakterin sosyo-duygusal doniisiimiinii miimkiin kilan bir sinav alam1 gibi kullanmistir.
Tayfur’un hovardaliginin parodilestirilmesi Fatos’un stratejik performanslariyla ilerler. Film,
popiiler komedide ahlak dersine kayan {istten bir ton iiretmeden giindelik jestlerin yeniden

diizenlenmesi yoluyla doniisiimii anlatmay1 basarmaistir.

Cinsiyet boyutunda film 1960’lar kentli temsilinde sik karsilagilan dizginlenmesi gereken
hovarda erkek semasin1 6zne almistir. Fatos’un iradesi evlilik idealini aragsallastirmak i¢in
degil Tayfur’un sdylemlerini sinayarak ¢alismaktadir. Boylece kadin karakter sadece engel ya
da miikafat olmanin 6tesinde anlatinin stratejik merkezi haline gelmistir. Bu kayan merkez sehir
mekanlarinin iglevi i¢in de gecerlidir. Sirket odasi iktidarin, kuliip masas1 arzunun, konut ise
toplumsal itibarin sinandigir alanlara donlismiistiir. Her mekanda Fatos’un kurdugu oyun,
Tayfur’un sinifsal ayricaliklarla sergiledigi ciiretin sinirlarint goriiniir kilmaktadir. Erkeklik

pratigi ritmini kaybederek doniismektedir.

Egilmez sinemasini daha genis ¢ercevede diisiindiiglimiizde bu agilis filmindeki iki tercih
ileride Arzu Film giildiiriilerinde sistematiklesecektir. Birincisi topluluk oyunculugunu merkez
alan, yan rollerle ritmi yiikselten ve kahkahay1 tek kisiye degil, sahne diizenine paylastiran bir
reji anlayisidir. Ikincisi ise komik enerjiyi aile, sirket, okul, ordu gibi kurumsal alanlarin

giindelik ritiiellerini bozup yeniden kurma pratigine baglayan bir dramatik siyasettir.
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4.2.4: Beni Osman Oldiirdii

Osman Fahir Seden'in yazip yonettigi Beni Osman Oldiirdii (1963) filminde varlikl is
adami1 Vahap Cokbey bir sabah balik avina ¢ikip ortadan kaybolunca 6ldiigline kanaat getirilir.
Koskte vasiyetin okunmasi icin aile liyeleri ve akrabalar toplanir. Ancak vasiyetin beklenmedik
bir ad1 isaret ettigi anlasilir: Filinta Osman (Izzet Giinay). Bu siirpriz mirastan pay kapma
telagini hararetlendirir. Koskte pes pese tuhaf dliimler yasanir ve sliphe oklar1 her defasinda
Osman’a gevrilir. Olaylar biiytidiikge polis devreye girer, sorusturma hem aile ici ¢ekigsmeleri
hem de avukat ¢cevresindeki karanlik niyetleri agiga ¢ikaran bir kovalamacaya doniislir. Osman
masumiyetini kanitlamaya ¢alisirken Vahap Bey’in kiz1 Tiirkan (Tiirkan Soray) ve ¢evresinden
Oya (Muhterem Nur) ile yollar1 kesisir. Tayfur (Oztiirk Serengil) ve Hulusi (Hulusi
Kentmen)’ nin dahil oldugu kalabalik i¢inde vasiyetin asil maksadi ve ardindaki oyunlar birer
birer ¢oziiliir. Son perdede koskiin igine sinen miras hirst ve ¢ikar hesaplar katillerin desifre

edilmesiyle bosa diiser. Osman, {izerine yikilan sug¢lamalardan siyrilir ve diizen yerine oturur.

Seden’in filmi, Yesilcam’in {iretim temposu i¢inde sug¢, komedi ve romantik motifleri tek
mekanli bir kalip etrafinda toplayan 6rneklerden biridir. Miilkiyetin yeniden dagitimi aile igi
hiyerarsiyi ve sinifsal ¢ikar hatlarini agiga ¢ikaran bir katalizor gibi ¢alismaktadir. Tiirkan, Oya,
Tayfur, Hulusi gibi figiirlerin her biri konak i¢inde olay oOrgiislinii farkli bir dogrultuya
cekmektedir. Sinemasal olarak film kapali oda polisiyesinin mekan mantigina yaslanmaktadir.
Merdiven baslari, uzun koridorlar, kilitli odalar ve salonun goriis hatlar1 hem yanlig taniklig
hem de gergegin gecikmesini iiretmektedir. Film sahne sahne agilan ipuglarini hiz ve tekrar
duygusuyla baglamaktadir. Dar mekanin gorsel ritmi 6zellikle sorgu anlariyla kalabalik aile
toplantilar1 arasinda gidip gelerek siirdiiriilmiistiir. Seden’in donemin star sistemine hakim reji
tavr1 burada da goriilmektedir. Oztiirk Serengil’in dil oyunlar1 gerilimi hafifletmektedir.
Kentmen’in tonu diizen arzusunu temsil etmektedi. Soray—Giinay karsilagmalariysa ask ve
sliphe esigi arasinda salian bir eksen kurmustur. Bu yildiz eksenli denge Yesilcam’in popiiler
tiir pratikleriyle uyum igindedir. Tiirlerin bir aradalig1 ve yildiz jestlerinin tanidiklig1 tizerinden

anlat1 kurulmustur.

Konak otoritenin, miilkiyet iddiasinin ve aile mitinin siandig1 bir teshir diizlemi gibi
calismaktadir. Her yeni vasiyet ayrintisi merdiven ve kapi esigi koreografisiyle birlikte
gelmektedir. Merak komedinin yanlis anlama zinciriyle oriilmiistiir. Su¢ ve komedi arasindaki
gecirgenlik ciddiyeti ritimle bozmaktadir. Miras hirs1 ve akrabalik rekabeti davraniglarin kadraj

icindeki carpismasiyla goriinlir olmakta, sorusturma ilerledik¢e aile ici iktidar dil ve jest
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tizerinden sokiilmektedir. Vasiyet, notlar, sahte ipuglart ve katil kim sorusu modern hukuk ve
aile gelenegi gerilimini sahneye ¢agirmaktadir. Burada polis yalnizca cezalandirici degil konak
icinde dagilmis bakislarin diizenleyicisidir. Ancak ¢oziim hukuki agirligi kadar toplumsal
ritlielin kabuliiyle de per¢inlenmistir. Suglularin teshiri, mirasin yeniden diizenlenmesi ve
genclerin ortak gelecege yerlesmesiyle adaletin yeniden saglanmistir. Filmin su¢/komedi
harmani seyircinin konakta dolasan bakisin ritmine eklemlenerek ipuglarini toplayan tarafa

yerlesmesiyle saglanmistir.

1960’lar Yesilgam’inda dublaj hem teknik zorunluluk hem de yildiz imgesini parlatan bir
aragtir. Yapimin endiistriyel zemini seslendirme pratiginde de goriilmektedir. Bu pratik
oyunculukla sesin zaman zaman ayristig1 ama yildizin tanidik sesinin korundugu bir temsil
bi¢imidir. Seden’in arka arkaya gergeklestirdigi filmler dikkate alindiginda ayni yilin kalabalik
filmografisinde bu seri tiretim kosullart dublaj ve set ekonomisini belirginlestirmektedir. Beni
Osman Oldiirdii, Seden’in y1ldiz merkezli reji tavrini, Yesilgam’in hibrit tiir duyarligini ve tek
mekanli polisiyenin mekansal ekonomisini bir araya getirmektedir. Konak, kamera ve oyuncu
zamanlamasiyla yasayan bir sahneye, miras rekabeti toplumsal maskelerin diismesine ve
komedinin ritmik motoruna doniismiistiir. Film, yonetmenin ayni yil i¢indeki yogun iiretimi
icinde bile 6zenli bir denge kurdugunu, su¢ anlatisini glilmeceye yaslandirarak akici bir seyir

plan1 ¢izdigini gostermektedir.

4.2.5: Kiiciik Hamimefendi

Nejat Saydam’in yazip yonettigi Kiiciik Hanmimefendi (1961), yetim biiyliyen geng bir
kadinin ansizin degisen yazgisi etrafinda gelisir. Cocuklugundan beri hamisi tarafindan korunan
bu gen¢ kadin gegim derdindeki bir delikanlyla goriicii usuliiyle tamstirihir. Ikilinin bu
beklenmedik karsilagsmasi kisa siirede resmi bir evlilige doniisiir. Tam bu sirada kadinin aslinda
biiyiik bir servetin gercek miras¢ist oldugu anlasilir ve haber duyulur duyulmaz konagin etrafi
yakin akraba ve firsat¢ilarin kurdugu bir kusatma halkasina doniisiir. Uvey anne ve yandaslari
mirasi ele gecirmek i¢in genc kadini dengesiz gosterecek kiiclik kumpaslar kurar. Evin i¢inde
geceleri sesler, kaybolan esyalar, yanlis ilaglar ve sahte tanikliklar birbirini izler. Delikanli basta
bu varlikli diinyanin kurallarina yabanci dursa da zamanla esinin etrafinda dénen oyunlar1 fark
eder. Kendi ailesinin ve konaktan yana olmayan birka¢ sadik hizmetlinin destegiyle ipuglarini
toplar. Avukatin da devreye girmesiyle vasiyet, vekalet ve raporlar kontrol edilir, kurulan diizen

aciga c¢ikar ve plan sahipleri hukuk 6niinde koseye sikisir. Finalde miras hakki yerini bulur,
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geng kadin Kiigiik Hanimefendi olarak konaktaki yerini alirken evlilik baslangigtaki formalite

havasin1 kaybedip gercek bir ortakliga doniisir.

Kiigiik Hanimefendi, Muazzez Tahsin Berkand’in popiiler agk romanin1 Yesilgam’in yildiz
merkezli anlatisiyla bulusturan bir uyarlamadir. Basrollerde Belgin Doruk ve Ayhan
oynamaktadir. Filmde melodramin duygusal yiikseligleri romantik komedinin hafifletici
ritmiyle dengelenmis ve finalde toplumsal diizen huzur duygusuyla yeniden tesis edilmistir.
Kiiciik Hanmimefendi miras ve vesayet c¢evresinde donen gii¢ miicadelelerinin odagina
yerlesmistir. Saydam’in sinema dili bu miicadeleyi ev, ofis ve avukatlik biirosu gibi kurum
mekanlarinda ilerleyen bir gerilim olarak &rgiitlemistir. I¢ mekan tasarimi dénemin modernist
aksesuarlar1 ve aydinlatma o6geleriyle kurulan goriintii diizenine yaslanmaktadir. Sahneler
yanlis taniklik ve kusku iiretimine hizmet eden bir koreografiye doniismektedir. i¢ mekan
diizenlemeleri, filmin ofis sahneleri ve aydinlatma tercihleri bu diizeni goriiniir kilmaktadir.

(Tulum Okur, 2023, s.25)

Belgin Doruk’un yildiz personasi Kiiciik Hanimefendi ile O6zdeslesmistir. Bu imge
senaryonun merkezindeki miras kavgasi ve akil sagligina yonelik kumpaslar i¢inde pasif bir
mazlumlukta kalmamakta, dirayet ve 0zsaygiyla cizilen bir 6zneye evrilmektedir. Doruk’un
yildiz imgesiyle filmin serilesmeyi tetikleyen gise basarist donemin yildiz sistemi ve devam
filmleri pratigini hatirlatmaktadir. Ayhan Isik’in varligi ise siif diigiisii yasamis centilmen
erkek tipinin onarict romantik figiiriine karsilik gelmektedir. iki yildiz arasindaki ritim
farkliliklar1 -Doruk’un temkinli jestleri ve Isik’in giiven telkin eden modern kimligi-

melodramla giildiiriiniin gegisini akici kilmaktadir.

Anlat1 kadinin 6znelligi ile kurum dilinin c¢arpistigi anlarda derinlesmektedir. Vesayet
hukukunun, hekim raporlarinin ve vekalet islerinin sahne iistiinde karsilastig1 her esik toplumsal
cinsiyet iddialarin1 goriiniir kilmaktadir. Delirtme plani kadinin miras hakkini diisirmeye
yonelik bir iktidar stratejisi olarak islemektedir. Kars1 hamleler ise hukuki delil, taniklik ve
giindelik zekanin bilesiminden dogmaktadir. Bu orgii 1960’lar Yesilcam’inda edebiyattan
sinemaya uyarlama pratiklerinin bir kitle iletisimi islevi gordiigiine iliskin literatiirle
uyumludur. Gii¢lii okur tabanina sahip ask romanlar1 sinemada genis izleyiciye agilmaktadir.

Saydam dahil bir ¢ok yonetmen bu eserleri sik¢a yeniden ele almistir.

Bi¢imsel diizlemde Saydam gerilimi kii¢lik ayrintilarla biiyiiten bir kurgu tercih etmistir.

Kadraj, kalabalik salon sahnelerinde bakis yonlerini diizenleyerek siipheyi cogaltmaktadir.
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Saklama—gosterme diizeni, kap1 araliklar1 ve masa {istii evraklar yoluyla ¢aligmaktadir. Dublaj
ve miizik duygusal yiikselislerde baskinlagsa da sorusturma ritmini bozmayan Olciide
kullanilmigtir. Anlati, miras kavgalariyla romantik hedef arasinda salinip sarkacin iki ucunu da
ihmal etmemistir. Temsil siyaseti acisindan bakildiginda su¢lunun teshiri hukuki bir kapanistir
fakat asil rahatlama aile mekaninin yeniden diizenlenmesi ve yeni kurulan ¢iftin ev i¢i dengeyi
sahiplenmesiyle gelmektedir. Bu kapanis melodram ve romantik komedi kodlarinin Yesilcam

baglaminda birlikte ¢alistigini tekrar gostermektedir.

Kiigiik Hanimefendi’nin seriye doniismesi 1960’larmn Istanbul’unda orta sinif hayallerini
ekrana yerlestiren romantik gilldiirii hattinin giiclendigine isaret etmektedir. Devam
filmlerindeki kent dis1, Avrupa dekoru ya da simif kaydirmalart ilk filmin kurdugu ¢ekirdegi
genisletmektedir. Buna karsin 1961 yapiminin belirleyici giicii, mirasi ¢cevreleyen ahlaki diizen
ile evlilik kurumunun yeniden tanimlanmasi arasindaki diyalogda yatmaktadir. Izleyiciye vaat
edilen sey biiyiik bir sinif atlama destani degil hane i¢i huzurun ve kisisel itibarin miimkiin
olabilecegi fikridir. Bu nedenle film Ayhan Isik-Belgin Doruk yildiz eslestirmesinin tasidigi
cekiciligi, uyarlamayr melodram c¢ergevesiyle birlestirerek Yesilcam’in okurdan seyirciye

uzanan popiiler kiiltiir hattinda bir 6rnek haline gelmistir.

Serinin diger filmi Kii¢ciik Hanim Avrupa’da (Nejat Saydam, 1962) filminde ise Neriman
(Belgin Doruk) Avrupa’ya giden bir yolcu vapurunda, birinci zabit Omer (Ayhan Isik) ve ikinci
makinist Biilent’in (Sadri Alisik) ilgisiyle karsilasir. iki erkegin rekabeti limanlar, giiverteler ve
salonlarda hizla goriiniir hale gelir. Kisa siire sonra kimin segilecegi sorusu bir ask iicgeninden
daha fazlasina déniisiir. Omer ile Biilent’in flrt dili geminin disiplinine ve Avrupa imgesinin
cazibesine ¢arpan iki ayri maskedir. Neriman’in tepkileri karar hakkini bagkasina birakmayan
bir kadin 6zne ¢izgisi kurmustur. Neriman’in kararsiz degildir ama se¢imi geciktirmektedir.
Film deniz yolculugunu ge¢is hali olarak isler. Gemi bir yandan diizen ve hiyerarsi liretir 6te
yandan flort ve tesadiifleri ¢ogaltan bir sahneye doniislir. Saydam’in mizanseni bu esik
duygusunu kapi araliklari, giiverte yiiriiylisleri ve karsilasma—ayrilma tekrarlariyla
stirdlirmiistiir. Serinin ilk filminin kurdugu yildiz ekonomisi burada daha parlaktir. Doruk’un
zarafet ve 6zsaygi imgesi, Ayhan Isik’1n giiven telkin eden modern erkek personasi ve Alisik’in
kivrakligiyla carpisirken filmin ritmi olusturulmaktadir. Bu Yesilgam’1in y1ldiz merkezli popiiler
anlatisinin tipik isleyisidir. Tiir mantig1 agisindan film melodramin huzur kapanisini yeniden
iiretmektedir. Avrupa uzaminin katkisi ise egzotik bir kartpostaldan ibaret degildir. Gemi, liman
ve oturma salonu dizgesi modern davranis kodlarinin sahnesi oldugunda siif ve gorgii

semantigi goriiniir olmaktadir. Film modernlesmenin giindelik formlarini seyirlik bir hiz i¢inde
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dolagima sokmaktadir. Bu film seriyi yalniz mekan degistiren bir tatil filmi olmaktan ¢ikarip
kadin 6znenin belirleyiciligi ve yildizlarin rekabeti iizerinden popiiler rom-com’un yerli

Oriintlistinii pekistirmektedir.

Yine Saydam’in 1962°de ¢ektigi Kiiciik Hanimin Kismeti’nde Nermin (Belgin Dorun)’in
aslinda erkek beklenen bir soyun mirascist oldugu bilgisi yillarca gizlenmistir. Sirr1 yalnizca
anneyle dadi bilmektedir. Aile gevresi gelenek adina kurguladigi bu yanilsamay1 siirdiiriirken
eve jimnastik dersi vermek iizere gelen Omer (Ayhan Isik) yeni bir sarsintiy1 tetikler. Talih veya
kismet hem miras hukukunu hem evlilik olasilifin1 yeniden yazacak olaylar1 ¢agirir. Film,
gelenek karsisinda bireysel Oznenin inisiyatifini romantik komedinin ritmine baglamistir.
Digerleri gibi bu film de star sisteminin tanidik vaadini tasimaktadir. Soy, miras ve evlilik

meselelerinin popiiler kiiltiirde nasil glindemlestirildigini tekrar hatirlatmaktadir.

Kiiciik Hanimin Soforii (Nejat Saydam, 1962)’nde Omer (Ayhan Isik) zengin bir ¢cevreden
gelse de sevdigi geng kadina (Belgin Doruk) yaklagsmanin yolunu sinif maskelerini tersyiiz eden
bir hamlede bulacaktir. Neriman’in hanesine sofor kiliginda girer ve aile sinavlarindan ve
duygusal rekabetten gececegi bir oyun baglar. Biilent (Sadri Alisik) ¢evrede dolasan {iciincii
kose gibidir. Kiskanglik ve centilmenlik jestlerini birbirine katan yari-rakip bir figiirdiir. Hikaye
vasiyet ve ¢aligma sart1 gibi motiflerle desteklenmistir. Bu versiyonun siyah-beyaz ve Uludag
dahil dig mekan tercihleri gorsel bir ferahlik ve hiz tiretmektedir. Modernlik, mekanik hiz ve

flort temposu ayni ritimde akmaktadir.

Bu filmin sekiz yil sonra ayni adla ¢evrilen versiyonunda Saydam, Tun¢ Basaran’la ortak
calismistir. Bu filmde Omer (Ayhan Isik) bu kez sefahat diiskiinii varis olarak karsimiza ¢ikar.
Babaannenin vasiyeti, servete erisebilmesi icin bir yil calis sart1 koyar. Omer, hayat1 6grenmek
iizere direksiyona geger ve zengin kizla kurdugu iliski, sofér—hanim hiyerarsisi iginde yeniden
tanimlanir. 1962°deki hiz duygusu renkli goriintii ve 1970’lerin goérece modern dekorlariyla
tazelenmistir. Aradaki yillar hem Yesilcam’in iiretim kosullarina hem izleyici beklentisine
yansimistir. Bagaran’in katkisi, tekrarin tembellige diismemesi i¢in ton ayarmni giincellemekte
kendini hissettirmektedir. Araba ve sehir iliskisi ¢ok daha belirgin bir ritim aracina
dontismiistiir. Direksiyon basindaki erkeklik performansi romantik komedinin sinava soktugu
bir rol haline gelmistir. Ayn1 motifler bagka bir tarih esiginde yeni jestlerle dolasima girmistir.
Film, yildiz sisteminin 60’lardan 70’lere esneyen siirekliliginin bir diger 6rnegidir. Final, ilk
cevrimin huzur duygusunu tekrarlar. Farkli olarak biiyiiyen sehir, gliclenen tiiketim gostergeleri

ve renkli gorlintii modernligin hizina ayarlanmistir.
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4.2.6: Sofor Nebahat

Metin Erksan’in Sofor Nebahat1 (1960) kadim emegini Istanbul’un gece—giindiiz akisina
yerlestirerek melodramla toplumsal gercekciligi ayni1 hatta bulusturmaktadir. Filmin iskeleti
yalindir. Babasinin borglariyla bas basa kalan Nebahat (Sezer Sezin) direksiyon basina gecer
ve garajin erkek mekaninda ayakta kalmaya ¢abalar. Avukat Biilent (Kenan Pars), kabaday1 Erol
(Erol Tas), gececi Neset (Talat Gozbak) ve ustalar (Kadir Savun, Sami Hazinses, Semih Sezerli)

bu miicadeleyi hizlandiran kars1 figiirlerdir.

Taksici babast Nuri Baba’nin (Mehdi Yesildeniz) 6liimiiyle yoksullugun esigine gelen
Nebahat (Sezer Sezin) borg¢lar1 kapatip ailesini gegindirmek i¢in direksiyon bagina gegmistir.
Erkek isi sayilan bu meslek onu kisa siirede garaj ve gece mesailerinin sert diinyasina tagimistur.
Taksi sahibi Atesoglu (Abdullah Atag) hesaplar1 sorup dururken mahallede nam salmis Gececi
Neset (Talat Gozbak) ve kabaday1 Erol (Erol Tas) taciz ve yildirma denemeleriyle Nebahat’in
ekmegine goz dikmektedir. Bir yanda nisanlist Seyfi (Ziya Metin) ve annesinin isi biraktirma
baskis1 6te yanda sehrin sabaha kadar siiren kosturmacasi Nebahat’i koseye sikistirmaktadir.
Fakat garajdan Deve Salim (Kadir Savun), Sami (Sami Hazinses) ve Semih (Semih Sezerli)
gibi ustalar ona kol kanat germektedir. Bu ¢atismalar biiyiirken devreye Avukat Biilent (Kenan
Pars) girer. Hukuki ¢ekismelerle birlikte garajin kirli diizeniyle yiizlesirler. Nebahat her santaji,
hileli kazay1 ve iftira girisimini kentte tutunma iradesiyle savusturmaktadir. Direksiyon
basindaki ustalig1 kadar onuruna da sahip ¢ikmaya calismaktadir. Sonunda hem garajdaki gii¢
dengeleri degisir hem de Nebahat Biilent’in destegiyle haklarim1 giivenceye alir. Erkek gibi

kadin diyerek kii¢iimsenen siirticii direksiyon basindaki emegiyle saygiy1 da ekmegi de kazanir.

Nebahat’in bir erkek isine girigmesi bir erkeklesme gosterisi gibi degil, sinif ve onur
gerekgesiyle sahnelenmektedir. Film komedi ve dram arasinda gezinse de komik damar
cogunlukla sofor argosunun, ustalarin dayanigsma mizahinin ve yan karakterlerin giindelik laf
oyunlarinin iginden dogmaktadir. Dramatik agirlik Nebahat’in emek ve itibar miicadelesindedir.
Erksan’in Hicran Yarasi (1959) ve Gecelerin Otesi (1960)’nden gelen kent duyarligi, Yilanlarin
Ocii (1962) ve Susuz Yaz (1963) oncesinde kadin karakterin merkezde tutuldugu daha popiiler

bir formda sinanmustir.

Tematik diizlemde film toplumsal cinsiyet meselesini is ve hukuk iizerinden sinamistir.
Nebahat’in giysimi, oturusu, direksiyonla kurdugu temas ve pazarlik dili erkek egemen alanin
kurallarini taklit etmeye degil o alanin i¢inde kendi ritmini bulmaya ayarlanmistir. Film kadin

figiirlin maskiilen kodlarim1 6diing alarak ama onlara teslim olmadan hareket etmektedir.
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Erksan’in erken donem filmi olarak Sofoér Nebahat yonetmenin miicadele eden kadinlara olan
ilgisini popiiler bir baglamda test etmektedir. Bu vurgu kadin haklar1 temsilinin Yesilcam
oriintlilerinde sikca isaret ettigi siireklilige baglanmaktadir. Sezer Sezin, dirayetli Nebahat’i
melodram kurbani olmaktan ¢ikarmistir. Biilent karakteri ise hukuku diizen kurma aract gibi
kullanan modernist bir kars1 figiirdiir. Komedinin pay1 kisa ctimlelerde ve yan rollerin isyeri
mizahinda kalmigstir. Sofor Nebahat komediye goz kirpan ama merkezini emek, itibar ve hukuk
iicgenine kuran bir komedi-dram 6rnegi olarak hatirlanmaktadir. Film, kadin temsilleri tizerine
giincel toplumsal cinsiyet tartismalarina deginirken Erksan’in popiiler damarinin sonraki ciddi

filmleriyle kopuk olmadigini1 gostermektedir.

Sofor Nebahat ve Kizi (Siireyya Duru, 1964) adli ikinci filmde ise taksi soforliigiiyle
gecinen gururlu Nebahat ile gen¢ kizi Hiilya (Filiz Akin)’nin zengin arkadas c¢evresinin
cazibesine kapilip Murat’la (Ciineyt Arkin) modern hayatin hizli ritmine ayak uydurmaya
calismasi etrafinda sekillenmektedir. Ailenin dost ¢evresinden Avukat Biilent Giray (Kenan
Pars) Hiilya’nin se¢imlerinin hukuki ve ahlaki sonuglarina sik sik ayna tutmaktadir. Film, anne
kiz gerilimini sinif, gorgii ve modernlesme ekseninde katmanlandirmistir. Siireyya Duru’nun
rejisi melodrama yakin tonda ilerlemistir ve duygusal ¢atismay1 dinamik tutmustur. Soforliik
imgesi anne i¢in emegin, kiz1 i¢in statii ve konfor beklentisi haline gelmistir. Filmde Hiilya’nin
gosterigli mekanlara yonelmesi Nebahat’in direksiyon basindaki bedensel emegiyle karsitlik
kurmaktadir. Bu karsitlik melodramin duygusal gerilimini romantik komedinin hafif akigina
teslim etmeden silirdiiren bir anlatt kurmustur. Yildiz sisteminin yarattigi tamidiklik -Sezer
Sezin’in dirayetli figiirli, Filiz Akin’in sosyetik halleri, Arkin’in modern erkek personasi
seyircinin tiir kodlarini hizla tanimasini saglamaktadir. Buna ragmen film anne kiz catismasini
yalmiz bir kusak meselesi gibi ele almamistir. Sinif duyarligi ile cinsiyet performansini ayni
kadrajda smmamaktadir. Nebahat’in emekle kurdugu ozsaygi, Hiilya’nin 6zgiirlesme diye
adlandirdig1 tiikketim merakinin  kirillganligimi  goriinlir  kilmaktadir. Biilent’in  danigman
tonundaki varlig1 aileyi hukuk ve gorgii arasinda yeniden hizaya sokan baglayici bir figiire
doniigmiistiir. Filmin melodramin rahatlatici mutabakati ile popiiler romantik motiflerin
uzlastirict etkisini bir arada sunmaktadir. Filmin sonunda kiz annesinin emeginin degeriyle
yiizlesir. Anne ise kizin arzusunu biitiiniiyle baskilamak yerine ona sinir ¢izen bir gergeve Onerir.
Boylece kizin Avrupa 6zentisi klisesi tek basina cezalandirilmamistir. Ekonomik gergeklik ve

duygusal sorumluluklarin ritmiyle dengelenmistir.

Stireyya Duru, serinin tiglincli filmi Sofér Nebahat Bizde Kabahat (1965)’te tempoyu

yiikseltip komedi vurgusunu 6ne ¢ikarmistir. Nebahat (Sezer Sezin) bu kez kiziyla yasadigi
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gelgitleri ve ¢cevresindeki hesaplar1 daha hafif tonda gogiislemektedir. Zennube (Selma Giineri),
Polim Hiiseyin (Miinir Ozkul) ve Mehdi Diibiirdani (Ali Sen) gibi karakterlerin actig1 kanallar
aile giindemini komik kazalara ve kii¢lik krizlere tasimaktadir. Film onceki filmde kurulan
anne—kiz ve sinif gerilimini bu kez mahalle mizahi ve igyeri diliyle yumusatmaktadir. Mizahin
ritmi ardisik yanlis anlamalar ve pratik ¢oziimlerle olusan bir akisa baglanmistir. Miinir
Ozkul’un polis tiplemesi ve Ali Sen’in kaba saba ve ¢ikarci figiirii melodram baskiligini kiran
iki kaldirag gibi c¢alismistir. Komedinin agirlik kazanmasi serinin ¢alisan kadin anlatisim
buharlagtirmamistir. Direksiyon yine emegin ve Ozsayginin ikonu olarak kadrajin
merkezindedir. Ancak bu kez etik sonu¢ ¢ogu zaman kahkahanin yarattig1 gevseme anlarinda
gorliniir hale gelmektedir. Duru’nun mizanseni mahalle, karakol ve garaj arasinda dolasirken
Nebahat’in itibarini1 ustalar, komsular, mesai arkadaslarin destegiyle kolektif dayanismaya

yaslamistir. Dram tiiriinden komediye kayis dilin ve jestlerin esnekligini artirmistir.

Yine Siireyya Duru’nun ¢ektigi 1970 tarihli Sofér Nebahat’te Nebahat’i bu kez Fatma Girik
canlandirmaktadir. Kenan (Izzet Giinay), Dicle (Oya Peri), Kahya (Miinir Ozkul), Gececi Neset
(Metin Serezli) gibi figiirler etrafinda isleyen hikdyede modern sehir ritmiyle aile diizeninin
pazarliklar1 yeniden sahneye taginmistir. Siireyya Duru, 1960’taki hikayeyi 1970’lerin renkli
goriintiisiine, genisleyen kadrosuna ve hizlanan tiiketim gostergelerine uyarlarken karakterin
emekle kurulan onur ¢izgisini korumustur. Girik’in Nebahat’i, Sezer Sezin’in Nebahat’inden
daha keskin bir beden diliyle konusmaktadir. Direksiyon basinda hizli karar alan, iliskilerde
siir ¢izen, kavsaklarda risk alabilen bir figiir olarak resmedilmistir. Kenan’in modern erkek
kimligi Nebahat’in sinif ve cinsiyet farki gézetmeyen is etigi karsisinda yeniden tanimlanmustir.
Film komediyi yan damar olarak kullanmaktadir. Nebahat yine emegin ve itibarin diliyle
konusmaktadir. Filmin sonu melodramin diizen kuran mutabakatini yinelemistir. Bu yeniden
yapim, serinin politik ya da agir toplumsal tezlere yonelmeden giindelik hayat siyasetini

goriiniir kilan ¢izgisini stirdiirmiistiir. Filmde emek, onur, hukuk ve dayanigma bir aradadir.

4.2.7: Hababam Sinifi

Hababam Smifi filmleri okul mekanini otorite—genglik, kent—kir ve gelenek—modernlik
gerilimlerinin sinandig1 bir mikro-toplum laboratuvari olarak kurmaktadir. Serinin filmografisi
Arzu Film’in istikrarli iiretim mantigim goriiniir kilmaktadur. ilk filmde Umur Bugay’in (Rifat
I[lgaz uyarlamasi) senaryosu ve Melih Kibar’in miizigi; devam filmlerinde Sadik Sendil’in

senaryolar1 ve ayni yaratici ¢ekirdegin siirekliligi anlat1 evrenine tutarlilik kazandirmistur.
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Tiirk popiiler sinemasinda Hababam Sinifi serisi okul mekanini toplumsal bir ¢atisma alani
gibi kullanmistir. Yapim mantig1 Arzu Film ¢evresinin aile odakli komedi ¢izgisiyle uyumludur;
genis kadro, hizli ritimli sahneler, ske¢ duygusu yaratmadan birbirine eklemlenen durumlar.
Okul iktidarin ve ona direnislerin kesistigi bir alan oldugunu kullanilmistir. Filmler kurum ile
ogrenci kolektifi arasindaki gerilimleri hiciv yoluyla islemekte ve donemin egitim diizenine
elestirel bir ayna tutmaktadir. Egitim sistemini ve kusak catismalarini mizahi bir dille ele

almaktadir.

Filmdeki mizah okulun ve cevresinin nasil isledigini gostermektedir. Anlat1 seyircinin
bildigi glindelik olaylara dayanmaktadir. catigmalar genellikle sinif, 6gretmen odasi, koridor ve
kantin gibi alanlarda hayat bulmaktadir. Anlati omurgas1 basittir. Bir okul yili ¢ergevesinde
kiiciik olaylar art arda gelir. Saka, kopya, yoklama, s6zlii, disiplin kurulu gibi durumlar sik sik
doner. Her olay sinifla yonetim arasindaki iliskiyi sinar. Ceza, 6diil, not ve smnav dili acik
bicimde goriiniirdiir. Film egitimin giinliik dili hakkinda somut malzemeler {iretmistir. (Avct,

Nazlier, Avci, Nazlier, 2024, s. 50)

Hababam Sinifi dénemin degisimlerini basit ve dogrudan bir dille yansitmaktadir. Ozel
okul, prestij ve simf ayrimiyla iligkili durumlar genclik kiiltiirii, dil ve grup dayanigsmasi
lizerinden gosterilmektedir. Aile, okul ve yonetim iligkileri sahnelerin arka planinda
hissedilmektedir. 1970’lerin calkantili ortami popiiler komedinin igindeki kiigiik isaretlerle
okunabilmektedir. Yildizlarin komedi yetenegi sahneleri tasisa da mizansen gosterise
kagmamaktadir. Dizinin 6nemi {i¢ noktada toplanmaktadir. Birincisi okulun kii¢iik olaylarini
bir araya getirerek kalict bir anlati kalibi kurmus olmasidir. Ikincisi egitim dili ve yénetim
pratiklerini goriiniir kilmasidir. Ugiinciisii genis izleyiciye ulasan sade bir dille toplumsal

degisimi kayda geg¢irmesidir.

Serinin ilk filmi Hababam Swnifi (1975)’nda 6zel bir lisede yillardir mezun olmayi
umursamayan bir grup dgrenci -Inek Saban (Kemal Sunal), Giidiik Necmi (Halit Akgatepe),
Damat Ferit (Tarik Akan), Hayta Ismail (Ahmet Ariman), Tulum Hayri (Cem Giirdap),
Domdom Ali (Feridun Savl) ve arkadaslari- yurt yasaminda birbirlerine baglanmis ve okulu
stirekli bir saka ve oyun alanina ¢evirmistir. Onlara annelik eden hademe Hafize Ana (Adile
Nasit) sefkatle kol kanat gererken okula yeni atanan miidiir yardimcis1 Kel Mahmut lakaplh
Mahmut Hoca (Miinir Ozkul) diizeni saglamak icin sert bir disiplin uygulamaktadir. Sinif,
yoklamada kopya diizenekleri kurar, derslerde kiigiik oyunlar yapar, veli ve izin kagitlariyla

Ogretmenleri yaniltmaya calisir ancak Mahmut Hoca beklenmedik hamleleriyle planlarimi
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bozar. Ogretmen kadrosu icinde Pasa Nuri (Sitk1 Akcatepe), Kiilyutmaz Hoca (Ertugrul Bilda),
Liitfi Hoca (Akil Oztuna) ve Kemal Hoca (Kemal Ergiiveng) farkli derslerde bu ¢ekismelerin
malzemesi olmaktadir. Okul miidiirii (Muharrem Giirses) ise faydaci bir acidan dengeyi
gozetmeye caligsmaktadir. Yil boyunca miifettis baskinlari, yazili ve sozlii smnavlar ve
yoklamalar arka arkaya gelir ve sinif her seferinde yeni bir hile dener. Mahmut Hoca da her
seferinde onlarin acigini yakalar. Zamanla 6gretmen ile 6grenciler arasindaki iliski yumusar.
Sert uyarilarin arkasinda onlar1 hayata hazirlama niyeti oldugu anlasilir. Filmin sonunda sinifin
saka pesinde kosan diizeni tamamen yikilmaz ama grenciler kurallarin neden var oldugunu ve

birlikte hareket etmenin degerini kavramaya baslar.

Anlatinin ¢ekirdegi, Ozel Camlica Lisesi’nde kendi kendini ‘Hababam’ diye adlandiran
12/A Edebiyat sinifinin muzip dayanismasi ile yeni miidiir muavini Kel Mahmut’un disiplinci
yaklasimi arasindaki gerilimdir. Bu gerilim kagis ve yakalanma, oyun ve ceza, sinav ve kopya
ikilikleri iizerinden tarif edilmistir. Sinifin her kagis hamlesi otorite ile yeniden karsilasmanin

dogurgan bir tekrarina doniismektedir.

Ozel Camlica Lisesi’nin efsanevi tembel ve muzip siif yoklamada hile, derste oyun,
sinavda kopya gibi tiirlii numaralarla giinii kurtarmaya c¢alisirken yeni miidiir muavini Kel
Mahmut’un okula gelisiyle eski sistemleri bozulur. Mahmut Hoca disiplin ve adalet duygusuyla
siift gercek sorumlulukla tanistirir. Kopya skandali, sahte miifettis oyunu, okuldan kagislar,
hastane koridorunda bulusan kusaklar bu ¢atismalar1 mizahla karsilagsmaktadir. Buna ragmen
yil sonu senliginde ve ¢esitli ylizlesmelerde 6grenciler arkadasligin ve emekle ayakta kalmanin
degerini kavramaktadir. Film, Ogrencilerin yaramazliklariyla Ogretmenlik otoritesinin
hesaplagsmasini sicak, akici ve kolektif bir anlatiyla 6rmektedir. Okul, sinif ve kusak farklarini
kentsel modernligin gorgii kodlariyla kesistiren bir mikro-toplum diizeni gibi islemektedir.
Ogrencilerin sinif ici taktikleri iktidarin dilini taklit eden kiiciik performanslara dayanmaktadir.
Sahte miifettis oyunu ya da yoklama hilesi idari rutinleri goriiniir kilarak otoritenin pratik aklini
test etmektedir. Bu diizen i¢inde kahkaha yakinlik kurma aracidir. Otoritenin kirildig: yer ise

daima komiklikle degil bir tiir onarimla tamir edilmektedir.

Kapilarin acilip kapanmasi, koridorlarda hizlanan akis ve kalabalik kadronun eszamanli
hareketi komediyi tek tek sakalardan ¢ok ritim tizerinden kurmaktadir. Okulun sinif, yatakhane,
bahge, 6gretmenler odasi gibi mekansal orgiitlenmesi sahnelerin omurgasini olusturmaktadir.
Anlam iiretimi nesnelerin ve tekrar eden motiflerin diizeninden beslenmektedir. Kamera grup

planlarinda siireyi genis tutarak ortak tepkinin koreografisini gdstermektedir. Yakin planlar ise
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otoriter goziin agirligin1 ve dgrencilerin savunmalarini kars1 karsiya getirmektedir. Boylece

filmin mizah1 bedensel ve mekansal bir devinimle gergeklesmektedir.

Mahmut Hoca’nin iktidar jestlerle oriilmiistiir. Karsisinda ise diizeni delmeye aliskin bir
kolektif zeka vardir. Kolektifin numaralar1 okulun kurumsal dilini test eden provokasyonlar
haline gelmektedir. Filmin hafizaya kazinan anlar1 genellikle kolektif tepki planlaridir. Kahkaha
ortaklik kuran bir ritim gibi ¢alismaktadir ve toplulugun kirilgan bir denge iizerinde ayakta
kaldigim1 6gretmeye g¢alismaktadir. Hababam Sinifi romanda kurulan taslamayi sinemanin
gorsel diinyasinda yeniden yazarken popiiler komedinin hafifligini etik bir dikkatle terbiye

etmektedir.

Ikinci film Hababam Simifi Sinifta Kaldi (Ertem Egilmez, 1976)’da sahte diplomalarla
mezun olmus gibi davranan Hababam Sinifi ger¢egin ortaya ¢ikmasiyla yeniden okula doner
ve disiplinle karsilasir. Mahmut Hoca diizeni siki tutar. Siirpriz yoklamalar ve denetimlerle
sinifin numaralarint bozar. Bu kez okula iki yeni isim gelir. Sert ve buyurgan beden egitimi
ogretmeni Badi Ekrem (Sener Sen) 6grencileri siirekli kosturur. Askeri diizen ister. Geng ve
idealist edebiyat 6gretmeni Semra hoca (Semra Ozdamar) ise anlayish tavriyla smifin ilgisini
ceker. Smif Badi Ekrem’den kagmak igin tiirlii bahaneler iiretirken Semra hocay1 kandirarak
maga giderler. Okula miifettis gelince Akil Hoca’nin gozleri bozuk oldugu icin ortalik karigir
ama sinifin miidahalesiyle olay tatliya baglanir. Ote yandan Damat Ferit ile Giidiik Necmi,
Saban’a Semra Hoca’nin ona asik olduguna inanmasini saglar. Sahte mektuplar yazip karsilikli
ask oyunu kurarlar. Saban’in mektuplar1 sinifta yayilir. Olay biiyiiyiince Semra Hoca velileri
cagirir. Cocuklarin ailelerinden gelen baskilar1 ve ilgisizligi goriince sinifi bagislar. Y1l boyunca
kopya girisimleri, izin kagid1 oyunlari, 6gretmenler odasina sizmalar siirer. Mahmut Hoca her

defasinda sinifi yakalayip uyarir. Donem kapanirken Hababam yine sinifta kalir.

Semra Hoca eksenindeki olaylarda ask mektubunu silah gibi kullanan sinif otoriteyi
duygusal zayiflik {izerinden test etmistir. Toplu kopya veya sahte oyunlardan farkli olarak
burada simanan sey 6gretmenin mesleki 6zsaygisi ile genclerin kolektif muzipligi arasindaki
sinirdir. Semra hocanin istifaya yonelmesinden sonra Mahmut Hoca’nin araya girisiyle mesele
pedagojik bir miizakereye tasinmis ve sinif iligskiyi onaran bir ortakliga cagrilmistir. Bu durum
karakterleri klasik karikatiirlere kapatmay1 reddetmektedir. Ogrencilerin toplu hareketindeki
cesaret ile pismanlik arasindaki dalgalanma ve 6gretmenin kirginlig: ile mesleki dayaniklilig
arasindaki gecisler ayni anlatiya tutunmaktadir. Egitimin kurum olarak stirekliligi tek bir

yaptirimin agirligina baglanmamistir. Film mizahi bir altiist etme arzusuyla birakmamuistir.
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Biiyiimenin bedelini hatirlatan kiiciik diizenler iiretmistir. Body Ekrem’in varligi ise yalniz
giilme gerekgesi iiretmemektir. Spor hareketlerinin koreografisiyle sinifin ‘biz’ duygusunu
baglayan bir gorev gormektedir. Karakterlerin bir 6nceki boliimden devraldigi aligkanliklar yeni

ogretmenlerle sitnanmis ve okul ayni kalip i¢inde tekrarlanarak var olmustur.

Serinin ti¢lincii halkasinda (Hababam Sinifi Uyaniyor- Ertem Egilmez, 1977) okula yeni
bir 6grenci gelir. Ahmet (Ahmet Sezerel) Mahmut Hoca’nin uzaktan akrabasidir, babasi vefat
edince okumak i¢in ondan yardim ister. Hababam Ahmet’i kdyden gelmis diye kiigiimser. Onun
da kendileri gibi dersten kagmasini, yoklamada ve sinavda numara yapmasini ister. Ahmet geri
durur, dersine galisir, sessiz ve kararli davranir. Basta sinifla siirekli siirtiigiir. Saklanma,
yoklama oyunu, izin kagidi isi gibi kii¢iik planlara katilmaz. Mahmut Hoca Ahmet’in emegini
gorlir ve ona sahip ¢ikar. Sinifa agik¢a drnek gosterir. Sene sonuna dogru Ahmet sinavlar1 geger,
diplomasin alir ve bir kdye ilkokul 6gretmeni olarak atanir. Hababam mezun olamasa da onun
basaristyla gurur duyar. Ahmet de vedalasmak icin okula ugrayip arkadaslarina calismanin
degerini kendi diliyle anlatir. Kardes okul olarak Ahmet’in 6gretmenlik yaptigi Cekme Koyii
Ilkokulu secilir. Finalde Hababam’dan yalniz Ahmet mezun olur. Serinin bu evreninde
toplumsal sorumlulugu goriiniir kilan bir film yaratilmistir. Film Hababam’in pahal1 sakalarini

stirdiirmesine ragmen Ahmet’in okulda iz biraktigini gdstererek biter.

Hababam’in grotesk tiplemeleri arasinda saf, iyi niyetli ve caligkan bir figiir olarak
konumlanan Ahmet sinifin diizenli yaramazliginit bozmustur. Komedinin gizledigi duyarsizligi
aciga cikarmistir. Sehirde imkan bolluguyla gevseyen okuma kiiltiirii ile kdyde imkansizlik
icindeki okuma arzusu arasindaki fark Ahmet’in hiddet aninda sdze gelmistir ve dgrencilerin
kolektif benlik algisinda bir yarik agmistir. Bu yarik kardes okul karariyla kalict bir eylem
planina doniistiiriilmiistiir. Dayanisma cezadan kagma stratejisi olmaktan ¢ikarak yetiskinlige
hazirlayan bir sorumluluk projesine baglanmistir. Bdylece film mizahin akigini kesmeden etik
bir uyanist anlati ritminin i¢ine yerlestirmistir. Mahmut Hoca figiirli de 6giit veren bir iist ses

olmanin 6tesinde doniisiimii tetikleyen bir kolaylastirici olarak konumlanmistir.

Filmde edebiyat 6gretmeni Ziihtii hocanin Osmanlica soyleyisleri ile 6grencilerin halk dili
arasindaki carpisma, geleneksel temasa estetiginin dil oyunlarin1 modern sinif atmosferinde
yeniden iiretmistir. Bu dilsel siirtlinme, eski ve yeni ekseninde bir uygarlik tartismasinin mikro
yansimasi olarak calismaktadir. Ayni ¢ercevede Hafize Ana’nin Ahmet’e saka yapmak igin tarih
ogretmeni kiligima girmesi ve Giidilk Necmi’nin Akil hocanin sinifina baba roliiyle girerek

kimlik degistirmesi iktidar dilini 6diing alarak etkisizlestirmektedir. Film bdylece okulu,
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otoritenin tek yonlii isledigi bir kurum olarak degil, rollerin, dillerin ve sorumluluklarin her an
yeniden dagitildigi canli bir topluluk olarak 6rmektedir. Bu filmdeki uyanis ortak yasamin

yeniden kurulmasidir.

Hababam Swnifi Tatilde (Ertem Egilmez, 1977) filminde okul miidiirii para i¢in okula dort
kiz dgrenci alir. Bunlar Ayse (Aysen Gruda), Sevda (Sevda Aktolga), Filiz (Filiz Bozkurt),
Sevtap (Sevtap Erdemli)’dir. Kizlar Hababam’la ayni sinifa verilir. Basta yakinlagma
denemeleri olur ama kisa siire sonra iki taraf arasinda ¢ekisme baslar ve sakalar yarisa doner.
Kizlar, erkeklerin kurdugu tuzaklar1 6grenebilmek i¢in aralarindan bir haberci seger ve sinif
icinde kiiciik oyunlar biiyiir. Yeni edebiyat 6gretmeni Avni filmde ilk sakanin hedefi olur. Kizlar
erkeklere ayni saat ve yerde randevu vererek onlar1 Taksim’de oyalar. Erkekler rovans i¢in
Hafize Ana’y1 planlarina dahil eder. Saban casus secilir ve yapilacak sakalari kizlara haber eder.
Mahmut Hoca’nin cezalar1 iki grubu yan yana getirir. Beden egitimi 6gretmeni Badi Ekrem
(Sener Sen) ogrencileri siki galistirirken Hababam ondan kagmak i¢in izcilik bahanesiyle
okuldan ayrilmaya kalkar. Doniiste karsilarinda Mahmut Hoca’y1 bulurlar. Ceza olarak tim
siifin bir siire izcilik kampina gonderilmesine karar verilir. Kampta da atigsmalar, kiigiik planlar
ve kars1 sakalar siirer. Miidiir okulun tahliye edilecegini agiklar ve Mahmut Hoca kalp krizi
gecirir. Hababam, okul kapaninca dersleri ormanda siirdiiriir. Miidiir 6grencileri goriince okulu
geri verir. Senenin sonunda okul diizeni korunur, 6grenciler yine yerlerinde kalir, cekigsme dinse

de busbiitiin bitmez.

Kiz 6grencilerin gelmesi serinin anlati dengesini degistirmistir. Homojen bir erkek
muzipligi yerine bu defa cinsiyetler arast bir ¢catisma kurulmustur. Burada komedi, rekabetin
citasini ylikseltmeden iligki kurmanin dilini iretmistir. Alay etmek ve komik olmak toplu zekay1

harekete geciren bir prova alanina dontigmiistiir.

Badi Ekrem’in oncii oldugu izcilik kampi serinin mekan kullaniminda bir genisleme
yaratmustir. Kapalir siif ve yatakhane dongiisiinden agik havaya gecis kalabalik koreografiyi
yeni bir ritimle sinamistir. Bedenin ve hareketin 6ne ¢iktig1 sekanslar diyalog merkezli sakalari
desteklemektedir. Bu doniisiim serinin Onceki filmlerindeki muziplik mirasin1 yeniden
bicimlendirmistir. Okulun tahliye edileceginin ilani, mizahin iizerine ¢dken ve onu artik
gecersiz kilan agir bir kurumsal gergeklik yaratmistir. Mahmut hocanin kalp krizi gecirmesiyle
de giildiiri ile dram karsilasarak, filme Ogretmenin bedeni {izerinden bir karsi denge
saglanmistir. Filmin sonuna dogru ormanda kurulan derslikler, egitim fikrini binasiz bir toplu

eylem seklinde sunarak komedinin karsisinda dramatik bir birlik duygusu yaratmayi
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amaglamaktadir. Fakat miidiiriin okulu geri verilmesiyle otorite ile topluluk arasindaki bag
yeniden kurulmustur. Serinin bu filminde mizah ile kurum arasindaki iligki daha goriiniir
bigcimde miizakere edilmektedir. Cografya genisleyip i¢ dinamikleri degistirse de, kiz

Ogrencilerin varlig1 rekabetin dilini doniistiirse de ortak yasama dair bir sonug ¢ikarilmaktadir.

4.2.8: Siit Kardesler

Ertem Egilmez’in Siit Kardesler (1976) filmi, Arzu Film’in topluluk komedisi gelenegini
konak mekant iizerinde yogunlastirtp yanlis taninma ve kilik degistirme eksenine
yerlestirmistir. Filmin dramaturjisi Sadik Sendil’in senaryosu ve Hiiseyin Rahmi Giirpinar’in
Gulyabani’sinden gelen hurafe ve akil geriliminin sinema diline terciimesidir. Filmde olaylar
konak sahibi Melek Hanim’in (Adile Nasit) siit oglu sandig1 Ramazan’1 (Halit Akgatepe) eve
buyur etmesiyle baglar. Melek, sert mizaciyla bilinen kardesi Kumandan Hiisamettin’den
(Sener Sen) cekindigi i¢in Ramazan’t damadi Bayram diye tanitir. Kisa siire sonra Saban
(Kemal Sunal) konaga gelir. Ardindan asil damat Bayram (Ergin Orbey) da ortaya ¢ikinca yanlig
tanima ve kimlik karigikliklart biiyiir. Konagin sakinleri ve yakinlar1 -Melek’in kiz1 Afife (Jale
Altug), hizmet¢i Emine (Aysen Gruda), Bihter (Hale Soygazi), sarraf ve kahya gibi tipler- bu
girdabin i¢ine ¢ekilir. Bu arada Bayram’in babasi1 Kerami Bey’in (Ali Sen) Melek’in parasini
almak i¢in ortaya attig1 Gulyabani oyunu devreye girer. Gece yarilar1 goriinen esrarengiz yaratik
sOylentisi konagi1 korku atmosferine siirlikleyerek plani kolaylastirmay1 amaglar. Ancak Saban
ile Ramazan’1n birbirine karigan rolleri, Hiisamettin’in konaktaki otoritesi, Bihter’e yonelik ilgi
ve konagin giindelik telaslar1 plani defalarca bozar. Saban’in saf ama sezgili tavri ile
Ramazan’in aligkanliklar1 zamanla diigiimii ¢ozer. Gulyabani’nin bir tertip oldugu anlasilir,

kimlikler yerli yerine oturur ve konaktaki diizen yeniden kurulur.

Filmin ana ekseni Melek Hanim’1n iyi niyeti, Hiisamettin’in sertligi ve {i¢ gen¢ (Saban—
Ramazan—Bayram) ¢evresinde donen yanlis anlamalarin yarattig1 zincirleme karigiklik tizerine
kurulmustur. Konak i¢ i¢e odalari, uzun koridorlariyla komedi unsurlarint mekanla kurmaktadir.
Konakta namus sdylemi ve askeri disiplinin ev i¢ine sizmig hali sinanmaktadir. Giirpinar’in
romaninda hurafenin bir iktidar teknigine doniistiiriilmesi filmde gulyabaninin zengin

akrabanin ¢ikari i¢in uydurulmus bir korku makinesine ¢evrilmesiyle somutlagmistir.

Arzu Film komedilerinin belirgin alameti olan ritmik tekrar, s6z oyunlar1 ve slapstick

Ogeler burada mekanla siki bir bag kurmustur. Filmde otoritenin sahiciligi hayalet hikayesi



83

kadar kirilgandir. Bu noktada Sener Sen’in yapay ciddiyeti alet olarak kullanan performans tarzi
filmi tagiyan komik gerilimin ana kaldiraglarindan biridir (Sen, 2019, s. 713). Korku unsuru ev
imkanlariyla ve evin iginden iiretilmistir. Hurafe disaridan gelmemis, hane igindeki iliskiler
tarafindan iretilmistir. Smif ve cinsiyet kodlar1 komedinin alt katmanlarin1 beslemektedir.
Konak igerisinde giiclii erkek tahayyiiliiniin alayct bicimde kirilmasi eril tahakkiime bir darbe

vurmaktadir.

4.2.9: Kibar Feyzo

Atif Yilmaz’in 1978 tarihli Kibar Feyzo filmi Glineydogu’daki feodal bir kdyde gecen bir
evlilik arzusunu, baglik parasi ve agalik diizeniyle Oriilii iktidar iliskileri i¢inde kurmaktadir.
Askerden donen Feyzo, Giilo’yu babas1 Hac1 Hiiso’dan istemek i¢in girisimde bulunur. Kdyiin
biiyiikleri baslik parasini tartisir. Giilo’yu isteyen diger talip Bilo’yla yaris kizigmaktadir. Feyzo
paranin bir kismini denklestirir ve kalanina senet imzalamak zorunda kalir. Diigiin giinii kdyiin
toprak sahibi Maho Aga Feyzo’yu siirgiine yollar. Feyzo sehre ¢ikar ve modern yasamin
pratikleriyle tanisir. Doniisiinde agalik ssitemini bozan, kdydeki hiyerarsik aligkanliklari

rahatsiz eden hamleler yapmaya baslar.

Anlati Feyzo’nun evlilik meselesini daha genis bir toplumsal diizen tartismasina
baglamistir. Baslik parasini ve yerlesik otoriteyi mizahin ritmiyle sorgulamaktadir. Bu
diizlemde Giilo, aile ve erkek egemen pazarligin ortasinda sikismig bir arzunun adi, Maho ise
iktidarin giindelik dilini yoneten bir simge halini almistir. Filmin merkezi Feyzo’nun 6zgiil akli
ile koyliilerin itaat alisgkanli1 arasindaki siirtinmede konumlanmistir. Feyzo’nun sehirden
tagidig1 gorgii ve kibarliklar koyiin sozlii diizeninde bir dil yabancilagmasi yaratmaktadir. Bu
yabancilasma hem agalik erkini hem de geleneksel erkeklik kodlarim1 bozan bir islev
istlenmektedir. Film yerel iktidarin kirilganhigim1 agiga ¢ikaran ve kolektif davranis ufkunu
genisleten bir yapiya sahiptir. Filmin elestirel tonu da burada yatmaktadir. Mizah1 elestirel
goriiniirlik icin kullanmistir. Boylece Kibar Feyzo popiiler komedinin imkanlariyla sosyal
yapiy1 tartigmaya acan bir film olmaktadir. Evlilik arzusu kdyiin hiyerarsik diizeniyle her temas
ettiinde genisleyen bir toplumsal elestiri alan1 yaratmaktadir. Filmde vurgu yapilan,

kurumsallagsmis esitsizliklerin giindelik pratikte nasil tiretildigi ve kirildigidir.

Gelenek ve namus sdylemi, degerin Ol¢iisiinii degistiren para ekonomisi ve Feyzo nun

sehirde edindigi tahayytil filmin ¢atisma zeminidir. Kibarlik Feyzo’nun yeni toplumsal dili
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olmustur. Feyzo’nun gelenekle yazilan kurallar1 baska bir sekilde degerlendirmesiyle iktidarin
el degistirmese bile yon degistirdigi goriilmektedir. Film ayrica baslik parasinin kadin bedenini
miibadele nesnesine indirgeyen yoniinii teshir etmektedir. Imam ve muhtara ait feodal
hiyerarsinin kdydeki mekanizmalar: giildiirii esliginde elestiriye tabi tutulmustur. Imam figiirii
gelenek ile iktidar arasindaki gegirgen sinirda dolagsmaktadir. Boylece film, dinin koy hayatinda
iktidara eklemlendigini de tartismaya agmaktadir. Sinif ve statii farki paranin seyriyle goriiniir
olmustur. Bu baglamda film sinif ¢atismasi, cinsiyet esitsizligi ve dinin giindelik hayattaki
islevini katmanlandirmustir. izleyiciye eglenceli bir seyirle birlikte farkindalik dnerilmistir.
Soylem diizeyinde namusun ahlaki bir {ist deger gibi sunulurken iktidar araci olarak kullanildig:

gosterilmistir.

Feyzo’nun ‘kibar’ sifat1 ana isaretleyicidir. Koye sehirden tasidigi yeni gorgiiyle geleneksel
kodlar1 bagka bir dille tekrarlamaktadir. Sehir deneyimi déniisiimiin sahnesidir. Isci pazari,
sendika sozciikleri, duvar yazilar1 ve iicret adaletsizligi Feyzo i¢in birer yeni alfabe harfleridir.
Baglik parasinin ¢agdisi olduguna dair sehirli bir babanin verdigi yanit kdyde siiren bu mantig:
animnda hiikiimden diisiirmiistiir. Ogrenilen bu yeni alfabe Feyzo kdye dondiigiinde kamusal bir
dile ¢evrilmistir. Toplumsal bir gergeklik yerelin gii¢ iliskileriyle yeniden tanimlanmaktadir.
Aga figiirli ¢oktiigiinde bile ayn1 sistemin yerini bir bagkasinin alabilmesi, kalicit doniisiimiin
kolektif orgiitlenme gerektirdigini hatirlatmaktadir. (Cetinkaya, 2020, s. 402). Sehirde edinilen
kiigiik degiskenler iktidar1 sarsmak icin yeterli olmustur. Anlati Feyzo’nun yeni dilini
kibarlasma olarak tanimlamaktadir ama bu tanimlama tek taraflidir. Kibar olan, yerel iktidara
gore Feyzo’nun konusmasidir fakat kibarlik kendisine yoneltilen bir elestiridir. Feyzo nun
sehirden edindigi yeni s6z dagarcig1 koyde bir yabancilagma etkisi yaratmistir. Kibar Feyzo

komediyi popiilere mahkiim etmeyen bir halk anlatis1 kurmustur.

4.2.10: Ziibiik

Kartal Tibet’in yonettigi Ziibiik (1980), Aziz Nesin’in ayn1 adli romanindan uyarlanan ve
Ibrahim Ziibiikzade nin yiikselis ve diisiis hatt1 etrafinda kurulan bir siyasal taglama anlatisidur.
Film, yolsuzluk nedeniyle partisinden ihrag¢ edilen Ziibiik’iin hikayesini, olayin pesine diisen
gazeteci Yasar’in sorusturmasi esliginde acar. Yasar’in yolu Ziibiik’iin dogdugu ¢evreye diiser.
Dinledigi tanikliklar kdyiin ve kasabanin giindelik hayatina sizmis kiigiik ¢ikar diizeneklerini,
popiilist vaatleri ve kolayca degisen siyasal maskeleri bir araya getirir. Anlati, gazetecinin her

yeni réportajinda ge¢misin baska bir katmanin ortaya ¢ikarirken Ziibiik’iin parti i¢i iligkileri
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kisisel menfaat i¢in aragsallastirmasini, yerel gli¢ odaklariyla kurdugu karsilikli bagimliligi ve
ahlaki sdylemi firsatci bir dille devreye sokmasini epizodik sekanslarla orer. Siireg,
sorusturmanin nesnesi ile 6znesi arasindaki mesafeyi kademeli bi¢imde daraltir. Yasar, bir
noktadan sonra Ziibiik’lin manipiilasyonlarinin bizzat hedefi oldugunu fark eder ve dosyasi,
yalnizca bir skandal haberi olmanin 6tesinde yozlasmanin dili ve teknigi iizerine bir vaka
incelemesine doniisiir. Filmin tematik odagi, siyasal alandaki gayelerin giindelik retorik,
hemsehrilik ve kayirma aglar1 ve kisisel sadakat sozlesmeleriyle nasil isledigini, Ziibiik’iin

iliskiler aginda dolastirarak goriiniir kilar.

Anlat1 orgiisiinde Yasar’in her yeni karsilagmasi, Ziibiik’iin yiikselis yolundaki baska bir
uzlagsmayr ya da hilesini agik eder. Filmin odak noktalarindan biri biirokratik yozlagma,
liyakatsizlik, riisvet ve iltimasin nasil islendigidir. Bu durum mizahin gélgesinde ama gozden
kagmayacak agiklikla goriiniir olur. GOriintii ve mizansen bu normlar1 nesneler ve ritiieller
tizerinden kodlar. Parti rozetleri, kiirsiiler, makam kapilari, bagis listeleri, dilek¢e ve dosyalar,
her sahnede iktidarin giindelik yiiziinii isaret eden gorselliklerdir. Kamera, kalabaliklarin
dizilisini stabil planlarla izlettirir. Kemal Sunal performansi, gevsek beden dili ve hizli s6z
gecisleriyle her an maskenin kaydigimi hissettirir. Ziibiik’iin dili toplumsal bellekle oynar.
Gegmise ait her anlati giincel bir kanit gibi algilanir. izleyici muhakeme etmeye davet edilir. Bu
muhakemeyi gii¢lendiren bir bagka siitun eserin uyarlama kimligidir. Romanin siyasal tipolojisi
sinemada yerel idari figiirler ve medya araciligiyla ¢ogullastirilir. Film, romanin kavramlarim

gorsel rejime uygun olarak yeniden dagitir.

Toplumsal mercekte film arzunun iiretimini kii¢lik ¢ikar dongtileri lizerinden takip eder.
Halk toplantilar1 ve kahvehane konusmalari, siyasal sdzlin gorgli ve minnet iliskileriyle nasil
birlestigini gosterir. Ikna ¢ogu kez hukuktan degil yakinliktan beslenir. Ziibiik’iin her yeni
diizeltmesi 6nceki hileyi mazur gosterir. Kasabali soru sormaya yoneldiginde climle bir anda
niyet degisir. Kalabalik nedeni duydugunda sugun bi¢imini unutur ve kisisel sadakat sdzlesmesi
yeniden kurulur. Film, bu kisa ritiieli tekrar ederek siyasal alandaki riza sisteminin nasil
isledigini sahne iizerinde gosterir. Ornegin, bir riigvet hikdyesi anlatilirken kasabaliin sonunda
‘Olsun, yine de bizim ¢ocuk; elini ¢abuk tutuyor’ demesi gibi anlar, etik yarginin tanidiklikla
nasil yer degistirdigini agiklar. Bu katmanlar, tek tek planlarin sembolle yiiklenmis olmasindan

degil, ritiiellerin sahneye gelis sirasindan dogar. (Namaz, Sahin, 2022, s. 436)

Siyasal kiiltlir tartismalarina dair filmin 6nemi tek bir ahlaksiz figiirii teshir etmesinden

kaynaklanmaz, asil katkis1 yozlagsmanin nasil normallestigini gostermesidir. Riisvet,
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liyakatsizlik ve adam kayirma bireysel sapmalar gibi degil, statii ve sinif iligkilerine gémiili
giindelik pratikler olarak goriiniir. Film bu pratikleri taglamanin giicliyle teshir ederken seyirciyi
kendi mekanizmalarini tanimaya yoneltir. Bu ylizden Ziibiik tarihi baglamini agan bir giincellik

tasir.

Zibiik, popiiler komedinin albenisini siyasal sosyolojinin ¢iplak alanina tagiyan bir anlati
stratejisi kurar. Yapi, sorusturma cercevesiyle epizodik, estetik diizenlemeyle ritmik; nesne
diizeniyle okumasi kolay bir gdstergeler agidir. izleyici, finalde tekil bir yargiya degil tekrar
eden kaliplar1 fark etmenin bilgisine davet edilir. Filmde gosterilen unsurlarin her biri kendi
basina masum gorlinebilen ama bir araya geldiginde onayi miihiirleyen pargalardir. Bu

parcalarin nasil ¢calistigini gormek taslamanin kahkahasini bir diisiinme pratigine doniistiiriir.

4.2.11: Gol Krah

Kartal Tibet’in yonettigi Gol Krali (1980), zengin bir ailenin saf ve iyi niyetli oglu Sait
Sarioglu’nun futbol tutkunu Sevim Ferferik’e asik olduktan sonra onu etkilemek amaciyla
futbola yonelisini merkezine alan bir anlatidir. Sevim’in futbola ve futbolculara duydugu
hayranlik Sait’i oyuna dahil olmaya iter. Baslangicta sakarliklar1 ve fiziksel yetersizlikleriyle
alay konusu olur ama gérme bozuklugu bile caydirici degildir. Kararliligin1 gosteren Sait,
deneme idmanlarinda parlayip kisa siirede kuliiplerin dikkatini ¢eker ve transfer kapilart agilir.
Gazete mansetleri onu yeni bir yildiz olarak parlatir. Bu yiikselis, Sevim’in kiigiimsemesini

tersine ¢evirir ve Sait ask pazarliginda lehine bir konum kazanir.

Film, Aziz Nesin’in aym1 adli romanindan sinemaya uyarlanan ve yildiz oyuncu
performansi1 popiiler futbol kiiltiiriiniin sahne dekoruyla bulusturan bir anlati kurmustur.
Hikaye kisisel bir arzunun futbola kanalize olusunu takip ederken Sait’in sahadaki gelisimiyle
popiiler kiiltiiriin onu mesele eden ilgisi i¢ ige akmaktadir. Gol kraliligina uzanan ¢izgi romantik
motivasyonla profesyonel basariy1 ayni kadraja yerlestirmistir. Sevim’in aile gevresi ve sosyetik
gorgili kodlariyla Sait’in naifligi arasindaki gerilim, futbolda elde edilen {in sayesinde baska bir
esitlenme zeminine taginmustir. Sait’in yildizlasmas: hem iliskideki glic dengesini hem de
cevresinin ona bakisini doniistiirmiistiir. Sonugta Sait hem sahada hem de iliskiler aginda
Oznelesen bir figiire donlismiistiir. Filmin temel dramatik omurgasi popiiler bir romantik komedi

tarziyla kurulmustur.
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Anlat1 yapis1 arzu, engel ve basar1 dongiisiinii epizodik bigimde tekrarlamaktadir. Filmin
¢ikis noktasi statii rekabetidir. Sevim Ferferik’in futbola ve futbolculara olan hayranligi, kentli
tilketim zevkinin yildizlarla kurdugu iliskiyi agiga c¢ikarmaktadir. Sait bedensel ve teknik
yetersizlikleri nedeniyle basta alay konusu olmasina ragmen bu durum aniden iinlii ve zengin
olma mekanizmalarinin vadettigi bir basarty1r tartigmaya a¢cmustir. Antrenman montajlari,
transfer soylentisi, gazete kuplirleri ve hediye yagmuru daha hizli bir yiikselis hissi
iiretmektedir. Sevim’in ilgisi Sait’in gol kralina doniismesiyle farkl bir tin1 kazanmustir. Iliski
pazarliginin dili teknik basar1 s6ylemine baglanmistir. Bu bag basin toplantilarinda ve kutlama
sahnelerinde tekrar tekrar tescil edilmektedir. Filmin stadyum ¢evresi, kuliip binasi, liikks davet
salonu gibi kent imgeleri klasik sinif karsilagsmalarini spor iizerinden yeniden kurmustur. Ask,
hirs ve {in, 6zel alan ile kamusal alanin i¢ igeligini agiga ¢ikarmaktadir. Sait’in mahcup mizaci
tribiin coskusuna her temas ettiginde yeni bir kimlik katmani1 edinmektedir. Medya, kuliip ve
seyirciyle kurulan ag karakteri iireten ve tiikketen dongii olarak ¢alismaktadir. Film bu ritiiellerin

tekrarindan dogan elestirel bir zemin yaratmuistir.

Nesin’in romanindaki sert sistem elestirisinin filmde acik taslamadan ziyade popiiler
komedinin i¢ ritmine terciime edildigi diisiiniiliirse donemin iiretim kosullariyla birlikte anlaml
bir karsilagtirma imkan1 vermektedir. 198’11 yillarda genis kitleye hitap eden bir komedi i¢ginde
futbol diinyasinin etik ve estetik sorunlar1 daha ¢ok tiir kliselerinin iginden goriiniir kilinmaistir.

Bu popiiler komedinin giicline ve yildiz imgesine yedirilmis bir seyir stratejisidir.

Film modernligin dayattig1 hizlandirilmis basar1 semasi ile popiiler kiiltiiriin kahramanlik
miti arasinda bir denge aramaktadir. Sait’in yildizlagmasi toplumsal kabuliin 6l¢iilerini de ele
vermektedir. Zenginligin tek basina yetmedigi ve performansin tek bagina deger tiretmedigi bir
alanda sohretin kisa devre etkisi iliski, sinif ve medya katmanlarini ayni anda hareket ettirmistir.
Bu agidan bakildiginda Gol Krali ylizeyde hafif bir romantik komedi gibi goriinse de, imajin

emegin yerine gecebildigi zeminde bir elestiri yapmaktadir.

4.2.12: Sekerpare

Atif Yilmaz’in Sekerpare (1983) filmi ge¢ Osmanli Istanbul’unu resmeden dekorlar1 iginde
karakol, pavyon ve sokak iiggenine kurulu bir anlatryla ilerlemektedir. Film Turgut Ozakman’mn

Bir Sehnaz Oyun adli tiyatrosuna dayanarak Yavuz Turgul’un senaryosuyla sinemaya gore
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yeniden diizenlenmistir. Basrollerde ilyas Salman, Sener Sen ve Yaprak Ozdemiroglu

oynamaktadir.

Istanbul’un Galata ¢evresinde haragla diizen kuran karakol amiri Ziver Bey (Sener Sen),
yardimcis1 Hursit (Sevket Altug) ile esnafi sindirmektedir. Saf ve diiriist bek¢i Cumali (ilyas
Salman) bu karakola tayin olur ve Ziver’i 6nce drnek bir amir sanir. Ziver’in evlathigi Peyker
(Aysen Gruda) ile Cumali’nin gizli iligkisi sonras1 Peyker hamile kalinca Ziver skandali 6rtmek
icin Cumali’yi Peyker’le evlendirecek bir komplo kurar. Cumali evlilik telasina itilse de Letafet
Hanim’in (Neriman Koksal) islettigi evde galisan Sekerpare’ye (Yaprak Ozdemiroglu) asik
olur. Ziver Bey, Sekerpare’yi de goziine kestirip genelev lizerindeki baskisini artirinca ¢atigma
biiytir. Letafet ve kizlar1 Cumali’yle birlikte Ziver’in oyunlarini bozacak adimlar atar. Olaylar
ilerledik¢ce Cumali, Ziver’in riisvet ve zorbalik agin1 anlar. Galatali (Ali Taygun) ve ¢evrenin
tanikliklariyla diizenin kirli yiizli ortaya sacilir. Nazir (Hiiseyin Kutman) dahil iistlerin baskisi
stirerken Ziver’in kurdugu planlar tersine doner ve semtteki baski zayiflar. Cumali ile
Sekerpare’nin yakinlig1 giiclenir. Hikaye, Ziver’in niifuzunu kullanarak kurdugu iligki aginin
¢Oziilmesi ve Cumali’nin dogru bildigi yoldan sagsmadan sevdigine sahip ¢ikma g¢abasiyla

sonlanir.

Anlat1 iskeleti saf ve diiriist bek¢i Cumali’nin Galata’daki diizenle karsilasmasi iizerine
kurulmustur. Karakol amiri Ziver’in harag, riigvet ve santaja dayali yerel yonetimi Cumali’nin
davranislariyla daha ¢ok goriiniir hale gelmektedir. Bu dilsel katman karakterlerin siifsal ve
mesleki konumlarin isaretleyen gostergelere doniismektedir. Oykii Ziver’in makamini temsil
eden olaylar ve nesneler araciligiyla kodlanmigtir. Mizah ise bu kodlarin kisa siireligine
cevrildigi anlarda ortaya ¢ikmaktadir. Otorite hep goriiniirdiir ve inandiriciligini ritiiellerle
iretmektedir. Ziver’in genelev lizerindeki tasarrufu kadin bedeninin hem ekonomik hem de
idari bir denetime tabi kilindig1 bir diizeni sahnelemektedir. Letafet’in evi devletin gdlgesinde
isleyen yari-kamusal bir alan gibi ¢alismaktadir. Cumali ve Sekerpare iliskisi bu diizenin i¢inde
0zel alan1 geri alma girisimidir. Onlarin eylemleri kayit altina alinmis riigvetlere karsi kiiciik

itirazlardir.

Sekerpare’nin Yesilcam siirekliligiyle kurdugu bag, temasa gelenegi ve halk tiyatrosu
etkilerini sinema diline terciime edisinde yatmaktadir. Tuluatin kurnaz amir, saf gérevli ve sen
sakrak mahalle toplulugu unsurlar1 sinema oOlgeginde karakterler ve mekanlarla
derinlestirilmistir. Bu durum Yesilcam’in sozli  kiiltiirle kurdugu iligkinin tarihine

dayanmaktadir. (Unal, 2018, s. 341). Ayn1 zamanda filmde muhafazakar gériilebilecek tercihler
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donem taslamasini daha okunur kilmaktadir. Béylece film popiiler komediye dayanirken iktidar

yontemlerini teshir eden bir diizen kurmustur.



5. BOLUM: iTALYAN USULU KOMEDI

5.1: italyan Usulii Komedi Akimmin Ozellikleri

Italyan Usulii Komedi (Commedia all’Italiana) Italyan sinemasinin ulusal ve uluslararasi
diizeyde tanimirhigini ve 6zgiinliigiinii pekistiren donemlerden 6zellikle 1960’11 yillardaki yergi-
mizah tlirlindeki filmleri temsil etmektedir. Bu akim II. Diinya Savasi sonrasinda Yeni
Gergekeilik’in yarattig1 estetik ve ideolojik zeminden beslenerek 1950’lerin ikinci yarisindan
itibaren ortaya ¢ikmis, 1960’lar boyunca en parlak dénemini yasamis, 1970’lere gelindiginde

ise kademeli olarak etkisini kaybetmistir.

Italyan Usulii Komedi her seyden dnce Yeni Gergekgilik’in biraktig1 yerden toplumsal
elestiriyi devralan ve onu ironik bir tonla siirdiiren bir sinema formudur. Yeni Gergekgilik’in
ahlaki duyarlilig Italyan Usulii Komedi’de toplumsal hicve déniismiis, gercekeiligin trajedisi
artik giiliinglestirilen bir toplumsal tablonun fonunda yeniden kurulmustur. Bu filmler
biitiiniiyle giildiirmez ya da elestirmez. Izleyiciyi ahlaki, kiiltiirel ve politik pozisyonuyla
hesaplasmaya zorlayan ¢ok katmanli bir yapiya sahiptir. Bu baglamda, Italyan Usulii Komedi
ftalya’nin modernlesme siirecine dair ironik ve sert bir yorumu temsil etmektedir. Yeni Gergekgi
miras, akimda dogrudan bir anlati stratejisi olarak degil bir tutum olarak yeniden belirmistir.
Toplumun alt siniflara, yoksullara, kiyida kdsede kalmis bireylere duyulan ilgi Italyan Usulii
Komedi’de daha ironik ve absiirt bi¢cimlerde yeniden ele alinmistir. Bu anlamda tiir Yeni
Gergekgilik’in kamusal etik anlayisini ikiyiizliiliikler, kii¢iik ¢ikar oyunlart ve toplumsal
riyakarliklar gibi kisisel meselelerle temsil etmektedir. Yeni Gergekgilik’in sosyal gerceklige
baglhilig: italyan Usulii Komedi’de parodiye, ironik bir tersine cevrilise ve cogu zaman bireyin
veya toplumun absiirtlesen yiizeyindeki catlaklara yapilan mizahi miidahalelere evrilmistir. Bu
nedenle bu tiiriin salt komedi olarak anilmasu, tiiriin toplumsal analiz kapasitesini géz ard1 etmek

olmaktadir (Bondanella, 1998, s. 145).

Akimin dogusunu miimkiin kilan birka¢ 6nemli tarihsel gelisme vardir. Birincisi, II. Diinya
Savas1 sonrasinda yasanan ekonomik mucizedir (boom economico). Bu siiregte Italya hizla
sanayilesmis, sehirlesmis ve tiiketim kiiltiiriiyle tamismustir. ikincisi televizyonun yayginlasmasi
ve kiiclik ekranla biiyiik ekran arasinda baslayan rekabetin sinemanin bigimsel ve tematik
doniisiimiinii hizlandirmasidir. Ugiincii ve belki de en kritik gelisme sinema endiistrisi
tizerindeki devlet sansiirliniin gevsemesiyle birlikte senarist ve yonetmenlere taninan yaratici
Ozgiirlik alanmin genislemesidir. (Fournier Lanzoni, 2008, s. 7). 1950’lerin ikinci yarisiyla

birlikte iilke hizli bir ekonomik kalkinma donemine girmis, geleneksel yapilar ¢oziilmeye
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baglamis, go¢ hiz kazanmig ve bu degisimler toplumun biitiin katmanlarinda belirgin bir
doniistim yaratmistir. Modernlesmenin getirdigi yeni yasam bi¢imi bir yandan eski normlarin
¢cOziilmesini beraberinde getirirken diger yandan yeni degerlerin heniliz yerlesmemis
olmasindan kaynaklanan bir bosluk yaratmistir. Bu bosluk Italyan Usulii Komedi’nin
karakterlerinde ¢ok net bir bi¢imde gozlemlenebilmektedir. Akim bu déniisiimlerin ortasinda
degisen degerlerle hesaplasmak zorunda kalan bir toplumun mizahi ama ayn1 zamanda trajik

yliziinii yansitan bir anlat1 evreni kurmustur.

II. Diinya Savasi sonrasi baglatilan yeniden yapilanma siireci, sanayilesme ve kapitalist
biiyiimeyle birleserek genis bir orta smifin dogmasina yol agmustir. italya kisa siirede diinyanin
en gelismis sanayi iilkelerinden biri haline gelmis, tiikketim aliskanliklar1 da kokten degismistir.
Arabalar, televizyonlar, beyaz esyalar ve daha oOnce hayal bile edilemeyen seyler artik
ulagilabilir hale gelmistir. Ancak bu ekonomik biiyiimenin sonuglarindan biri toplumsal
dengelerin sarsilmasi olmustur. Tarim toplumundan hizla sanayi toplumuna gegcilirken
kuzeydeki sanayi sehirlerine go¢ eden giineyli iscilerin yarattigi demografik degisim sosyal
yapida uzun vadeli bir dengesizlik yaratmistir. Toplumsal alandaki bu dontistim Katolikligin ve
geleneksel aile yapisinin sorgulanmasin1 da beraberinde getirmistir. Bu gelismeler 1970°te
bosanma yasasinin kabulii gibi énemli hukuksal reformlarin da 6niinii agmistir. Bu agidan
1960’lar ayn1 zamanda yogun bir sosyal huzursuzluk dénemidir. Politik skandallar, 6grenci
ayaklanmalar1 ve giderek artan ideolojik kutuplasma Italya’y1 zorlu bir déneme siiriikleyen bir
stirecin zeminini hazirlamistir. Tiim bu ¢eligkili dinamikler donemin ekonomik pariltisini sosyal
ve kiiltiirel catigmalarla i¢ ice gecirerek Italyan Usulii Komedi’nin dogumuna sahne olmustur.

(Fournier Lanzoni, 2008, s. 50).

Italyan Usulii Komedi, popiiler sinema kalib1 i¢inde olmasinin yaninda estetik ve ideolojik
diizlemde melez bir anlat1 bigimidir. Akimin temel ayirt edici 6zelligi klasik anlamda bir
giildiirii yaratmanin Gtesinde mizahi siyasal, ekonomik ve sinifsal ¢atigmalarin goriintirliik
kazanacag bir anlat1 araci olarak seferber etmesidir. Yukarida bahsedilen doniisiimler sonrasi
Italyan halkinin gegirdigi déniisiim, Italyan Usulii Komedi filmlerinde gerceklige dayanan
keskin bir alaycilikla islenmistir. Bu filmler karakterlerin temsil ettikleri sosyal rollerle 6n plana
cikmaktadir. Bu yoniiyle Commedia dell’arte’nin tiplemelerine benzer sekilde modern
ftalya’nin kiigiik burjuvalari, sahte entelektiielleri, yozlasmis biirokratlar1 ya da beceriksiz aile
babalar1 italyan Usulii Komedi’nin giincel tiplemelerine doniismiistiir (Bondanella, 1998, s.
157). Commedia dell’arte gelenegindeki bdlgesel stereotiplere dayali mizah anlayisi Italyan

Usulii Komedi'nin bolgesel aksanlar, sinif farkliliklar1 ve kiiltlirel ¢atismalar iizerine kurulu
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espri diline evrilmistir. Karakterler lizerinden yapilan bu bdlgesel ve sinifsal temsil 6zellikle
giiney-kuzey farklari, koylii-kentli gerilimleri ya da ekonomik sinif gegisleri gibi meselelerde

belirginlesmektedir.

Bireyin toplumsal rolleriyle geliskisini hiciv yoluyla gériiniir kilan mizah anlayis: Italyan
Usulii Komedi’nin karakteristigidir. Giindelik hayatta kdk salan siradan karakterleri bazen
zavalli, bazen firsat¢1 ama mutlaka eksik bireyler olarak merkezine almaktadir. Mizahin bireyin
zaaflari1 ve modernlesme siirecinde ¢oziilen toplumsal degerleri hedef almasi, donemin
kiiltiirel gerilimlerini goriinlir kilan bir sinemasal ifade bi¢imi oldugunu gostermektedir.
Geleneksel komediler daha ¢ok burjuva hayatini, zarif ama yiizeysel ask iligkilerini ve
melodramatik ¢atismalar1 odagina alirken Italyan Usulii Komedi tam tersine italyan halkinin
giindelik celiskilerini, toplumsal yapinin khnemis yonlerini ve bireysel ¢ikmazlar giilmeceyle

sar1p sarmalayarak sergilemektedir. (Fournier Lanzoni, 2008, s. 28).

Italyan Usulii Komedi filmleri klasik komediden farkl1 olarak tam anlamiyla neseli bir ton
sunmaz. Bunun yerine mizahi ¢ogu zaman aci bir elestiriyle biitiinlestirir. Olaylar ya da
durumlar giindelik hayatin i¢inden alinmis tanidik ve siradan sahnelerdir. Karakterler donlismez
ve catigsmalar ¢oziimlenmez. Bunun yerine bir kisir dongii, bir ¢ikigsizlik hali anlatinin temel
duygusu haline gelmektedir. Bu durum izleyicinin bildigi anlam diinyalarinin sarsilmasi ve
sabit degerlerin sorgulanmasi anlamina gelmektedir. Toplumsal elestiri, ahlaki sorgulama ve
bireyin igsel catigmalar bu tliriin dramatik altyapisini olusturur. Anlatilarda karsimiza ¢ikan
karakterler ¢cogu zaman kahraman olmak bir yana, kendi kimligini bulamamis, karar
veremeyen, yonsiiz ve tutarsiz bireylerdir. Filmlerin karakterleri cogu zaman ikiytizlii, kaygan,
kararsiz, bencil, korkak ya da ahlaken gri tonlarda resmedilmektedir. Karakterler genellikle
toplumun alt ya da orta sinifina mensup, ekonomik olarak sinirli imkanlara sahip ve modern
diinyanin vaatlerine kapilmis bireylerdir. Bigimsel anlamda 6zgiin bir sinema diline uygun
olarak karakterler genellikle toplumsal normlara uyumsuz, ahlaki olarak gri alanlarda gezinen
ve siklikla anti-kahraman niteligi tasiyan figlirlerdir. Ahlaki pusulasini yitirmis,
kararsizliklariyla karakterize edilen bireylerdir. Bu dzelligiyle Italyan Usulii Komedi, Italya’nin
savas sonrasi yillarda yasadigi modernlesme siirecine dair 6nemli bir kiiltiirel bellek

uretmektedir.

Anlatilar, klasik anlatida oldugu gibi mutlu sonla degil cogu zaman ¢oziilmemis agik uglu
sonlarla bitmektedir. Bu da klasik komedinin vadettigi ‘diizenin yeniden tesisi’ anlayisina

meydan okumaktadir. Bu yapisiyla italyan Usulii Komedi filmleri giildiiriirken diisiindiiren,
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kahkahanin altinda derin bir trajedi ve hiciv tasiyan, ironinin giiclinii estetik bir araca
doniistiiren anlatilar kurmaktadir. Filmler italyan toplumunun smmifsal yapisim, giiney-kuzey
farklarini, dinsel normlar1 ve cinsiyet rollerini mercek altina alarak dénemin sosyolojik bir
panoramasint sunmaktadir. Kadin karakterlerin artan goriiniirliigii ve toplumsal rollerinin
elestirisi de bu donemde giderek daha fazla 6ne ¢ikmistir. Bununla birlikte tiiriin anlatisal
diizlemi sik sik karamsarlik, umutsuzluk ya da aci bir mizah formu olarak isleyen bitislere
yaslanmaktadir. Gamsiz Hayat (Il sorpasso, Dino Risi, 1962) ve ltalya Usulii Bosanma
(Divorzio all’italiana, Pietro Germi, 1961) gibi filmlerde mutlu son beklentisi ya agik¢a bosa
cikarilir ya da bir tiir ironik ters yiiz edilise ugratilir. Bu tlirde komik olan ile trajik olan
arasindaki siirlar gegiskendir ve zaman zaman sahneye tasinan 6liim, yolsuzluk, ihanet ya da
curiimusliik temalar1 bu gegiskenligi karanlik bir mizah estetigi ile birlestirmektedir. Bu filmler
dramatik yapilarin aksine seyircide kahkaha yaratarak toplumsal elestiriyi daha ulasilabilir ve
yaygin hale getirmistir. Kadin-erkek iliskilerinden siyasal kurumlara; aile yapisindan bireysel

kimlik krizlerine kadar bir¢ok tema s6z konusu komedilerin mizahi diliyle islenmistir.

Italyan Usulii Komedi’nin karakteristigini belirleyen en temel unsur yonetmenlerin hem
bireysel anlati {isluplarinda hem de sinemasal tercihlerinde goriilen radikal Ozgiinliiktiir.
Yo6netmenler, akimi bir diisiinme bigimi ve toplumsal tahayyiil araci haline getirmistir. Farkli
temalar ve estetik stratejiler araciligiyla italyan toplumunun déniisiimiinii sinemasal olarak
belgeleyip yorumlamislardir. idealize edilmemis anti kahramanlar Italyan toplumunun savas
sonrasindaki moral ¢okiintiistinii ve deger sistemlerindeki kaymasini yansitmak i¢in idealdir.
Kahramanlar sinifsal olarak ortalama ya da alt siniflardan gelen, sehir hayatina adapte olmaya

calisan, ¢ogu zaman zekice hamlelerle yol almaya ¢alisan fakat basariya ulasamayan kisilerdir.

Fullwood, Italyan Usulii Komedi’nin anlati kurgusunu ¢ogunlukla popiiler oyuncular
cevresinde kurdugunu belirtirken bu figiirlerin neredeyse her zaman erkek olusunun altini
cizmektedir. Ancak bu erkeklik hicbir sekilde saglam ve sarsilmaz bir iktidar alani olarak
sunulmamaktadir. Tam tersine italyan Usulii Komedi’de erkekligin her daim kirilgan, geliskili
ve cogunlukla basarisiz bir temsille varlik buldugu izletilmektedir. Bu baglamda akimin filmleri
maskiilen 6znenin modern diinyanin ritmine ayak uyduramadigi bir basarisizlik sahnesidir.
Filmler erkekligin iktidarsizligin1 gdsterirken onu yeniden kurmaktadir. Bu acgidan filmlerde
toplumsal cinsiyet, iktidar ve normlarla oriilmiis ¢ok katmanli bir sdylemsel diizlem oldugu
goriilmektedir. Kadin temsilleri ise ¢ogunlukla cinsel nesne konumunda kalmakta, erkek
Oznenin arzusu, ¢eliskisi ya da basarisizli§ina hizmet eden araglar olarak temsil edilmektedir.

Filmler kadinligin temsilinde iki u¢ kutbu bir arada tasir; bir yanda erotik imge, diger yanda ev
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ici mahremiyetin sessiz figlirii. (Fullwood, 2015, s. 95). Bu filmler kadin karakterleri ¢ogu
zaman ya arzu nesnesi ya da anlatinin itici glicii olarak konumlandirir ve gelismis kadin
karakterlere nadiren rastlanir. Erkek karakterler araciligiyla toplumsal iktidar iligkilerinin
dogallastirildig: bir gorsel diizen kurulurken kadin karakterler i¢in bu alan ¢ogunlukla tehditkar
ya da smirlandirilmig bir dolagim hatt1 olarak tanimlanmaistir. Sophia Loren ve Monica Vitti gibi
kadin yildizlar bu temsil evreninde fiziksel goriiniimleriyle degerlendirilen, c¢ogunlukla
dramatik anlatilarda yer alan figiirler olarak simirli kalirken erkek oyuncular merkezde
konumlanmistir. Kamera ile erkek kahraman arasinda kurulan 6zdeslik hatti kadin bedenini

hem bakigin hem de mizahin nesnesi haline getirmistir. (Giinsberg, 2005, s. 62).

Klasik Italyan Usulii Komedi érneklerinde erillik meselesi ile baglantili olarak otomobilin
rolli 6nemlidir. Arabanin temsili, toplumsal cinsiyetin nasil yerlestirildigini, hangi normlarla
pekistirildigini ve hangi anlarda sarsildigin1 anlamak i¢in 6nemli bir mecra sunmaktadir.
Otomobil erilligin ve ekonomik basariyla 6zdeslestirilmis toplumsal iktidarin bir semboliidiir.
Fiat 600’tiin 1955’te piyasaya siiriilmesiyle birlikte otomobil yalnizca ulasim degil, ayni
zamanda ekonomik basari, sinif atlama ve eril zaferin semboliine dontismiistiir. Filmlerde araba
siiren erkek karakterler genellikle ya asir1 6zgilivenlidir ya da beceriksizlikleriyle alay konusu
héline gelmektedir. Bu ikili yap1 arabayr hem erkeklik fantezisinin nesnesi hem de onun
parodisinin sahnesi haline getirmektedir. Tiiketim ile liretim arasindaki ayrim erken kapitalizm
doneminde cinsiyet kodlar1 iizerinden anlamlandirilmis, tiretim kamusal alanla ve erkeklikle
Ozdeslestirilirken tiiketim 6zel alana ve kadinliga atfedilmistir. Dolayisiyla bu komedilerde
karakterler arzu ettikleri nesnelere ulasmak icin planlar yapar, kimlik degistirir, sahtekarliga
basvurur. Fakat akimin ¢ogu filmi erkeklerin bu yiikii tasimakta zorlanmalar1 ya da bu yiikii
reddetmeleriyle sonuglanmaktadir. Filmlerdeki bu eril tiiketim elestirisi her bir karakterin
basarisizlik, ¢okiis ya da oliimle sonuclanan hikayesiyle desteklenmektedir. (Glinsberg, 2005,
s. 68)

Bir diger 6nemli nokta italyan Usulii Komedi’nin endiistriyel yapisinin merkezinde yildiz
oyuncularin yer almasidir. Vittorio Gassman, Nino Manfredi, Alberto Sordi ve Ugo Tognazzi
gibi isimler akimin siirekliligini kuran imgelerdir. Bu oyuncular Yesilgam’da da gérdiigiimiiz
lizere birbirine olduk¢a benzeyen rolleri canlandirarak bir tiir ‘tipleme evreni’ kurmuslardir.
Boylece filmler arasinda estetik ve anlati diizeyinde bir siireklilik hissi yaratilmistir.
Yesilcam’daki kadar agik bi¢imde olmasa da bu durum oyuncunun performansina dayal bir
izleyici sadakati iiretmis, bu oyuncular markaya doniiserek Italyan Usulii Komedi’nin tastyici

yiizleri haline gelmislerdir. Oyuncularin ortak bir sekilde resmettigi karakterler siradan erkek
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karakterin giindelik hayattaki basarisizliklari, sikismigliklart ve toplumsal beklentilerle
catismasi etrafinda sekillenmistir. Yetersiz erkek figiirii tiiriin dramatik ritmini tanimlayan bir
motif haline gelmistir. Bu yetersizlik beceriksizlik degildir. Bir¢ok durumda karakterin
uyumsuzlugu sistematik normlarla, sinif hiyerarsisi, biirokrasi ya da erkeklik idealleriyle olan

catismasindan dogmaktadir.

Italyan Usulii Komedi’nin sona erisi hem estetik degisime zorlanmasindan hem de Italyan
sinemasindaki yapisal doniistimlerin bu tiir anlatilara artik alan tanimamasindan
kaynaklanmugtir. 1970’lerin ortalarindan itibaren bu sinema big¢imi seyirci ilgisini kaybetmis ve
televizyonun yiikselisiyle birlikte iiretim kosullar1 degismistir. Akim, ilk yillarindaki elestirel
giiciinii ve toplumsal keskinligini zamanla yitirerek daha kisisel ve daha deneysel sinema
anlatilarinin  yiikselisiyle golgelenmeye baslamistir. 1968 sonrasi donemde toplumsal
hareketlilik, politik kutuplasma ve gen¢ kusagin talepleri sinema anlatilarinin bigimini ve
icerigini doniistiirmiistiir. 1970’11 yillarin baglarinda hala bu tiirde 6rnekler verilmis olsa da bu
yapimlar ¢ogunlukla 6nceki donemlerin etkisini tekrarlayan, elestirel derinligi azalmis ve ticari
basariya endeksli filmlerdir. 60’larin ikinci yarisindan itibaren akimin baslangigtaki kiiltiirel
agirhgm vyitirdigi ve Italyan sinemasmin daha bireysel seslere acildigi sdylenebilir. Bu
baglamda italyan Usulii Komedi, italyan sinemasinimn bir dénemini tanimlayan giiglii bir anlati
formu olarak onemini korusa da 1970’lerden itibaren yerini daha kisisel, deneysel ve sanatsal
arayiglara birakmistir. Pier Paolo Pasolini, Federico Fellini ve Michelangelo Antonioni gibi
yonetmenlerin daha agik bicimde 6ne ¢iktig1 bir sinema ortami olusmustur. Bu yonetmenlerin
her biri, italyan Usulii Komedi nin kolektif temsillerini ve elestirel hicvini kismen terk ederek
bireyin i¢ diinyasina, biling akisina ve politik imgeleme yaslanan sinemasal formlara

yonelmistir.

Mario Monicelli imzali Modanno Sokagi 'nda Biiyiik Anlasma (1 Soliti Ignoti, 1958) filmi
siklikla tiirtin ilk 6rnegi olarak kabul edilmesine ragmen Andrea Bini bu yaklagimi yetersiz
bularak tiiriin olusumunun daha genis bir tarihsel arka plana ve Onciil anlati bigimlerine
dayandigini savunmaktadir. Yazar, Italyan Usulii Komedi’nin kokenini yalnizca Pembe Yeni
Gergekeilik ile iliskilendiren geleneksel okumalar1 sorgulamakatdir. Bini bu tiiriin naif
iyimserligi, geleneksel degerlere bagliligi ve basar1 anlatilariyla karakterize edilen tonunun
ftalyan Usulii Komedi’nin ironik ve toplumsal elestiriye dayali yapisiyla biiyiik oranda
celistigini one siirmektedir. Bu noktada italyan Usulii Komedi’nin daha ¢ok basarisiz olmus
ancak toplumsal hiciv yonii gii¢lii 1950’ler komedileriyle akraba oldugunu belirtilmektedir.

Italyan Usulii Komedi nin 1950’ler sonu ile 1960’lar basinda Italya’nin sanayilesme, kentlesme
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ve ekonomik ‘mucize’ siireciyle eszamanli olarak gelistigini vurgulayan yazar, tiirlin bu

donemin toplumsal doniisiimleriyle kurdugu baga dikkat ¢gekmektedir. (Bini, 2011, s. 107).

5.2: Filmler

Tiirlin Onciillerini olusturan, bigimini tanimlayan ve tarihsel stirekliligini miimkiin kilan
yonetmenlerden one ¢ikanlar Mario Monicelli, Dino Risi, Luigi Comencini, Vittorio De Sica
ve Pietro Germi olarak sayilabilir. Daha detayli inceleyecegimiz Modanno Sokagi’'nda Biiyiik
Anlagma filmi tiirtin dogus noktasi olarak kabul edilmektedir. Bu film, basarisiz bir soygun
girisimi etrafinda gelisen hikayesiyle karakterlerinin beceriksizligi, ikiyiizliliigii ve yetersizligi
araciliryla Italyan erkekliginin trajikomik durumunu yansitmaktadir. Filmin devami olarak
cekilen Nanni Loy’un Bilinen Mecghullerin Biiyiik Vurgunu (Audace colpo dei soliti ignoti,
1959) filminde ilk filmdeki soygundan sonra karakterler yine bir araya gelirler ve bu sefer daha
biiylik bir soygun yapmaya karar verirler. Ancak bu seferki planlari daha karmasik ve
tehlikelidir. Soygun sirasinda beklenmedik olaylar yasanir ve her sey ters gitmeye baslar. Bir
dizi aksilik ve komik durumla kars1 karsiya kalan karakterler sonunda soygundan vazge¢mek
zorunda kalirlar. Akimin 6ne ¢ikan yapitlarindan Birinci Diinya Savasi’ni merkezine alan,
tarihsel olaylarla giildiiriiyii i¢ ice gegiren, anlat1 yapisiyla travmalari mizahi bir bakis agisiyla
yeniden ele alan yine Monicelli imzal1 Biiyiik Savas (La grande guerra, 1959), savasin kurumsal
yapilarla birey arasindaki iliskisini nasil ¢6zdiiglinii ironik bir dille islemektedir. Monicelli’nin
Jandarmalar ve Hirsizlar (Guardie e ladri, 1951) isimli erken donem filmi neorealizmin estetik
kodlarimi tagtyan fakat komediye yonelen ilk 6rneklerden biridir. Filmde Toto nun canlandirdig:
dolandirict ile Aldo Fabrizi’nin oynadig1 polis karakterinin birbirine duydugu empati, savas
sonrasi Italya’nin toplumsal c¢atismalarini mizahi ama elestirel bir bakisla yansitmanin ilk
adimidir. Yine Monicelli’nin Yoldaglar (I compagni, 1963) filminde 1800’lerin sonunda
Torino’da bir tekstil fabrikasinda ¢alisan isciler, calisma saatlerinin kisaltilmasi talebi
reddedilince greve giderler. Profesor Sinigaglia (Marcello Mastroianni)’nin 6nderliginde
direnirler ancak catigmalarda can kayiplar1 olur, Sinigaglia tutuklanir. Grev basarisizlikla
sonuglanir ve is¢iler yenilmis sekilde ise doner. Filmdeki is¢i sinifina mensup bireylerin liretim
lizerindeki denetim talebi basarisizliga ugramistir. Film, bir sendika orgiitlenmesinin
zorluklarint merkezine alirken, is¢i siifinin kendi kaderini tayin etme hakkini mizah yoluyla
savunmaktadir. Karakter, komik bir entelektiiel olarak iscileri orgiitlemeye calisir ancak
beceriksizligi ve ideolojik zayifliklar1 onu hem sistemin hem de is¢ilerin goziinde giiliing hale

getirir. Karakterler burada da kahramanlik mitine mesafelidir. Monicelli’nin akimin sinirlarinda
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gezinen diger iki filmi 7abancali Kiz (La ragazza con la pistola, 1968) ve Dostlarim (Amici
miei, 1975)’dur. i1k film Italyan kadin kimligi, gd¢ ve namus kavramlarim ironik bigimde ele
almaktadir. Monica Vitti’nin canlandirdig1 Assunta Ingiltere’ye go¢ ettikten sonra yasadig
kiiltiirel yabancilagma iizerinden Italyan toplumunun geleneksel degerleriyle yiizlesmektedir.
Film kadin bireyligini savunurken bir yandan da Italyan erkekliginin kirilganligina ve toplumun
ataerkil yapisina dair sivri elestirilerde bulunmaktadir. Ikinci film ise orta yas bunalimini
dostluk baglari lizerinden ele alan basarili bir yapimdir. Buradaki komedi yasamin boslugu ve
6lim korkusuyla bas etmenin bir yolu olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Giderek yaslanan erkek
karakterlerin ¢cocukga sakalarla varolussal bosluklarini bastirmaya caligsmalari melankolik ve
trajikomik bir anlati sunmaktadir. Bu filmde mizah zamanla i¢i bosalan hayatlarin bir tiir telafisi
haline gelmektedir. Kiiciik Burjuva (Un borghese piccolo piccolo, 1978) filmi ise Monicelli’nin

kara mizahinin zirveye ulastig1 yapitlarindan biridir.

Detayli sekilde inceleyecegimiz Jtalyan Usulii Bosanma (Divorzio all’italiana, Pietro
Germi, 1961) filmi 6zetle Sicilya’da yasayan Baron Fefé¢’nin esi Rosalia’dan kurtulup geng
kuzeni Angela ile evlenmek istemesini konu edinmektedir. Bosanma o donemde yasak oldugu
icin namus cinayeti yasasindan yararlanmay1 planlayarak esini bir sevgiliyle yakalamaya
caligmaktadir. Film ironiyi ve toplumsal elestiriyi birlestirerek geleneksel deger sistemlerini
sorgulamaktadir. Vittorio De Sica’y1, Sophia Loren’i ve Marcello Mastroianni’yi bulusturan
Italyan Usulii Evlilik (Matrimonio all’italiana, 1964) ise zengin Domenico’nun yirmi y1l1 agkin
stiredir birlikte oldugu hayat kadim1i Filumena ile evlenmeyi reddetmesini anlatmaktadir.
Domenico’nun bagska biriyle evlenecegini 6grenen Filumena hasta oldugunu sdyleyerek onu
nikéha ikna eder. Amaci, li¢ ¢ocuguna onun soyadini vermektir. Domenico once evliligi iptal

ettirmek istese de sonunda fikri degisir.

Akimin 6nemli filmlerine imza atan Pietro Germi’nin Bastan Cikarilmis ve Terk Edilmis
(Sedotta e abbandonata, 1964) filmi 1960’11 yillarin Sicilya’sinda gegmektedir. Film Katolik
ahlak normlarimi hicvederken aile ve evlilik kurumlarin1 sorgulamaktadir. Oykiide Ascalone
ailesinin biiyiik kiz1 Matilde (Paola Biggio) nin nisanlis1 Peppino Califano (Aldo Puglisi), 16
yasindaki kiz kardes Agnese (Stefania Sandrelli) ile iliskiye girer. Agnese hamile kalinca baba
Vincenzo Ascalone (Saro Urzi), Peppino’nun biiylik kiz1 birakip kiiciik kiziyla evlenmesini
ister. Ancak Peppino evlenecegi kizin bakire olmasi gerektigini 6ne siirerek kagar. Onu zorla
evlendirmek ailenin serefini zedeleyecektir, bu yiizden Vincenzo hem onuru hem de durumu
kurtaracak karmasik bir plan yapar. Loren ve Mastroianni ikilisinin birlikte oynadig: diger iinli

film Diin, Bugiin, Yarin (leri, Oggi, Domani, Vittorio De Sica, 1963) ii¢ farkli italyan kentinde
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gecen ii¢ boliimden olusmaktadir. ilkinde Napoli’de kagak sigara satan Adelina hapse
girmemek icin siirekli hamile kalmaktadir. Ancak kocast Carmine artik onu hamile
birakamayinca bu plam tehlikeye girer. Ikinci boliimde Milano’da yasayan zengin Anna alt
siiftan bir adamla iliski yasamaktadir. Roma’da gecen son boliimde ise liiks bir hayat kadini
olan Mara, komsusunun rahip 6grencisi olan yegenini etkiler. Gen¢ adamin dini egitimini
birakma istegi iizerine Mara onun vazge¢mesini saglar. Dino Risi’nin Canavarlar (1 Mostri,
1963) filmi ise toplam yirmi béliimlik bu filmdir. Film, Italyan toplumunun c¢esitli
kesimlerinden bireyleri grotesk bir anlatimla sahneye tagimaktadir. Her bir boliim, baska bir
sorunlu tipi resmeder; politikacilar, din adamlar1, 6gretmenler, kiigiik burjuvalar, televizyon
bagimlilari, sahte entelektiieller vb. Film 1960’larin Italya’sindaki toplumsal aliskanliklari,
zaaflar1 ve ahlaki ¢okiisii hiciv dolu kisa hikayeler araciligiyla gozler oniine sermektedir. Ugo
Tognazzi ve Vittorio Gassman’in rolleri paylastigi filmde soylulardan yoksullara,
siyaset¢ilerden polislere kadar her kesim, giiciin kotilye kullanimi, ikiyiizliilik ve ¢ikarcilik
tizerinden elestirilmektedir. Mizah ile sert toplumsal taslamay1 harmanlayan yapim, dénemin

Italyan toplumunun hem giildiiren hem diisiindiiren bir portresini ¢izmektedir.

Luigi Comencini 1960 yilinda cektigi basarili filmi Herkes Eve (Tutti a casa) ile
Monicelli’nin savas anlatisii takip etmektedir. Film, Italya’nin 2. Diinya Savasi’nda sonra
1943’teki teslimiyetinden sonra savas biterken yasanan kaosu birey merkezli bir anlatiyla
islemistir. Alberto Sordi’nin canlandirdig1 karakter askeri disiplinle biiyiimis, emir-komuta
zinciri disinda diisiinemeyen bir figiirken, sistemin ¢okiisiiyle birey olarak davranmak zorunda
kalacaktir. Dino Risi’nin 1961 yapimi1 Zor Bir Hayat (Una vita difficile) adli filmi ise, bireysel
hirslar ile tarihsel kosullarin i¢ ige gectigi bir baska tipik ornektir. Silvio Magnozzi (Alberto
Sordi) karakteri iizerinden savas sonrasi Italya’nin idealleriyle ekonomik mucize yillarmin
pragmatizmi arasinda sikismis bireyinin trajikomik portresini ¢izmektedir. Silvio, savasin
ardindan Roma’ya yerlesmis bir gazetecidir; diirlistliik, idealler ve halk i¢in yazmak gibi
degerlerle yogrulmustur. Ancak toplumun degerlerinin hizla ¢oziilmeye basladig1 bir donemde,
bu idealler zamanla bir yiikke doniisiir. Filmin merkezinde yer alan karakterin yasadigi
basarisizlik bir kusagin kaybolmusluk hissi olarak okunabilir. Risi’nin Ask ve Hirsizlik (Il
mattatore, 1960) filminde tiyatro oyuncusu Gerardo (Vittorio Gassman) farkli lehgeleri taklit
etme yetenegi sayesinde Lallo’nun zengin bir kumas tiiccarina yonelik dolandiricilik planina
dahil olur. Yakalanip hapse girer ve burada usta dolandiric1 Chinotto ile tanisir. Tahliye olduktan
sonra onunla ortaklik kurar ve zamanla onu da asarak kendi basina biiyiik dolandiriciliklar yapar

ve hatta Lallo’yu bile kandirir. Annalisa ile evlenir ancak esinin tiim cabalarina ragmen
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dolandiricilik tutkusundan vazgegmez ve faaliyetlerine devam eder. Vittorio Gassman’in
filmdeki performansi tiyatro kdkenli oyunculugun ve ¢ok yonlii karakter ingasinin basarilt bir

ornegidir.

Dino Risi’'nin Gamsiz Hayat (11 sorpasso, 7962) filminde Vittorio Gassman’in
canlandirdigi Bruno Cortona karakteri, ekonomik mucize doneminin nihilist ve sorumsuz
bireyinin karikatiirlesmis halidir. Roberto ise i¢ine kapanik, kuralct ve ¢ekingen bir hukuk
ogrencisidir. Film, bu iki karakterin zitliklar1 tizerinden toplumsal sinif farkliliklarini, kusak
catigmalarini ve tikketim toplumunun ruhsal yansimalarini islemektedir. Bruno’nun hayat tarzi
stirekli hareket, bos gdsteri, anlamsiz hiz ve 6zensizlikle tanimlanirken Roberto’nun diinyasi
disiplin, diizen ve beklenti doludur. Ancak film bu iki u¢ arasinda bir denge kurmamaktadir.
Film aynm1 zamanda esitsizliklerin yaninda cinsiyet temelli yabancilasmalar1 da isaret
etmektedir. Gamsiz Hayat ile birlikte Persembe (Il giovedi, Dino Risi, 1963) filminde goriilen
kadin figiirleri, ekonomik bagimsizligi olan, iyi maash islerde ¢alisan kadin karakterleriyle
ataerkil beklentileri sessizce sorgulayan anlati damarlarini temsil etmektedir. Bu figiirler,
geleneksel rolleri ters yliz etmemekte ancak marjda kalan varliklariyla patriyarkal kodlara
kiiciik miidahalelerde bulunmaktadir. Risi’nin 1959 tarihli The Widower (I Vidovo, 1959)
filminde geng ve beceriksiz sanayici Alberto Nardi (Alberto Sordi), zengin ve basarili esi
Elvira’nin servetiyle ayakta durmaktadir. Bor¢ batagindaki Nardi, karisinin tren kazasinda
oldiigiinii sanarak servetine kondugunu diisiiniir ancak Elvira sag salim geri doner. Miras
hayalleri suya diisen Alberto onu Oldiirmeyi planlasa da plan ise yaramayacaktir. Sordi’nin
canlandirdig1 filmdeki basarisiz girisimci karakteri komedinin giildiiriirken utandirdigi bir
ornegidir. De Sica’nin Patlama (11 boom 1963) ve Mauro Morassi ile ortak yapimi Basar: (11
successo, 1963) gibi filmler ise ekonomik refahtan kimlerin gercekten faydalandigim
sorgulayan anlatilara evrilmistir. Bu filmler seyirciyi bizzat tiiketim toplumunun iginde
konumlandiran anlatilar iiretimistir. Ozellikle melodramlarin i¢c dekorasyon ve yiiksek moda
iizerinden orta sinif yasam tarzlarini idealize eden temsilleri, seyircide yildizlarla kurulan
0zdesimi maddi nesneler iizerinden bi¢imlendirmistir. Patlama ise ekonomik mucize
doneminde yiiksek yasam standardini korumak i¢in bor¢ batagina saplanan Giovanni Alberti,
zengin bir i§ insaninin esi tarafindan kocasina goz nakli i¢in bir goziinii satmaya ikna edilir. Esi
Silvia mali ¢okiis haberi iizerine ogluyla baba evine doner. Aldig1 avansla borg¢larini1 kapatan
Giovanni ¢evresine karsi itibarini kurtarir ancak operasyon giinii kagmaya c¢alisir. Sonunda ikna

edilerek klinige geri doner.
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Alberto Lattuada filmografisinden bu doneme ait dikkat ¢eken film Mafya (Mafioso,
1962)’dir. Filmin merkezinde yer alan Antonio Badalamenti (Alberto Sordi) karakteri Milan’da
sanayi sektoriinde ¢alisan modern bir adam olarak tanitilir ancak memleketi Sicilya’ya yaptigi
ziyaret, onu hem ailevi hem de politik bir ¢ikmazin igine siiriikler. Bu ¢ikmaz ayni zamanda
toplumsal roller, aile onuru ve ahlaki sorumluluklarla da ilgilidir. Mafya, yiizeyde basit bir
hikaye gibi goriinse de ¢ok katmanli anlatimi sayesinde hem bireysel hem de toplumsal diizeyde
keskin gozlemler sunmaktadir. Yonetmen Antonio Pietrangeli’nin 1964 tarihli Muhtesem
Aldatilan Koca (11 magnifico cornuto) filmi kiskang bir kocanin paranoyalari tizerinden hem
evlilik kurumunun ¢ozilisiinli hem de erkeklik krizini hicveder. Ugo Tognazzi’nin
canlandirdigi Andrea karakteri kendisini aldatmakla sucladigi karis1 Maria Grazia (Claudia
Cardinale)’y1 gozetleyip iskence ederek sonunda hem zihinsel hem fiziksel anlamda yikima
siiriiklenir. Film 1960’larmn sanayilesen Kuzey italya’sinda orta sinif erkekligin kirilganligimni
ve evlilik kurumunun ¢eligkilerini ironik bir bicimde ortaya koymaktadir. Y6netmenin bir diger
onemli filmi olan Onu Iyi Tanirdim (1o la conoscevo bene, 1965) bu kez kadin karakterin icsel
yalmizligimi ve somiiriiye dayali toplumsal cinsiyet iligkilerini odagina almaktadir. Stefania
Sandrelli’nin canlandirdig1 Adriana karakteri kendi arzulariyla toplumsal beklentiler arasindaki
gerilimde giderek yabancilasir. Pietrangeli burada da ironiyi karakterin trajedisini biiyilitmek
yerine onu goriiniir kilmak i¢in kullanmistir. Elio Petri’nin akimin sinirlari i¢inde kalan 6nemli
filmi Vigevano 'lu Ogretmen (11 maestro di Vigevano, 1963) adl1 filmi orta yasl bir 6gretmenin
yiikselme hayalleriyle i¢ine diistiigli asagilanmayr merkeze almistir. Film modernlesmenin
bireysel yansimalarini, tiiketim kiiltiirliniin dayatmalarini ve aile kurumunun ¢oziiliisiinii ironik
bir tonla islemistir. Alberto Sordi’nin canlandirdigi Antonio Mombelli karakteri geleneksel
degerlerle modern ekonomik kosullar arasinda sikigmis, ailesi tarafindan kiiglimsenen, is
arkadaglar1 tarafindan hor goriilen bir figlirdiir. Simdi de 6ne ¢ikan filmleri detaylariyla ele

alalim.

5.2.1: Modanno Sokagi’nda Biiyiik Anlasma

Mario Monicelli’nin tiirlin baslangic noktas1 kabul edilen Modanno Sokagi’nda Biiyiik
Anlasma ya da diger adiyla Toto Gangster (I soliti ignoti, 1958) filmi komediyi sunma bigimi
ve konusu itibariyle Italyan Usulii Komedi’nin kurucu metni olarak degerlendirilmektedir.
Filmde beceriksiz bir hirsizlar grubunun amatdrce planladigi ve elbette basarisizlikla
sonuclanan soygun hikdyesi anlatilirken arka planda savas sonrasi Italya’nm issizlikle,

umutsuzlukla ve yoksullukla bogusan toplumsal yapisi resmedilmektedir. Geleneksel
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kahramanlik ve basar1 anlatilar1 burada yetersiz, edilgen, sosyal olarak alt smifa mensup
karakterlerin trajikomik beceriksizliklerine yerini birakmustir. Filmdeki figiirlerin hi¢birinde
ahlaki bir tstiinliik ya da maruz kalinan kosullara kars1 radikal bir baskaldir1 yoktur. Aksine
kiiclik hayallerle avunan ve her denemede biraz daha ezilen figiirler s6z konusudur. Bu durum
Italya’da sosyal degisimlerin birey iizerindeki etkisini anlamak bakimindan oldukgca garpicidir
ve Monicelli’nin toplumsal elestirisini mizah {izerinden yapma becerisini godzler Oniine

sermektedir. Filmin hikayesi soyledir;

Roma’da yasayan hirsizlardan Cosimo (Memmo Carotenuto) ve yasli dostu Capannelle
(Carlo Pisacane), bir araba calmaya kalkisirken polis baskinina ugrar. Cosimo yakalanip
hapishaneye gonderilir, Capannelle ise kagar. Cezaevinde Cosimo, bir mahkiimdan kolay bir
soygun plan1 6grenir ve disaridan Capannelle’ye kendisi yerine cezayi ¢ekecek bir kurban
bulmasini sdyler. Capannelle; ¢cevresinden Mario (Renato Salvatori), Ferribotte lakapli Michele
(Tiberio Murgia) ve fotograf¢1 Tiberio (Marcello Mastroianni)’ya gider; ancak hepsi teklifi
reddeder. Sonunda, sabikasiz ve ¢aresiz bir boksor olan Peppe (Vittorio Gassman) ile anlasir.
Fakat Peppe planm1 6grenir 6grenmez sartlh tahliye ile hapisten ¢ikar ve parayi iade edebilmek
icin soygunu kendi organize etmeye karar verir. Plan, soyulacak rehincinin yanindaki bos bir
eve girip duvari kirarak kasaya ulasmaktir. Tiberio’nun ¢aldig1 bir kamerayla yapilan goriintiiler
emekli hirsiz Dante Cruciani (Toto)’ya gosterilir ve ondan teknik tavsiyeler alinir. Ancak isler
karisir; eve iki yash kadin ve hizmetcileri Nicoletta (Carla Gravina) tasinir. Peppe, Nicoletta’y1
ayartarak bilgi toplamaya calisir. Bu sirada Cosimo, af sayesinde serbest kalir. Peppe’ye kin
besleyen Cosimo, plani tek bagina uygulamak ister ama beceremez. Umutsuzlukla bir kadinin
cantasini kapmaya calisirken bir tramvayin altinda kalarak 6liir. Ev sahiplerinin yoklugunu
firsat bilen cete, Mario’nun Carmelina (Claudia Cardinale) ile ciddi bir iliski kurmasi ve
soygundan cekilmesi iizerine dort kisi kalir. Engelli koluyla Tiberio, Peppe, Ferribotte ve
Capannelle eve girmeyi basarir. Yanlis duvart kirdiklarini fark ettiklerinde mutfakta bulurlar
kendilerini. Kasaya ulagsmak imkansiz hale gelir; bari hazir gelmisken pismis makarna ve
nohutu yerler. Ancak gaz borusunu zedelemeleri patlamaya neden olur ve panik i¢inde kagarlar.
Gliniin ilk 1siklarinda grup dagilir. Tiberio, karist cezaevinde oldugu i¢in ¢ocugunu almaya
gider. Ferribotte evine doner. Capannelle ile Peppe ise sokakta karsilastiklart polislerden

kacarken bir insaat is¢isi grubuna karisir.

Modanno Sokagi’nda Biiyiik Anlasma sug ve adalet konusunu absiirt bir diizlemde ele
alirken toplumun alt siniflarinin sistem i¢inde var olma miicadelesini ironik bir dille islemistir.

Burada kahramanlik miti yikilmis ve yerine beceriksiz ama sevimli kii¢iik adamlar ge¢mistir.
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Komik olan yalnizca durumlar degil ayn1 zamanda o durumun ardindaki sistemsel caresizliktir.
Monicelli’nin yaklasimi salt eglendirme ya da elestirme niyetinde degildir. Her ikisini ayn1 anda
yaparak izleyiciyle karmasik bir duygusal iliski kurmaya ¢alismistir. Film Italyan sug anlatisina
getirdigi parodik bakisla ve alt sinif figiirlerini merkezine almasiyla ¢igir agict bir film olarak
degerlendirilmistir. Monicelli filmde sugun geg¢inmek zorunda olduklari i¢in bile romantize
edilmedigini, aksine sistem disina itilmis bireylerin caresizliklerini hiciv yoluyla sunulmasini
izletmektedir. Film basarisizligin estetize edildigi bir anti-kahramanlar galerisi sunmaktadir ve
bu yoniiyle italyan sinemasinda kahraman mitiyle hesaplasmaktadir. Modanno Sokag: nda
Biiyiik Anlagma klasik soygun filmleri parodisi olarak sekillenirken Italyan alt siif gercekligine
dair ironik ama sefkatli bir bakis sunmaktadir. Filmin beceriksiz, iyi niyetli ama ¢aresiz suclu
karakterleri geleneksel kahramanlik anlatilarinin uzaginda, basarisizlikla 6zdeslesmis,
varoluslar1 siradanlikla tanimli figiirlerdir. Bu karakterlerin aciast durumlar giildiiriiye
malzeme olustururken savas sonrasi Italyan toplumunun ekonomik sikismisligina ve sosyal
hiyerarsisine dair derin bir elestiri tasimaktadir. Bu anlamda Modanno Sokagi’nda Biiyiik
Anlasma Yeni Gergekcilik’in alt smifa yonelttigi merhametli kamerayr Italyan Usulii
Komedi’nin ironik gozliigiiyle yeniden bi¢imlendirmistir. Italyan alt smifinin umutsuz

modernlesme seriivenine dair ironik bir belge niteligindedir. (Bondanella, 1998: 145).

Modanno Sokagi’nda Biiyiik Anlasma tiriin doniisiimiine dair giiglii bir bildiri niteligi
tasimaktadir. Filmdeki basarisiz soygun girisimi Italyan toplumunun alt siiflarindaki hayal
kirikliklarini, beceriksizliklerini ve umutsuzluklarini simgelemektedir. Karakterlerin farkli
bolgesel aksanlari Italya’min sosyo-kiiltiirel cesitliligini temsil etmektedir. Bu aksan

farkliliklari, sinif farkliliklarinin ve bolgesel kimliklerin sinematik birer tezahiiriidiir.

Filmin yapisal 6zellikleri de dikkat ¢ekicidir. Geleneksel anlatinin disina ¢ikarak basariyla
sonuglanmayan bir eylem planini konu almaktadir. Bu basarisizlik ayn1 zamanda kapitalist
basar1 mitinin elestirisidir. Filmdeki mizah slapstick unsurlar igermekte ancak bu &geler
toplumsal elestirinin sertligiyle dengelenerek yiizeysel giildiiriiniin 6tesine gegmektedir. Film
basarisizlig kutlayan, bireyi trajikomik bir evrende konumlandiran, mizahi yergisel bir anlatim
dili olarak kuran bir 6rnek olusturmustur. Filmdeki tiim karakterler ekonomik mucizeye
erisemeyen Italyan alt smifinin sembolleri haline gelmistir. Monicelli’nin filmi ile Italyan
komedi sinemast bir kirilma noktasi yasamistir. Toplumu oldugu yerden izlemeyen,
giilimseyerek sorgulayan, bireyin trajedisini mizahla goriinlir kilan bir estetik anlayis

dogmustur. (Rémi Fournier, 2008, s. 37).
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Film ayrica geleneksel sug tiiriinii alt iist ederek erkeklik mitini kiigiimseyici bir mizahla
coziimlemeye calismistir. Filmdeki basarisiz soygun plani kahramanlik ve gli¢ imgelerini
giiliinglestirmektedir. Bini’ye gore bu tiir bir anlat1 yapisi erkek kimliginin modern toplumda
gecirdigi kirilmalari temsil etmektedir. Karakterler savas sonrasi Italya’nin sosyal gercekligine
isaret etmektedir. Erkek figiirlerinin beceriksizligi savas oncesi diizenin artik iglemedigini

gostermektedir. Bu ¢okiis kolektif bir erkeklik krizidir. (Bini, 2015, s. 66)

5.2.2: Biiyiik Savas

Monicelli’nin diger basyapit1 Birinci Diinya Savasi’nda gecen Biiyiik Savas (La Grande
Guerra, 1959)’ta orduya zorla alinmis Oreste ve Giovanni’nin hikayesi anlatilmaktadir. Oykiisii
sOyledir; 1916 yilinda savas sirasinda Roma’dan gelen Oreste Jacovacci (Alberto Sordi) ile
Milano’lu Giovanni Busacca (Vittorio Gassman) askerlik yoklamasinda tanisir. Birkag giin
sonra, ikisi de cepheye giden ayni trende karsilasir. Giovanni once Ofkelense de zamanla
aralarinda dostluk gelisir. Karakterleri birbirinden ¢ok farklidir ama ikisi de savasa idealist
yaklagmaz. Tek amaclar1 sag salim kurtulmaktir. Egitim, cephe catismalar1 ve kisa izinlerle
gecen siirecte birlikte pek cok zorluk atlatirlar ve Caporetto yenilgisine tanik olurlar. Ertesi giin,
birlik icinde ‘en az ise yarayanlar’ olarak goriildiiklerinden tehlikeli bir haberci gorevi onlara
verilir. Bir aksam, gdrevi tamamladiktan sonra siir hattina yakin bir ahirda uyuyakalirlar.
Ancak Avusturya-Macar kuvvetlerinin ani ilerleyisiyle kendilerini diisman topraklarinda
bulurlar. Uzerlerine Avusturya iiniformasi giyerek kagmaya c¢alissalar da yakalanirlar ve
casuslukla suclanip idam tehdidiyle kars1 karsiya kalirlar. Korkuya kapilan Oreste Italyanlarm
Piave Nehri’ndeki karsi saldir1 planmi bildiklerini istemeden ag¢iga vurur. Hayatta kalma
umuduyla bu bilgiyi vermeyi diisiiniirler fakat Avusturyali subayin asagilayici sozleri onlarda
milli bir onur duygusu uyandirir. Son anda karar degistirir ve sirr1 korurlar. Giovanni subaya
hakaret ederken Oreste bilgiyi bilmedigini haykirir. Kisa siire sonra ikisi de kursuna dizilir.
Savas, Italyan ordusunun mevzileri geri almastyla sonuglanir. Ancak kahramanca direnisleri ve
fedakarliklar geride kalan komutanlari tarafindan bilinmez. Komutanlari hala onlarin kagtigini

sanmaktadir.

Filmde kahramanlik miti alayci ve ironik bir iislupla altiist edilmistir. Savas, geleneksel
anlatilarda oldugu gibi ylice bir miicadele olarak degil absiirt ve trajik bir sagmalik olarak
resmedilmistir. Monicelli burada Italyan toplumunun ulusal kimlige dair belleklerini

sorgulamakta ve militarist sdylemin giindelik yasamda nasil karikatiirize olabilecegini
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gostermektedir. Film genel olarak savasin ve ordunun absiirtliigii tizerinden bireysel varolusun
degerini One ¢ikaran, giildiiriiyii bir tiir ahlaki pozisyon olarak insa eden bir yapiya sahiptir
(Bondanella, 2017, s. 188). Tarihi ve savast merkeze alan elestirel bir komedi anlatisidir.
Filmdeki karakterler savasin yiiceltilen ideallerinden uzak, korkak ve cikarci tiplerdir. Bu
durum fasist ddnemin kahramanlik anlatilarinin tam karsisinda durmaktadir. Ozellikle savasin
anlamsizlig1 lizerinden {iretilen mizah, erkeklige dair geleneksel beklentileri alagagi etmistir.
Monicelli kahramanliga dair temsilleri sabote ederek ulusal tarih anlatisinda erkeklige yiiklenen
anlamlar1 sorgulamistir. Filmin sonunda karakterlerin istemeden sehit olmalar1 ise dramatik

yapiy1 yeniden kurmamakta, aksine tesadiifi bir 6limle erkeklik miti tamamen dagitmaktadir.

Biiyiik Savag komedinin yalnizca eglence veya hafiflik arac1 olmadigini, tarihsel travmalari,
ideolojik ¢oziilmeleri ve yurttaglik krizlerini temsil etmede nasil islevsel bir ara¢ haline
geldigini gosteren gliglii bir 6rnektir. Film I. Diinya Savasi’ni konu alirken savasin bilindik
anlatilarindan ve kahramanlik mitlerinden uzaklasarak savasin anlamsizligina ve birey
tizerindeki yikiciligina odaklanan bir kara mizah 6rnegidir. Film boyunca Oreste ve arkadasi
Giovanni arasinda kurulan dostlu, klasik ikili komedi yapisinin 6tesine gegmektedir. Bu iki
karakter savasin icinde hayatta kalmaya g¢alisan siradan adamlar olmanin 6tesinde savasin
carpittigl yurttaslik anlayiginin bir sorgulamasidir. Bu noktada bir komedi filminin savasi
ideolojik bir soylemle ele almasi 6nemlidir. Sordi ve Gassman’in canlandirdig: iki korkak ve
cikarci asker basta savastan kagmak ve kendi canlarin1 kurtarmak derdindedir. Ancak filmin
sonunda hi¢ beklenmedik bir bigimde kahramanca bir 6liimle yiizlesirler. Ama bu doniistim bir
yiicelme degil, ¢aresizligin ve kaderin bir oyunudur. Karakterlerin kahramanlig1 iradeden ¢ok
zorunlulukla gelmistir. Film kahramanlik kavramini ters yiiz etmistir. Savas gibi ciddi bir
konuyu abslirt detaylarla islerken karakterlerin kiigiik hesaplarini ve ikiyiizlii dogasini gozler

Oniine sermistir.

Seyirci bir hedefe dogru ilerleyen bir anlati i¢inde degil siirekli olarak ¢dken, yeniden
kurulan ve tekrar ¢oken moral dengeleri izlemektedir. Bu dongii karakterlerin psikolojik
yapilarina da yansimaktadir. Busacca’nin kurnazligi ve Jacovacci’nin sakarligi savasin i¢cindeki
bireyin kendini koruma stratejileridir. Film bu stratejilerin islemedigini ya da gecici olarak ise
yaradigin1 gostermektedir. Baslangigta firsatci, korkak ve sorumsuz goriinen bu iki adam
savasin acimasizligr i¢inde farkli bigimlerde olgunlagsmaktadir. Ancak bu olgunlagsma klasik
anlamda bir kahramanlik dontistimii degildir. Tam aksine onlarin degisimi kiigiik, siradan ve

neredeyse fark edilmez kirilmalarla 6riilmiistiir.
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Film savasin anlamsizligini iki korkak asker iizerinden islemistir. Kahramanlar birer ideal
figlir degildir. Savas karsisinda hayatta kalmak isteyen, zaman zaman bencil, zaman zaman
umursamaz ancak tiim bu insani zaaflariyla inandirici olan karakterlerdir. Karakterlerin siirekli
kagma, emirleri yerine getirmeme, kaytarmaya caligma gibi davraniglar1 sadece korkaklikla
ilgili degildir. Bu davranislar savasin yarattig1 anlamsizlikla bas etmenin yollaridir. Davraniglar
savasl ciddiye almayr reddeden, onun kurallarimi1 tanimayan bir politikaya doniismektedir.
Ozellikle Sordi’nin tiplemesi savas filmlerinde klasiklesmis sert, disiplinli ve erkeklik
kodlariyla donatilmis asker figiiriiniin karsisina yumusak, esnek, tedirgin, kafas1 karisik bir
figlir koymaktadir. Bu figiir araciligiyla savasin kahraman yaratma anlatilar1 sabote edilmistir.
Ikisi de hi¢bir zaman kahraman gibi goriinmezler ve siirekli kurtulmaya calisan, sorumluluktan
kacan, sansa ve beceriksizlige dayali bicimde ayakta kalirlar. Ancak onlar bu zaaflariyla
seyirciye yaklasmaktadir. Clinkii bu kosullar altinda kahramanliktan uzak olmak savasin
mantiksizligma karst sagduyunun tek savunmasi gibi goriinmektedir. Devleti temsil eden
komutanlara kars1 giivensizlik, otoriteyle kurduklar1 mesafeli iliski ve askerlik goérevini bir
angarya olarak gérmeleri Italyan yurttaslik bilincinin sorgulandig: bir zemine doniismektedir.
Komedi burada devlete karst duyulan inangsizlig1 dile getirmenin ve savasin mesruiyetini

sarsmanin bir bi¢imi olmaktadir.

Busacca ve Jacovacci karakterleri savagan ‘erkekligin’ yeniden tarif edilmesini
saglamaktadir. Film, erkeklik temsillerine ve erkegin savasla ve milliyet¢i duygularla kurdugu
iligkiye dair derinlikli bir sorgulama yiiriitmektedir. Her iki karakter de klasik anlamda asker
olmayan, otoriteyle arasinda mesafe olan, emirleri sorgulayan ve hayatta kalmak i¢in mizahi
silah olarak kullanan figiirlerdir. Disiplinli ve fedakar erkeklik modelinin tam tersinde yer
almaktadirlar. Komik, beceriksiz, korkak ama insani figiirlerdir. Bu da onlar1 daha ger¢ek, daha
tanidik kilmaktadir. Karakterlerin zaaflari, korkular, g¢eliskileri savasin ilerleyisiyle birlikte
goriiniir hale gelmektedir. Erkeklik artik yalnizca fiziksel gilic ya da otoriteye uyumla
Ol¢iilmemektedir. Hayatta kalma giidiisii ve ahlaki sinirlari belirsiz bir direng gdsterme sekli bu
yeni erkeklik anlayisinin temel unsurlaridir. Jacovacci ve Busacca figiirleri bu nedenle
geleneksel erkeklige dair bir sorgulama sunmaktadir. Bu yeni erkeklik zaaflariyla vardir ve
utanclariyla sekillenmektedir. Film erkekligi yeniden tarif ederken askerligi ve savas

yiiceltilerini de altiist etmektedir. (Martire, 2015, s. 386).

Monicelli bu filmle kahramanlik anlatilarina mesafe koymus, ulusal birligi sorgulamais,
bireyi merkeze almistir. Filmin anlatis1 savasin kolektif yiiceltici retorigini tersyliz etmektedir

(Martire, 2015, s. 391). Final boliimii bu yapinin en sert kirilmasini icermektedir. Busacca ve
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Jacovacci diismana yakalanir ve birligin yerini sdylemeleri istenir. Ikisi de bu talebe direnir.
Korkak ve ¢ikarci goriinen bu adamlar filmin sonunda birlikte 6liimii seger. Ancak kahramanlik
burada bir anlat1 zaferi olarak degil trajik bir kirilma olarak sunulur. Izleyici karakterlerin
degisimini bir zafer olarak degil kayip olarak deneyimler. Filmin sonunda Jacovacci ve
Busacca’nin fedakarligi caresizlikten dogan bir teslimiyettir. Karakter baska bir ¢ikis yolu
kalmadig i¢in kahraman roliinii oynamaya mecbur kalmistir. Bu da kahramanlik kavraminin
altin1 bosaltmis, onu bir ideal olmaktan ¢ikarmis ve ¢aresizligin bigimi haline getirmistir. Biiyiik
Savas, savasin kolektif hafizada nasil sekillendigini, kahramanligin neye gore belirlendigini
derin bir sekilde sorunsallastirarak seyirciye biraz rahatsiz biraz eglenceli bir diisiinme alani

birakmaktadir.

5.2.3: Herkes Evine

Luigi Comencini’nin sinemasina genel hatlariyla bakarsak, filmleri savas sonrasi italya’da
hizlanan toplumsal degisimi giindelik hayatin kiiciik oOlcekli iliskileri tlizerinden okuyan,
komedinin araglarini sogukkanli bir gozlemle birlestiren bir ¢alisma alan1 kurmaktadir. Bu
alanda aile, okul, isyeri, ordu ve biirokrasi gibi kurumlarin bireyin davranislarin1 nasil
sekillendirdigini adim adim izletmektedir. Anlatilarinda deger yargisi dayatmayan bir mesafe
korunmakta ve karakterler tarihsel kosullarin ve yerel pratiklerin icinde hareket eden kisiler
olarak ele alinmaktadir. Modernlesmenin getirdigi performans, verim, tiiketim ve basari
talepleri ile yerlesik ahlak ve dayanisma kaliplar1 arasindaki gerilimi, tekrar eden toplumsal
aligkanliklar tizerinden gortiniir kilmaktadir. Komedinin tonu gilindelik nezaket, utang, gosteris
ve ekonomik baski gibi basit ama etkili davranis setlerine dayanmaktadir. Cocukluk ve egitim
temalar1 yonetmenin ayirt edici yonlerinden biridir ve ¢ocuk figiirii kurallarla ve kit kaynaklarla

sianan bir yurttaslik vaadinin denendigi bir esik olarak konumlanmaktadir.

Bu ¢ercevede deginmemiz gereken Pinokyo 'nun Maceralar: (Le avventure di Pinocchio,
1972)’nda Pinokyo, kurumlarin diline ve disiplinine kademeli olarak eklemlenen bir yurttas
aday1 olarak cizilmistir. Pinokyo 'nun Maceralar: Carlo Collodi’nin 1883’te yazdig1 fantastik
cocuk romanindan televizyon i¢in uyarlanmistir. RAI’nin Nisan 1972’de yayimladig: ilk kurgu
bes boliim halindedir, ayni yil alt1 boliimliik daha uzun bir versiyon da hazirlanmistir. RAT o
tarithte hala siyah-beyaz yaym yaparken dizi renkli ¢ekilmis ve uluslararasi dolasim
gozetilmistir ve bilindigi tizere basarili olmustur. Film 1970’lerin basinda kamusal televizyonun

aile izleyicisine yonelik pedagojik sOylemiyle kesisen bir uyarlama stratejisi kurmus ve
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Collodi’nin ahlaki terbiyeye dayali metnini toplumsal kurumlarin c¢ocugu nasil
bigimlendirdigini gosteren tarihsel bir gerceveye tagimistir. Boylece bireysel macera fikri aile,
okul, emek ve yardim mekanizmalariin birlikte isledigi bir toplumsallasma siireci i¢inde somut
yoksulluk kosullart ve giindelik ihtiyaclarin baskisiyla smanmistir.  Pinokyo nun
Maceralari’nda sorumluluk, soziinii tutma, ¢aligkanlik ve okuryazarlik gibi erdemler bireysel
karakterden ziyade kurumsal gegislerin sonucudur. Geppetto’nun el emegine dayali
zanaatkarligi ve evin kirillgan ekonomisi, egitimin esitleyici vaadiyle pazarin ayristirici
oOlgiilerinin catistig1 alan1 goriiniir kilmaktadir. Uyarlama stratejisi Collodi’nin masalindaki
cezalandirma ve 6grenme diyalektigini yasant1 diizeyinde ¢cogaltmaktadir. Fantastik motifleri
biiyiitmek yerine ge¢c on dokuzuncu yiizyil Toskana’sinin gergekci bir goriinlimiinii dayanak
alarak ¢ocuklugun deneyimini toplumsal bir O6grenme hattina baglamaktadir. Siirekli
tekrarlanan bir simavlar dizisi gibi islemekte ve cezay1 davranislar1 diizeltmenin araci olarak
konumlandirmaktadir. Diizenli ¢aligma ve egitimle tanimlanan yurttaslik ideali ile kisa vadeli
cikar ve kagis arzularmin miicadelesini anlatmaktadir. Boylece seri, yurttagligin kosullarini
kuran kurumlar aras1 koordinasyonun nasil 6grenildigine odaklanan bir ¢ocukluk tasarimi
onermektedir. Basarisizlig1 bireysel kusurlarla agiklamak yerine yapisal sinirlara ve kurumsal

dillerin uyusmazligina baglayan bir okuma alan1 agmaktadir.

Herkes Evine filmi tegmenin eve donme cabasi sirasinda siyasi parcalanma ve sivil
sorumlulukla karsilasmasina odaklanirken Ekmek, Ask ve Fantezi (Pane, amore e fantasia,
1953) kiigiik bir tasra kasabasina atanan orta yash bir jandarma komutaninin yerel toplulukla
ve geng bir kadinla kurdugu c¢ekismeli yakinligin yarattig1 duygusal dengeleri anlatmaktadir.
Savas sonrasmin kit kaynaklarla oriili giindelik gergekligini romantizmle birlestiren Pembe
Yeni Gergekeilik ¢izgisinin erken ve etkili bir 6rnegi olarak otorite ile topluluk arasindaki
pazarlig1 ve sayginlikla arzunun yerel ahlak kodlar1 i¢inde nasil diizenlendigini agik bigimde
gostermektedir. Donemin seyir tercihlerini tagraya bakarak hafif tonda yumusatan bir filmdir.
Ekmek, Ask ve Kiskan¢lik (Pane, amore e gelosia, 1954) ise ayn1 kasabada bu kez nisanlilik,
kiskanclik ve gdzetim tiggenini bir adim daha sikilagtirmakta ve jandarma hiyerarsisinin, kilise
ve mahalle sOylentilerinin, cinsiyet rollerinin ortak calistigi denetim alanini netlestirmektedir.
[lkiyle ayn1 yapiyr korurken duygusallign daha belirgin kurallar ve daha yiiksek toplumsal
maliyetler iizerinden izlemekte ve yerlesik aliskanliklarin  belirleyici  oldugunu
hissettirmektedir. Comencini’nin Pazar Giinii Kadini (La donna della domenica, 1975) ise
Torino’nun iist sinif ¢gevrelerinde islenen bir cinayeti sorusturan bir komiser yoluyla kentli elitin

giindelik pratiklerini, kamusal goriiniis ve 6zel aliskanliklar arasindaki a¢iklig1 ve polisiye tiirii
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icinde sinif hicvinin nasil kurulabildigini ortaya koymaktadir. Roman uyarlamasinin olanaklari
sayesinde giallo ile toplumsal gézlemin kesistigi bir alan agmakta ve 1970’lerin kent merkezli
duyarhiginin sinemadaki karsiligimi disiplinli bir kurgu diizeniyle takip ettirmektedir.
Comencini’nin tasradan kente, tasra ahlakindan iist sinif aliskanliklarina, komedinin esnek
araglarindan melodramin Olgiisiine uzanan bir yelpazeyi ayni temel ilke etrafinda tuttugu
goriilmektedir. 1960’larda Comencini mizahi toplumsal gozleme ve aile—cocuk eksenine yakin
tutan bir ¢izgide etkili olmustur. 1970’lere gelindiginde yonetmenin ayni ustaligi daha keskin
bir teshis islevi kazanmistir. 60’larin alayci nesesinin yerini 70’lerde kurumsal yorgunluk,

erkeklik krizi ve normallesmis siddet almistir.

Comencini’nin meshur filmi Herkes Evine’ye donecek olursak film, Ikinci Diinya
Savasr’'nin 8 Eyliil 1943 tarihli ateskesi sonrasinda Italyan ordusunun dagilmasi ve askerlerin
kaderine terk edilisine odaklanmaktadir. Bu tarihsel kirilma an1 ulusal kimligin ve yurttaglik ile
erkeklik figiirlerinin krize girdigi bir esigi temsil etmektedir. Film askerligi hicvederek devletin,
ideolojinin ve bireysel kimligin i¢ igce gectigi ve c¢oOziilmeye yiliz tuttugu bir donemi
anlatmaktadir. Savasin bitis aninda yasanan bireysel ¢oziiliisler merkeze alinarak politik
duyarlilik dogrudan filme taginmistir. Sordi’nin canlandirdig1 yiizbasinin goéziinden ittifakin
ardindan yasanan kaotik siirece odaklanmaktadir. Yiizbasi karakteri askeri disiplinle biiylimiis,
emir-komuta zinciri disinda diisinemeyen bir figlirken sistemin ¢okiisiiyle birey olarak
davranmak zorunda kalmaktadir. Comencini 6ykiiyli bireyin yasadig trajedilerden kurmus ama
bunu keskin bir ironi ve zaman zaman kara mizaha varan sahnelerle anlatmistir. Kamera
sistemin iflas ettigi anlar1 gosterirken iflasin askeri personel iizerindeki moral, etik ve varolussal

etkilerini ve doniisiimiinii derinlikli bi¢imde islemektedir.

1943 yilinin Eyliil ayinda Italya’da ateskes ilan edilince cephedeki askerler bir anda
karmasanin i¢ine diiser. Miittefikleri olan Alman birlikleri artik diismandir ve hi¢bir komutanlik
diizeni kalmamistir. Geng Tegmen Alberto Innocenzi (Alberto Sordi), yaninda Ceccarelli (Serge
Reggiani), Sergente Fornaciari (Martin Balsam) ve Codegato (Claudio Gora) ile emir
alabilecegi bir komutan aramaya baglar. Ancak ilerleyen gilinlerde bu arayis hayatta kalma
miicadelesine doniisiir. Yolda Innocenzi ve arkadaslar1 kimi zaman Alman askerlerinden
saklanir, kimi zaman savasin yarattig1 kaotik olaylara tanik olur. Bir grup partizani gorseler de
onlara katilmazlar. Bu sirada Codegato esir alinmak iizere olan bir gen¢ kizi1 kurtarmaya
calisirken hayatin1 kaybeder. Yolculuk boyunca grup giderek kiiciiliir ve Innocenzi yalniz
kalmaya baglar. Kendi evine dondiigiinde ailesinin bile onu istemedigini ve savasin her yeri

oldugu gibi buray1 da yoksulluga siiriikledigini goriir. Evden ayrilarak giineye dogru yol alirken
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en yakin yoldas1 Ceccarelli’yi de kaybeder. Bu 6liim Innocenzi’nin savas boyunca siiren pasif
tutumunu sorgulamasina neden olur. Napoli’ye vardiginda halk ayaklanmasi baslamistir.
Innocenzi bu kez geri ¢ekilmez. Yeniden silah basina gegerek isgalci giiglere karsi direnise

katilir ve hem bir asker hem de bir insan olarak onurunu yeniden kazanir.

Herkes Evine devlet ile yurttas arasindaki bagin nasil ¢oziildiigiinii dramatik sekilde ele
alirken Alberto Sordi’nin canlandirdigr karakterin savasin bitmesiyle otorite bosluguna
diismesi, ulus-devlet yapisinin birey tizerindeki etkisini sorgulayan bir yapiya doniismiistiir.
Karakter Mussolini’nin devrilmesinden sonra askeri birliklerin ¢oziliisliniin ardindan bir krize
girmistir. Innocenzi kagar, saklanir, ihanet eder, sonra tekrar savasir. Bu kararsizlik hali
Innocenzi’ye oldugu kadar savasi kaybeden ama yeniden insa edilen bir ulusun kimligine
dairdir. Mizah bir savunma mekanizmasit ve agik bir politik elestiridir. Neseli bir tonla
verilmemistir. Varolusa, kurumlara, geleneklere ve ahlaki ilkelere duyulan inancin yavas yavas
sarsilmasiyla iligkilidir. Filmde bireyin ulus-devletle olan iligkisi, ideolojik boslugu ve

yurttaglik tanimi kirllmak tizeredir.

Yiizbas1 kurallara sadik ve hiyerarsiye inanan disiplinli bir subaydir. Savasin basinda temsil
ettigi bu figiir, geleneksel yurttaslik ve askerlik ideallerini somutlagtiran bir model olarak
sunulmustur. Ancak Almanya ile miittefikligin sonlandirilmasi ve ardindan yasanan kaos bu
ideallerin hizla ¢okmesine yol agmistir. Innocenzi’nin ordu komutanlar1 kagmis, emir zinciri
dagilmis ve otorite ortadan kalkmistir. Bu andan itibaren film, bireyin ve ulusun ideolojik
¢oziilme siirecini anlatmaya baslamaktadir. Sordi’nin karakteri savasin yiktig1 otorite kavramini
bedeninde tasiyan bir figiire doniismektedir. Karakter 6zellikleri ayn1 zamanda savasin klasik
anlatilarindaki kahramanlik idealine tamamen ters bir profil ¢izmektedir. Askerlik gorevine
sadakatle bagli, disiplinli ve emir-komuta zincirine kosulsuz itaat eden bu subaydir fakat
miitareke sonrasinda yapayalniz kalis1 ve otoriteyi temsil eden her seyin birdenbire ¢okiisii
kendi otoritesinin de ¢okiislii manasina gelmistir. Film boyunca tegmenin karsilastig koyliiler,
direniscileri saklayan aileler, asker kagagi olan eski arkadaslari savasla birlikte toplumun farkl
kesimlerinde ortaya cikan ahlaki belirsizlikleri ortaya ¢ikarmistir. Film boyunca Innocenzi’nin
eve doniisii hicbir zaman tamamlanmamustir. Siirekli bir hareketlilik i¢inde olan karakter
karsilastigi her yeni durumda askerlikten uzaklagsmig ama sivil hayata da tam olarak
yerlesememistir. Innocenzi artik bir asker ya da tam anlamuiyla bir sivil degildir. Kimliksizlesmis

bir yurttaga doniigsmiistiir.
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Baslangicta her seyi diizen i¢inde tutmaya calisan subay zamanla kendi basinin ¢aresine
bakmak zorunda kalan bir adama dontismiistiir. Bu doniisiimiin kirilma ani Innocenzi’nin
ailesinin evine ulastiginda yasadigi hayal kirikligidir. Giivende oldugunu sandigi ev artik
tanidig1 yer degildir, savas orayr da doniistiirmiistiir. Karsilastigi mesafe ve yabancilagsma
karakterin aidiyet hissini tamamen sarsmistir. ‘Eve doniis’ burada tamamlanamamaistir ¢iinkii ev
de artik eski ev degildir. Yasadig1 kirilmalar Italyan erkekliginin, devletle kurulan iliskinin ve
yurttaslik anlayisinin gegirdigi evrimi goriniir kilmistir. Karakter savasin ortasinda kimligini,
ahlaki durusunu ve yurttashk anlamini yeniden insa etmeye calisan bir figiir olarak italyan
sinemasinda istisnai bir yer tutmaktadir. Sonda direnis¢ilere yardim etmeye karar verdigi anda
bir kez daha otoriteyle karsi karsiya kalmistir. Bu sefer artik ideolojik olarak farkli bir
noktadadir.

Otorite ve emir mekanizmasinin ortadan kalkmasi bireyin igsel yonelimlerine gore hareket
etmesini zorunlu kilmistir. Bu yonelim ve ylizbasinin tercihleri savasin kaotik ortaminda ahlaki
temellerden uzaktir. Bir liderden kisisel ¢ikarlarini diisiinen bir vatandasa doniismesi italyan
toplumunun savas sonrasi yasadigi kimlik kaybinin bir temsili olmaktadir. Kahramanlik miti
¢Okmiis, onun yerine kurtulmak isteyen, hayatta kalmaya ¢alisan, catismadan uzak durmaya
cabalayan bireyler gelmistir. Filmin basaris1 yikilmishk, yonsiizliik, sucluluk, kayitsizlik gibi
ulusal psikolojik durumu sinema diliyle goriiniir kilmasidir. Film yurttaslik, otorite, aidiyet ve

kimlik gibi temalar1 sorgulayan politik bir filmdir.

5.2.4: Ttalyan Usulii Bosanma

Pietro Germi’ye ait akimin diger bir 6ne ¢ikan filmi ftalyan Usulii Bosanma (Divorzio
all’italiana, 1961)’da, Sicilya’nin hayali kasabas1 Agramonte’de yasayan Baron Ferdinando
‘Fefe’ Cefalu (Marcello Mastroianni) on iki yildir Rosalia (Daniela Rocca) ile evlidir. Rosalia,
kocasina karst hala tutkulu, sevgi dolu ve talepkar bir kadindir ancak Fefé artik ona karsi
tikenmistir. Simdi ilgisi gen¢ ve masum goriiniimlii kuzeni Angela’ya (Stefania Sandrelli)
yonelmistir. O dénemin Italyan yasalar1 bosanmaya izin vermemektedir. Ancak ‘namus
cinayeti’ ad1 altinda islenen bir es veya sevgili 6ldiirme fiili ‘onur’ gerekgesiyle hafif cezalarla
sonuclanmaktadir. Bu yasal bosluk Sicilya’da o donemde sik¢a bagvurulan bir yontemdir. Fefe
bu ¢ikmazin i¢inde kalinca esi Rosalia’y1 baska bir adamla iliskiye yonlendirmeyi ve onlar1
suciistii yakalayarak 6ldiirmeyi planlar. Boylece yasal avantaj elde edip kisa bir ceza ¢ekecek,

ardindan Angela ile evlenebilecektir. Fakat bu girisimleri siirekli basarisiz olur. Tam iimidini
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kesmigken kader onun lehine islemeye baglar. Artik yorulan Rosalia teselliyi eski bir talibi olan
Carmelo Patan¢’de (Leopoldo Trieste) bulur. Carmelo savasta 6ldiigli sanilan ama sonradan
kasabaya donen biridir. Fefé bu iligkiyi 6grenince gizlice destekler. Onlara bulugsma firsatlar
yaratir ve gozetler. Nihayet, Rosalia ile Carmelo’nun ertesi giin bulusacaklarini 6grenir. O giin
tiim kasaba Fellini’nin 7at/i Hayat (La dolce vita, 1960) filmini izlemek icin sinemaya akin
eder. Fefe de sinemaya gider fakat ortasinda ¢ikar ve eve donerek sevgilileri yakalamak ister.
Ancak Rosalia ve Carmelo’nun plani daha biiyiiktiir; birlikte kagmak. Bunu da lehine ¢eviren
Fefe kendini hasta ve caresiz gibi gostererek kasaba halkinin goziinde onursuz bir adam imaji
yaratir. Bu sekilde gelecekte yapacagi cinayeti ‘onur gerekgesi’ ile mesrulastirmayi
amaglamaktadir. Bu sirada Fefé’nin amcas1 Calogero (Angela’nin babasi) kizinin kuzeniyle
olan iligkisini 6grenince kalp krizi gecirerek oliir. Cenazede Carmelo’nun esi Immacolata
(Liana Orfei) ortaya ¢ikar ve Fef¢’nin yiiziine tiikiirerek herkesin oniinde kiiciik duisiiriir. Yerel
mafya lideri Don Ciccio Matara sayesinde Fef¢, Rosalia ile Carmelo’nun saklandiklar1 yeri
Ogrenir. Oraya vardiginda ise Carmelo’yu ¢oktan Immacolata’nin 6ldiirdiiglinti goriir. Boylece
Fefé’nin ‘yapacak tek isi’ kalir; Rosalia’y1 6ldiirmek. Mahkemede ii¢ y1l hapse mahk(m edilir,
ancak af sayesinde daha kisa siirede serbest kalir. Kasabaya dondiigiinde artik Angela ile
evlenebilir. Fakat evlilikleri {izerinden heniiz birka¢ ay ge¢misken balay1 sirasinda gelecekteki
mutluluklariin sorgulanacagi ilk isareti alir. Bir tekne gezisinde Angela kocasini 6perken ayni

anda ayagiyla geng¢ kayik¢inin ayagina dokunur.

1960’larmn basinda Italya’da evlilik mutlak ve geri dondiiriilemez bir birliktelik olarak yasal
ve dinsel temeller {izerine oturmaktaydi. Bosanma yasal degildi ve aile kurumu kilise basta
olmak tizere devletin ideolojik aygitlariyla siki sikiya korunuyordu. Film bu kutsalligin
arkasindaki ¢iirlimiis yapiy1 teshir etmektedir. Germi’nin filmi bosanma hakki {izerine dramatik
bir ¢atisma nesnesine doniismiistiir. Filmdeki erkek kahramanin karisindan kurtulma arzusu
yasadis1 bir bosanmanin miimkiin olmamasi nedeniyle onu dldiirmenin yollarini aramasiyla
birlikte grotesk bir hale biirlinmiistiir. Filmin merkezinde yer alan geleneksel degerlerle modern
arzular arasindaki celiski italyan Usulii Komedi’nin en tipik ideolojik ¢atismalarindan biridir
ve Germi bunu kara mizahin tiim araglartyla goriiniir kilmistir. Film ahlaki olarak ¢iirtimiis,
toplum tarafindan onaylanan siddet ve cinsellik anlayigini, cinayetle bosanmanin alternatif
olarak sunuldugu bir senaryo iizerinden yansitmistir. Germi’nin filmdeki sinemasal séylemi
Italya’min ataerkil, aristokratik ve Katolik kodlarini ironik bir bigimde desifre ederken ve
modernlesme olgusunun altin1 oyarken seyircisini rahatsiz edecek kadar diirtist bir gercekeilikle

yiizlestirmektir.
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Italyan Usulii Bosanma anlat1 yapis1 bakimimdan klasik komediden sapmaktadir ¢iinkii
seyirciye hi¢bir duygusal ve ahlaki tatmin sunmamaktadir. Aksine bas karakterin arzusuna
kavugmasi ancak bir cinayetle miimkiin olmus ve bu, toplumun hukuksal ve ahlaki yapisindaki
¢lirlimeyi ironik bigimde teshir etmistir. Film italyan toplumundaki onur cinayeti anlayisinin
arkasindaki sosyolojik kabulii sert bir sekilde hicvetmektedir. italya’daki geleneksel evlilik
kurumunun, simif hiyerarsisinin ve dinin siki sikiya Oriilmiis yapisinin i¢ yiiziinii ortaya
sermektedir. Don Ferdinando’nun karisini 6ldiirmek i¢in giristigi entrika sistemin igindeki
ikiylizliiluglin ve clirimisliigiin alegorisidir. Germi filmde bireyin arzusu ile toplumun
degerleri arasindaki trajik sikigmay1 neseli bir estetikle goriiniir kilarak Italyan Usulii
Komedi’nin en 6nemli 6zelliklerinden biri olan ‘giilerken acitmak’ mottosunu miikemmel

bigimde uygulamustir.

Yonetmen ‘namus cinayeti’ yasasini erkek egemen sistemin mesruiyetini gésteren bir yap1
tasi olarak teshir etmistir. Don Ferdinando’nun plani toplumsal bir normun sundugu
bosluklardan yararlanarak kisisel arzusunu mesrulastirmaya calismaktir. Bu baglamda film,
modernlesme ile geleneksel yapilarin ¢atismasmi Italyan burjuvazisinin ahlaki zaaflariyla
gorliniir hale getirmektedir. Fefé’nin karakteri bir yandan aristokrat ge¢misin kalintilarinm
tasirken diger yandan burjuva diinyasinin firsat¢iligina uyum saglamaya calisan post-feodal bir
figiir olarak sekillenmistir. Evlilikteki esitsizlikler, bireysel arzularinin bastirilmasi ve kadin-
erkek rollerinin katilig1 gibi meseleler mizahi ve derin bir sorgulamayla aktarilmistir. Filmin
finali bu acidan hem ironik hem trajiktir. Cinayet basarili olur, kahraman yeni bir agka yelken
acar ama ayni mekanizmalar, ayn1 kurallar ve ayn1 bastirma big¢imleri yeniden iiretilecektir. Ana
karakterin i¢inde bulundugu c¢eliskili durum onun ahlaki ¢okiisii ya da zaaflar1 degil, daha ¢ok
toplumun bireyi kdseye sikistiran hukuki ve kiiltiirel yapisidir. Erkek karakterin suga yonelmesi
yalmizca kisisel bir trajedi degil, mevcut sistemin mantiksizhiginin ve tikanikliginin

disavurumudur.

Germi’nin mizah anlayisi kaba komediden uzak, ince dokunuslarla islenmis ve neredeyse
bir melodramin yapisina sizmis ironik bir yorum gibidir. Yani karakterlerin eylemleri giiliing
degildir ve akimin bir¢ok diger filmi gibi seyirciye mutluluk ve kahkaha vadetmez. Seyircinin
Don Ferdinando’nun planlarin takip ederken onunla 6zdeslesmemesi miimkiin degildir ancak
bu 06zdeslik seyircinin kendi etik degerlerini yeniden sorgulamasina neden olmaktadir.
Karakterin i¢ sesleri seyircinin onunla 6zdeslesmesini kolaylastirirken ikiyiizliiliigiinti goriintir
kilmaktadir. Filmin basarisi tam da bu ikiligin i¢inde saklidir. Seyirci, giilemez de yargilayamaz

da, arada kalmaktadir. Bu aradalik Italyan Usulii Komedi’nin temel duygusal tonunu
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yansitmaktadir. Kahraman geleneksel anlamda bir ‘basari’ Oykiisii ¢izmemektedir. Ahlaki
zaaflarla dolu, bencil, toplumun ¢eligkilerini kisisel eylemlerle agmaya ¢alisan ama nihayetinde
daha da karmasik bir durumun igine siiriiklenen bir figiirdiir. Bu yoniiyle karakter italyan Usulii
Komedi’nin tipik anti-kahraman profilini dogrulamaktadir. Karakter yapisi dénemin Italyan
erkekligini ve onun krizlerini temsil etmektedir. Film, icerdigi ironik dil, karakter ingas1 ve
toplumsal temsilleriyle klasik anlati yapisimi altiist etmistir. Kurgu ritmi karakterin planina
duydugu obsesyonun ritmiyle belirlenmistir. Bu ritim seyirciyi Don Ferdinando’nun diinyasina
hapsetmektedir. Kamera Don Ferdinando’nun kii¢iilmiis, sikismis ve yalniz diinyasini
gorsellestirmistir. Rosalia’nin her sahnede giiclii bir kadin olarak temsil edilmesi, onun her an
tehdit olusturan varligimi hatirlatmaktadir. Kadinin evlilikteki konumunu erkek karakterin
goziinden karikatiirize ederek anlatilmis fakat bu bakis a¢is1 karakterin maskaraligini ifsa eden
bir konumda durmustur. Rosalia italyan komedisindeki klasik pasif kadin figiiriinden cok daha
giiclii ve ironik anlamlar tagimaktadir. Onun Sliimii erkek karakterin 6zgiirliigii gibi sunulsa

Fefé’nin kazandig1 bu 6zgiirliik aslinda daha biiyiik bir ahlaki ¢okiisiin temsiline doniismiistiir.

Film Italyan toplumunun geleneksel cinsiyet rollerini ve Katolik ahlak anlayisini hedef
almaktadir. Fefé’nin Rosalia’y1 kilise meydaninda mafyaya vurdurma ya da sabun yapma gibi
grotesk planlar1 hem bir hiciv unsuru hem de patriyarkanin absiirt dogasina isaret etmektedir.
Toplumsal sorunlara giilmece yoluyla yaklagsmanin 6tesinde bu sorunlarin yapisal kaynaklarini
gorliniir kilmaktadir. (Makal, 2017, s. 296). Fefe’nin namus cinayetini isleyerek cezadan
kurtulma cabasi yasa ile ahlak arasindaki agmazi sergilerken Katolik baskinin birey tizerindeki
etkilerini agiga ¢ikarmaktadir. Fefé¢’nin ‘namus temizleme’ planinda kadmin toplumsal
degerinin tamamen cinselligiyle iliskilendirilmesi Germi’nin ahlaki sorgulamasinin

merkezindedir.

Germi’nin Jtalyan Usulii Bosanma ile yaptig1 sey Italya’nin ahlaki anatomisini ¢tkarmaktir.
Film, Italyan Usulii Komedi’nin temel niteliklerinden biri olan ‘trajikomik ger¢ekcilik’i en
rafine haliyle temsil etmektedir. Italya’nin gecmisinden tasidig1 geliskiler, modernlesmeye
duydugu istek ve bu istegin altinda yatan ahlaki bunalim film boyunca ironik bir anlatiyla
seyirciye sunulmustur. Yonetmen mizahi toplumsal yapiy1 desifre etmek icin kullanmistir.
Hiciv karakterlerin bedensel jestlerinden mekan segimlerine dek yayilmaktadir. Ornegin
Fefé’nin yargilandig1r sahnedeki savunma avukatinin kullandigi mantik zinciri, Rosalia’nin
ruhsal durumu ve kadinlarin toplumsal yerini kiiclimseyen yaklasimlari mizahin kaynagi

olmaktan c¢ok sistemi teshir etmektedir.
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Filmin vizyona girmesinden yaklasik on y1l sonra 1970’te bosanmanin yasal hale gelmesi
dogrudan bu filmin bir sonucu olarak degerlendirilemez ama filmin bu doniistimiin kiiltiirel
hazirlayicilarindan biri oldugunu diisiiniilebilir. Elestirmenlerin biliyiikk ¢ogunlugu filmin
cesaretini ve inceligini Ovgiliyle karsilamis ancak bazi muhafazakir g¢evreler, onun aile
kurumunu alaya aldigini1 ve gengleri yozlastirdigini ileri siirmiistiir. (Palmieri, 2020, s. 167). Bu
tepkiler filmin ve Italyan Usulii Komedi’nin tam da yapmak istedigi seyi basardiginm

gostermektedir.

Pietro Germi savas sonrasi Italya’sinda sinemay1 hem toplumsal nabiz hem de etik tarti
olarak kullanan yonetmenler arasinda ayri bir yerde durmaktadir. Oyuncu, senarist ve yonetmen
olarak calismas1 iislubuna biitiinliklii bir disiplin kazandirmistir. Erken doneminde
neorealizmin ayrintt duyarligini almis ancak anlati yapisini her zaman anlasilir ve siki
kurmugtur. Seyirciyle kurdugu iligki elestireldir, alay eder ama giilme uyaric1 bir islev iistlenir.
Bu cerceve erken filmlerindeki toplumsal basliklarda agikc¢a goriilmektedir. Yasanin Adina (In
nome della legge, 1949), Umut Yolu (Il cammino della speranza, 1950) ve Demiryolcu (1l
ferroviere, 1956) gibi yapitlar otorite ile giindelik hayat iliskisini, emek ve gociin agirligini,
ailenin kirilma noktalarin1 yalin ama sert bir dille izletmektedir. Cinayetin Gergekleri (Un
maledetto imbroglio, 1959) polisiye orgiiyli toplumsal gozleme baglamistir. Fakat yonetmen,
ilk uluslararas1 basaris1 ftalyan Usulii Bosanma ile toplumsal teshis giiciinii netlestirmistir.
Bastan Cikarilmis ve Terk Edilmis ise ataerkil diizenin namus ve itibar kodlarin1 daha da
keskinlestirmistir. Beyler ve Bayanlar (Signore e signori, 1966) ise kiiciik kent burjuvazisini
taglamaktadir. Filmin Cannes’da biiyiik 6diilii paylasmas1 Germi’nin komediyi basit bir eglence
degil toplumsal teshis araci olarak kullandigini tescillemektedir. Bu ii¢ filme birlikte
bakildiginda Germi’nin komedilerinin kurumlar, gelenek ve arzu meselesindeki basinci 6lgmek
icin kullanildig1 sonucu ¢ikmaktadir. Geg 1960’lar ve 1970’ler ise iislubunun sertlestigi ama
temel ilkelerin degismedigi evredir. Serafino (1968) ve Alfredo, Alfredo (1972) gibi filmler
kurumlar1 ve cinsiyet rollerindeki catlagi yine goriiniir kilmaktadir. Germi’nin sinemasi yalniz

birkag 6diillii basyapita indirgenemeyecek kadar tutarlidir.

5.2.5: Diin, Bugiin, Yarin

Vittorio De Sica’min Diin, Bugiin, Yarin (Ieri, Oggi, Domani, 1963) filmi ii¢ boliimden
olusmaktadir. {1k béliimde Napoli’nin Forcella semtinde Adelina (Sophia Loren) issiz bir adam

olan Carmine (Marcello Mastroianni) ile evlidir. Adelina evi gegindirmek i¢in sokakta kagak
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sigara satar. Taksitini 0deyemedigi esyalar i¢in kesilen para cezasi yiiziinden evdeki
mobilyalara haciz gelir. Komsular esyalar1 saklayarak o ani atlatir. Mahalledeki bir avukat ceza
ve borglarin Adelina’nin iizerinde oldugu i¢in hapse girecek kisinin o oldugunu fakat kadinlarin
cezaevine konulamayacagini ve dogumdan sonra da alt1 ay siireyle korunacagini sdyler. Adelina
bu bosluktan yararlanip siirekli hamile kalarak hapis riskini ertelemeye karar verir. Yillar geger
ve ardi ardina yedi ¢ocuk dogar. Carmine sonunda yorgun diiser. Caresizlik biiyiiyiince, ¢iftin
ortak arkadasi Pasquale’den bir yardim ihtimali dogar ama Adelina son anda vazgecer ve
adalete teslim olur. Mahalleli para toplayip af isteyen bir kampanya baslatir. Kalabaligin baskist

ve dilekgeler sonug verir, Adelina bagiglanir, evine geri doner ve aile bir arada kalir.

Adelina’nin 6ykiisii, Napoli’nin Forcella semtinde yoksulluk, mahalle dayanismasi ve
hamilelik kurali etrafinda kurulmustur. De Sica konuyu kagak sigara tezgahi, kefalet borcu,
haciz kagitlari, komsularin esyay1 saklamasi, mahalle avukatinin verdigi hukuki bilgi ve art arda
gelen dogumlarla yalin sahnelerle anlatmistir. Gergek bir olaydan alinmasi filmin komik
goriinen ¢ikis yolunu bir toplumsal durumun kaydina c¢evirmektedir. Adelina’nin bedenine
yliklenmis hukuki bekleme siiresi aile diizenini ve cinsellik ritmini de belirlemistir. Carmine’in
tikkenisi anlatinin kritik esigidir. De Sica burada meseleyi biiyiitmemis, sahneleri kisa tutmus
ve karar anlari yalin bir dille vermistir. Sonunda girisilen mahalle kampanyasi ortak yasamin
pratik zekasini isaret etmektedir. Bu ¢izgi De Sica—Zavattini ortakliginin savas sonrasi

sinemasinda goriilen giindelik ayrint1 siyasetiyle uyumludur.

Boliimiin komik etkisi hukuk kuralinin erteleme icin kullanilmasindan gelmektedir ama De
Sica giilmeyi bir sonuca baglamaktadir. Kamera kalabalik ev iclerinde ve sokak koselerinde
orta-uzun planlar kurmaktadir. Duyguyu ylikseltmeden sahnenin sebep—sonu¢ bagini agik
birakmistir. Komsularin araya girisi sahneleri yumusatmaktadir. De Sica’nin bu filmde yaptig
sey bir hukuk boslugunun aile i¢i cinsellik ve ¢aligma gercegini nasil yeniden bigimlendirdigini
gostermektir. Ekonomik mucize yillarinda gliney—kuzey esitsizligi ve gilindelik hayatta gida,
cocuk sayist ve ev i¢i emek gibi unsurlar goriiniir kilinmaktadir. Basat kavram gecimdir.
Yonetmenin amaci ajitasyon yapmak degildir. Hamilelik zinciri bitince sistem hizla islemeye
baslamis, kadinin hapse girisi an meselesi olmus ancak mahalle kolektifligiyle bu akisi tersine

cevirmistir. De Sica konuyu biiyiik sdzlerle degil insan kalabaliginin ritmiyle anlatmaktadir.

Ikinci béliimde ise Milano’da zengin bir sanayicinin esi olan Anna, kocasinin Stuttgart’a is
seyahatinde oldugu bir giin sevgilisi Renzo’yu kocasinin Rolls-Royce’u ile alir ve sehir digina

cikar. Arabay1 Renzo’ya kullandirirken birlikte kagmay1 6nerir. Yol kenarinda ¢igek satan kiiciik
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bir ¢cocuga ¢arpmamak i¢in direksiyonu kiran Renzo, otomobili bir traktére vurarak ezer.
Anna’nin akli bir anda sadece arabaya ve itibara doner. Sinirle yoldan gegen liikks bir aract
durdurup onunla eve doner ve Renzo’yu kaza yerinde birakir. Renzo az 6nce 6liimden kurtardigi

cocuktan goniilsiizce bir demet ¢icek satin alir, sonra ¢igekleri firlatip yiiriir gider.

Anna’nin Oykiisii bir liikks otomobilin i¢ginde baslayan ve neredeyse biitiiniiyle orada gecen
kisa bir yolculuktur. Otomobilin ¢arpma ani bu boliimiin tek olayidir. Gerisi degerler
catismasidir. Anna sevgilisinden ¢ok otomobilini ve itibarin1 diisiinmektedir. i1k panikte bir
yabanciyla yola devam etmis ve Renzo’yu geride birakmistir. Bu yalin kurgu para ile sevgi,
giiven ile statii, hareket ile durus gibi ikilikleri uzun aciklamalara gerek duymadan goriiniir
kilmaktadir. Boliim Alberto Moravia’nin Asirt Zengin Kadin (Troppo ricca) Gykiisiinden
uyarlanmistir. Oykiideki modern kentteki sinif farki ve esya sevgisi vurgusu sahnelerin kisa ve

keskin yapisiyla korunmustur.

Mekan kullanimi tek bir nesneyle yani otomobille yoOnetilmistir. Kamera aracin dar
alaninda yiizleri ve konusmalar1 sade bir tavirla gostermekte ve genis alanlar yalnizca kaza
aninda ve sonrasinda goriinmektedir. Bu sikistirma Anna’nin  diinyasinin Olgeklerini
gostermektedir. Genis evler, pahali esyalar ama daralmig bir duygu alan1 Anna’nin diinyasidir.
Renzo’nun yazar kimligi ise sinif farkini goriintir kilmaktadir. Onun sozciikleri ¢oktur ama

etkisi azdir.

Ugiincii boliimde Roma’da ¢ati katinda c¢alisan liiks hayat kadini Mara, zengin bir
sanayicinin nevrotik oglu Augusto’yu diizenli miisteri olarak agirlar. Yan dairede biiyiikannesini
ziyarete gelen gen¢ ruhban adayr Umberto da Mara’ya tutulur. Mara ona meslegini gizleyip
manikiircli oldugunu soyler. Sert mizaclh biiylikanne durumu fark edip kapit oniinde kiyameti
koparir ve imza toplayip Mara’y1 binadan attirmakla tehdit eder. Ertesi giin panige kapilan
biiylikanne Umberto’nun ruhban okulunu birakmay1 diisiindiigiinii 6grenince Mara’dan yardim
ister. Mara genci ikna etmeyi basarirsa bir hafta perhiz sozii verir. Umberto ailesiyle tartisinca
Mara uzun bir konusmayla genci yeniden seminere donmeye razi eder. Tesekkiir igin
Augusto’ya striptiz yapmaya baslar ancak verdigi s6z aklina gelince yarida keser ve ikisi o gece

birlikte dua ederler.

Filmde Piazza Navona’daki dis sesler dairenin i¢ine sizmaktadir. Telefon, kapi1 ve
pencereden gelen sesler boliimiin ritmini belirlemektedir. Roma’nin tas dokusu ve gati kati

yasananlarin sahnesi olmaktadir. Bu boliimiin ana meselesi arzu gibi goziikiir ama arzu son séz
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degildir. Mara, genci tek tek gerekgelerle konusmaya ¢agirir. Seminerde kalmanin nedenlerini
ve disaridaki hayatin zor taraflarini agiklar. Bu konugma boliimiin etik hattin1 ¢izmistir. Bu
cerceve arzu, 0zdenetim ve komsuluk baskis1 arasindaki kii¢lik dengeleri agikca géstermektedir.

Anlat1 bir ahlak dersi degildir.

Film biitiinsel olarak Italya haritasim1 bir degerler tablosuna cevirmistir; Napoli’de
yoksulluk ve dayanisma, Milano’da esya ve itibar, Roma’da arzu ve 6zdenetim. Bdylece {i¢
kent ii¢ degeri tasimaktadir. Ug béliim birlikte okundugunda film ag1k sorulara dayanan bir iilke
panoramasidir. Bu dagilim 1960’larin basinda {ilkenin hizla degisen toplumsal yapisini kisa
hikayelerle gosterebilen bir anlati formu olusturmustur. Filmin {i¢ boéliimiinde de Loren—
Mastroianni eslesmesi farkli toplumsal baglamlarda arzu ve siir meselesini tartigmaktadir.
Zavattini’nin neorealist yillardan sonra popiiler basar1 getiren senaryolara yonelmesi bu yapida
acikca goriilmektedir. Filmin 6zellikle Adelina bolimii neorealist 1srarin komedide yeniden
kullaniminm gostermektedidr. Olay azdir ve sahneler giindelik ayrintilara dayanmaktadir. Filmin

uluslararas1 dolagimi ve aldig1 ddiiller evrensel olarak degerini pekistirmektedir.

Ug boliimiin anlati matematigi benzer ama aym degildir. Hepsinde bir mekansal merkez
vardir; sokak, otomobil ve cati kati. Hepsinde mahalle avukati, yoldan gegen siiriicii ve endiseli
biiylikanne gibi ikincil kisiler kilit islevler gormektedir. Adelina’da kolektiflik ¢oziim
iiretmektedir, Anna’da ¢6zliim yoktur, Mara’da ise bireysel 6zdenetim ¢6ziim olabilecekken saf
dis1 birakilmustir. Bu detaylar Italya’nin 1960’lar basinda sinemada sik gériilen diisiik gdsterisli
sade anlatiminin gii¢lii bir 6rnegidir. De Sica neorealist donemden sonra bu tiir sehir skeclerinde
de gilindelik ayrintidan sonug ¢ikarmaya devam etmektedir. Zavattini ile olaydan ¢cok durum

anlatis1 kurmaktadir. Sonug olarak film {i¢ kentte {i¢ durumun kisa ve sade anlatimidir.

5.2.6: Yoldaslar

Yoldaslar (I Compagni, 1963) Italyan sinemasinda emek tarihine bakan ender
basyapitlardan biri olarak Mario Monicelli’nin komediyi toplumsal teshirin diliyle harmanlama
konusundaki ustaligin1 berraklastirmaktadir. Hikayeye goére Torino’da 19. yiizyil sonudur.
Dokuma fabrikasinda isgiler 14 saat calismaktadir. Geng¢ Omero (Franco Ciolli) vardiyada
yaralanir. Pautasso (Folco Lulli), Martinetti (Bernard Blier) ve birkag is¢i bir komite kurar.
Fakat yonetim caligsma siiresini 13 saate indirme talebini reddeder. Erken ¢ikis denemesi de
kabul edilmez. Bu sirada kente kagak gelen Profesor Sinigaglia (Marcello Mastroianni) aksam

toplantisina sizar. Grev ¢agris1 yapar. Raoul (Renato Salvatori) kuskuludur ama yine de
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profesorii evinde saklar. Fabrika sahibi Baudet (Vittorio Sanipoli) geri adim atmak niyetinde
degildir. Iscilerin yerlerine baskalar1 getirilir. Grevde ¢atisma olur ve Pautasso 6liir. Haber
yayilir ve yetkililer sert davranmaya bagslar. Sinigaglia aranmaktadir. Haftalar geger, ekmek
azalir ve moraller diiser. Isciler oylama yapar ve ise dénmeyi tartisirlar. Sinigaglia geri déniince
isgali Onerir. Kapida asker belirince kargasa biiyiir. Askerler ates acar ve Omero vurulur.

Kalabalik dagilir ve sonunda Sinigaglia yakalanir.

Film bir is¢i kazasinin yarattig1 6fkeyi kente siginmis lise 6gretmeni Prof. Sinigaglia’nin
gelisiyle orgilitlenme arayisina doniistiiriir ve bu siireci aci-tathi bir tonla izler. Anlat1 Yeni
Gergekgilik sonrasi donemde italyan Usulii Komedi damarinda yer almakta ¢iinkii giilme ile
hiiziin birlikte c¢alismaktadir. Filmler kahramanliklar yerine tereddiitlii denemeler daha
goriiniirdiir. Monicelli smif deneyimini bir dizi basarisizlik {istiinden kurmustur. Italyan Usulii
Komedi’nin toplumsal taslamay1 ve komediyi birlestiren bir gelenek olmasiyla Monicelli’nin
filmi bu bilesimi 19. yilizyll Torino’sunun sisli arka planinda kararli bir yalinlikla

uygulamaktadir.

Filmin icerik dokusu orgiitlenmenin yipratict bir beden isi oldugunu her adimda
hatirlatmaktadir. Erken paydos denemesi yerini kisa bir yliriiyiise, oradan da zorlu bir greve
birakmustir. Filmdeki komiklikler ansizin belirmekte ama hicbir zaman amag¢ komiklik
olmamaktadir. Yorgunluk, kitlik ve ev i¢i gerilimler dogrudan filme taginmistir. Pautasso’nun
6liimii ve Omero’nun vurulmasi anlatiya dramatik bir bedel duygusu kazandirmistir. Finalde
bir ¢ocugun abisinin yerini almasi kazanimin ertelendigi ama bilincin degistigi bir son hissi
yaratmustir. Filmde yenilgi ile uyanis hissi ayni ¢er¢evede taginmistir. Filmin ilk gosteriminin
Italyan Sosyalist Partisi kongresinde yapilmasi ve Monicelli’nin c¢alisma diinyasinin

gercekligini gostermekteki niyeti filmle amacglanan etik-politik odagi vurgulamaktadir.

Monicelli’nin filmografisinde Yoldaslar, Modanno Sokagi’nda Biiyiik Anlasma ve Biiyiik
Savas ile baslayan toplumsal komedinin gergek¢i Orneklerini siirdiirmektedir. Talihsiz
soyguncularin ve cephe arkadaslarinin ardindan fabrika caliganlar1 sahneye ¢ikmaktadir.
Yonetmen 1966°da Brancaleone Ordusu (L’armata Brancaleone) gibi orta ¢aga bakan
taglamalara yonelecek ama buradaki tarih duyarhigini farkli tiir formlarina tasiyacaktir. Film
sicaklik, mizah ve ironiyle oriilmiis bir ¢alismadir. Monicelli’nin karakterleri sabit tipler olmak

yerine degisen, donlisen, kavga eden, utanan ve cesaretlenen tiplemelerdir.
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Italyan Usulii Komedi toplumsal hiciv, giindelik ayrintilar ve hiiziinlii bir tatla tarif
edilebilir. 1958 sonrasi belirgilesen donemde Risi, Germi, Scola ve Monicelli farkli lehgelerle
bu karigimi siirdiirmiistiir. Yoldaslar bu haritada tarihsel dram etiketini hak etmekle birlikte
tiiriin merkezini olusturan yontemleri tutarli bicimde kullanmigtir. Mizahi tonunu seyirciyi
rahatlatmak i¢in degil, sinif iliskilerini gercekei kilabilmek i¢in devreye sokmustur. Film yildiz
oyuncularla seyirciyi perdeye ¢agirmakta ama sahada kurdugu emek koreografisiyle politik

deneyimi somutlastirmaktadir.

5.2.7: Dostlarim

Dostlarim (Amici Miei, 1975) Monicelli’nin olgunluk evresinde kariyerinin sonuna
yaklasirken komediyi aci bir diinya goriisiiyle kaynastirdig: ¢izginin kristalize oldugu filmdir.
Dostlarim 1950’lerin sonundan 1970’lere uzanan akimin yetiskinlik agamasidir. Proje Pietro
Germi’nin fikri ve senaryo govdesi lizerine insa edilmistir. Germi’nin 1974’°teki 6liimiinden
sonra Monicelli yonetmenligi devralmis ve filmin basliginda “Bir Pietro Germi filmi” ibaresi
ozellikle korunmustur. Akimin temel ilkesi olan giilme ile trajedinin yan yanaligi, toplumsal
elestiri ve karakter kusurlarini teshir eden ac1 alay dili Monicelli’de erken donemden beri vardir.
1970’lerde bu ton koyulagsmistir. Monicelli’nin 1958’ten itibaren kurdugu komik ve trajik
bilesiminden sonra 60’larin toplumsal satiri ile 70’lerdeki kararma yonetmenin ayirt edici
sinemasidir. Film bu ¢izgide mizahin hedefini giindelik hayattaki sikisma, yilginlik ve orta

siifin varolussal sorunlarina ¢evirmektedir.

Filmde Floransa’da yasayan dort yakin arkadas -bar sahibi Guido Necchi (Duilio Del
Prete), gazeteci Giorgio Perozzi (Philippe Noiret), belediyede calisan mimar Rambaldo
Melandri (Gastone Moschin) ve yoksullasmis soylu Raffaello “Lello” Mascetti (Ugo
Tognazzi)- bos zamanlarin1 ‘zingarate’ dedikleri ustaca sakalara ayirir. Bulusma noktalar
Necchi’nin kahvesidir ve gece devriyeleri kadar aile i¢i dertlerden de oraya sigmirlar. Bir
yanliglikla hastanelik olduklar1 bir gecenin ardindan disiplinli ve sert goriiniiglii doktor Prof.
Alfeo Sassaroli (Adolfo Celi) ile tanisirlar. Doktor dnce onlarin hedefi olsa da sonra arkadas
halkasina katilir ve artik bes kisi dolasirlar. Bu dostlar giindiizleri kentin sokaklarinda masum
insanlara ufak oyunlar kurar, bazen istasyonda hareket eden trene yanasip pencereden bakanlara
ansizin tokat atarak kahkaha patlatir, bazen de bir biirokrati hedef segerler. Sakalar biiyiir ve
yerini bir sonraki plana birakir. Yaslandiklarini ve isleri yoluna koyamadiklarin1 kabul ederler.

Bir gecenin sonunda Arno kiyisinda toplanip sabahin ilk 1siklarina kadar dolasirlar.
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Monicelli’nin Dostlarim’1 arkadasghigi bir siginak oldugu kadar bir kacis alani olarak kuran
ve bu bagi giindelik hayattaki kiiciik ama keskin hareketlerle gosteren bir filmdir. Anlati tek bir
biiyiik olay yerine bir araya gelen sekanslar iizerinden ilerlemektedir. Her boliimde aymi
cekirdek grup giindeligin akisini bozan bir oyun kurmakta, sonra hizla normal hayata geri
donmektedir. Bu tekrarin i¢inde yas almis erkeklerin yalniz kalma korkusu, aileden ve isten
uzaklagma istegi ve dostluk ile sorumluluk arasindaki gerilim gibi asil konular goriiniir
olmaktadir. Monicelli mizah1 bu gerilimi agik etmek ic¢in kullanmistir. Kahkaha burada gegici
bir korunak saglamakta ama hicbir seyi ¢ozmemektedir. Biitliin bunlar filmi yalnizca saka
tizerine kurulu bir erkeklik komedisi olmaktan ¢ikarmaktadir. Pratikte saka yaslanma ve 6liimle

pazarlik eden bir ritiiele doniismektedir ama kahkaha burada dayanismanin son imkanidir.

Karakterlerin her biri tek basma gii¢lii degildir. Birlikteyken c¢evreyi bozan ve kurallari
biikebilen bir enerjiye biirlinmektedirler. Film bu enerjiyi orta yasin kirilganligryla kurmustur.
Oyunlar ¢ogu zaman kendilerine de zarar vermektedir. Dostluk bir kalkan oldugu kadar bir
kapan halini de almaktadir. Yetiskin olmanin bir zamanlar sandiklar1 kadar saglam bir zemin
sunmadiginm gostermektedir. Ote yandan bu dostlarin kurdugu oyunlar kurumlarimn yiizeyini
gorliniir kilmaktadir. Hastane, gazete, ev, bar, meydan ve tren istasyonu gibi mekanlar birer
deneklere donligmektedir. Finalde biiylik bir toparlanma yoktur. Birlikte olmanin nesesi
sirmekte ama yorgunluk daha gorliniir hale gelmektedir. Mizahin keskinligi yaslanma
duygusunu hafifletmemektedir. Tiiriin bu ge¢ donem 6rneginde komedinin i¢indeki hiiziin daha
rahat duyulmaktadir. Dongii her seferinde biraz eksiltilmis bir nege iiretmektedir. Bu eksilme

filmin as1l izlegidir.

Monicelli biiyiik bir climle kurmak yerine kii¢ciik hamleler yapmaktadir. Bu nedenle film
toplumsal bir teori sunmamaktadir. Otoriteyle yiizlesme, ailedeki yipranma, orta sinifin ige
dogru kapanmasi gibi basliklar agik hiikiimlere baglanmamustir. Yine de seyirci bunlari

gormekte ve durdugu yeri sorgulamaya cagrilmaktadir.

1975°teki filmden sonra Dostlarim Béliim 2 (Amici miei atto 11, 1982) ayni ritmi hafiza ve
yasla karistirmis ve genglik sakalarmi orta yasin kirilganligiyla yeniden yiizlestirmistir.
Dostlarim Boliim 3 (Amici miei atto I1I, 1985) ise Nanni Loy’ un yonetiminde yaslilik, kurumlar
ve artik islemeyen saka olaylar1 etrafinda bir veda duygusu iiretmistir. {1k filmin acik nesesi

ikinci filmde buruklasmais, tigiinciide yerini zaman ve 6liim bilincine birakmustir.
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Ikinci boliimde dort arkadas -Mascetti, Melandri, Necchi ve Sassaroli- 6len Perozzi’nin
mezar1 baginda bulusur. Sohbet onlar1 1966 Floransa seline ve eski yaramazliklara gotiirtir.
Mascetti borg i¢indedir ve bir tefecinin kiskacindan kurtulmak i¢in Sassaroli’nin bobrek tasi
numarasiyla kurduklar1 diizenle para bulurlar. Arada kiiclik kacamaklar, yanlis agklar, eski
diismanliklar belirir. Sonunda Mascetti kalp krizi gegirir ve tekerlekli sandalyeye mahk{im olur.

Ekip degisen kosullara ragmen bir arada kalmaya ugrasir.

5.2.8: Bastan Cikarilmis ve Terk Edilmis

Bagstan Cikarilmis ve Terk Edilmis (Sedotta e Abbandonata, 1964) bir namus krizini ve
onun etrafinda oriilen aile, mahalle ve kurumlar1 merkezine almaktadir. Sicilya’nin kii¢iik bir
kasabasinda tagsocagi sahibi ve namus takintisiyla taninan baba Vincenzo Ascalone (Saro Urzi),
biiyiik kiz1 Matilde’nin (Paola Biggio) nisanlis1 Peppino Califano’nun (Aldo Puglisi) kiigiik kiz1
Agnese’yi (Stefania Sandrelli) bastan ¢ikarip hamile biraktigini 6grenir. Evde kiyamet kopar ve
tek ¢oziim olarak Peppino’nun Agnese ile evlenmesini dayatir. Peppino kizin artik bakire
olmadigini 6ne siirerek geri durur. Vincenzo aile onurunu kurtarmak i¢in isleri biiyiitiir ve oglu
Antonio’yu (Lando Buzzanca) kiskirtir. Akrabasi avukat kuzen Ascalone’dan (Umberto
Spadaro) ve kasabanin ileri gelenlerinden yardim bekler. Agnese polise gider ve sorusturma
acilir. Yas1 nedeniyle Peppino hakkinda su¢lama yapilir ve iki aile de cezadan kagmak icin
derhal nikah baskisini artirir. Peppino bir siire rahip akrabasina siginir ve cesitli manevralarla
durumu oyalamaya c¢alisir. Vincenzo tehditleri ve hileleri artirinca sonunda kasaba
dedikodularimi susturacak bir kagirma yalaninin ardindan Agnese ve Peppino apar topar

evlendirilir. Nikah kiyilir ve diizenin so6zde yerine kondugunu ilan eden bir kapanisa ulasilir.

Germi, [talyan Usulii Bosanma filmindeki yontemi siirdiirmiistiir. Yerel onur séylemini
olay Orgiisiiniin itici giicli yapmis ve ceza ve medeni hukuka degen somut adimlarla taglamay1
kurmustur. Anlati sogukkanli bir nedensellik zinciri islemektedir. Bu zincir komik goriinen
hamlelerin aslinda disiplin ve korku iirettigini gdstermektedir. Film bu bakimdan yonetmenin
onceki yapitiyla tematik bir ikilik olusturmaktadir. Filmin hedefi gelenek adina mesrulastirilan

siddet ve ikiyiizliiliigiin aciga ¢ikarilmasidir.

O yillarda Italya’da iki diizenek yiiriirliiktedir; onur sucu kapsaminda ceza indirimi
ongoren hiikiim ve namusu onarma amaciyla evliligi bir ¢ikis yolu sayan uygulama. Bu iki
baslik aile serefini hukuki bir dlciite cevirmekte ve cinsel suglarin toplumsal sonuglarini evlilik

lizerinden siliklestirmeye yaramaktadir. Film tam da bu noktay1 hedef almaktadir. Baba evlilik
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dayatmasini bir hukuk manevrasi gibi sunmaktadir. Karsi taraf pazarlik yapmakta, saveilik ve
polis yas, riza ve delil gibi dlgiitlerle hareket ederken evlilik secenegini masada tutmaktadir.
Anlati, orf ile devlet dilinin nasil i¢ ice gectigini, magdurun sesi duyuldugunda bile kararlarin

sikayeti geri ¢ektirecek ¢ozlimlere yoneldigini gostermektedir.

Ik béliim ev igindeki krizin duyuldugu odakla baslar ve karar yetkisi yash erkeklerde
toplanir. Devaminda mesele avukat, yerel esraf ve din gorevlileri gibi kamusal alana agilir. Son
boéliimde ise pazarliklarla ve baskiyla zoraki nikah anlatida gegici bir siikin saglar. Filmdeki
komedi unsurlar1 erkekligin giir sesini bosa ¢ikarmaktadir ve ¢ikar hesaplarinin siradanligin
gostermektedir. Devlet olaya girdiginde hukuk dili delil ve yas kriterine dayali bir sorusturma
ylriitmiis ama evliligi cezay1 ortadan kaldirabilecek bir secenek gibi ele almistir. Filmde islenen
kisisel dram, baski iireten bir diizenin semasi olarak kullanilmistir. Sahneler otoriteyi temsil
edenlerle modern genclik arasindaki mesafeyi siirekli hatirlatmaktadir. Germi’nin komedi

anlayis1 bir teshir mekanizmasi olarak islemistir.

1960’larin ortasinda ekonomik biiylime sdylemi yayginken film giineydeki ataerkil
kodlarin inadiyla devlet ve hukuk dilinin simirlarii tartismaktadir. Bu yiizden filmin akim
icerisindeki yeri komedi ile toplumsal elestiriyi birlestirmesi agisindan onemlidir. Germi’nin
filmografisi benzer hatta devam ederken ltalyan Usulii Bosanmanm Sykiisii burada onur,
cinsellik ve evlilik iggeninde keskinlesmistir. Film, toplumsal baskinin hukukla ittifak kurdugu
anlar1 yalin bir sekilde gostermektedir. Filmde yer verilen hukuk uygulamalar1 daha sonra

kaldirilmistir. Bu nedenle yapit belirli bir donemin normlarini teshir etmistir.

5.2.9: Zor Bir Hayat

Dino Risi, savas sonrasi Italyan sinemasinda giildiiriiyii toplumsal teshisin araci yapan
kusagin en belirgin adlarindan biridir. Risi tiiriin kurucu babalar1 arasinda sayilmaktadir ve
kariyerine De Sica-Lattuada g¢evresindeki asistanlik yillarindan baglayip popiiler basarilarla
kurumsallasan ama keskin dilini yitirmeyen bir hatta devam etmistir. Erken donemde Risi yildiz
oyuncular1 toplumsal meselelerden koparmadan kullanmay1 6grenmistir. Fakir ama Giizel
(Poveri ma belli, 1957), Veniisiin Isareti (Il segno di Venere, 1955) ve Dul (Il vedovo, 1959)
gibi popiiler ¢aligmalar erkeklik gururu, arzunun dili ve kii¢lik ¢ikar aglarini hafif tonda ylizeye
cikarmaktadir. 1960’lara gelindiginde Risi taglamay1 sertlestirmis ve 6zellikle iki filmle ¢cagdas
Italya’nin nabzini tutmustur. Zor Bir Hayat (Una Vita Difficile, 1961) savas sonrasi bellegin
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kariyer, evlilik ve vicdan arasindaki gerilimde nasil agindigin1 gosterirken Gamsiz Hayat (11
sorpasso, 1962) modernlesmenin hiz, tiiketim ve beden dili {izerinden kurdugu yeni normlari
yol filmi anlatisiyla 6lgmektedir. Risi’nin bu filmleri 1960’lar sinemasinin yoniinii tayin eden

simgeler olarak anilmaktadir.

Zor Bir Hayat’ta savagin son giinlerinde kuzeyde bir koyde saklanan direnis¢i Silvio
Magnozzi (Alberto Sordi), gen¢ Elena (Lea Massari) tarafindan yakalanmaktan kurtarilir.
Aralarinda bag kurulur ama ateskes yapilinca yollar1 ayrilir ve yillar sonra Roma’da yeniden
karsilagirlar. Silvio sol bir gazetede yazmaya baslar ve kendisi inat¢1 bir dogrucudur. Elena ile
evlenirler ama yoksulluk, issizlik ve dava iistiine davalar hayat1 daraltmaktadir. Silvio yazilar
yliziinden para kazanamaz ve bazen hapse girer, bazen de isten atilir. Elena sabreder, evden
gider, geri doner ve yeniden denerler. Ekonomik mucize vitrinleri yiikselirken Silvio’nun gozii
doymayanlar ifsa eden yazilar1 basini derde sokmaktadir. Onuruyla ge¢inmeye calissa da evin
masas1 bos kalir. Yillar ilerledik¢e Silvio bir sanayicinin yaninda basin isleri ile giivenli bir
hayata gecmeyi diislinlir ve karsiliginda susmasi istenir. Bir lokantada, bir biiroda, bir balo
salonunda kiigiik kiiciik asagilanir. Son perdede Silvio rahat bir yasam ve ilkeler arasinda sikisir.

Verecegi karar hem evliligin hem de yillarca tasinan direnis hatirasinin anlamini belirleyecektir.

Oykii 2. Diinya Savasi sonundan ekonomik biiyiime yillarna uzanan bir zaman ¢izgisini
takip etmektedir. Bu yiizden yalnizca bir aile hikayesi degildir ve filmde basin, siyaset, is
diinyas1 ve adliye koridorlar1 tek bir akisa baglanmistir. Ciirlimeyi iireten sey kurumlarin dili ve
giinliik aligkanliklardir. Dava agan patron, tokalasirken sart kosan siyaset¢i, avukat, isi baglayan
basin miidiirii gibi figiirlerin hepsi ayni1 ¢ikar matematigini siirdiirmektedir. Silvio’nun her
seferinde daha alcak bir esige ¢cekilmesi bu ortak dilin giiciinii gostermektedir. Alberto Sordi’nin
beden dili iki ug¢ arasinda gidip gelmektedir. Sesi yiikseldiginde sonu¢ alamamaktadir ve ¢gogu
kez boynunu biikiip itaat etmek zorunda kalmaktadir. Film Sordi’nin komik mizacini kirmasa
da onu siirekli sinirda tutmustur. Elena’nin yaklagimi ve kararlariyla evin i¢i bir ¢atisma alanina
doniismektedir. Bir yandan evin ic¢inde sabirlt bir bekleyis hakimdir, 6te yandan disaridaki

parilt1 ve bastan ¢ikarma sorun ¢ikarmaktadir.

Filmin etik gerilimi iki esik iizerine kuruludur. Birincisi yazi ile hayat arasindaki agisal
farktir. Silvio’nun yazilarini koruma iddias1 evin igi hesaplarla carpigmaktadir. Ikincisi
karakterin onuru ile roller arasindaki farktir. Basin toplantisi gibi sahneler rol yapma baskisini
hissettirmektedir. Silvio rolii kabul ettiginde kurtulabilir, kabul etmediginde ise disarida

kalacaktir. Boylece film izleyiciyi her seferinde o karar anina geri getirmektedir. Risi bu anlarin
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devamli bir zincir kurdugunu gostermektedir. Filmdeki siif hareketliligi tek yonli degildir.
Zenginlige yaklaginca mutluluk gelmemekte, uzaklasinca erdem dogrudan elde
edilememektedir. Bu agidan film ideolojik bir kabule yaslanmamaktadir. Siirekli bir elestirel
tekrar dogmaktadir. Bu nedenle sonugta hangi karar alinirsa alinsin sonug tek bir karara
baglanmamustir. Bu agidan filmin isaret ettigi sorun tek bir déneme ait degildir. is, aile ve itibar
arasindaki gidis gelisler her cagda benzer ciimlelerle kurulmustur. Silvio kendini hakl
gormekte ama c¢ogu kez haksiz c¢ikmaktadir. Bu ikilik, filmin gercek hayatla bagini
giiclendirerek inandiric1 kilmaktadir. Izleyiciye verilen bu pay ile davraniglarin ve segimlerin

sonucunu yorumlamak i¢in ucu agik birakilmstir.

5.2.10: Gamsiz Hayat

Roma’da Ferragosto sabahi bos sokaklarda telefon arayan Bruno Cortona (Vittorio
Gassman), pencereden kendisini izleyen hukuk 6grencisi Roberto Mariani’ye (Jean-Louis
Trintignant) seslenir ve onun evine ¢ikar. Bir aperatif 1smarlama niyetiyle onu iistii agik
arabasina atip kisa bir gezinti diye yola ¢ikarir. Bu gezinti iki giine uzar ve Lazio ve Toskana
kiyilarini kat ederler. Barlar, lokantalar, danslar, kagamaklar birbirini izler. Roberto, Bruno’nun
kural tanimaz hizina istemeden eslik eder ve yol iistiinde akrabasina ugradiginda aile igi
gerilimleri de goriir. Gecenin bir vakti Bruno’nun yillardir ayr1 yasadigi esi ve kiziyla karsilasir.
Bruno kizinmi ilk anda tanimaz ve baba-kiz iliskisinin bu zayif bag1 Roberto’nun iyice sasirtir.
Ertesi giin sahildeki bir grupla bulusurlar. Doniiste Roberto gevser ve Bruno’nun laubali tavrini
taklit etmeye baslar. Kiy1 yolunda bir kamyonla burun buruna gelince Bruno manevra yapar ve
araba uguruma savrulur. Roberto oliirken Bruno sag kalir. Bruno olay yerine gelen polise ifade

verirken Roberto’nun soyadini bile bilmedigini fark eder.

Gamsiz Hayat iki kisinin farkli karakterini c¢arpistiran yalin bir yol filmi olarak
izlenmektedir. YOnetmen Zor Bir Hayat’taki siif ve onur sinavlarinin ardindan daha ¢iplak bir
hiz deneyi yapmistir ve 1963’teki Canavarlar’in kisa skecli taslamasma giden yolu
hazirlamistir. Filmin yapis1 pes pese gelen kisa duraklara dayanmaktadir ve her durak
karakterleri hiz, para, kadin, sinif, itibar gibi sinavlara tabi tutmaktadir. Film iki gilinliik akista
bu doniisiimii net bir bicimde gdstermektedidr. Bruno sozlere, sese ve gosteriye yaslanan bir
erkeklik bigimidir. Sakalasir, kiskirtir, hayat kisa der ve hesap vermez. Roberto ise bir seyleri

erteleyen ol¢iilii ve ¢ekingen biridir ama sonunda kendini Bruno’nun temposuna birakir. Film
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ikisini iyi ya da kotii diye kodlamamastir. Yol boyunca karsilastiklar1 akrabalar, eski es, nisanl

gengler ve rastgele tanidiklar bu boslugu farkli bigimlerde yansitmaktadir.

Risi modernligin hizli hareketlerinin hafizayr nasil asindirdigimi ve iliskileri nasil
yiizeysellestirdigini gdstermek istemistir. Bruno’nun 6ne ¢ikan varligi Roberto’nun ¢ekingen
ve ige doniik oyunuyla karsitlik kurmaktadir. Bu karsitlik bir gii¢ savasi gibi degildir, yasam
bigimi karsilagsmasidir. Bruno’nun kizim1 tanimamasi ve ardindan Roberto’nun soyadini
hatirlayamamasi bu karsilasmanin elestirel tarafim1 ortaya koymaktadir. iki giin boyunca
yemekten sohbetlere, riskten keyfe kadar her sey filmin i¢indedir ama kurulmasi gereken baglar
gibi temel oOlgiitler geride kalmistir. Bu, donemin kent hayatina dair genis bir tespit olarak
okunmaktadir. Ekonomik canlilik, tiiketim istah1 ve otomobil kiiltiirii gilinliikk hayata hiz

katarken karsiliginda dikkati ve 6zeni torpiilemektedir.

Film, hizin ahlaki nasil doniistiirdiglinii, gosterinin iliskileri nasil incelttigini ve rol
yapmanin giindelik dilin i¢ine nasil yerlestigini gostermektedir. Yol filmi bu degisimi goriiniir
kilmak i¢in ideal bir cergeve olmaktadir. Filmdeki hareket diisiincenin yerini almaya

basladiginda hafiza ve duyusal baglar geride kalmaktadir.

5.2.11: Canavarlar

Dino Risi’nin Canavarlar (I mostri, 1963) filmi Roma’daki 60’larin basindaki hayati yirmi
kisa boliimle anlatmaktadir. Film, ydnetmenin italyan Usulii Komedi i¢indeki konumunu
saglamlastiran toplumsal bir taslama olarak tasarlanmistir. Boliimler giindelik hayattan
kesitlerle etik sinirlarin nasil kolayca esnedigini gostermektedir. Basrollerde Ugo Tognazzi ve
Vittorio Gassman her smiftan figiliri doniiserek oynamaktadir. Risi’nin mimarisi filmin
giivensizlik tonunu ¢iplak ve hesapli bir bigcimde 6ne ¢ikarmaktadir. 1950’lerin sonundaki

ekonomik biiylime atmosferine dogrudan tepki vererek giildiiren ama uyaran bir yapidadir.

Film biiyiik bir anlati kurmak yerine tekrarlanan davranis kaliplarii izletmeyi
amaglamigtir. Risi’nin burada zengin—yoksul veya iktidar-madun ayrimi yapmadan herkesi
hedefe koymasi, seyirciyi mesafe almaya zorlayan nesnel bir bakisa zorlamaktadir. Filmin 6ne
¢ikan parcalar1 bu yontemi gostermektedir. Ik boliimde bir baba ilkokul cagindaki ogluna
kandirma ve yalani hayat dersi olarak dgretir ve yillar sonra oglu onu soyar ve dldiiriir. ikincide
bir aktor, yardim isteyen bir meslektasini telefonda 6verken fikrini degistirir ve yerine baska

birini 6nerir. Digerinde kiskang koca dertlesmek i¢in arkadasina gider ve karisi o anda o evdedir.
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Sonra bir asker oOldiiriilen kiz kardesinin gilinliiglinii gazeteye satmaya kalkar. Diger
boliimlerden birinde dilencilerden biri, kor arkadasini bedava ameliyat ettirmek isteyen doktora
kars1 ¢ikar. Devamindaki skegler sergi agilisi, 6diil téreni, yolda iistiinliikk kavgasi, televizyon
ve boks diinyas: i¢inde benzer kiigiik ¢ikar, ikiyiizliiliik ve kurnazlik anlarini art arda gosterir.
Bu ornekler tek tek olay anlatmaktan ¢ok ekonomik biiyiime sonrasi kentli sinifin nasil kalip
davranislar sergiledigini gostermeyi amaglamaktadir. Seyirciye ‘bu davranis nasil normallesti?’

sorusunu yoneltmektedir.

Risi’nin filmografisinde Canavarlar, Zor Bir Hayat (Una Vita Difficile, 1961) ve Gamsiz
Hayat (Il sorpasso, 1962) ile komedinin teshir giiclinii en ¢iplak haliyle kullandig1 ¢izgiyi
tamamlamaktadir. Gamsiz Hayat Risi’nin hiz, ara¢ kiiltiirii ve firsatgiliga dair keskin goziinii
vurgulamaktadir. Film bu bakis1 genis bir tipolojiye yaymakta ve repertuvar mantigiyla

calismaktadir. Filmde komedi toplumsal tahlil i¢in bir aragtir.

Film, Italya’da iyi bir gise basaris1 yakalamistir ve daha sonra Risi-Monicelli-Scola ortak
yapimi Yeni Canavarlar (I nuovi mostri, 1977) ile giincellenmis bir canavarlar serisine kaynak
olmustur. Canavarlar belirli bir smifa degil toplumun genel davranig kaliplarina elestiri

getirdiginden ve bunu star oyuncularla yaptigindan akim sinirlar igcinde durmaktadir.

5.2.12: Patlama

Patlama (11 boom, 1963)’da miiteahhit Giovanni Alberti (Alberto Sordi) ekonomik mucize
yillarmin pariltisina kapilip bor¢ batagina saplanir. Esi Silvia’nin (Gianna Maria Canale)
stirdiirmek istedigi gosterisli hayat, daire, davetler ve taksitler onu yeni krediler aramaya iter.
Aile ve dost ¢evresinden para bulamaz. Tam bu noktada, bir sanayicinin esi Bayan Bausetti
(Elena Nicolai) onu 6zel bir teklifle ¢agirir. Kocasinin (Ettore Geri) kazayla kor olan tek gozii
icin geng ve saglikli birinden kornea satin almak ister. Karsiliginda borglarini kapatacak biiyiik
bir meblag ddeyecektir. Giovanni dnce igrenir ama sonra kaporay1 alir. Is bagland1 yalaniyla
gorkemli bir ev daveti diizenler, alay eden ¢evresine gii¢ gosterisi yapar ve Silvia’nin agka ve
liikse donen ilgisini geri kazanir. Fakat randevu giinii klinige gittiginde korkar ve kacar. Bayan
Bausetti onu geri adim atsa bile hayatin1 ve evliligini nasil siirdiirecegini sorarak ikna eder.
Giovanni geri doner. Tek gozii feda edilen, borgtan kurtulmus ama bedelini bedeniyle 6demis
bir basarida sikismistir. Hikaye paranin aile, onur ve beden lizerindeki mutlak baskisini gosteren

bu soguk pazarlikla kapanir.
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Patlama, italyan Usulii Komedi i¢inde ekonomik mucizeyi dogrudan hedef alan yalin bir
model kurmustur. De Sica olay Orgiisiinii tek bir anlagma etrafinda sikigtirir. Toplumsal elestiri
de bu anlasmanin hukuksuz ama karakter i¢in makul goriinmesine yaslanmaktadir. Bor¢ refahin
buyrugu olarak islemektedir. Giovanni’nin ¢evresindeki komsular, is arkadaslari, bankerler

dahil herkes ayni dili konugsmaktadir. Vitrin korunmali ve itibar kurtariimalidir.

Giovanni Alberti karakteri, Alberto Sordi’nin yildiz kisiliginin hesapli kullanimina
dayanmistir. Sordi filmde ezilen, sikisan ve sonunda razi olan bir anti-kahraman olarak
resmedilmistir. Silvia liiks 1srarlariyla tek boyutlu bir talep makinesi gibi calisirken vitrinin
sOziine baglanan sinif arzusunun ¢iplak gostergesine doniismiistiir. Onun sevgisi ve baglilig
konforla esitlenmistir. Bayan Bausetti ise sistemin mantigimi gdosteren bir soguklukla
resmedilmistir. Geng ve saglikli beden karsilig1 para 6deme formiiliinii bir is kalemi gibi dile

getirmektedir.

Bigimsel tercihlerin hepsi i¢erikle akortludur. Siyah-beyaz goriintii evin mermer, cam ve
bos alanlarin1 zengin ama soguk bir geometriyle kurmustur. Apartman lobileri, asansorler,
klinik koridorlar1 ve gosterisli salonlar paranin dolastig1 fakat yakinligin kayboldugu yerlerdir.
Bu tercihler anlatinin etik gerilimini biiylitmektedir. Parilti artmakta, alan genislemekte ama

kadrajin nefesi daralmaktadir.

Filmin yapis1 De Sica—Zavattini ortakliginin giindelik ayrintilardan ilke ¢ikarma yontemini
komedinin en kuru haliyle siirdiirmiistiir. Neorealist duyarligin dogrudan gézleme yaslanan
tonu burada yerini kentli hayatin sozlesme ve taksitlerle belirlendigi bir diizene birakmustir.
Gorkemli davette herkes birbirinin bakisini satin almaya calisirken klinikteki bakis parasal bir
karsiliga indirgenmistir. Davet sekansi hazimsiz bir zafer gosterisi gibi yazilmistir. Borg
kapatilmadan kurulan masada eski asagilanmalar telafi edilmektedir ama telafinin kaynagi yine

bedendir.

Patlama, yonetmenin filmografisinde savas sonrast Umberto D. gibi hiimanist filmlerden
yildizl1 toplumsal komedilere uzanan hattin 6nemli bir duragidir. De Sica seyirciyi abslirt
pazarligin isleyisine maruz birakmaktadir. Filmin sonunda Giovanni’nin kabul etmesinden

sonra sistemin ddiliiyle birlikte cezasi da kesilmistir.
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5.2.13: Basan

Mauro Morassi’nin Bagari (Il successo, 1963) filminde Giulio Cerioni (Vittorio Gassman)
38 yasinda, Roma’da beyaz yakal1 bir iste ¢alisan bir adamdir. Hayatinin yetersiz, siradan ve
degersiz olduguna inanir ve zenginlik fikrine tutunur. Sardinya kiyisinda bir arsa spekiilasyonu
firsat1 yakaladigini diislinlir ancak pesinati yoktur. Kisa siirede eski arkadaglarina, akrabalarina
ve is cevresine kosar, borg ister, teminat sozl verir ve kisisel itibarini ipotek eder. Bu siirecte en
yakin dostu Sergio’yu (Jean-Louis Trintignant) ve esi Laura’y1r (Anouk Aimée) kirar. Yalan
sOylemeyi ve agz1 kalabalik bir ikna dilini giinliik aliskanlia ¢evirir. Bankalara ve aracilara
yaklagir, kiigiik riigvetler, kiicliik numaralar dener ve gittik¢e daha fazla taviz verir. Amaci ii¢ ay
icinde on milyon liret bulup arsayr almak sonra biiylik kéarla donmektir. Para akisini
tamamladiginda artik bagka biridir. Cevresindeki saygiy1 yitirmis, tek amaci firsati kapmak olan
birine donilismiistiir. Sonunda hedefe ulassa da bedeli agir olur. Geriye dostsuz, sevgisiz ve

yalniz bir zenginlik kalmistir.

Hikaye, ekonomik atilim yillarinda ytikselen basar1 arzusunun, aile ve dostluk baglarini
nasil asindirdigini adim adim gostermektedir. Filmin anlatisi tek bir yiikselme c¢izgisi {izerine
kurulmustur ve her sahne bu ¢izgiyi besleyen kiigiik pazarliklarin soguk mantigini agiga
cikarmaktadir. Kentsel biiyiime caginin aceleciligi filmde bir kisilik bi¢imine donlismiistiir.
Karakter basar1y1 sadece nakit akisi olarak gérmektedir. Insan iliskileri onun igin teminat ya da
avans gibi islemektedir. Otomobil, telefon, biiro gibi modern mekan ve aracglarla filmde hiz hissi

baskindir.

Basari, ekonomik gelismelerin bagar1 ideolojisini giindelik hayatin ayrintilari iizerinden
sorgulamaktadir. Giulio ufku dar bir maagh calisandan hizlica ayrilip bir vurgunla yeni bir
statilye sicramak istemektedir. Bu hedef Sardinya’da arazi spekiilasyonu gibi dénemin turizm
ve insaat merkezli biiyltime hayalleriyle kurulmustur. Hiz, risk, firsat gibi kavramlar karakterin
bedeninde goriiniir olmaktadir. Bu durum filmde bor¢ ve tanisiklik aglarinin iizerinden
gelismektedir. Aile i¢i dayanisma yerini kredi saglayan akrabalara birakmistir ve dostluklar
aracilik eden telefon konugmalariyla ol¢iilmektedir. Biitiin bunlarin altinda basariya eslik eden
yorgunluk, giivensizlik ve yalnizlasma birikerek goriiniir hale gelmektedir. Kisa yoldan sinif
atlama arzusunun finansal bir zincire baglandigini gostermektedir. Film, basartyr miimkiin kilan
diizeni, diizenin kisisel bedellerini ve kazang ile sayginlik arasindaki uyumsuzlugu yan yana

koymaktadir.
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Otomobil, igyeri, apartman holii, biiro esyasi gibi modern unsurlar anlatinin ritmini
belirlemektedir. Mekanlar ve araglar filmdeki i¢sel ¢oziilmenin tasiyicilaridir. Bir glic ve
erkeklik imgesi olarak arabanin 6zglirliik, basar1 ve modernlik vaadi karakterin bir sonraki
randevuya yetisme telagina aracilik etmektedir. Biiroda ise agik alan ile camli yonetici odast
arasindaki ayrim eril basari modelinin mimari bir ¢evirisine doniismiistiir. Giulio’nun kendini
ispatlama ¢abasi zamana, telefon goriismelerine, toplanti odasilarina ve kartvizite baglanmistir.
Basar1 burada olgiilebilir ve hesaplanabilir bir yer degistirmedir. Televizyon reklamlarinin ve
vitrinlerin yaydig1 yeni yasam tasavvuru gercek gelirlerle uyusmamaktadir. Taksitler, borg
istemek i¢in duyulan utang ve hediyelesmenin bile bir miizakereye doniismesi gibi durumlar
araciligiyla film o uyusmazligi gostermeye caligmaktadir. Ev i¢i emek ile iicretli emek
arasindaki agirlik degismis ve kadinlarin ¢alisma hayatindaki goriiniirliigii yeni gerilimler
tiretmistir. Statli sembolleri iliskilerin dilini baskilamaktadir. Filmde kurlan bu canlilik
anlatidaki telagin karsiligini tiretmektedir. Ayn1 zamanda kaygi ve firsatin birlikte yagsandigi bir
ruh halini tagimaktadir. Neseli durumlar kisa 6miirlii zaferlerin ve ertesi giiniin yeni borg¢larin
cagirmaktadir. Roma’nin biiro koridorlari, banka subeleri, lokantalar1 ve banliy6 gegisleri bu

soguk ritmin mekanlaridir.

Filmin sonunda Giulio aradigi smifsal sigramaya fiilen yaklasmistir. Fakat sosyal
iligkilerden arindirilmis bu yaklagsma yeni bir yalmizlik bi¢cimi dogurmustur. Basari, deger
atfedilen nesnelere erisim anlamina gelirken giivene ve samimi iliskilere ayni dlgiide erisim
saglayamamaktadir. Filmin bu hiciv yapis1 yine bir teshir aracina donlismektedir. Ekonomik
mucizenin birey Olgeginde nasil isledigini, hizin ve tiikketimin kisiligi nasil yeniden

bicimlendirdigini, gorliniir ve dl¢iilebilir olanin goriinmez bedellerini anlatmaya ¢aligmaktadir.

5.2.14: Mafya

Alberto Lattuada’nin Mafya (Mafioso, 1962) filmi glindelik hayatin i¢inde goriinmeyen bir
giic aginin siradan bir yurttasi nasil hizla i¢ine kattigini1 gdstermektedir. Kuzey-giiney karsitligi
farkli zaman algilartyla, farkl itibar ve aile kurallariyla ¢alisan iki farkli diinyadir. Milano’daki
fabrika olciili bir diizene gore islemekte, Sicilya’da ise soz, akrabalik, nam ve koruma gibi
baska iligkiler belirleyici olmaktadir. Nino bu iki ritim arasinda ezilirken 6zne olmaktan

cikmaktadir.
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Oykii sdyledir; Nino Badalamenti (Alberto Sordi) Milano’da bir otomotiv fabrikasinda
calisan, kokeni Sicilya’ya uzanan diizenli bir aile babasidir. Yaz tatilinde esi Marta’y1 (Norma
Bengell) ve ¢ocuklarini alip dogdugu kasabaya gider. Kuzeyli gelin, adadaki kapali toplumsal
kurallara alisgamaz. Nino ise eski dostlarla ve hisim akrabayla hasret giderir. Kasabanin
koruyucu giicii sayilan Don Vincenzo (Ugo Attanasio) misafirperverdir. Nino’nun sehirdeki
patronuna gonderilecek bir hediyeyi iletmesini ister. Bu rica kisa siirede bir borca doniisiir.
Nino, kimseye sezdirmeden Amerika’ya gizlice gonderilir ve New York’ta bir infaz1 yerine
getirmesi istenir ve itiraz edemez. Ne yaptiZin1 anlatmadan Sicilya’ya, oradan da Milano’daki
isine geri doner. Aile sofrasi ve giindelik hayat kaldig1 yerden devam ediyor gibi goriiniir fakat
Nino artik bildigi diizenin disinda bir seye bulastiginin farkindadir ve suskunlugu

agirlasmaktadir.

Film Italya’nin hizli modernlesme evresinde yiikselen basar1 fikrini giineyin yerel sadakat
rejimleriyle kesistigi bir anlati olarak kurmaktadir. Oykii, kuzeyde rasyonel iiretim diizenine
uyum saglamis bir ustabasinin memleket ziyaretiyle baglamis ve bu ziyaretin goriinmez bir borg
iligkisinin hatirlanmasina yol agtigini ortaya koymustur. Diizenli calisma, dakiklik, planlama ve
performans denetimiyle tanimlanan bir is hayati, Sicilya’da akrabalik ve aracilik aglarinin talep
ettigi karsilik verme zorunlulugu ile ¢atismaktadir. Film bu iki sistemin ayni anda islemesine
odaklanmakta ve seyirciyi bu eszamanliligin sonuglariyla yiizlestirmeye ¢aligmaktadir. Giiney
ile kuzey arasindaki fark yalnizca gelir ya da teknik altyap1 farki olarak degil, iletisim ve otorite
kurallar1 farki olarak da islemektedir. s yerindeki hiyerarsi kurala ve 6lciilebilir sonuglara
dayanmaktadir. Sicilya’daki otorite ise geleneksel saygi kodlarina ve aracilik eden kisilerin
kurdugu iligki aglarina yaslanmaktadir. Her iki bi¢im de hesap verebilirlik iddias1 tagimasina
ragmen birinde verimlilik ve performans, digerinde s6z ve namus belirleyici olmaktadir. Nino
iki tarafin da istedigini yerine getiren uyumlu bir 6zneye doniistiiriilmiistiir. Ama bu uyum huzur

yerine siirekli bir tetikte olma haline sebep olmaktadir.

Kahramanin kuzeydeki is yeri sahneleri giindelik modernligin ritmini ve standartlastirict
giiclinii tarif etmektedir. Beyaz onliik, kronometre, ¢izelge, kontrol toplantist ve vardiya plani
kisisel yetkinligin olciilebilir hale geldigi bir diinyay1 isaret etmektedir. Ayni kisinin Sicilya’ya
doniisiinde karsisina ¢gikan genis aile sofralari, cemaat i¢i dayanigsma jestleri, aracilar ve saygi
ritiielleri ise baska bir diizenin siirekliligini goriiniir kilmaktadir. Bu ikinci diizende sz,
armagan ve aracilik kalict baglar tiretmektedir. Film kisinin tek bir hayat i¢inde her ikisine de
uymak zorunda kalarak icine diistiigii catisma yoluyla toplumsal bir elestiri yapmaktadir.

Baglangigta kiiltiirel farklarin yarattig1 hafif gerilimle isleyen komedi unsurlarinin tonu olaylar
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tirmandik¢a koyulagmaktadir. Kahramanin yerel otoriteyle temasinda arkadaslik, aile ve
sakalagsmalarin yerini geri ¢evrilemez bir gorev almistir. Aile ve cinsiyet rolleri bu doniisiimiin

pratik ¢ercevesini saglamstir.

Kuzeyli esin Sicilya’daki giindelik hayata yabanciligi, modern yasam tarzinin yerel
normlarla temasindaki c¢atigmayi ¢iplak bicimde goriiniir kilmaktadir. Kadin emeginin ev
icindeki konumu, misafirlik ve akrabalik ritiiellerinin agirlig1 altinda yeniden bi¢imlenmektedir.
Erkekligin tanimi da degismistir. Ustabasi olarak yetkin olan, dlgen ve planlayan erkek,

Sicilya’da ricay1 geri ¢ceviremeyen ve cemaatin beklentisini gozeten pasif bir role girmektedir.

Is yerinde diizenli, tekrarli ve 8lgiilii bir ritim hakimdir. Sicilya’da ise kalabalik, ugultulu
ve torensel hareketler alani genisletmektedir. Tonlardaki bu fark kahramanin zihinsel
boéliinmesini de somut hale getirmektedir. Otorite her an hesap sorabilen bir soguklukla
dengelenmekte ve siddet yasamin olagan akisi i¢inde gerceklesmektedir. Bu agidan seyirci

kahramanin se¢imlerinden ziyade onu ¢evreleyen kosullarin agirligina odaklanmaktadir.

Komedi ile kara film tonunun i¢ ige gegmesi anlatiya net bir gerilim vermistir. Son boliimde
Nino’nun baglangigtaki is diizenine geri doniisii filmdeki gerilimi kisisel diizeyde bir sonuca
baglamistir. Ustabasi hala 6l¢gmekte ve planlar inga etmektedir. Etrafindaki ritim aynidir. Fakat
tekinsizlik artik merkezde durmaktadir. Uyum saglayan bireyin i¢ dengesi bozulmustur ve bu
bozulma sistemin tikir tikir iglemesine ragmen artik onarilamaz diizeydedir. Toplumsal
doniigiimiin  ¢atlaklar1 giindelik hayat diizeyinde sogukkanlilikla goriintir kilinmistir.
Giiltimseten kiiltiir ¢atismalar1, kadin—erkek mahremiyet kurallari, sahildeki ve sofradaki kii¢lik
torenler ilerleyen dakikalarda yerini klostrofobik bir degisime birakmaistir. Film, sistemin isleyis
mantigini anlagilir hale getirmistir. Mafyayi tek tek kotii insanlar listesi olarak sunmamaktadir.
Gostermek istedigi sey aile, dostluk, minnet, itaat gibi iliski zincirlerinin giindelik hayattaki
mesrulugudur. Kuzeyde saat, giineyde ise soz islemektedir. Finalde Nino isine donerken filmin

etik agirhigmni iizerinde tasimaktadir. Isledigi sugun izi siradan yasantisinin igine sizmistir.

5.2.15: Vigevano’lu Ogretmen

Elio Petri’nin sinemasi iktidarin zihinsel ve kurumsal isleyisini soguk bir gizle inceleyen,
popiiler tiirlerin araglarmi politik ve etik sorularin hizmetine sokan bir ¢izgi izlemektedir. ilk
uzun metrajindan itibaren bireyin kaygisini biirokrasi, yasa ve ekonomik diizenle kesistiren

anlatilar kurmustur. 1960’larin ortasinda bilimkurguya agilan Onuncu Kurban (La decima
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vittima, 1965) ve Herkese Kendi Pay1 (A ciascuno il suo ,1967) ile tiir deneyini siirdlirmiistiir.
1970’lerin basinda Her Tiirlii Kuskunun Otesinde Bir Yurttas Hakkinda Sorusturma (Indagine
su un cittadino al di sopra di ogni sospetto, 1970) ve Is¢i Sinifi Cennete Gider (La classe operaia
va in paradiso, 1971) ile toplumsal nevrozlarm iiglemesini kurmustur. Unlii filmi Her Tiirlii
Kuskunun Otesinde Bir Yurttas Hakkinda Sorusturma’da cinayet masasimnin basindaki bir
emniyet amirinin metresini Oldiiriip sucu apacik izlerle kendine baglamasi ve buna ragmen
dokunulmazlik sinirini test etmesi iizerinedir. Filmde amir, makamin verdigi giicle yarginin
nasil egilip biikiildiiglinii adim adim izlemektedir. 1971°de Oscar alan film Petri’nin kurum
elestirisini popiiler anlatmin hiziyla birlestiren yontemi en berrak halinde sunmustur. Is¢i Sinifi
Cennete Gider filminde ise bir otomotiv fabrikasinda verimlilik baskis1 altinda ¢alisan bir is¢i
iretim hattinin hizina uyum saglamak icin bedenini zorlar. Sendikal ve siyasal gerilimlerin
ortasinda giderek kontroliinii ve benligini yitirir. Film, verimlilik ideolojisinin iiretim hattin1 ve
biling diinyasini standartlastirdig1 diizeni sinifsal konumlanma {izerinden ¢oziimlemistir. Petri
Miilkiyet Artik Hirsizlik Degildir (La proprieta non ¢ piu un furto, 1973) ile kurum dilini ve
inan¢—iktidar bagin1 daha da sertlestirmistir. Doneminde ticari basar1 getirmeyen film bugiin
bakildiginda Petri’nin bigim—politika dengesini en cesurca zorlayan filmi olarak okunabilir.
Petri ifadeci ve grotesk 6geleri bilingli bir abartiyla kullanan, Marx¢1 okuma ile popiiler sinema
arasindaki gerilimi verimli kilan, 1968 sonrasinin iktidar siiphesini hem polisiye hem melodram

hem de taglama i¢inde 6l¢en bir yonetmendir.

Vigevano 'lu Ogretmen (11 Maestro Di Vigevano, 1963) de ise Kuzey italya’daki ayakkabi
sanayisiyle iinlii Vigevano’da bir ilkokul 6gretmeni Antonio Mombelli (Alberto Sordi) diisiik
maastyla evi dondiirmeye c¢aligmaktadir. Esi Ada (Claire Bloom) daha iyi bir hayat ve gercek
bir yiikselme beklemektedir. Kasabada basarinin 6l¢iisii fabrikalar ve atolyelerle dl¢iilmektedir.
Cevresi Mombelli’yi 6gretmenligi birakip kiigiik bir iiretim isine girmesi i¢in sikistirir. Ada’nin
1srar1, komsularin imasi, velilerin teklifleri derken Mombelli okuldan uzaklasir, bor¢lanir, ortak
arar, yerel is ¢evrelerinin sert diline adim adim aligmaya zorlanir. Fakat isler bekledigi gibi
gitmez ve sozler tutulmaz, hesap biiyliir, ev icindeki gerilim artar. Mombelli, 6gretmenlige
doniip donemeyecegi, ailesini nasil ayakta tutacagi ve hangi degerleri feda edecegi arasinda

sikisir. Okulun giindelik diizeni ile kasabanin is kurallarinin ¢ekismesi onu yalnizlagtirmistir.

Film, Kuzey italya’min kiigiik bir sanayi kentinde 6gretmenlik kurumunun toplumsal
degerinin, ekonomik mucize yillarinda hizla yiikselen iiretim ahlaki ve girisimci mantik
karsisinda nasil asindigini inceleyen bir ¢ergeve kurmaktadir. Kamusal hizmete dayali meslek

etigi ile verimlilik ile kar ve gosteris odakli yeni degerler diizeni arasindaki siirtiinmeyi kisisel
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trajedilere indirgemeden giindelik pratiklerin i¢inden gostermektedir. Okul koridorlari, sinif
diizeni, teneffiis zili, ders plant ve not ¢izelgesi gibi unsurlar siradan bir yasam bic¢imi
yaratmaktadr. Bu ritim 6te taraftaki fabrika diidiigii, tiretim takvimi, tedarik hizlar1 ve satig
vaatleriyle yarigmaktadir. Rekabet yalnizca piyasa diizeyinde degil sayginlik ve statii
algisindadir. Ogretmenin 6l¢iilii hareketleri ile kentin kiigiik girisimcilerinin gosterisli jestleri

ayni1 kadrajda bulugsmakta ve bu bulusma bir degerler karsilastirmasi olarak gosterilmektedir.

Anlati kamusal meslegin sagladigi sembolik prestijin ayni zamanda kirillgan bir zemin
olduguna isaret etmektedir. Ogretmen figiirii bir otorite kaynagidir. Fakat hane biitgesi, tiikketim
beklentisi ve ¢evrenin baskist devreye girdiginde bu otoritenin toplumsal temeli yeni diizenle
birlikte sorgulanmaya baslanmistir. Egitim, ideal bir meslek bagliligiyla iliskilidir. Fakat
ogretmen okulun i¢ diizeni ile kentin hizina ayni1 anda uymaya calistiginda pargalanmaya
baslamaktadir. Satin alma, borg, aksam yemeginde agilan bir konu, ebeveynlerin beklentisi gibi
durumlar karakterin igsel ¢atigsmasina itici kuvvetler olmaktadir. Bu detaylarla stirekli hale gelen
bir uyumsuzluk hissi liretilmistir. Buna karsilik kentin ekonomik geliri hiz ile goriiniir kilinan
isler ve ticari manevralar lizerinden islemektedir. Deger liretimi ile gelir iiretimi arasindaki
ayrisma biiyiiktiir. Ogretmenin diinyas1 diizenli bir maasa, sabirli olmaya ve yavas kazanca
dayanmaktadir. Kentin diinyasi ise anlik sonuglara ve gosterilebilir basariya dayanmaktadir.
Film bu ayrismay:1 Olgiilebilir sonuglara yonelen bir toplumda sembolik bir sermayeni

zayifligiyla anlatmaktadir.

Simif, emek ve cinsiyet iliskileri ekonomik mucize doneminin giindelik gergekligine
baglanmistir. Ogretmenlik kamusal saygimlik iiretmekte ancak haneye girmeyen paranin
yarattig1t huzursuzluk biiylimektedir. Ev ig¢i roller, tilketim beklentisi ve akrabalik ¢evresinin
bakisiyla yeniden kurulmaktadir. Ev esyalari, giysi ve armaganlar yalnizca nesne degil
toplumsal pazarligin dili haline gelmistir. Bir sandalye ya da bir paltodan tagan anlam meslek
prestijini ve gelir diizeyini 6l¢en bir cetvele doniismiistiir. Bu cetvelin bir ucunda sabit maasa

bagli giiven arayisi, 6biir ucunda hizla artan talepler ve yeni aligkanliklar vardir.

Egitim esitleyici bir vaade, pazar ise ayristirici bir Olcliye dayanmaktadir. Film, esitleme
vaadinin neden zayifladigin1 agiklamasa da ima etmektedir. Olusan sinif yapilar1 arasindaki
kesismeleri iist liste getirmektedir. Cocuklarin disiplinle kurdugu iliski ve yetiskinlerin parayla
kurdugu iligki yan yana izlendiginde ayni toplumsal diizenin iki yiizii goriiniir olmaktadir.

Disiplin, 6lgme ve kiyas okulda ve pazarda benzer bir mantikla ¢alismaktadir. Ancak sonuglar
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farklidir ¢linkii okulda 6lgcme degerlendirme ilerlemeye hizmet ederken pazarda bireyleri

hiyerarsik bir diizene yerlestirmektedir.

Yerel ekonomi ve ulusal doniisiim arasindaki karsithik belirgindir. Kiiglik atolyeler ve
tedarik zincirleri kenti bir iiretim merkezine gevirmistir. Uretim ritmi toplumsal hiyerarsiyi
yeniden kurmaktadir. Ogretmenligin saglayamadig: basari daha ¢ok satis yapan, daha fazla isci
calistiran ya da daha parlak vitrin acanlar tarafindan sahiplenilmektedir. Film bu yeni kurallari
giindelik gorgii dili ve torensel kiigiik temaslar iizerinden duyurmaktadir. Ogretmenin dl¢iilii
davraniglar is diilnyasinin abartili giiven gosterileriyle karsilastirildiginda kiiciilmez. Hatta tam
tersine bu karsilasma aracilifiyla hangi davranisin hangi ortamda deger kazandig1 daha iyi
anlasilmaktadir. Ayni insan okulda sayg1 goriirken kentte mesafeli bir alaya maruz kalmaktadir.

Bu dalgalanma toplumsal 6l¢iitlerin kiiresel dalgalanmalara gore degisiminin bir sonucudur.

Sonugta 6gretmenlik kurumu yerinde durmasina ve kent tiretmeye devam etmesine ragmen
izleyici, bir meslek etiginin ve 6teki yasam bi¢iminin yeni kosullarda nasil daraldigini
kavramaktadir. Deger ve gelir arasindaki mesafe, egitim ile girisimcilik arasindaki yaris,
sayginlik ile basar1 arasindaki gerilim Antonio’nun tasidigi ylikte goriiniir olmaktadir. Bu

durum donemin hizli kalkinma sdyleminin gilindelik hayatta isleme seklini agiga vurmaktadir.

5.2.16: italyan Usulii Evlilik

Vittorio De Sica’nin Jtalyan Usulii Evlilik (Matrimonio all’Italiana, 1964) filmi Eduardo
De Filippo’nun Filumena Marturano oyunundan uyarlanan, Napoli’de yaklasik yirmi yili
kapsayan bir iligkinin inis ¢ikislarini izletmektedir. Film De Sica’nin savas sonrasi gercekei

cizgisinden sonra yildiz odakli komedi ve dram arasina yerlesen donemine denk diismektedir.

Napoli’de zengin is insan1 Domenico Soriano (Marcello Mastroianni) geng yasta tanistigi
Filumena Marturano’yu (Sophia Loren) yillarca yaninda tutar, onun i¢in ev kiralar, sonra da
evine akrabam diye alir ve kendisi bagka iliskilerine devam eder. Zaman geger, Domenico
diikkanindaki geng kasiyer Diana (Marilu Tolo) ile evlenmeye karar verir. Filumena, 6liimciil
hasta roliine girer. Son istegim diyerek Domenico’yu yataginin basinda nikaha ikna eder. Nikah
kiyilir kiyilmaz ayaga kalkar ve evliligin amacini agiklar. Yillardir gizlice biiytittiigii tic oglunu
-Umberto (Gianni Ridolfi), Michele (Generoso Cortini) ve Riccardo (Vito Moricone)- mesru
kilmak. Domenico 6fkelenir ve evliligi mahkemede iptal ettirir. Bu sirada evdeki kahya Alfredo

(Aldo Puglisi) ve hizmet¢i Rosalia (Tecla Scarano) taniklik eder. Filumena, karar kesinlesince
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bir ger¢egi aciklar. Ug cocuktan biri Domenico’nundur ve hangisi oldugunu sdylemeyecektir.
Domenico takintiyla iz siirer, genclerin islerine gider, konusmalarin1 dinler ama yine de
O0grenemez. Aylar sonra Diana ile evlilik plan1 da dagilir. Domenico geri doner, Filumena’yla
yeniden nikah kiyar ve {i¢ genci kendi soyadina gecirir. Filumena ¢ocuklardan hangisinin ona
ait oldugu sirrin1 sakli tutar. Ev artik resmi bir aileye doniisiir ve hikdye bu mutabakatin

sessizligiyle kapanir.

Anlat1 Filumena’nin hasta numarasiyla baslayan bugiinden agilir ve geriye doniislerle
iligkinin tarihi oriiliir. Bu tercih sahneler arasinda yumusak gecisler kurarak hem karakterlerin
niyetini hem de aralarindaki gii¢c dengesini gérmemize imkan vermektedir. Filumena zayif
diismiis bir figiir degildir. Sessizce plan yapar ve zamani kollamay1 bilir. Goziiniin 6niinde geng
bir kasiyerle evlenmeyi diisiinen Domenico’yu yatagin basinda nikaha ikna etmesi bir oyun gibi
goriiniir ama asil amaci bellidir. Domenico’nun oglu oldugunu 6grenince evin i¢indeki tiim
iliskiler degisir. Gururu sarsilir, zenginligin sagladigi rahatlik anlamini yitirir ve baba olma
durumu zihnini kemirir. Sonunda evliligi yine kendisi ister ve {i¢ gencin soyadini kabul eder.

Boylece anne ile babanin senelerce kuramadigi esitlik cocuklarin sayesinde gerceklesir.

Domenico’nun rahatina diiskiin ve idareci tutumu Filumena’nin ev, onur ve ¢ocuklar i¢in
sabirla 6rdiigli hattin yanina yerlestirilmistir. Film 6ziinde iki kisilik bir savasi anlatmaktadir.
Geri kalan kalabalik arka plandadir ve asil sahne evdir. Jtalyan Usulii Evlilik’in énemi evlilik

kurumunu bir mutabakat meselesi olarak ele almasidir.

Film, trajik ve komik etkilerin bir aradaligi, mekanlarin ve davranislarin giindelik
gerceklige yaslanmasi ve klasik anlatinin mekanikligini gevseten bir kurgu anlayisiyla akimin
yerlesik ozelliklerini tasimaktadir. italyan Usulii Komedi’nin temelinde ¢atismanin birey ile
toplumsal diizen arasinda kurulmasi ve bu karsilasmanin tekil bir kahramanin ¢ézebilecegi
tiirden sunulmamasina déniik egilim vardir. Jtalyan Usulii Eviilik tam da bu diizlemde, aile
kurumu, miras, mesruiyet ve toplumsal sayginlik gibi diiglim noktalarini bir birey ve toplum
gerilimi olarak islemistir. Bu gerilim, kurumlarin ve gii¢ iliskilerinin siradan 6znenin 6niine
cikardigr engeller seklinde modellenmistir. Filmde Filumena’nin hukuksal ve ahlaki mesruiyet
arayis1 geleneksel cinsiyet kodlarinin smirlart i¢inde tartisiimaktadir. Bu durum ekonomik
mucize doneminin aile i¢i rolleri doniistiiren dinamikleriyle birlikte diisiiniildiigiinde giincel bir

toplumsal tablo sunmaktadir.
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1960’larin tiikketim toplumuna gecis esyayla kurulan iligkinin ve sinifile cinsiyet arasindaki
aract mekanizmalarin goriiniir hale gelmesini saglamistir. Bu gerceve ltalyan Usulii Eviilik’te
milkiyet, miras ve anneligin hukuki dayanagi etrafinda sekillenen pazarliklarin agirligini
aciklamaya yardimeci olmaktadir. Ekonomik mucize doéneminin sosyo-ekonomik zemini
komedinin giindemini kisilerle mallar arasindaki iligskinin siiregen bigimde sinandig1 sahnelere

tasimistir. Cinsiyet ve sinif iligkileri de bu dolasim iizerinden goriiniir kilinmaktadir.

Italyan Usulii Komedi direnis ve savas sonrasi yoksulluk ikonografisini biiyiik 6l¢iide
birakip ekonomik mucizenin toplumsal dokusuna yonelirken nedensellik zincirini gevseten ve
keskin ¢oziimlerden kaginan anlati stratejileri kurmustur. Bu stratejiler izleyiciyi duygusal
bosalimin garantisine degil, toplumsal ¢eliskilerin acikta birakildig1 bir degerlendirme alanina
davet etmektedir. Bununla birlikte ayni tarihsel zeminde kimi filmlerin konvansiyonel {i¢
perdeli yapty1 kismen benimsedigi de gériilmektedir. /talyan Usulii EVlilik gibi uyarlamalar bu

acgidan ara konumda durmakta ve tiiriin esneklik alanina isaret etmektedir.

Bu filmin de yildiz sistemiyle iliskisi Italyan Usulii Komedi’nin popiiler ¢ekim giiciinii
artiran baslica unsurlardandir. Loren—Mastroianni ikilisi karakterlerin toplumsal rollerini
seyirciye hizla aktaran ve bu rolleri tartisgma imkanlarini popiiler yiizle goriiniir kilan bir
performans diizlemi {iretmistir. Yapimin yerel gise performansi da bu popiiler karsiligin
gostergesidir. Sonugta ltalyan Usulii Evlilik komediyi giincel toplumsal diizenin diigiimlerini
gorliniir kilan bir inceleme yontemi olarak kullanan bir 6rnektir. Ekonomik Mucize
atmosferinde aile, cinsiyet ve mesruiyet temalarini sahneye koymaktadir. Komik ve dramatik

olan arasindaki salinim ¢eligkileri yeniden hatirlatmaya c¢alismaktadir.

5.2.17: Milano’da Mucize

De Sica’nin Milano’da Mucize (Miracolo a Milano, 1951) filminde Totd (Francesco
Golisano) bir lahana tarlasinda bulunur ve yash Lolotta (Emma Gramatica) onu evlat edinip
sevgiyle biiyiitiir. Lolotta dliince Toto yetimhaneye gider ve biiyiiylince Milano’nun digindaki
baraka mahallesine siginir. Sicak tavriyla insanlar1 bir araya getirir. Kasabaya onderlik eder,
kuliibelere sokak adlar1 verir ve yardimlagsma gii¢lenir. Totd Edvige (Brunella Bovo) i¢in
utangag bir sevgi besler. Ancak arazinin altinda petrol ¢ikinca is insan1 Mobbi (Guglielmo
Barnabo) ve onunla is tutan Rappi (Paolo Stoppa) barakalari bosaltmak i¢in devreye girer.
Catisma biiyiirken Lolotta’nin ruhu Toto’ya dilekleri gergeklestiren bir gilivercin verir. Totd

komsularinin isteklerini yerine getirir ama kisa siirede denge bozulur. Melekler giivercini geri
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alir. Ertesi sabah baskin olur ve insanlar polis araglarina doldurulur. Kagmay1 basaran Edvige
siradan bir gilivercini Toto’ya ulagtirir ve Lolotta onu yeniden mucizeye ¢evirir. Totd araglari

dagitir, herkes siipiirgeleri kapar ve Duomo’nun iistiinden ugup giderler.

De Sica, Bisiklet Hirsizlar: (Ladri di biciclette, 1948) ile Umberto D. (1952) arasina oturan
bu filmde yoksullugu mizahin esnek diliyle islemistir ve peri masali 0gelerini neorealist
gdzlemin yanina koymustur. Cannes’da biiyiik ddiil alan ama italya’da siniflandirmas: tartisilan
bu tiirler aras1 film 1950’lerin basindaki agir havaya karsi ¢ikan bir 6rnek olarak 6ne ¢ikmustir.
Zavattini, sinemanin yoksullugu tek basina bir konu gibi nesnelestirmemesi gerektigini,
giindelik ayrintilara 1srarla bakmasi gerektigini savunur. Milano’da Mucize bu agidan bir
masaldir ve bu masal sinifsal gerceklikleri goriiniir kilarak seyirciyi toplumsal iligkilerin ¢iplak

dokusuna daha duyarli kilmaya ¢agirmistur.

Kentin kenarindaki gecekondu alani toplulugu sahnede dolastiran diizenlemelerle bir
orgiitlenmeyi temsil etmektedir. Biirokrasi ve sermaye temsilcilerinin baskilar1 6rgiitlenmeye
tehdit olmaktadir. Filmin yergisel komikligi karakterlerin karikatiirize edilmis halleriyle
toplumsal rolleri {istlenmelerinden ve fantastik oOgelerle gercekeiligin birlesmesinden
dogmaktadir. Film Italyan Usulii Komedinin giincel meseleleri keskin toplumsal hicivle
isleyen ve melodram ogelerini komediyle harmanlayan yapisiyla bag kurmaktadir. Tarihsel
olarak Milano’da Mucize akimin pargasi sayilmaz. Yine de miilkiyet, iktidar dili, kii¢iik burjuva
arzular1 ve mucize dedigimiz ideolojik hayaller lizerine kurdugu alayci bakis bu gelenegin
toplumsal teshir meselesine onciil bir zemin saglamaktadir. Milano’da Mucize’nin komediyi
toplumsal teshir filmi yapan baslica stratejileri dogal mekanda ¢ekim, amatér oyunculuk ve
giindelik ayrint1 siyaseti gibi unsurlari masalsi bir zeminde yeniden kurmasi ve elestirel giicii
cok yogun kullanmasidir. Neorealizmin kalic1 etkisi ve bu etkinin 1950’ler sonu ile 1960’lar
Italyan komedisindeki doniisiimii, bu filmle donemler arasinda bir gecitte gerceklestigini

gostermektedir.

De Sica’nin filmografisi i¢inde Milano da Mucize 6nceki basyapitlardaki etik ve gercekei
¢izgiyl masalsi bir dykiiyle birlestirmektedir. Yonetmenin daha sonra Alberto Sordi ile yaptigi
Patlama, ekonomik mucize yillarina bakan kara mizahiyla burada gordiigiimiiz yasama hakki
ve siyaset elestirisinin bir ¢esididir. Film dilinin en ¢ok tartigilan 6gesi ise mucizevi giivercindir.
Giivercin gergekeilikten sapma oldugu i¢in kiiciimsenmistir. Fakat filmdeki fantezi gergekligin
istiinii 6rtmemektedir. Gergekligin agir caresizligine nihayet bulunmus hayali bir ¢6ziim

onermektedir. Filmin sonunda siiplirgelerle goge yiikselen kalabalik, miilkiyet siddetinin
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dayattig1 gerceklik kosullart i¢inde bir 6zgiirliikk alan1 sunmustur. Fantastik komedi, ideoloji

elestirisinin bir yontemi olarak denenmistir.

Anlati kendine 6zgii mizahi1 bicimsel tercihlerle desteklenmistir. Kalabalik sahneler
biirokratik siddeti agiga ¢ikaran torensel bir diizen kurmustur. Kadrajin kenarlarinda ¢ogalan
kiiciik sakalar miicadele tempoyu bilingli bir sekilde esnetmektedir. Karakterlerin sinifsal
karsithig1 diistiniildiigiinde filmdeki komedi basit bir giilme tepkisinin 6tesine gegmektedir. En
nihayetinde Milano’da Mucize komedinin italyan sinemasindaki tarihsel ¢izgisine dogrudan
baglanmasa da o ¢izginin kurulmasina yardim etmistir. De Sica, filmlerinde yoksulun onurunu
one ¢ikaran insancillik kadar modernligin yeni mitlerine yani refaha, mucizeye ve hiza yonelen
kuskuyu da dile getirmektedir. Italyan Usulii Komedi’nin kurumsal taslamasina giden yolu agan
sey budur. Milano’da Mucize, elestirisini hem gilivercinin kanadinda ugan bir {itopya imgesiyle

hem de yerde var olan giindelik ayrintilarin agirhigiyla vermektedir.

5.2.18: Napoli Altim

Vittorio De Sica’nin 1954 tarihli Napoli Altin1 (L’ oro di Napoli) Giuseppe Marotta’nin ayni
adl 6ykii kitabindan uyarlanan alt1 boliimlii bir kent panoramasidir. Senaryosu Cesare Zavattini
ile birlikte yazilmistir. Film yeniden kesfedildikten sonra Venedik Film Festivali’nde agilig
Oncesi gosterilmis ve Cinecitta tarafindan restore edilmistir. Oyuncu kadrosunun yildiz giicii
Sophia Loren, Silvana Mangano, Toto, Eduardo De Filippo, Paolo Stoppa ve bizzat De Sica ile

birlesmistir. Boylece neorealist kokler yildiz sistemi ekonomisiyle 6zel bir bilesim kurmustur.

Film Napoli’nin farkli semtlerinde gegen alt1 kisa hikayeden olusmus ve her boliim gevsek
baglarla birbirine eklenmistir. Kabaday: (Il guappo) boliimiinde aile reisi ve Don Saverio
Petrillo (Toto) yillardir eve ¢coken ve otorite kuran bolge kabadayist Don Carmine Javarone’a
(Pasquale Cennamo) karsi, esi Carolina’nin (Lianella Carell) destegiyle beklenmedik bir
tistlinliik kurar. Yanlis bir kalp hastalig1 sOylentisi kabadayinin gézdagin1 bozar ve evdeki isgal

ortak kararla son bulur.

Veresiye pizzalar (Pizze a credito) boliimiinde pizzacit Sofia (Sophia Loren) ve kocasi
Rosario (Giacomo Furia) biitiin giin veresiyeyle ugrasir. Sofia’nin parmagindan kaybolan nisan
yliziigii tim mahallede aranir. Yiiziigiin ashinda sevgilisi Alfredo’ya (Alberto Farnese)
birakildigi anlasilinca arama oyunu kapanir ve ¢ift giinliik hayata geri doner. Kiiclik Cenaze (11

funeralino) ise kisa bir ¢cocuk cenazesini anlatmaktadir. Kumarbazlar (1 giocatori) boliimiinde
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oyuna diiskiin Kont Prospero (Vittorio De Sica) apartman gorevlisinin oglu Gennarino’yla
(Pierino Bilancione) her giin iskambil oynamaktadir. Kaybettik¢e yatirimlarini oyuna yatirir ve
cocugun serinkanlilig1 karsisinda siirekli kaybeder. Teresa boliimiinde ge¢miste genelevde
calismis Teresa (Silvana Mangano) romantik goriinen bir evlilik yapar. Daha sonra zengin
damadin (Erno Crisa) niyetinin, karsiliksiz aski yiiziinden intihar eden bir gen¢ kadinin
suclulugunu kamuya agik bir kefaret oyununa ¢evirmek oldugu ortaya cikar. Teresa kirgin bir
gururla uzaklasir. Profesor (11 professore) boliimiinde Don Ersilio Miccio (Eduardo De Filippo)
mabhalleliye kiiciik iicretler karsiliginda 6giit satar. Kiskang nisanlilardan askere giden genglere
kadar pek cok bagvuruyu ¢ozer. Cevreyi huzursuz eden kibirli bir soyluya karsi topluca

yapilacak olan kars1 ¢cikmay1 kendisi Onerir ve sorun komsularin esgiidiimlii katilimiyla ¢oziiliir.

Her bolim Napoli’nin yerel kaynaklarini modern kent deneyiminin sinemasal alanina
cevirmistir. Filmin yapist Italyan Usulii Komedi ile akrabaligini ama ondan tarihsel olarak erken
olusunu ortaya koymaktadir. Film, Monicelli-Risi-Germi ¢izgisinin 1958 sonrast kodlayacagi
stratejilerin 6n kosullarini sezdiren bir haberci gibi islemektedir. Giincellenmis sinif tipolojisi,
giindeligin iligkilerin kii¢iik politikalar1 ve mutlu sonun askiya alinmasi bu riintiiniin i¢indedir.
Napoli Altini, Napoli alt kiiltiirlerinin taskin mizahin1 kamusal elestiriye ¢eviren erken bir etik-
estetik kurmustur. De Sica’nin filmografisinde yapitin yeri iki yoniiyle belirgindir. Bir yandan
Bisiklet Hirsizlar: ile kurulan neorealist omurga devam etmektedir. Ote yandan 1960’larda
gelecek komedilerin toplumsal teshir istahinin Oncesini gostermektedir. 1954°te gelen bu
Napoli tablosu iki yil sonra Yuvasizlar (Il tetto, 1956) ile kapanacak neorealist ¢izginin ve
1960°lardaki Italyan Usulii Komedi hamlelerine baglanacak yildiz temelli iiretim modelinin

tam kavsagindadir. De Sica’nin ¢ok yiizlii kariyerindeki gecisler bu filmde goriilmektedir.

Filmde Sophia Loren’in oyunu arzunun ve yoksullugun dolagimin1 mahalleye
cevirmektedir. Film, toplumsal iligkilerin maruz kaldig1 baskiy1r agiga ¢ikaran bir davranis
bi¢imi olarak islemektedir. Napoli’nin sinemadaki temsillerinde issizlik, yerinden edilme ve
kiigiik olcekli yolsuzluk gibi temalarin 6riilmesi bu ¢ergevede erkenden goriilmektedir. Napoli
Alfini, De Sica’nin sinemasinda neorealist duyarligin hafif komediyle bulugsmasinin bir istisnasi
degildir. Filmin dokusu Italyan Usulii Komedi'nin ileride norm haline getirecegi toplumsal

teshiri Napoli’ye 6zgii jestler ve soz aligverisleri lizerinden sinamaistir.
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5.2.19: Kiskachk Drami

Ettore Scola, savas sonrasi Italya’nin hikdyesini perdeye tasimanin hem incelikli hem de
celiskili yollarin1 bulan bir ydnetmendir. Yénetmeni yalnizca italyan Usulii Komedi altinda
sinirlamak giitiir ¢linkii bu akim 1960°larin hizli modernlesmesini alayci bir gézle gosterirken
1970’lerde giinliik dile sizan bir duyarliga dogru evrilen bir sinema dili kurmustur. Scola ise
yumusak ve biraz melankolik bir tempoyla izleyiciyi karakterlerin i¢ diinyasina
yaklastirmaktadir. Scola’nin hicve yonelisi kotiiliigiin ve patolojinin estetigiyle yiizlesen bir
mizah anlayisidir. Filmleri dokunulmaz sayilan sinirlarin ihlalinde gii¢ bulmaktadir. Bu yiizden
1970’lerin siddet yiiklii atmosferine bakmakta, agik uclu ve rahatsiz edici bir komedi
kurmaktadir. Scola italyan Usulii Komedi mirasin1 devralmis ve ona tarihsel bir derinlik ve
entelektiiel bir agirlik kazandirmistir. Scola’nin yaklasiminda bireysel hikayeler ile ulusal tarih
arasinda siirekli bir iliski vardir. Gilindelik hayatin siradan figiirleri gibi goriinen karakterler,
Italya’min politik ve kiiltiirel doniisiimlerinin temsilcileridir. Birbirimizi Oyle Sevmistik ki
(C’eravamo tanto amati, 1974), Teras (La terrazza, 1980) ve Ozel Bir Giin (Una giornata

particolare, 1977) bu tasarilar farkli yogunluklarla 6rneklemektedir.

Birbirimizi Oyle Sevmistik ki yonetmenin ustalik donemi basyapitidir. Ug eski partizan
arkadasin hayat1 {izerinden hem Italya’nin savas sonrasi doniisiimiinii hem de sol ideallerin
erozyonunu islemektedir. Scola filmde bireysel basarisizliklarin politik ideallerin ¢okiisiiyle
paralel olarak ilerlemesini incelemektedir. Film Fellini ve De Sica gibi yodnetmenlerin
sinemasina dogrudan gondermelerle dostluk-ask-ihanet iicgeniyle bir kusagin hayal kirikligini
ortaya koymaktadir. Altin Kiire 6diillii Ozel Bir Giin ise Mussolini dSneminin giindelik hayatina
odaklanmaktadir. Sophia Loren ve Marcello Mastroianni’nin performanslariyla giiclenen film,
fagist rejimin siradan insan yasamina sizisint gostermektedir. Sessiz, melankolik ve dar
mekanlarda gecen hikdye politik baskinin 6zel alan1 kusatmasini dramatik bir yogunlukla
sergilemektedir. Teras ise entelektiiel ve politik ¢evrelerin kisir dongiisiinii anlatmaktadir. Farkli
karakterlerin bulustugu teras metaforu italya’daki kiiltiirel elitin gikmazim temsil etmektedir.
Scola burada ironiyle birlikte derin bir umutsuzluk da islemistir. Hayatimin En Muhtesem
Aksami (La piu bella serata della mia vita, 1972) adalet kavramini parodilestiren bir filmdir.
Filmde Scola burjuva diizeninin yozlagmis ahlakini hedef almaktadir. Cirkinler, Kirliler ve
Kotiiler (Brutti, sporchi e cattivi, 1976) Roma gecekondu mahallelerinde gegen kara mizah dolu
bir taglamadir. Cilirtimiisliigiin en dip noktasinda bile mizahi elden birakmayan Scola, sefaletin
grotesk boyutlarin1 gozler oniine sermistir. Kiskaglik Drami (Dramma della gelosia, 1970) ise

ask iicgeni lizerinden sinif, siyaset ve bireysel caresizligi ele almaktadir.
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Kiskachik Drami, italyan toplumunun gecirdigi déniisiimlerin ironik ve elestirel bir
kaydidir. Film {i¢ ana karakterin etrafinda oriilmiistiir. Adelaide (Monica Vitti) ¢igekeilik yapan,
romantik ideallerle dolu ve ekonomik olarak bagimsiz bir kadindir. Oreste (Marcello
Mastroianni) evli bir ingaat is¢isi olup rutinlesmis evliliginden kagmak istemektedir. Nello
(Giancarlo Giannini) ise geng ve tutkulu bir pizzacidir. Adelaide’in Oreste ile baslayan iliskisi
kisa siirede Nello’nun sahneye girmesiyle karmasik bir agk ticgenine doniisiir. Adelaide, klasik
evlilik ve c¢ocuk beklentilerini reddederek kendi istedigi gibi sevme Ozgirligini
savunmaktadir. Oykii sdyledir; Oreste, Roma’da yasayan, yorgun ve hayattan darbe yemis bir
duvarcidir. Siyasi agidan tutkulu bir komiinisttir ve 6zel yagaminda mutsuzdur. Bir senlikte
tanist1g1 cicekci Adelaide’e asik olur. Iliskileri tutkulu baslar fakat kisa siirede Oreste’nin yas1
ilerlemis esi bu agk1 6grenir. Yanlis anlasilmalar ve tartismalar Adelaide’i hastanelik yapar. Yine
bir gosteri sirasinda Oreste’nin tanistigl geng pizzact Nello’nun devreye girmesiyle ti¢lii bir
iliski dogar. Adelaide, iki adam arasinda kalir ve ikisini de birakmak istemez. Bu durum
kavgalar, kiskanglik krizleri ve Adelaide’in yeniden hastaneye kaldirilmasina yol agar. I¢sel
sikintilarin1 ¢6zmek i¢in psikanalize bagvurur, hatta intihara kalkisir. Kisa siireligine baska bir
adamla evlilik denemesi yapar ama bundan da vazgecer. Sonunda tercihini Nello’dan yana
kullanir ve onunla evlenmeye karar verir. Oreste ise igini, giderek dengesini ve umudunu
kaybeder. Adelaide’i geri kazanmak igin caresizce biiyliciilere bagvuracak kadar diiser. Bir giin
Adelaide ve Nello diigiin yolundayken karsilarina c¢ikar. Cikan arbede sirasinda Oreste
istemeden Adelaide’i 6liimciil bigimde yaralar. Boylece filmin basindan beri izlenen mahkeme
sahnelerinin nedeni de aciga ¢ikar. Oreste, akil hastalig1 indirimiyle kisa bir cezaya carptirilir
fakat cezasini tamamladiktan sonra tamamen aklin1 yitirir. Filmin finalinde hayali konugmalarla

Adelaide’1 hala yaninda hisseden bir serseriye doniismiistiir.

Filmin anlati yapis1 sira dis1 bir dava kurgusuna dayanmaktadir. izleyici, bir yargicin
karsisinda ifade veren karakterlerin anlatimlarini dinler ve olaylari bu kesisen bakis acgilarindan
Ogrenir. Karakterler sik sik dogrudan kameraya bakarak konusur, boylece seyirci bir nevi hakim
konumuna yerlestirilir. Adelaide karakteri ekonomik bagimsizligi ve geleneksel aile kurumuna
mesafesiyle donemin toplumsal doniisiimiinii temsil etmektedir. Psikiyatriste yonelttigi sozleri
kadinin modernlesen toplum i¢indeki kimlik krizini ironik bir sekilde dile getirmektedir. Scola,
kadin karakteri yeni toplumsal degerlerin tasiyicisi olarak konumlandirmistir. Bu yoniiyle film
1970’lerin Italyan toplumunda kadin dzgiirlesmesi, cinsel serbestlik ve bireysel tercihler

konusundaki tartismalar1 yansitmaktadir.
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Filmin mizah1 ac1 verici bir ironiye dayanmaktadir. Uglii iliski bir siire boyunca mutluluk
ve Ozgiirliik vaadi tagisa da kiskanglik kaginilmaz olarak ortaya ¢ikmistir. Adelaide iki adam
arasinda karar veremez. Bu durum ayni zamanda askin her zaman eksiklik ve tatminsizlik
icerdigini ima etmektedir. Nitekim finalde Oreste’nin siddeti, Adelaide’in 6liimii ve Oreste’nin
delilik hali melodrami kara mizahla birlestiren trajikomik bir tablo yaratmaktadir. Adelaide’in
Oliimii, Oreste’nin deliligi ve Nello’nun basarisiz evlilik girisimi her tiirlii ask deneyiminin
beklentileri bosa ¢ikaracag diisiincesini vurgulamaktadir. Ask iiclii ya da ikili formlarda daima

eksik kalacak, arzu nesnesi hi¢bir zaman kalici olarak elde edilemeyecektir.

Kiskanglik Dram1 melodrami komediye, romantizmi groteske, bireysel tutkular1 toplumsal
dontistimiin alegorisine doniistiiren bir basyapittir. Scola, Age ve Scarpelli’nin senaryosuyla
birlikte Yeni Gergekci 6geleri popiiler komediye ustalikla aktarmustir. Film, Italyan Usulii
Komedi’nin italya’nm tarimdan sanayi toplumuna, geleneksel degerlerden modern &zgiirliik
arayisina gecisinin ironik bir kaydidir ve akimin ge¢ evresinde imkanlarini yeniden kalibre eden
bir esigi temsil etmektedir. Scola komediyi gercekei detaylar ve popiiler komediden beslenen

bir ifade olarak kurmustur.

Film, melodramin ii¢genini bir karakter incelemesiyle sinirlamamistir. Kiskangligin seyri
toplumsal kodlara, sinif aidiyetlerine ve donemin kiiltiirel iklimine baglanmistir. Scola’nin
1970’lerde gelistirdigi yontemler bu baglamda belirleyicidir. Giinliik hayatin igine sizan agirilik
politik sdylemi derinlestiren bir komedi tislubu yaratmaktadir. Filmin agirlik merkezi giindelik
yasama gomiilii kiiltiirel gostergelerde toplanmaktadir. Bireysel arzular ile kiiltiirel tiikketim
pratikleri birbirine temas etmektedir. Bu film ydnetmenin daha sonra sertlesecek toplumsal

teshislerinin Onciilii sayilmaktadir. (Brunetta, s. 276)

5.2.20: Ekmek ve Cikolata

Franco Brusati’nin sinemasi modernlesme doneminde sinif iliskilerinin ve aidiyet
arayisinin glindelik hayatta nasil bicimlendigini ele almaktadir. Kurumlarin, kurallarin ve yerel
aligkanliklarin insan davranisini yonlendirmesi islenen temel konulardandir. Filmlerinde mizahi
toplumsal gerilimleri goriiniir kilan bir yontem olarak kullanmistir ve bu yontemle ekonomik
beklentiler, yurttaghk olgiitleri, sayginlik ve dislanma gibi bagliklarda somut denge noktalari
aramaktadir. Ekmek ve Cikolata (Pane e cioccolata, 1974) bu ¢ergevede gdocmen emeginin

hukuki statii, kiiltiirel uyum ve sinifsal konum altinda degistirdigini yonii anlatmakta ve
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kararlar1 miimkiin ve smirl kilan kosullar1 takip etmektedir. Filmde Italya’dan Isvicre’ye
calismak icin gelen Nino Garofalo’nun (Nino Manfredi) ¢alisma iznini kaybetmesiyle baglayan
kacak yasami, ona barinma ve is bulma konusunda yardim eden Elena (Anna Karina) iizerinden
kirilgan baglara, finansal sikisma igindeki bir sanayiciyle tanmismasiyla da beklenti ve hayal
kirikligina agilmaktadir. Nino kiiclik bir restoranda garsonluk yaparken bir dizi talihsizlik
yliziinden isini ve oturma iznini kaybeder. Kagcak duruma diisiince kalacak yer ve is arayisi
giintibirlik ¢ézlimlere doniisiir. Farkli yerlerde ¢alisir ve kimi geceler bagka go¢cmenlerle bir
kiimeste yatar. Tanistig1 Elena ona ge¢ici barmak saglar fakat denetimler siklaginca yeniden
yollara diiser. Yerli gibi goriinmek i¢in sagini boyar, takim elbise giyer, dilini ve aligkanliklarini
gizler ama yine de her kontrol noktasinda kim oldugu hatirlatilir. Film gé¢menligin yalnizca
yoksullukla iligkili bir sorun olmadigini; hukuki izin, is sozlesmesi, barinma bi¢imi ve dil
yeterliligi gibi somut parametrelerin yagam alanim1 daraltip genislettigini agik Orneklerle
gostermektedir. Bunlarin her birinin tek bir hata ya da rastlanti ile hizla tersine donme riskini
tagidigin1 hatirlatmaktadir. Statii kaybinin ani ve zincirleme etkisi ve iznin iptali ile baslayan
siirecte barinma, is ve sosyal ¢evrenin birlikte ¢6ziilmesi seklinde izlenmektedir. Gogmenin
toplumla kurdugu iligki yerli halkin kendini tanimlama aligkanliklariyla da sinanmis ve bu
simnamada goriiniise, aksana ya da eglence kiiltiiriindeki tercihlere verilen tepkiler belirleyici

hale gelmistir. Aidiyet siirekli teyit edilmesi gereken bir performans olarak gosterilmektedir.

Anlatinin merkezinde yer alan kabul gérme arzusu ¢alisma ve ikamet diizeninin dayattig1
zorunlu bir strateji olarak ele alinmaktadir. Nino’nun goriiniisiinii degistirerek yerli kiligina
girmesi ev sahibi toplumun normlariyla uyumlu olduguna dair kanit liretme ¢abasidir. Dig
goriiniis sessizce isleyen bir elemeye doniismekte ve bu durum dil, jest, giyim ve taraftarlik gibi
giindelik ayrintilar1 birer miicadele alani haline getirmektedir. Boylece gd¢menin her
karsilasmada yeniden degerlendirildigi bir siireksizlik duygusu yaratilmistir. Film, sinifsal
hareketlilik arzusunu gé¢men emegi ile yerel sermaye arasinda kurulan gegici ittifaklar
iizerinden smamistir. Finansal sikisma yasayan Nino ulusal sinirlarin ekonomik mantik
tarafindan asindirildigini ve kirillgan sermaye hareketlerinin gogmen hayatt iizerinde
beklenmedik yiikler iirettigini gostermektedir. Bir Italyan’la kurdugu iliski dayanisma vaadi
tasisa da stirdiiriilebilir degildir ¢linkii her iki taraf da kurumsal giivencelerden yoksundur. Bu
yap1 gogmen emegini esnek ve kolay elde edilebilir kilan diizenin ahlaki belirsizligini goriiniir

kilmaktadir.

Barimma filmin ekonomik ve toplumsal ger¢ekligini tagimaktadir. Nino’nun kiimeste

yasamasi insan emeginin ve barinma hakkinin ayni1 anda degersizlesmesini isaret etmektedir.
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Gogmenler arz ve talep arasinda sikisan isgiicliniin tastyicilaridir. Filmin bu noktada yaptig sey
yasal kirilganligin mekani ve bireyi sekillendirdigimi, dolayisiyla da kimlik kurulumunu
dogrudan etkiledigini gostermektir. Barinmanin gegiciligi aidiyetin geciciligi demektir ve bu
durum gd¢menin gelecege iliskin hesaplarini siirekli erteleyen bir belirsizlik liretmektedir.
Calisma, ikamet izni ve gézetim unsurlar1 arasinda kurulan baglar filmde gordiigiimiiz denetim
agmi tammlamaktadir. Izin belgeleri, isyerindeki performans, kamusal alandaki davranis ve
eglence Kkiiltiirline dair tercihler birbirini dogrulayan ol¢iitlere doniismektedir. Kiigiik bir
uyumsuzluk tiim bu alanlarda giivensizlik yaratabilmektedir. Go¢menin basaris1 bdyle bir
tabloda bu 6lg¢iitler arasindaki uyumu siirdiirebilme kapasitesine baglhidir. Film iyi niyetin tek

basina kalici bir ¢6ziim iiretmedigini ve kurumsal sinirlara takildigini gostermektedir.

Brusati’nin yaklagimi ev sahibi toplumun milli gurur ve adetleriyle gégmenin ekonomik
zorunluluklar1 arasindaki mesafeyi gilinliik iliskiler ve kiiciik testler halinde smadigim
iletmektedir. Spor karsilagmalari, bayramlar, is sonrasi sosyallesme ve giindelik sohbetler,
gdecmenin kim olduguna dair kararin verildigi kiiglik mahkemeler gibi ¢alismaktadir. Aidiyet
bagkalarinin tanima ya da reddetme giiciiyle bicimlenen bir statii haline gelmektedir. Bu statiiytii
belirleyen sey bireyin temelli yerlesim isteginin yaninda toplumun onu hangi sartlarda kabul

edecegine iligkin degiskenlerdir.

Nino’nun geri donmesi kalici statiiye gecisin Oniindeki engeller disiiniildiigiinde
rasyonalize edilebilir. Belirleyici olan ev sahibi toplumun sinamalarina siirekli maruz kalmanin
psikolojik ve ekonomik maliyetidir. Film, bu degerlendirmeyi gogmenin kendi bekasina iligkin
hesaplarindan hareketle kurmus ve toplumsal alginin hangi anlarda yumusayip hangi anlarda
sertlestigini diisinmeye cagirmistir. Film go¢menligin kiiltiirel uyumdan ibaret olmadigini,
hukuki ve ekonomik kosullarin birlikte tanimladigi bir hareket alan1 oldugunu somut 6rneklerle
ortaya koymaktadir. Brusati filmde bir basar1 ya da basarisizlik anlatis1 kurmamaistir. Sinif, statii,
hukuki izin ve yerel milliyetcilik arasinda sikigsmis 6znenin degisken kaderi Nino’nun

niyetinden bagimsiz olarak isleyen kurallar olarak degerlendirilmistir.
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SONUC

Yesilgam ve Italyan Usulii Komedi, iki farkli cografyada gelismis, sinema tarihinde
kendi donemlerinde sinemasal anlamda ulusal gorevler iistlenmis ve ikisi de kendi 6l¢eginde
ci1gir acict sekilde iistesinden gelmistir. Genel olarak sinemanin yapist geregi iki akim da
toplumsal dinamiklerin ve Kkiiltiirel kodlarin yansidigi 6énemli komedi damarlarini temsil
etmektedir. 1ki akim da toplumun giincel yasamma, giindelik sikintilarina ve toplumsal
celiskilerine dogrudan temas eden, ancak bunu farkli estetik stratejilerle gerceklestiren 6rnekler
sunmustur. Sinema, ulusal kimligin izlerini tasimis, yerel sosyo-politik kosullarin ve kiiltiirel
hafizanin sekillendirdigi anlatilar tiretmistir. Ancak bu ortakligin yani sira bigim, icerik ve

temsiliyet anlaminda biiyiik farkliliklar oldugu ortaya ¢ikmaktadir.

Yesilcam’1n ticari liretim temposu, genis kitlelere hitap etme amaci ve melodramla i¢
ice gecen komedi anlayisi, onu Italyan Usulii Komedi’nin daha ince islenmis toplumsal
elestirisinden ayirmaktadir. italyan Usulii Komedi, toplumsal smiflar arasindaki gerilimi
goriiniir kilarken Yesilcam daha c¢ok bireysel iliskiler ve duygusal c¢oziilmeler tizerinden
ilerlemistir. Yesilcam’da birey cogu zaman idealize edilerek sunulur ve toplumsal doniisiim ve
elestirel bakis arka planda kalir. Mizah ¢ogunlukla romantik ya da melodramatik bir catismanin
hafifletici unsuru olmustur. Yesilgam, 1950’lerden itibaren hizla sehirlesen, sanayilesmeye
calisgan ve goc hareketleriyle toplumsal yapisi degisen bir Tiirkiye’nin popiiler anlatt
fabrikasidir. Bu donem giildiirii filmleri izleyiciyi gerceklikten uzaklastiran, kagis alanlar
yaratan masals1 bir egilime sahiptir. Yesilgam’da genis kitlelere ulasmak amaciyla piyasa
mantigina gore hareket eden bir yaklagim yer etmistir. Ana akima gore sekillenen filmler biiytik
dlgiide mevcut toplumsal diizeni yeniden iiretme egilimindedir. Ozellikle aile yapisi, kadin-
erkek rolleri ve ahlaki degerler, filmlerde gelenek¢i bir bakigla islenmistir. Karakterler
cogunlukla tipiklesmis, 1yi—koti karsitligina dayali, dramatik yapinin netlestigi formiillerle
sekillenmistir. 60’11 y1llarda Yesilgam’in endiistriyel yapisi yilda yiizlerce film ¢ikarabilen bir
tiretim kapasitesi olusturmustur. Bu durum tekrarlayan formiillerin ve tip karakterlerin
yayginlagsmasina neden olmus, fakat ayn1 zamanda eksisiyle ve artisiyla tiiriin seyirciyle giiclii
bir bag kurmasina olanak saglamistir. Yesilgam filmleri, sinemanin kitlelere hitap eden popiiler
anlayist sonuna kadar kullanmistir. Tarihsel 6nemi agisindan Yesilcam, Tiirkiye’de sinemanin
endiistrilesmesini, seyir kiiltiiriiniin yerlesmesini ve genis kitlelerin ortak hafizasinda yer etmesi

icin 6nemli bir gérevi tamamlamigtir.
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Her iki sinema pratigi de tarihsel arka plan itibariyle donemin sosyo-ekonomik
yapisindan beslenmistir. Italyan Usulii Komedi, Yeni Gergekgilik sonrasi Italya’sinda dogan ve
sosyal gercekligi hicivle birlestiren bir tiir olarak, karakterlerini toplumsal yapinin
karmagikligin1 net bi¢imde goriiniir kilacak sekilde insa etmistir. 2. Diinya Savasi sonrast
ekonomik mucizesi ile sekillenen, modernlesmenin getirdigi sinifsal ve kiiltiirel dontistimleri
hicivle goriiniir kilan bir anlati bigimidir. Filmlerin anlati yapisinda mizah toplumsal elestirinin
tasiyici unsuru olarak islev gormiistiir. Popiiler sinemanin eglendirici unsurlarini korurken bu
eglence lizerinden toplumsal elestiri gelistirebilmis; sinifsal hiyerarsiler, siyasi yozlasma, ahlaki
ikiyiizliilik gibi temalar1 giildiiriiniin icine yerlestirebilmistir. Dolayisiyla italya drneginde
popiiler sinema yalnizca kitlelere hitap eden bir anlayisin 6tesine gecip ideolojik ve elestirel bir
arac haline gelmistir. Yonetmenler, kahramanlari ¢ogu zaman ahlaki olarak kusurlu, firsat¢1 ya
da yozlagmis olarak resmetmis; boylece izleyiciyi kahramanla 6zdeslesmek yerine onu elestirel
bir mesafeden degerlendirmeye davet etmistir. Filmlerde italya’nin dénemin degiskenlerine
uyum saglama cabasi sert bir ironi ve elestiriyle goriiniir olmustur. Italyan Usulii Komedi
filmleri tiirler aras1 gegisliligi ustalikla kullanarak komediyi ve taslamay1 harmanlamis; ulusal
sinema ile evrensel izleyici arasinda koprii kurmustur. Komedi ile trajediyi ayni potada eriten

yapistyla sinema tarihinde giilerek diislindiirmenin en rafine 6rneklerini liretmistir.

Her iki sinema geleneginde de oyuncularin tiiriin kimligini belirlemede biiytik rol
oynadig1 saptanmustir. italya’da Alberto Sordi, Marcello Mastroianni, Vittorio Gassman, Sophia
Loren gibi diinyaca meshur oyuncular karakterlere, sosyal kimlik ¢atismalarini goriiniir kilan
trajedi ve hiciv unsurlarin1 ayni anda tasiyan bir derinlik kazandirmistir. Yesilgam sinema
sistemi ise yildiz sistemini piyasa gerekliliklerine gore kullanmaya caligmistir. Yesilcam’da
sinema sanatsal bir anlayis olmanin 6tesinde piyasaya hizmet etmektedir, filmler ticari olarak

biiylik oranda aragsallastirilmistir.

Italyan Usulii Komedi filmleri italya’nmn savas sonrasi kimlik arayisinin ironik ve
elestirel bir sinema diliyle ifade buldugu bir alan yaratmistir. Filmler uluslararas: festivallerde
kazandig1 basarilarla kiiresel Olgekte taninirlik elde etmistir. Tematik olarak bakildiginda
Italyan Usulii Komedi savas sonrasi italya’sinin ekonomik celiskilerini, ahlaki yozlasmasini ve
modernlesme sancilarint mizah araciligiyla gorlinlir kilmistir. Giindelik hayatin siradan
goriinimlerini  hicivle zenginlestirerek, seyircinin kendi yasantisindaki ¢eligkilerle
ylizlesmesini tesvik etmesiyle entelektiiel bir zeminde hayat bulmustur. Tiirlin sinirlarini
zorlayarak sinema diline kalic1 estetik yenilikler getirmistir. Italyan Usulii Komedi filmlerinde

karakterler cogunlukla kusurlariyla, zayifliklariyla ve geliskileriyle birlikte temsil edilirken
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hemen her zaman toplumun celigkilerini merkezine almis ve sinema sanati acisindan da

yeniliklere agik kalmis ve cesur davranmustir.

Yesilcam’in halk kiiltiiriinden beslenen, yer yer abartili ve teatral mizah anlayisi, onun
toplumun farkli kesimlerine kolayca niifuz etmesini saglamigtir. Sinema, Tiirkiye nin
toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik doniisiimiiniin popiiler kiiltiir araciliiyla yansitildigi bir mecra
olmustur. Fakat Yesilgam komedileri genel itibariyle toplumsal elestiriden yoksun kalmstir,
daha ¢ok duygusal tatmin ve eglence saglamay1 hedeflemistir. Filmlerin konular1 ¢ogu zaman
cilali, idealize edilmis bir bicimde sunulurken, italyan Usulii Komedi gatlaklar1 ve lekeleriyle
gostermeyi tercih etmistir. Bu agidan sinema g¢alismalarinin yasanilan déonemde gerceklesen
politik, toplumsal ve kiiltiirel diisiis ve yiikselmeleri yansittigini diisiiniirsek, Italyan Usulii

Komedi gibi bir 6rnek Tiirk Sinemasi igin yenilik¢i 6zellikler ortaya koyabilir.
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FILMOGRAFi
1. Boliim

Aydin Arakon - Ciglik (1949)

Faruk Keng - Tas Parc¢ast (1939) ,Yilmaz Ali (1940)

Ferdi Tayfur - Senede Bir Giin (1946), Kerim 'in Cilesi (1947)

Fuat Uzkinay - Ayastefanos taki Rus Abidesinin Yikiligi (1914)

Fuat Uzkinay&Sigmund Weinberg - Himmet Aga nin Izdivact (1914)

Mubhsin Ertugrul - Atesten Gomlek (1923), Aysel Batakli Damin Kizi (1935), Istanbul

Sokaklar: (1931), Bir Millet Uyaniyor (1932), Halict Kiz (1953), Karim Beni Aldatirsa (1933),
Cici Berber (1933), Allah'in Cenneti (1939), Bir Kavuk Devrildi (1939), Akasya Palas (1940)
Kizilirmak Karakoyun (1946)

Ismet Fahri Giiliing - Tombul Asigin Dért Sevgilisi (1919)

Mehmet Muhtar - Istanbul Geceleri (1950)

Mubhsin Ertugrul&Ferdi Tayfur- Nasreddin Hoca Diigiin ’de (1943)
Semih Evin - Sihirli Define (1950)

Sadan Kamil - Diimbiillii Macera Peginde (1948)

Omer Liitfi Akad - Liikiis Hayat (1950), Vurun Kahpeye (1949)
Vedat Orfi Bengii - Atesten Gomlek (1950)

2. Boliim

Andre Deed - Mekanik Adam (L'uomo meccanico, 1921)
Alessandro Blasetti - 1860 (1934)
Carmine Gallone - Kotiiliik Cigegi (Fior di Male, 1915), Don Camillo 'nun Déniigii (11

ritorno di Don Camillo, 1953)

1911)

Dino Risi - Fakir ama Yakisikli (Poveri ma belli, 1957)

Eleuterio Rodolfi - Pompei 'nin Son Giinleri (Gli Ultimi Giorni di Pompei, 1913)
Enrico Guazzoni — Nereye Gidiyorsun? (Quo Vadis? 1913)

Filoteo Alberini - Roma'nin Ele Gegirilisi (La Presa di Roma, 1905)

Francesco Bertolini& Adolfo Padovan& Giuseppe De Liguoro - Cehennem (L’ Inferno,

Giovanni Pastrone — Cabiria (1914 )
Giulio Antamoro - Isa (Christus, 1916)

Goffredo Alessandrini - Luciano Serra, Pilot (Luciano Serra, Pilota, 1938)
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Julien Duvivier - Don Camillo 'nun Kiigiik Diinyasi (Don Camillo, 1952), Don
Camillo ’nun Déniigii (11 ritorno di Don Camillo, 1953)

Luchino Visconti - Tutku (Ossessione, 1943), Yer Sarsiliyor (La Terra Trema, 1948),
Rocco ve Kardesleri (Rocco e 1 suoi fratelli, 1960)

Luciano Emmer — Agustos Pazar: (Domenica d’agosto, 1950)

Luigi Comencini - Ekmek, Ask ve Hayal (Pane, amore e fantasia, 1953)

Mario Camerini - Bay Max (Il Signor Max, 1937)

Mario Monicelli&Steno - Totdo Ev Ariyor (Toto cerca casa, 1949), Polisler ve Hirsizlar
(Guardie e ladri, 1951)

Mario Monicelli - 7oto ve Carolina (Toto e Carolina, 1955), Modanno Sokagi 'nda
Biiyiik Anlagma (I Soliti Ignoti, 1958)

Raffaello Matarazzo - Zincirler (Catene, 1949)

Renato Castellani - Roma Giinesi Altinda (Sotto il sole di Roma, 1948), ki Paralik
Mutluluk (Due soldi di speranza, 1952)

Roberto Rossellini - Roma, A¢ik Sehir (Roma, citta aperta, 1945), Hemgsehri (Paisa,
1946), Almanya Sifir Yili (Germania Anno Zero, 1948)

Vittorio De Sica - Bisiklet Hirsizlar: (Ladri di biciclette, 1948), Umberto D. (1952),
Kaldirim Cocuklar: (Sciuscia, 1946), Milano 'da Mucize (Miracolo a Milano, 1951)

Ugo Falena & Mario Corsi - Giines Sonrasi (Frate Sole, 1918)

4. Boliim Filmografi

Aram Gililyiiz - Temem Bilakis (1963), Abidik Gubidik (1964), Hiiseyin Baradan-
Cekilin Aradan (1965), Deli Fisek (1967)

Atf Yilmaz - Aysecik Seytan Cekici (1960), Dolandiricilar Saht (1960), Tatl Bela
(1961), Darildin mi Cicim Bana (1970), Ah Giizel Istanbul (1966), Kibar Feyzo (1978),
Sekerpare (1983)

Charlie Chaplin - Biiyiik Diktator (Great Dictator, 1940)

Ertem Egilmez - Sev Kardesim (1972), Mavi Boncuk (1975), Salak Milyoner (1974),
Koyden Indim Sehre (1974), Siit Kardesler (1976), Giilen Gozler (1977), Erkek Giizeli Sefil
Bilo (1979), Banker Bilo (1980), Fatos'un Fendi Tayfur'u Yendi (1964), Hababam Sinifi
(1975), Hababam Sinifi Sinifta Kaldi (1976), Hababam Swnifi Uyaniyor, (1977), Hababam
Swfi Tatilde (1977)

Feyzi Tuna - Cafer Bey Iyi; Fakir ve Kibar (1971)
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Halit Refig - Gurbet Kuglar: (1964), Sehirdeki Yabanci (1962)

Hulki Saner - Cafer Cocuk Hirsizi (1962), Gol Krali Cafer (1962), Helal Olsun Ali Abi
(1963), Kiiciik Bey’in Kismeti (1963), Fistik Gibi Masallah (1964), Cibali Karakolu (1966),
Turist Omer (1964), Aysecik Cit1 Piti Kiz (1964), Aysecik Cimcime Hanim (1964), Turist Omer
Diimenciler Krali (1965), Turist Omer Almanya’da (1966), Turist Omer Arabistan’da (1969),
Turist Omer Yamyamlar Arasinda (1970), Turist Omer Boga Giirescisi (1971), Turist Omer
Uzay Yolunda (1973)

Kartal Tibet - Ziibiik (1980), Gol Kral1 (1980)

Litfi Omer Akad - Kanun Namina (1952), Hudutlarin Kanunu (1967), Cilali Ibo 'nun
Cilesi (1960)

Mehmet Dinler — Cilali Ibo Zoraki Baba (1961), Cilali Ibo ve Kirk Haramiler (1964),
Cilali Ibo Kadin Avcisi (1964), Cilali Ibo Istanbul Kaldirimlarinda (1968), Cilali Ibo Yetimler
Melegi (1970)

Mehmet Dinler& Osman Seden - Cilali Ibo Teksas Fatihi (1971)

Memduh Un - U¢ Arkadas (1958), Op Babanin Elini (1955)

Metin Erksan - Gecelerin Otesi (1960) ve Yilanlarin Ocii (1962), Sofér Nebahat™
(1960), Hicran Yarasi (1959), Gecelerin Otesi (1960), Yilanlarmn Ocii (1962), Susuz Yaz (1963)

Nejat Saydam - Kiiciik Hamimefendi (1961), Kiiciik Hanim in Soforii (1962), Kiiciik
Hanim Avrupa’da (1962), Kiiciik Hanim tn Kismeti (1962)

Nuri Ergiin - Cici Gelin (1967), Citkirildim (1966), Cilali Ibo Casuslar Arasinda (1959),
Cilali Ibo ve Tophane Giilii (1960), Cilali Ibo Kizlar Pansiyonunda (1963), Cilali Ibo Perili
Koskte (1963)

Osman Seden - Mahalleye Gelen Gelin (1961), Ne Seker Sey (1962), Badem Sekeri
(1963), Bes Seker Kiz (1964), Hizir Dede (1964), Saka ile Karisik (1965), Giil ve Seker
(1968), Cilali Ibo Yildizlar Arasinda (1959), Cilali Ibo Riiyalar Aleminde (1962), Cilali Ibo
Almanya’da/Avrupa’ da (1970), Berdus (1957), Beni Osman Oldiirdii (1963)

Stireyya Duru - Sofor Nebahat ve Kizi (1964), Sofér Nebahat Bizde Kabahat (1965),
Sofor Nebahat (1970)

Tevftik Fikret Ucak - Cafer 'in Nargilesi (1974)

Tung Basaran - Cafer Bey (1970)

Ulkii Erakalin - Muhtesem Serseri (1964) ve Anasimin Kuzusu (1964)

Yilmaz Atadeniz - Cilali Ibo Maceralar Pesinde (1986)

Zafer Davutoglu - Adanali Tayfur Kardesler (1964), Cilali Ibo Beni Anneme Gétiir
(1985)


https://tr.wikipedia.org/wiki/1960%27lar%C4%B1n_T%C3%BCrk_filmleri#1965
https://tr.wikipedia.org/wiki/1960%27lar%C4%B1n_T%C3%BCrk_filmleri#1966
https://tr.wikipedia.org/wiki/1960%27lar%C4%B1n_T%C3%BCrk_filmleri#1969
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5. Boliim Filmografi

Alberto Lattuada - Mafya (Mafioso, 1962)

Antonio Pietrangeli - Muhtesem Aldatilan Koca (11 magnifico cornuto, 1964), Onu Lyi
Tanirdim (Io la conoscevo bene, 1965)

Dino Risi - Gamsiz Hayat (1l sorpasso, 1962), Canavarlar (1 Mostri, 1963), Zor Bir
Hayat (Una vita difficile, 1961), Ask ve Hirsizlik (1l mattatore, 1960), Persembe (11 giovedi,
1963), Dul (11 Vidovo, 1959), Fakir ama Giizel (Poveri ma belli, 1957), Veniisiin Isareti (11
segno di Venere, 1955)

Dino Risi & Ettore Scola & Mario Monicelli - Yeni Canavarlar (1 nuovi mostri, 1977)

Elio Petri - Vigevano 'lu Ogretmen (1l maestro di Vigevano, 1963), Onuncu Kurban
(La decima vittima, 1965), Herkese Kendi Pay: (A ciascuno il suo ,1967), Bir Yurttas
Hakkinda Sorusturma (Indagine su un cittadino al di sopra di ogni sospetto, 1970), Is¢i Sinifi
Cennete Gider (La classe operaia va in paradiso, 1971), Miilkiyet Artik Hirsizlik Degildir (La
proprieta non ¢ piu un furto, 1973)

Ettore Scola - Birbirimizi Oyle Sevmistik ki (C’eravamo tanto amati, 1974), Teras (La
terrazza, 1980), Ozel Bir Giin (Una giornata particolare, 1977), Hayatimin En Muhtesem
Aksami (La piu bella serata della mia vita, 1972), Cirkinler, Kirliler ve Kotiiler (Brutti, sporchi
e cattivi, 1976), Kiskaglik Drami (Dramma della gelosia, 1970)

Federico Fellini - Tatli Hayat (La dolce vita, 1960)

Franco Brusati - Ekmek ve Cikolata (Pane e cioccolata, 1974)

Luigi Comencini - Herkes Eve (Tutti a casa, 1960), Pinokyo 'nun Maceralar: (Le
avventure di Pinocchio, 1972), Ekmek, Ask ve Fantezi (Pane, amore e fantasia, 1953), Ekmek,
Ask ve Kiskanglik (Pane, amore e gelosia, 1954), Pazar Giinii Kadini (La donna della
domenica, 1975)

Mario Monicelli - Modanno Sokagi’nda Biiyiik Anlasma (1 Soliti Ignoti, 1958), Biiyiik
Savas (La grande guerra, 1959), Jandarmalar ve Hirsizlar (Guardie e ladri, 1951), Yoldaslar
(I compagni, 1963), Tabancali Kiz (La ragazza con la pistola, 1968), Dostlarim (Amici
miet, 1975), Kiiciik Burjuva (Un borghese piccolo piccolo, 1978), Brancaleone Ordusu
(L’armata Brancaleone, 1966), Dostlarim Boliim 2 (Amici miei atto 11, 1982)

Mauro Morassi - Basari (Il successo, 1963)

Nanni Loy - Bilinen meghullerin biiyiik vurgunu (Audace colpo dei soliti ignoti, 1959),
Dostlarim Béliim 3 (Amici miei atto 111, 1985)
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Pietro Germi - Jtalya Usulii Bosanma (Divorzio all’italiana, 1961), Italyan Usulii
Evlilik (Matrimonio all’italiana, 1964), Bastan Cikarilmis ve Terk Edilmis (Sedotta e
abbandonata, 1964), Yasanin Adina (In nome della legge, 1949), Umut Yolu (Il cammino della
speranza, 1950) ve Demiryolcu (1l ferroviere, 1956), Cinayetin Gergekleri (Un maledetto
imbroglio, 1959), Beyler ve Bayanlar (Signore e signori, 1966), Serafino (Serafino, 1968) ve
Alfredo, Alfredo (Alfredo, Alfredo, 1972)

Vittorio De Sica - Diin, Bugiin, Yarin (Ieri, Oggi, Domani, 1963), Patlama (11 boom,
1963), Italyan Usulii Evlilik (Matrimonio All’italiana, 1964), Milano da Mucize (Miracolo a
Milano, 1951), Bisiklet Hirsizlar: (Ladri di biciclette, 1948), Umberto D. (1952), Napoli Altint
(Coro di Napoli), Yuvasizlar (Il tetto, 1956)
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